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Los festivales de cine atraen anualmente a críticos y académicos del cine en todo el mundo 
sobre todo desde los años sesenta y son el contexto en el que muchos vemos películas que 
no se distribuyen en nuestro país de residencia. A pesar de su importancia, es fácil darlos 
por hecho y concentrarnos en las películas dejando que los árboles/películas no nos dejen 
ver el bosque/festival. En los últimos arios, el análisis del papel e importancia de los festiva- 
les de cine está ganando terreno en los estudios en el ámbito anglosajón dentro de una 
estrategia que extiende las competencias de los investigadores del cine más allá de los pará- 
metros tradicionales y que es en realidad una corrección de una situación que académicos 
como Julian Stringer lamentan arguyendo que las instituciones v organismos -entre los 
que se cuentan los festivales- desempeñan un papel mucho más activo de lo que frecuen- 
temente se admite para la historiografía del cine: 

Los estudios del cine hasta ahora no le han prestado atención al papel que jue- 
gan las instituciones c~~lturales en la transformación de la historia del cine en patri- 
monio. En el albor del segundo siglo del cine, una gama de instituciones organiza- 
doras -que incluye los museos y las salas de arte, las industrias de promoción y 
publicidad, el periodismo y las publicaciones sobre cine e incluso el mundo acadé- 
mico- se empeñan en activar y convertir en mercancías narrativas de la memoria lo 
que concierne al pasado de las películas en sí mismas, gloriosa v entrañablemente 
recordado3. 

* Este artículo forma parte de un proyecto financiado por AHRC ('41-ts and Humanities Research Council). 
Reino Unido. 
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En este tipo de estudio el trabajo sobre festivales será 
una de las avenidas que nos lleve a tomar en cuenta 
cómo se lleva a cabo la visibilizaci6n de ciertas pelícu- 
las por el hecho de que reciban premios en festi~~ales, 
como fue el caso de Los santos inocentes de Alano 
Camus en la España de los ochenta1'. También nos 
lleva a indagar en los procesos de propagación trans- 
nacional de movimientos o en momentos cinemato- 
gráficos como el neorrealismo italiano o la notrt~e/le 
ttqqzre francesa que se expandieron usando los festi- 
vales e influyeron sobre varios territorios, donde se 
acumularon asimismo influencias de otros cines 
nacionales'?. 

Dentro de esta comente que estudia los lugares 
de producción del significado los procesos que 
determinan la presencia de un tipo LI otro de cine. lo 
que no sorprende pero siempre inquieta a alguien que 
trabaja en el estudio del cine de España y, 

ambas tradiciones académicas, pero sena lamentable 1 

Latinoamérica. es la falta de interés en los festivales 
que se celebran en países que hablan español. 
Lógicamente esto se explica teniendo en cuenta las 
diferentes prioridades de los estudios del cine en 

perder la oportunidad de ganar un conocimiento m& ~ i 
1 

profundo del contexto y forma en que circulan las pelí- 
culas en espaiiol, particularmente cuando lo hacen de Portada del catálogo 

forma transnacional, como es el caso en los festivales. del V Festival 
Cinematográfico 

Los excelentes trabajos de Kenneth ~uran'', Stringer. Harbord o Kay Armirage. por citar ,,,ternacional Mar del 

las referencias que se están utilizando en este articulo. se centran con frecuencia en festh.3- plata (1963) 
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les de prestigio como Berlín. Cannes. Londres o Toronto" pero siempre aqiiéllos doncle Inc 

" \Pase Bar? Jordan 2nd Rikki hlogan-Tamosunas, Confpriiprnfl* Spatrish Cinema r\l:inchesrer. 
llanchester University Press, 1997. 

'' Vtrise Lúcia Yagib sobre la influencia sohre Francois Tmffaut (le 13 Ilnniatla <<Tribe of the Sun.. moviniien- 
fflmico de lapón a mediados de los anos cincuenta. Lúcia Yagib. "Ton.ards a Positive Definirion of \Yi)rltl 

Cinema" en Stephanie Dennison and Song Hwee Lim (eds.) Rernnppir1,q \Ybr/(¡ CNlemn: IhitiQ: Cirítrrre nnd 
Po!ifics in Film (Londres, 'Xállflower. 2006). pp. 30--, p. 3í. Por su pane. Kay .4rmitage disciite el papel qiie el 
festival de cine de Toronto ha tenido en difundir los cines del sureste asiático en Canridá y la YoneamCrica nnslo- 
parlante en '.The Festival in The City The GewPolitics of Internationai Film Festinls.'. Conferencia no puhlica- 
(13. Congreso ..Film Studies .lssociation of Canatla". lixk (Ontaníii. niavo 2006. 
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no hava (lemasiacta coincidencia en la fechas de estos. Por orden cronnltleicci scln Berlin. ?lar tlel Plats. Cnnne\. 
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preocupaciones principales son inteligibles a las culturas anglosajonas. Esta ceguera hacia 
todo lo que no ocurre en inglés es la responsable de que festivales de clase A como Mar del 
Plata o San Sebastián, no havan sido todavía objeto de estudio en estas obras. 

Se va a necesitar mucho empeño de investigadores contemporáneos para reparar este 
vacío y este artículo es un posible inicio en un proceso largo. Es preciso destacar en este 
punto importantes precedentes como el trabajo de Clara Kriger sobre la edición del Festival 
de >lar del Plata en 1954 que publicó Archiz~os de la Filmoteca en 2004 y que es un punto 
de referencia imprescindible en este artículol5. Si nos remontamos a diez años atrh encon- 
tramos, en el caso de España, un estudio dentro de los parámetros de los estudios cultura- 
les del cine y anterior a todos los mencionados: el interesante análisis de caso sobre el 
Certamen Internacional de Cine para la Infancia y la Juventud, que se convertiría, con el 
tiempo, en el Festival Internacional de Cine de Gijón, en Para grandes y chicos: Un cine 
para los españoles 1940-1960 de Valeria camporesi16. 

Como a todos estos investigadores que me preceden me interesa estudiar cómo las pelí- 
culas individuales o incluso las cinematografías completas de un país adquieren una pátina, 
un valor o prestigio cultural v social determinado a su paso transnacional por los festivales. 
Sin embargo. también merece atención el papel que los festivales mismos se adjudican ade- 
más del que se les confiere. Éste es el objetivo principal del presente estudio. Me propon- 
go acercarme al que se llamó Festival Cinematográfico Internacional de la República 
Argentina en Mar del Plata que se celebró entre los años 1959 y 1970 en esta ciudad balne- 
aria. desde una perspectiva de estudios culturales. para analizar discursos en torno al festival 

" Clara Kriser. "*Inol~i&bles iornadw 11.c-ió Mar del Plata*. Perón junto a las estrellas", (;4rchiz1os de 10 
Filinoreca. febrero 2004. no. tí;), pp. 119-131. 

'" \'aleria Camporesi Para grandes y chicos: 1:~1 cine para los espanoles 1940-1960 (Madrid, Ediciones 
Turfin, l99i). 



que se reflejan en publicaciones argentinas durante el festival y tras su desaparición. Me inte- 
resa indagar dentro del discurso que ha convertido a este festival (junto con el cine argen- 
tino de los sesenta) en ((mítico)) dentro de una manera de entender la historia de los cines 
nacionales como una sucesión de «movimientos» o ((grandes momentos))'-. 

En la bibliografía sobre el cine argentino, el discurso sobre este festival lo construye 
como ((necesario)) o «míticon, adjetivos que aunque justificados necesitan interrogarse. Por 
un lado hay que señalar que el ensalzamiento de este encuentro es a menudo obra de his- 
toriadores y críticos que como veremos están próximos y/o parte del equipo que crea el fes- 
tival. El hecho de que se repitan los nombres de Héctor Grossi primero como director de 
prensa del festival de Mar del Plata de 1960 a 1964, fundador y director de las Gacetas del 
festival y jurado en 1964, y luego como autor de artículos sobre el acontecimiento en 1979 
tras su clausura y, de nuevo en 1995 como veremos, no se puede considerar simplemente 
como una feliz coincidencia que nos permite conocimiento de primera mano. El que el his- 
toriador Fernando Ferreira evoque el festival desde su perspectiva de hijo de Carlos Ferreira 
(Colorado) miembro de la Asociación de Cronistas y co-fundador del festivaIlH, tampoco es 
un hecho sin consecuencias. La relación que tienen estos testigoslconstructores de la his- 
toria con el objeto/festival necesariamente va a dictar la elección de lo que se recuerda (o 
se «deja de recordar») y cómo se recuerda. 

Este proceso de construcción ha convertido a Mar del Plata de los sesenta en un signifi- 
cante capaz de generar un pasado a reivindicar después de la dictadura. De hecho, uno de 
los objetivos en 1984 fue recobrar el festival y su correspondiente categoría A de la FWF 
como una actividad indispensable y necesaria para restaurar a la República Argentina a su 
tradicional posición de prestigio en el contexto internacional del cine. 

¿Por dónde empezar? 
Una de las mayores dificultades al estudiar el Festival Internacional de Cine de Mar del Plata 
es por dónde empezar. Al decir esto no me refiero solamente a la cantidad de testimonios y 
documentos que los certámenes han generado sino literalmente, a qué festival, muestra o 
semana de las realizadas en la ciudad elegir como primera o como germen del fenómeno. 
En esta profusión de fechas y en el empeño que historiadores v periodistas ponen en acla- 
rarla se han librado batallas de nacionalismo, memoria v trauma de gran interés. 

Por ahora, y para presentar el objeto de estudio, solamente quiero indicar que se cele- 
braron o celebran cinco acontecimientos en la ciudad de Mar del Platalo que merecen la 
atención de los estudiosos. El hecho de que la historiografía haya construido estos cinco 

"Véase, entre otros estudios que destacan el papel mítico de los sesenta, el de Silvina Diaz. "La construc- 
ción de la marginalidad en el cine argentino: La generación del sesenta y el cine de los noventa" en .ha María 
Lusmich jed) Civilización!i barbarie en el cine a?gentinos /atinoamericano íBuenos Aires. Bihlos. 200í), pp. 
111-122. 

IqVéase Fernando Ferreira. '.El dia que las estrellas haiaron al mar" en Fernando Ferreira (4) Luz, Cámara, 
d~fernona: Clna hisroria social del cine argentino (Buenos Aires. Corre@clor, 1995). pp. ?i--250. 

'Y Aunque ningún texto se concentre en la causa tle la reincidencia de Mar del Plata como lugar funda- 
cional, podemos suponer que se buscó prolongar la temporada de un lugar de veraneo para las clases adine- 
radas tal "como sugenan 10s europeos de Venecia y Cannes. El hecho cie que el festival se celebre 
en marzo parece confirmar este hecho. Couselo nos explica que '.?lar del Plata había siclo elegitla para la rea- 
lización de este festival, por un lado, por ser el ]usar turístico argentino más conocirio en el rnuntlo y por el 
otro. porque se pensó que si bien había otros paisajes que podrían servir de escenario pan estos encuentro<, 
debía ser un lugar más o menos cercano a Buenos hires ( .  . .)". Couselo, "LTn invalonhle aporte cultural" en 
Ferreira (ed.), L Z , ~ ,  .$fe~nori'~: lí7a historia social riel cine a;qm~tino (Buenos Aires, Corregidor. 
1995). pp. 239.241, p.239. 



momentos de manera desigual. al haberse interesado por algunos mis que por otros, tiene 
mucho aue ver con las oriorirlades de los historiadores en determinados momentos de 
rememoración histórica 7 sólo hasta cierto punto se guía por el interés intrínseco de los 
mismos. 

El primero aparece mencionado en la enciclopédica Cine Argentino: modernidad j1 

~,ar;qztnl-dia. 1957-1983'0que editó Claudio España. Los autores de la sección "El Festival de 
\lar del Plata (1959-19-0)". Ricardo lianetti !. Jlana Valdez, nos cuentan que "[hlubo en 
19i8 una primera muestra. no competitiva ni internacional. organizada por Enrique T. 
Susini. sólo con películas argentinas"". -4 este acontecimiento se hace referencia en otros 
estiidios como el de Fernando .\ladedo para la revista de cine de Internet Smses ofCinema 
("Cinema and Politics: A Brief Historical Recount of the  estival")'? pero no se menciona en 
algunos libros como la Historia del Cine Aq~entino de Jorge Miguel Couselo et al.'' 

El segundo fue un Festival al que la FIAPF confirió categoría B como indica Kriger. en su 
artículo lo cual le permitió ser internacional pero sin premios?'. Se celebró con el nombre 
de Festival Internacional de Cine \lar del Plata del 8 al 14 de marzo de 1954 7 lo organizó 
Raúl .Uejandro Apold. sub-secretario de Información y Prensa de la Presidencia de la Nación 
del gobierno de luan Domingo Perón -durante su mandato tras las elecciones de 1953 y 
iin año antes de que perdiera el poder el Justicialismo en el golpe de estado de 195%. Este 
Festival que podría presentarse como el germen de las muestras internacionales en la ciu- 
dad balnearia es objeto de lo que en términos psicoanalíticos se llama renegación (zierleug- 
nzrn,? en el original en ocasiones aparece corno ((denegación,,)?í por parte de algunos his- 
toriadores como veremos. Este concepto tomado del psicoanálisis es útil para presentar una 
estrategia por la que la historiografía se niega a admitir algo aunque no puede negar su 
esistencia. 

El tercer es el Festival Cinematográfico Internacional llar del Plata, objeto principal de 
este trabajo. aunque me referiré en ocasiones a los eventos anteriores y posteriores. Tuvo 
una continuidad de unos diez años. Se celebró casi siempre en Mar del Plata pero tuvo años 
en los que se llevó a Buenos Aires (1964) o no se celebró, bien por oposición de los milita- 

'' Clauclio España retl). Cine :\qe~lti~m: .ftorlenlidnd y \bn,plmrdin. 1957-1383 (Buenos Aires. Fondo 
Sacional <le 11s ;\nes. 20rin) 

'! Ricrirdn ?Ianerti Y \lana Valdez. ..El Festival (le \lar tlel Plata (1959-19-0)" en Claudio España (ed). Cine 
d ~ e n ( h i o  /19-7--13$<): . l l o d m ~ i h r l ~ ~  \i7>qlmrr(in (Buenos Aires. Fontlo Nacional tle las Artes, 7000). p. 488. 

" Fernando ?ladetlo "Cinema antl Politics: -4 Brief Historical Recount of [he Festiial" en http://nmv.sens- 
esofcinema.com'c~ntentsffesri\~als/Oí~~/mar-del - plara?OOí.litml 

".loil".e 31ig11ei Couselo. .\lanano Calistro. Chutlio España. Ricardo García Oliveri. Andrés Insaurralde, Carlos 
Lantlini. César ?fann~hello, ?Iipel.4nyel Rosado, H;.ctodn del Cine Apetrtino (Buenos Aires, Centro Editor de 
.hfrica I.atina. 19911. 

" Clan Rriser. "*lnolvidahle5 irirnada' \id6 \lar del Plata.. Perón junto a las estrellas". (~rchir~os de ka 
Fili~rolec(~. fehrero 2nn4. no. 4 1 .  p.119. 

-' 1.aplmche Pontalis definen e\te concepto del psicoanálisis como ..un m ~ l o  de defensa que consiste en 
(111~' el suieto se re\i.;te a reconocer la rcalitlnd de Iina percepeón traumática", J a n  hpnnche andJan-Bertrand 
Pontali\. T l ~ ~  Lolrolrw qfPyrhon~rcihsi.i (Lontlres. Rarnac Rooks. [19'.7] ? 0 4 ) ,  pp. 118-9, p. 118. Renegción 
(di.inc*orrnl en insle.; -tleneg3citin~ en otros autores) ha senitlo pan explicar las resistencias o elisiones de 
ciertos recuertlos rniim;iticos que se prcxlucen en los textos fílmicos o literarios. Elisiones que, por o t n  parte. 
no plieden e~itar tner 3 la menioria el misnin recuertlo que causa el trauma. Los estudios sobre el cine en el 
entorno :inrilo~aión hacen frecuente ~ i < o  de ecte concepto. Por ejemplo. Jo Laban\i lo aplica a películas musica- 
le.; v reli@mi (le 13 pOvgllern e<paño!a en $11 .'R,va. %enero v tlenepción en el cine español del primer 
Fnnqiii.;mo: e! cine de mi.;i@neroi Y 135 películas f~~lcltinras" (.irchii,os de In Filmotecn. junio 1999. no. 32). pp. 
22-42. En el cncn ({!le no.; trlva. el iren en 13 que <e pr~duce diiini~on~al1reneyci6n es la historio~rafh de un 
festi\'al (le cine. plro la forma en la que opera el motlo (le defensa es 13 misma. 
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res como en 1967 o bien porque la FWF pensó que el sur del continente americano sólo 
podía mantener un festival y le tocó alternar con Río cle Janeiro como sucedió 1969?". 

El cuarto acontecimiento que merece atención crítica es una muestra creada en la ciu- 
dad en 1988 por la Asociación d a  Mujer y El Cine. con prestigiosas fundadoras como Lita 
Stantic, Marta Bianchi y Beatriz di Benedetto, que como nos relata Viviana Rangil. "lleva rea- 
lizados siete Festivales Internacionales de Cine Realizado por 5luieres. ocho concursos 
Nacionales de Corto y Video y uno Latinoamericano y del Caribe. (...) Desde 1996, La ,\liijer 
y El Cine participa como Sección en el Festival Internacional de Cine de .\lar del Plata"'. 

El quinto acontecimiento relacionado con la ciudad de .\lar del Plata comenzó en 1996 
con su duodécima edición con el nombre de Festival Internacional de Cine de .\lar del Plata 
(Argentina) es el contemporáneo a nosotros. .i\rranca como un Festival con historia !.se con- 
sidera como tina toma de contacto con un pasado en varios sentidos. como ya inctiqut. ante- 
riormente. 

La decisión que tomaron los organizadores de la versión clel Festival que empieza en 
1996 ha obligado en cierta manera a revisar la forma en la que se relatan los orígenes de Mar 
del Plata. Cuando se retoma el festival en los noventa se decide renumerar el festival y con- 
siderar como primero al de 19 54 !J llamar duodécimo al que se celebra en la clem~cracia~~. 
Este ejercicio es parte de una estrategia post-dictatorial de recuperación de una memoria 
suprimida. Como argumenta Knger, tras 1955 y por los efectos de la censura entre otros 

'" Couselo explica de manen que no inclu? a la FLVF que el fecrin1 de 196- no pudo ceiehnne porqiie 
"el año anterior había caído el aobierno de 111í3 y los militares en el poder nn esrahan (le acuerdo con que par- 
ticiparan las filmopfias de los paises del Bte". "Yn intrilonble aporte cuitiini" en Ferrein (etl.). LIIZ. C~ttflnrn. 
.Venionn: f h n  hi.~ton~s~cin/delc;nen~mrino (Biienos.Zires. Correc!itlnr. 1905i. p. 239. \c%e tamhién 13 ver- 
sión de los hechos que implica a la FLVF <le esta decisi6n en: 
http://uni~ersi~imtlb.~om.'s~~tions/awarclsiliar~~lel~Plata~film~Fe~ti~~l' 

" Vitiana Ran$l. Otm p~,,lfo de rjstn. .llr~jerr cine en rlr;ee~~/irln. íRiienoc .\ires. h t n z  U r e h .  7flflii 

PP. 158-9. 
'q A~n(ie~c<) muy sincenmenre a C. r\(lrián \ luoy que me 3!'11dO tan10 con S11 amistad y <(U$ profun(ln<; 

conocimientos sobre el cine a~ent ino.  \li sinceras pc ias  a él !- 3 SUS compafieros de la Biblioteca del Instituto 
Nacional (le Cine .4rtes t\udi~)visilales Centro (le Documentación y .4rchivo de Buenos r2ires. 
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factores se prociuce un proceso de deslegitimación y renegación del segundo aconteci- 
miento, el de 1954. iúiger identifica al crítico e historiador involucrado en el Festival de los 
sesenta, Domingo Di Núbila, como uno de los iniciadores de esta estrategia de renegación, 
de querer ocultar el evento de 1954 en una narrativa que lo presenta como una maniobra 
política que no tenía demasiado que ver con el cine, y más que ver con el deseo de Juan 
Domingo Perón de codearse y agasajar a las estrella nacionales e internacionales del 
momento. Sin duda, para su equipo político significó procurarse una vitrina luminosa con 
supuesta proyección transnacional. 

Si bien durante la dictadura esta renegación continuó", los años noventa transforman 
esa visión sin transmutarla del todo, como iúiger nos indica!" citando el artículo de Marcela 
López titulado Cine jvpolítica. publicado en la influyente y revisionista re~ista Todo es his- 
torfa en febrero de 1999. López nos alerta de que hay mi5 detrás del festival que la supues- 
ta mezcla de política y frivolidad. pero su artículo se concentra en la historia y los persona- 
jes que intervinieron en el evento. De hecho. ese 1954 tan embarazoso pan sus inmediatos 
sucesores resiiltó ser el lugar en el que se presentaron innovaciones técnicas en Argentina"' 
y. como no han podido dejar de admitir incluso los críticos como Di Súbila. el evento "exci- 
tó la imaginación del público pues nunca habían estado en Argentina tantas figuras promi- 
nentes del cine mundial"'?. 

Silvia Pinal en la 
--'-da de la Gaceta 
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natografico 

~ ~ ~ i ~ i i i a c i o n a l  Mar del 
Plata, jueves 7 de 
marzo de 1968. 

'"Yencr r l  niimero que 13 re~isla Co?li~iccib~l dedica a la memoria del fe.;li\d en 19'9 y que analii-art. en la 
parte final tlc esre ectutlici. 

'"Clan Kripr. ""Inolvi(hhles iornada.; \i~iti !lar del Plata*. Pernn jiinto a las estrellac: íA~/?itpos de la 
Filmoteccr. fehrero ?Mi. no. 4). pp. 119-131. p. 131. 

" Clan %yer menciona que sisnificó que la.; salas de la ciudad fueron piletas al día y se usaron avances 
recnnliipicos como el !D. "~Inol\idahleq iornachs vivió Mar del Plata.. Perhn lunto a las estrellas: (rlrchii<os de 
lo Filr~loteca. fchrerci 7nOt. no. 46). pp. 119-131. p. 12-. 

" Clan Kriper "~lnolvidahles iornadas vi1i0 .\lar del Plata*. Perón junto a la estrellas". ( A ~ c h i ~ , ~ ~  cie la 
Filr~ioteco. fehrero 7nn-1. no. 46). pp. 119-131. p. 124. 



Por mucho que los críticos y los historiadores se empeñen. la naturaleza misma de fenó- 
menos como los festivales se amotina contra sus esfuerzos por minimizar la relevancia de 
las distintas maneras en que son útiles y el hecho de que son muchos los grupos de interés 
a quienes prestan funciones. Como explican Stringer y Harbortl, la fuerza de los festivales y 
su vigencia es claramente apreciable por estas circunstancias y reside en que son espacios 
de mediación, espacios híbridos en los que confluyen y se cruzan varios intereses y discur- 
sos. Stringer lo expresa así: 

Los festivales funcionan como un espacio de mediación, una red o encruciiada 
cultural en la que se negocian los objetivos !-actividades de gnipos diferenteszz. 

Harbord detalla más esta posible definición de los festivales al explicar cuáles son algu- 
nos de los grupos de interés: 

Los festivales de cine son espacios mi\Tos atravesados por intereses comerciales. 
conocimiento especializado del cine y trayectorias t i ir í~tic~~' .  

Aunque no me voy a ocupar en este estudio de este Primer Festival de 1754, le he detli- 
cado estos párrafos porque aportó un punto de referencia importante para la construcción 
del mítico Festival Cinematográfico Internacional de Mar del Plata de 1959 a 1770 y la forma 
en que este acontecimiento se presentó a sí mismo. A través del discurso que genera se 
puede apreciar cómo los que lo crearon y lo narraron, la Asociación de Cronistas. se preo- 
cuparon por distanciarlo de la acusación cie frivolidad y maniobra política que se proyecta- 
ba sobre el festival predecesor. Al crearse este festival tras el golpe de estado de 1955. se 
comprende que se rieron impelidos a distanciarse del periodo anterior, en parte, por moti- 
vos políticos. Pero hay otras razones que no responden exclusivamente a la política y que 
veremos a continuación. 

¿Para qué sirve un festival?: El festival se narra a si mismo35 
"La década de los sesenta" -nos cuenta Paula Féliu-Didier- "marca un punto tle giro pan 
la acthridad crítica, que se concibe, se practica y se consume de un modo distinto"?. En sil 
estudio titulado "La crítica en los 60" esta investigadora desentraha la posición central que 
tuvieron los críticos de cine en una década en la que " [c] omo nunca antes y probablemen- 
te nunca después, la crítica fue formadora de opinión. terreno de discusión y participante 
activa en las transformaciones del medio cinematognfico nacionalv3-. 

El principio de que la cinefilia fue el motivo fundacional del festival y de que los cinéfi- 
los críticos del cine, representaclos por la Asociaci6n de Cronistas, estaban a cargo de este 
proyecto, son los factores responsables en mayor medida del carácter mítico p de la ima~en 

"Julian Stnnger "Global Cities 2nd the International Film Feqti\al Econom!." en Shell ?I 2nd T. Fit7mnunce. 
Cinema and 7he Cih:. Film and ('rhan Societies ir1 a Global Cotltr.~t (Ouforti. Blach~ell. 7001). p 134. 

"Janet H a h r d .  Film Cit1tirre.c (Londrec. SaKe, ?0n?). p. 60. 
'' Los (I~umentos que menciono en 6 t a  secciOn fueron consultntlo.; en la Bil>lioteca del Inctitiiro Yacional 

de Cine \ . h e  .4udio\ituales !- Centro (te Documentacibn y :\rcRivo de Btienoc Aires con la a!vd:i (Ir Barni 
%iiccolillo de Gaffet. a quien quiero ayrndecer compartir su ccinocimiento (le primen mano del fecti\-:il en los 
años sesenta. y su paciencia \ amahilitlscl. 

" Paula Félix-Didier. ..L3 c n t i ~  en loc h n  en Fernando ?fartin Peria (ed).. Cineagerltirio itidepen(lientc.í;(I- 
9~getlffaciones (Lr:iIencia. Festi\al Internacional Cinemajove'Ttliciones (le la Filmoteca. 200Z1, pp. jKí-9í. 

" Pauln Féliy-Didier, '.La crítica en loc (30". en Fernnntlo ?Inrtin Peñn (ed).. Cine at;eef~lino brdepei~tlio~te 
60-90genernciones (Valencia. Festivnl Internacional Cinema-]ove.'Etliciones tie 13 Filmoteca. 7007). p. 3%. 



de «edad de oro* tan inseparablemente asociada al periodo 1959-1970. Tal percepción cuen- 
ta con el incentivo de que la imagen que permanece del movimiento transnacional de los 
nuevos cines de los años sesenta (Abzc~lelle Vague, Free cinema, Nuevo Cine español y el 
Nuevo Cine argentino) es la de movimientos de cine más o menos revolucionarios y com- 
prometidos con la sociedad (dependiendo del grado de control del estado en cada país). 
Como nos recuerdan Jonathan Rosembaum y Adrian Martin esta era del artbouse cinema o 
cine de autor de los hijos de los sesenta, se asocia con la época dorada de la cinefilia. En 
aquel entonces los modelos de colaboración que se observaban entre ciertas comunidades 
de cineastas y críticos inspiraban a jóvenes cinéfilos a entrar en ellos o a formar nuevos 
encuentros y festivales a su imagen. Rosenbaum recuerda las comunidades de críticos que 
vio crearse entre Nueva York, Los Ángeles, Londres, París y Roma en los años sesenta y 
añade " s o  lo suficientemente viejo como para sentir nostalgia de esos vínculos. La amistad 
entre ciertos directores de la nozltlelle vague ofreció un modelo de forma de conferirse 
poder unos a  otro^''^^. 

En ese aspecto, Mar del Plata Fue consecuente con su tiempo al ser el producto de un 
grupo de críticos de cine que admiraban los nuevos cines v estaban deseosos de traerlos a 
su país. Formaban una comunidad de apoyo trabajando abiertamente y en todas las labo- 
res organizativas del festival hasta 196639. Tras esa fecha, la situación política del país se 
vuelve mmás inestable y las ediciones del festival se alternan con Río de ~aneiro" aunque se 
lucha por conservar independencia del poder tras el golpe de estado que derrocó a Arturo 
Illía. 

La cinefilia de los sesenta propició v se alimentó del estímulo a las publicaciones sobre 
el cine que trajeron los sesenta y se crearon una serie de posibilidades para la publicación 
de la nueva generación de críticos entre los que Félix-Didier menciona, por ejemplo, a 
Salvador Sammaritano. Ernesto Shóo, Héctor Grossi y Jorge Miguel Couselo. Los mismos 
nombres que se repiten una y otra vez en las publicaciones del festival. 

Las publicaciones del festival, a cargo del Fondo Nacional de las Artes, la Fundación 
Cinemateca Argentina y la Asociación de Festivales Cinematográficos y Promoción 
Internacional del Cine Argentino, son fuentes de conocimiento sobre el festival de gran 
valor. Los c~tcílo~~os del festirlal presentan la programación de la semana al completo y en 
algunas ocasiones, sirvieron también para dar una semblanza de las diferentes cinemato- 
grafías en competición, como ocurre en el catálogo del V Festival (1963)". Las gaceta del 
festillal! creadas y dirigidas en los cuatro primeros años por Grossi se publicaron diaria- 
mente del segundo festival al 

Stringer afirma que los catálogos v dossiers de festivales "constituyen una importante 
Fuente de información para estudiosos de la historia del cine a la que todavía no se recurre 

' q  Jonathan Rosenhaum y ,4drian Slanin. "Preface" en Rosembaum 2nd Martin, dloz~ie .Cfzzrtations: me 
Cliai?d~!: \~orldaf'Cinepbilia (Londres, British Film Institute, 2003). p. Iiii. 

' '  Couselo nos da un detallatlo relato tiel equipo que constituyó la Asociación de Cronistas 
Cinernato~r.ificos en "Cn invalonhle aporte culturaf' en Fernantlo Ferrein (ed)., Luz. Cdmara, Memoria: Una 
h[<to+in socinl del cine alpitino (Buenos Aires. Corregidor. 1995). pp. 239-246. 

"' Vease nota 20. 
" En este catálogo encontramos anículo'. dedicados a ':4Jemania", 'Argentina", "Brasil" etc. en los que se 

habla del estado de la cinematografía en aqliel momento. Además hay una sección dedicada a todos los festiw- 
les internacionales del ano anterior. Vkqe lrfestii,al ci~zemafogri$co Internaciorzal .\lar del Plata (Buenos 
Aires. .bociación de Festivales Cinematogcificos y Promoción Internacional del Cine argentino, Fondo Nacional 
de las h e s .  1963). 

'? To se conservan catálogos de todos los aiios en la Biblioteca del INW4 en Buenos Aires pero sí se con- 
sen-an to&v las gocetm delfe.v/ir~al de 1960 a 1970. 
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lo ~uficiente"'~. En "Raiding the Archive", Stringer desentraña ) que generan esos 
documentos sobre las prioridades de los programadores a tra interpretación sin- 
tomática de la programación de películas del Holl!n.ood cli: ~stival de Londres. 
Por su parte Armitage también cuenta con documentos produciuus pul el Festival de cine 
de Toronto y afirma en una conferencia en 3006" que los catálogos de este festival, al con- 
sistir en artículos p reseñas de las que los programadores son autores (entre los que se cuen- 
ta ella desde 19821, y no de material de publicidad enviado por las productoras regurgitatio 
en las notas de prensa, proveen una genuina línea de opinión sobre las películas. Armita~e 
añade que la erudición y libertad con que se expresan los programadores en estos catrilo- 
gos son en gran parte responsables del prestigio que ha adquirido el festival de Toronto en 
la industria del cine". 

Asimismo, lasgacetasdel festiral de !dar del Plata cuentan con maten e rnane- 
ra exclusiva y original para el festival por plumas como la de Aristarco, Pe 'asolini. 
Roa Bastos, Carlos Fernández Cuenca y José Mana García Escudero. como indica Héctor 
Grossi'". En este estudio quiero dar prioridad a las gacetas, dossiers, posters. dem' as mate- 
rial que normalmente se ve como anexo a las películas p los actos en torno a ellas, porque 
estos documentos nos revelan la función en la que el festival se veía a si mismo v realzan sii 
prestigio. Nos proporcionan ese discurso sobre el festival que lo ha construido como inctis- 
pensable a los ojos de la crítica y que ha impuesto en la generación presente la necesiclad 
de reestablecerlo. 

"Julian Stringer. .'Raiding rhe .-\rchive: Film Festi~als and rhe Re\-¡\.al nf CI:l~sic H o I l ! ~ d "  en Paul Gciinycr 
(etl) .Iletnov rindhpulor Filtn i!,lanchester. ?lanchester Criiversity Preis. LOn7i. p.82. 

" Kay Armitage, "The Festi\.al in rhe Cin: Tne Gen-plitics of 1nternnrinn:il Film Festivsls". Confcrencin no 
piihlicads. Congreso "Film Stlidies .\zitriarinn nf Can&" h r k  (Onraritr). niwo 2006. 

" hgndezco a Marina Diaz Lbpez que companieie conmiso $11 colecciljn de esroc dnciirnenrns. legtlo (le 
Germin;il Poyriéz. 

'' Vixie H h o r  Gms~i '.hi m>nist:ii \ el Fmti\al Inrern3ciond ilde \kir tlel Piara" en Fernnn(lo Ferrvin. O c  
Cntnorti. .Il?nona 1>1o bi.t-tonh . (~~inld~~Ici~~enrpet i l i t~o (Buenoc .%m. Corrqitlor. 1%) pp. 7-11?. pp. 1ih y?+-. 
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Deus e o diablo na 
tem do sol (Glauber 
Rocha, 1965) obtuvo 
el Premio a la 
película latinoame- 
ricana del Festival de 
Mar del Plata. 

Desde su comienzo Mar del Plata se arrogó el papel de ser un acontecimiento didáctico 
y auto reflexivo sobre el movimiento de los nuevos cines del país y en Nuevos Cines en gene- 
ral. Como tal, se preocupó de dar lugar destacado a artículos introspectivos. Por ejemplo las 
gacetas de 1962 recogen el debate sobre la situación de los nuevos cines, en la que partici- 
pan cnticos como el político, estratega y estudioso del cine español García Escudero, en un 
artículo titulado "Las nuevas  las"'^. Desde un principio se quiere situar al festival en posición 
de diálogo con otros similares: en 1967 se celebra una reunión de cuatro festivales con los 
directores de Karlovy-Vanl, Venecia y Berlín. Cuando apenas llevaban cinco arios de camino 
Mano Lozano reflexiona sobre el festival mismo en 1963 en la XI Gaceta del Festiual (publi- 
cada el íiltimo día del certamen en el 24 de marzo de 1963). Esta línea introspectiva, didácti- 
ca y de declaración de principios se ve continuada en 1968 en artíciilos como "iPara qué sirve 
un festival?" donde por un lado se el evento de 1954 (como se hizo en la práctica 
totalidad de docunientos) al declarar que Mar del Plata empieza en 1959, y por otro lado se 
subraya el carácter cinéfilo de arte y ensayo con el que quieren ser relacionados: 

El festival del Mar del Plata, creado en 1959, tuvo desde su nacimiento propósi- 
tos bien definidos. Sin olvidar la necesaria presencia de figuras populares, íitil más 
que nada para mantener un cierto clima de excitación, el acento estuvo puesto siem- 
pre en la faz cultural y en la trascendencia al plano industrial del evento. Grandes 
directores, importarites teóricos y críticos influyentes enriquecieron con su presen- 
cia las distintas ediciones de la muestra. Gracias a su visita, la Argentina y su cine- 
matografía quedaron ubicadas en el lugar que merecían dentro del periodismo fíl- 
mico internaci~nal'~. 

'7 Gncettl de/Festir.a/ 110.3: IV Fesfiwl Cinemato~gdfico Internacional Mar del Plata. domingo 24 de marzo 
de 1962. 

'' L-so este término de nuevo en su sentido psicoanalítico. 
'O Gaceta del Festi~~al no 5.E Festival CinematoLg%co Internacional Mar del Plata, domingo 10 de marzo 

de 1968 



Estos párrafos leídos sintomáticamente nos dan una idea muy precisa de las priorida- 
des del festival. Por un lado. suenan a despedida. o a justificación y revelan claramente que 
el festival estaba entonces luchando por su supervi\.encia bajo una situación muy precaria 
tras el golpe de estado de junio de 1966: la edición tle 1967 no se había celebrado !- tam- 
poco se celebraría la de 1969. 

Un área del discurso sobre el festival que destaca este texto es que la presencia de efigu- 
ras populares. no hay sido una prioridad. Tras esta afirmación se oculta otra parte de la rea- 
lidad que fue el aislamiento físico del festival, la dificultad de llegar hasta liar del Plata (un 
largo trayecto en avión y un tren que llevaba a los participantes hasta la ciudad) y el dete- 
rioro de la imagen en el exterior qiie la toma de control de los militares había provocado. 
Defender que las estrellas no son centrales al festival es una postura consecuente con la 
línea de antes de 1966, pero tal afirmación no es compatible de alguna manera con el dis- 
curso que construyen las gacetas mismas, ya que las imágenes que se eligen para sus porta- 
das en 1968 son actrices fotogénicas como Silvia Pinal. Carol Baker o Toshiko Toyoura. Otras 
portadas anteriores reflejan las contradicciones de Mar del Plata son aquellas que combinan 
a los cineastas, que son la prioridad (la portada de la primera gaceta de 19C2 nos muestra a 
Juan .4ntonio Bardem). con estrellas populares nacionales y estrellas Holly~-ood. precisa- 
mente de los cines «no de autor. que son la prioriclad del festival. Cnagocern de 1962 en 
cuya foto de portada aparecen juntos Mirtha Legrand y Paul Yen-man es sintomática de esta 
contradicción de la que me ocuparé más adelante. Sólo empezará a admitirse la centraliclad 
y función de estos elementos «frívolos» en los estudios sobre el festival en la época post-dic- 
tatorial que también analizaré más adelante. 

El discurso cinéfilo se mezcla con la necesidad de capitalizar la creación de un punto de 
encuentro para realizadores jóvenes y críticos: desde el primer festival se dio sitio a los 
representantes de los nuevos cines y sus instisadores por parte de la administración para 
sentarse a dialogar. Por ejemplo en el caso de España. a las ideas y prioridades tie José liaría 
Escudero respecto al cine se les dio amplio espacio en las gacetas del IV Festival de 1962 y 
el V de 1963. En la primera, en su número 10 (sábado 31 marzo 1962) se publica sil artícu- 
lo "Cine español y realidad" y en la segunda (no. 9,22 de marzo de 1963) "La batalla del cine 
en España". 

Las gacetas de todos los festivales dan importancia de sus reuniones de críticos, mesas 
redondas, conferencias de prensa y entrevistas con cineastas: en 1968. por ejemplo, la no. 5 
muestra una fotografía de la conferencia de prensa de la delegación húngara en la parte inte- 
rior tapa y en la parte interior de la contratapa. una de una conferencia de prensa con 
Leopoldo Torre Nilsson. Pero a partir de 1966. los debates de los grandes temas que afecta- 
ban al cine como "La libertad de expresión en el cine" y "La censura" (que se trataron al 
comienzo del festival de 1961 con la participación de teóricos y cineastas Juan Antonio 
Bardem, Torre Xilsson, Roa Bastos. Cesare Zavattini, Slorando Morandini, Peter Baker y 
Carlos Fernández Cuenca) no se volverían a dar. 

Otro tema que les interesaba debatir era la formación de jóvenes cineatas. Carlos 
Fernández Cuenca, que había sido profesor de hi~toria del cine en el Inztituto (le 
In\restigciones y kperiencias Cinematográficas de I\ladrid, participa en el "Debate sobre 
escuelas de cine" que tiene lugar en 1965 (según se reseña en la gaceta número 11 (2' 
marzo 19651). En ese mismo año la gaceta publica un artículo sobre el papel que cumplen 
los cineclubs en crear v alentar a los cinéfilos de Salvador Sammaritano, fundador del influ- 
yente cineclub Núcleo. 

Debates sobre este tipo de actividades que iban arraigándose en varios territorios esta- 
ban alentados por el deseo de ser transnacionales entre los nuevos cines. Como y apunté 
anteriormente y como recuenta I\laran3hello la generación de las sesenta en .lrgentiria 



"eran aplicados espectadores de la ??ouilelle tlague. el posneorrealismo, el Nertl American 
Cinema. el Free Cinema inglés, el Cinema n'ói~o brasilefio y los nuevos cines español, 
japonés, soviético, polaco y checoslovaco""'. Pero el internacionalismo se combina con 
nacionalisnio y cinefilia. que se unen en el sentido de la responsabilidad en la representa- 
ción ciel cine nacional a los de fuera que denotan las Gacetas. Hay secciones llamadas 
"Historia del Cine argentino" en las gaceta del festhfal de 1960 y en 1962 se publica un artí- 
culo llamado "Imágenes del Pasado del Cine .Irgentino". Otra importante función de las 
gacetas es dar constancia de que los festivales de llar del Plata fueron uno de los escena- 
rios en los que los jóvenes cinéfilos de la época re ponían en contacto con sus interlocu- 
tores en otros movimientos del nuevo cine, no sólo de España v América Latina, sino de 
otras filrnografías europeas y americanas. Por ejemplo, el nuevo cine polaco vino de la 

de. entre otros, el productor Néstor Gaffet ya en la edición de 1959, regularmente 
cumentos que inform m la historia de la producción en los países 
ri al festival. 
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Discurso sobre el festival en plena dictadura 
No se ohidó el festival durante la epoca tle la clictadura. ni durante el breve retorno del 
peronismo y el golpe de estado de junio de 1976, que trajo consigo una fuerte censura para 
el cine y la prensaí1. El festival dejó de celebrarse por la negativa de los militares a que se 
presentasen películas de más allá del telón de acero, pero bajo la dictadura se mantiene la 
interpretación de que el festival fue independiente y creado por y para el cine, por lo menos 
en lo que concierne a textos escritos por los que tomaron parte en él. 

L'n documento significativo es el número que dedica la revista Conrqicción al desapare- 
cido festival al cumplirse los veinte años del primer certamen en 19-9 y que, como indica el 
titiilo refleja. es la "Historia de los diez certámene~"~'. El responsable es Héctor Grossi (que 
conlo Iienios visto fue director de prensa del festival y creador de la Gaceta). Solamente 
podemos imaginar la melancólica frustración que debía provocar en la industria del cine 
argentino esta reseña sobre una época dorada y más libre, en un momento en el que esta- 
ba sometida a censura y cones por parte de los militares. 

Por ello, quizás se tlestaca la independencia del festival "fundado y organizado por una 
enticlad de críticos absolutamente privada y sin aporte gubernamental" recuerda Carlos 
Ferreyra (Colorado) -que hie presidente de la hociación de Cronistas v co-fundador del 
festival-\'. Se enfatiza que fue un festival de cinéfilos destacando la conexión con la alta cul- 
tura y figuras cle prestigio literario (en su artículo introductorio Grossi provee un lista de 
figuras a recordar como Ernesto Sábato. \'ictoria Ocampo y Cesare Zavattini). Pero lo que 
más tlestaca es la adopción de un tliscurso nacionalista de un tono mucho más conservador 
del que se adoptaba generalmente en los documentos producidos durante el festival. La 
vocacicín transnacional (te los que q:ienan un diálogo con otros nuevos cines aparece aquí 
representada conlo un  deseo (le mostrar el festkal como producto del que puede estar 
orgiillosa la historia argentina. En iin confuso párrafo. en ocasiones cnptico, Grossi muestra 
su iiiicin sohre el festival usando un discurso de orgullo nacionalista no exento de lugares 

inec: 

:helln, Rrwe hirtorfcr riel cicirre npenti110 (.\ladritl. Laerres. ?DOi), p.165. 
:bello. Hm,e hirtor/tr riel c c h  e ~ e n t i n o ,  (\lacirid. Lnertes. ?nOi). p. 709. 
i a  de loi diez cen:imenec". (Suplemento (le Cocirrr3iccirj?i. Biienm Aires. 21 mano de 19'9). 

pp. ii-~ii. 
'' El apelliclo aparece en ectn puhlicacicín conlo ..Ferreyn" pero en o t n s  ocaiiones como "Ferreira". 



El bulín (Ángel 
Acciaresi, 1968) 

El cine lr el festival de cine nacieron mucho después de la fundación del país. No 
son la salvación ni la clave de la salvación de otros episodios de trascendencia nacio- 
nal. Pero sumaron, como pocos. a otros hechos y etapas precedentes, algo que tene- 
mos conversado con algunos insomnes amigos. Junto a las expectati\as !- necesitla- 
des de que la A p t i n a  sea grande y hiene, soberana y cachorra -gracias a Dios- 
más allá de los discursos. declaraciones conjuntas o singulares. puede darse que 
también nos propongamos planificadamente o no. iacaso el festival de cine nació (le 
la programación matrimonial de intereses meditados? ser también una potencia cul- 
tural (sic)". 

El festival de 1954, en coherencia con el momento político y las actitutles de los crea- 
dores del festival. se re reducido a una mención despectiva: "(frecuentemente confiindi- 
do con el que se realizó con fines eminentemente políticos en el año 1754)" nos dice entre 
significativos paréntesis Ferreyrasí. Y como en ocasiones anteriores esta renegación tiene 
el efecto de traer el fenómeno reprimido al discurso sobre el festival. Pero esta p~iblica- 
ción celebratoria encierra otro acto de renegación mas importante, se tiene que cerrar sin 
poder acometer la tarea de explicar su cancelación después de 17'0. a la qiie se aliide 
vagamente. 

La suerte que sufre Mar del Plata a manos de la democracia 
Se podría argumentar que el tliscurso mis rico en nireles sobre llar tlel Plata (le 1759-19'0 
se produce en las publicaciones en la época post-dictatorial. Vna (le las m:inens en que el 
relato del festival en la época post-dictatorial evita la friwlitlad. pero concilia Peronismo y 

j4 Héctor Grossi, "Con pasión cachorra: Historia tie iina realizacicín iiacionai", (Suplenlento tic Conr~iccMjn. 
Buenos Aires. 21 mano (le 19-9). p. i i i .  

jí Fernando Ferrem. ':ZIí nacin el fezri\.al imayinado por los croniztris (le cine". (Suplemenro de 
Conr~icción. Buenos Aires. 21 de rnlino cie 19% p. iv. 



los logros del periodo 1959-1970, es poniendo de relieve que los que organizan el festival 
de los sesenta son profesionales del cine que se encuentran en un país transformado: 

Cuando los cronistas retomaron la idea en 1959. echaron al olvido aquel de 1954 
!. llamaron .primero)> al que organizaron entre el 11 el 31 de marzo de 1959. 
Segaron la muestra anterior pero no pudieron oponerse a la base del discuno pero- 
nista de 1959: .\lar del Plata había dejado de ser el paraíso de la aristocracia para con- 
vertirse en un lugar posible para el esparcimiento veraniego de la clase mediaí6. 

También se destaca la seriedad y preparación de sus organizadores en el capítulo que 
Jorge .\ligue1 Couselo dedica al festival que se titula significativamente "Un invalorable apor- 
te cultural"í-. Couselo nos cuenta que: 

Mar del Plata había sido elegida para la realización de este festival, por un lado, 
por ser el lugar turístico argentino más conocido en el mundo y por el otro, porque 
se pensó que si bien había otros paisajes que podían senrir de escenario para estos 
encuentros. debía de ser un lugar más o menos cercano a Buenos Aires porque ya 
e n  suficiente la distancia que tenían que recorrer las delegaciones internacionales 
para llegar hasta acá. Así h ~ e  que en el año 1959, organizado exclusiiamente por al 
?ciociación de Cronistas. comenzó el Festival Cinematogrrífico de la Argentina en llar 
del Plata.'" 

Ya en este párrafo Couselo nos revela, que como analiza Harbord con respecto al festi- 
val de Berlín". las localizaciones de los festivales no se explican solamente aludiendo a los 
intereses de la cinefdia sino también a imperativos turísticos. Stinger y otros nos cuentan 
que el origen de Venecia y Cannes se explica con una serie de factores entre los que desta- 
ca el de prolongar la temporada turística a ambos lados del verano.hVouselo, tras insistir 
en la prepancibn e integridad de los organizadores vuelve a traer a colación la parte menos 
relacionada con la cinefilia cuando explica cómo se financiaba el festival: "En el aspecto eco- 
nómico había aportes del Instituto, (le la Dirección Nacional de Turismo, de los hoteleros 
marplatenses que ofrecían rebajas interesantesnh'. 

La sombra no cinéfila del evento de 1954 y Juan Domingo Perón del que se empeñan los 
historiadores y críticos en separar al festival de los sesenta si se entremezcla con el hecho 
de que la industria turística proporcionaba indispensable infraestructura y apoyo se hace 
aún más poderosa; los elementos no cinéfdos empiezan a amotinarse. .4 esta admisión se 
suma el que la hirtoriografia más reciente no es tan temerosa de la contaminación con los 

Ricardo ?ianeni y \!aria hldez. "El Fezriral de \lar del Plata f19í9-19-Vi". en Claudio España (ed). Cine 
; \ ~ a t i ~ r o  1195--19fY3): .\iodemidadj~ \bnqrrnrdin (Buenos .%res. Fondo Sacional de las .bes. 2000). p. i R R .  

'-!oqe Siiyiiel Courelo. "l'n in\iilonhle aporte culninl" en Fernando Ferrein. Licz. Crimara. .llemonn: 
lírn Ilictonn socioldel cii7e oymrii~ro (Buenos .Aires. Corregidor. 1995). pp. 739-750. 

'' J o r y  \li,qiel Couselo. "l'n in\.slonlile aporte ciiltural" en Fernando Ferrein (e&., Luz. Crimarn. 
.Jlemoricc: I'nn Iiictori~r socio1 rlel cive rrTerr/irio (Buenos Aires. Corre~idor. 19'3). p. 239. 

'"Ianet Hirhord. Film C1t1trrre.i. (I.oii(lres. Sage. 2002). pp.59--5. 
"".liilinn Stringer, .'Global Cities 2nd the International Film Festival Econorn!-" en hZ. Shiel y T. Fitzrnaurice. 

Cinema crrrd tht> Cih: Film a~rd Irrhan Societies in n Glohal Contc.xt (Oufortl, Backwell. ?001), p.135. Stringer 
se basa en el estudio (le Marla Susan Stone, Tlte Pnwotl Stnte: Cirllirre andfblitics in Fmcis/ Itailt (Princeton N!, 
Princeron Cnivenin Press, 1998). 

"' Jorge \!iwel Couselo. '.Cn inialonble aporte cultual" en Fernantlo Ferrein (ed)., Lzrz, Crinrara. 
Jlerrionrr- 1 'm Ilixlonrr social del cine arpnIi?ro (Buenos .%rec. Corregi<ior. 199í), p. 240. 



elementos {<frívolos>> y siempre menciona que una de las actividades asociadas con asistir al 
Festival de Mar del Plata es el juego en su famoso Casinoh2. 

En las publicaciones post-dictatoriales Héctor Grossi, como ya hizo en 1979 para la revis- 
ta Concicción. defiende la seriedad del festival de manera enfática pero en esta ocasión al 
hacerlo deja que regresen más elementos reprimidos además de la presencia del festival 
peronista: 

La invención, en 1959, del Festival de Mar del Plata, no tuvo una motivación 
ajena al cine mismo. Al cine como expresión artística y cultural, con las inevitables 
relaciones industriales del comercio. (. . .) No fue un festival semejante al prece- 
dente argentino que organizó el gobierno del general J.D. Perón, concebido con 
astucia política y de propaganda agónica. Tampoco fue una creación para la venta de 
terrenos y de presentación del hermoso balneario de Punta del E~te''~. 

Como nos desvela Grossi, Mar del Plata servía a los intereses de los cinéfilos pero tanl- 
bién a los del comercio del cine, a los de los constructores y al de los hoteleros. 

Este empeño en recordar al festival como serio, cinéfilo, sin escándalos ni frivolidad 
oculta y milita en contra de una parte indispensable para la supenivencia de cualquier fes- 
tival. Kay Armitage argumenta que si bien ostensiblemente los festivales siempre han esta- 
do ahí para prestar un servicio a la audiencia cinéfila la primera industria del festival es el 
festival mismo". Para sobrevivir, el festival de Llar del Plata tuvo que generar atención 
mediática y no sólo en revistas serias como 77enzpos de Cine? sino también en los penódi- 
cos y revistas populares como Radiolnndia o ~ n t e n a ~ j .  Para ser mediáticos los festivales 
han necesitado siempre elementos que lailsocinción de críticos sin duda vena como super- 
ficiales, pero que a su vez mantendrían a sus sponsors en Mar del Plata contentos. Como dije 
anteriormente, los festivales son redes en las que se entrecruzan intereses muy diversos y 
los contenidos que se reniegan aparecen ante nuestros ojos precisamente en este acto de 
renegación. Es en los análisis del festival que se escriben en la democracia en los que pode- 
mos ver alusiones a estos elementos vitales que, como nos dicen Manetti y Valdez, "tampo- 
co estuvieron ausentes""". 

Las estrellas viajan en tren 
Echando la vista atrás en lo relatado en este artículo, quiero volver a la portada de esa gace- 
ta de 1962 que lucía una foto de Myrtha Legrand y Paul Newman sonrientes y glamourosos. 
Esta foto ha pasado a la posteridad ligada para muchos a la imagen del festival para los que 

Ricardo Manetti y Mana Valdez. "El Festival de Mar del Plata (1959-19'0)", en Claudio España (ed). Cine 
Argentino (1957-1983): ,\foderni&dj! \tzizg~iurdia (Buenos Aires. Fondo Nacional de las Artes. 21100). p. 392. 
Veae también Antonio Isasi-Isasmendi. .~lemo~ins tras Iu ccíinam: Cinczrentu años [le ztn cine espaíiol 
(Madrid, Ochoymedio, ?004), ppl4-6. 

O! Grossi, "Los cronistas y el Festival Internacional de >1x del Plata", en Fernando Ferrein (ed).. Lrrz 
Camnra. ,Metnoria: I'na historio social del cine argentino (Buenos Aires, Corregidor. 199í), pp. 31-246. 
p.241-2. 

'W Ka!r Armitase. "Tlie Festival in the Ciy: The Geo-politics of International Film Frsti\.als", Conferencia no 
publicada. Congreso "Film Studies Asuociation of Canada" h r k  iontario). niam 2006. 

Oí De hecho. la ilustración junto al texto de llanetti y Valdez "El Festii-al de ?lar del Plata (1959-19-0)" en 
Claudio España (ed). Cine il~eentino (19j5198.3). .llo(len~idud~' I'n~~griardiu (Bueno Aire.;. Fondo Naciond 
de las Artes, 2000), p. 488. e una portada de la popular Ratlml(inllin anunciando el feitiixl. 

'' Ricardo Manetti y María Valdez. "El Festival de ?lar del Plata (1959-19-01" en Claudio España (ecl). Cine 
A w t i ~ z o  (1957-1983): ,Vtodernidod~ Vangirnrnicc (Buenos tiires. Fondo Sacional de las .4rtes, 21100). p. tH8. 



no lo vivieron !-a que es la que aparece reproducida en Histoea del Cine aqentino una 
piiblicación de 1992 que cuenta entre sus autores alsunos de los estudiosos del cine 
aqentino más conocidos". Su papel como imapen del festival no puede desestimarse ni 
puede simplificarse el entresijo de discursos que contiene la fotografía. Por un lado nos 
recuerda lo !la señalado: todos los festivales necesitan para su supervivencia, a pesar de las 
protestas de los cinéfilos. ese circo mediático que sólo podían aportar las estrellas que se 
desplazaban hasta Mar del Plata. 

Esta portada escenifica una paradoja que merece la pena intentar desentrañar. Los nue- 
vos cines compartieron todos una característica: la de rechazar al cine que los precedía y los 
rodeaba ya lo llamasen cinéma dtr papá o de otra manera. En el caso de Argentina, este cine 
era el cine popular con sus géneros tradicionales (entre otros comedias, melodramas y 
musicales) v la industria que lo sostenía. Manetti jrValdez nos cuentan que Lautaro MunJa 
al recibir el premio por Shunko (1963) en el festival de aquel año, atacó públicamente esta 
industria "que necesita (le gente joven para sacarla de su estado de po~tración"'~. Convencer 
a la administración del anquilosamiento de ese cine popular fue también el empeño de invi- 
tados del festival como el español José \lana Garcia Escudero"'. Sin emba3o. Myrtha 
Leprand debe su posición en la portada de la gaceta a ser una actriz que la audiencia aso- 
ciaba a esos géneros populares, a películas como Soñar no cuesta nada (1941) va directo- 
res como Luís César Amadori. 

Por otro lado, un factor determinante en el avance de estos nuevos cines fue el deterio- 
ro y la desaparición del medio .y:vem de Holl!-wood. Como indica Ginette Vincendeau fue 
en parte esta debilidad de Holl!nood la que dio a los nuevos cines la oportunidad de pro- 
mover estilos nacionales-". Este cine de Holl\nrood fue con el que los nuevos cines y sus 
industrias mantuvieron una relación de amor/odio y que, ciertamente en términos de com- 
petición por audiencia, presentaba una amenaza para los defensores del cine como arte tan 
o más poderoso que el cine popular nacional. Paul Newman. aunque dentro de Holl!wood 
se le pudiera asociar aquel año de 1962 con una película innovadora como El bzlscarlidas 
(The Hustler, Robert Rossen, 1961), aparece en calidad de figura reconocida y emblemática 
de Holl!n-ood. 

Ha!. otro aspecto que viene de la mano de estrellas como Miller y las otras actrices que 
se colocaban en las portadas de las Gacetas. Si bien es cierto que los nuevos cines explora- 
ron nuevos modos de expresión e introdujeron una extensión social en sus protagonistas, 
con la que renovar la producción nacional, es también un hecho que no hicieron mucho por 
abordar el estatus de las muieres a uno u otro lado de la cámara. Como explica Ginette 
Vincendeau sobre el nuevo cine que sinió de modelo a muchos otros. la nourelle rlqqre: 

[L]a novedad de la noutlelle i1agzIe raramente afectó a las mujeres 11 la explosión 
de nuevos directores las clejó de lado por entero (Varda y Yannick Bellon son ante- 
riores al movimiento). Aunque algunas películas presentaron heroínas ((poco con- 
vencionales)> representadas por las estrellas emergentes Bernadette Laffont, 

''- l o p e  \fiaiiei CoiiIelci. ?lanano Calictro. Claudio España. Ricardo Garcia Oliveri. Andrés Insaumlde. 
Carloc hnclini. Cesar ?lannghello. ?ligiiel Angel Roiatlo. Hi.~toria del cine argentino (Buenos Aires. Centro 
Etlitor de ,hi.ric;i Latina. 1992). 

'"( Ricartlo Xlanetri y llana Valdez ."El Festival (le Mar del Plata (1959-197)" en Claudio España (ed). Cine 
t\ventino (19í--I?,?j)- . i l odern iM j *  l'r<nq~~orrlin (Buenos ;Zirei. Fondo Nacic~nal (le las .he;. 200o). p.491. 

' "  \'éa<e!cicé ?Ian,? Garch E~cudero. Cine espntiol i\ladrid. Rialp. 1967). 
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El buscavidas ( 
Hustler, Robert 
Rossen, 1961) 

The 

Stéphane Audran, Jeanne Moreau o Anna Karina, las películas de la nouz~elle L1ague 
en conjunto, cuando no eran abiertamente misóginas (como Les Bonnes Femmes, 
Chabrol) se concentraban en las tribulaciones románticas de sus héroes masculinos 
-A bout de Soufle, Les 400 coups- y perpetuaron, de manera más contemporánea 
y sexualmente explícita, los viejos mitos del patriarcado acerca de las mujeres: la 
mujer como musa, la madre castradora, la seductora traicionera o la expresión o 
metáfora de la angustia masculinai1. 

El festival de los sesenta fue otra arena en la que se escenificó esta perpetuación de los 
mitos del patriarcado. Aquello que el público veía en la pantalla tenía continuidad al salir del 
cine a la playa de Mar del Plata. Se seguía posicionando a las estrellas en su to-be-looked-ar- 
ness, una expresión creada por Laura Mulvef2 de difícil traducción que podemos explicar 
como cualidad de haber sido creadas para ser miradas.. Relatan Manetti y Valdez que "En 
la playa un detalle a todos impacto: el dos piezas con bikini de dos volados, chinelas amari- 
llas y turbante amarillo que modeló Elsa Martinelii" -. Varios actos durante el festival con- 
firman estas prácticas patriarcales. Por ejemplo, se creó un «premio a la simpatía* -dotado 
con un valioso anillo- que se disputaban las actrices  asistente^.^' 

" Ginette Vincendeau, "New Wave", en Annette Kuhn con Susannah Radstone The Wonzen4 Companion to 
International Film (Londres, Virago Press, 1990), p.293. 

-' Laura Mulvey, "Visual Pleasure and Narrative Cinema" en Joanne Hollows, Peter Hutchinss and Mark 
Jancovich, B e  Film Studies Reader (Londres, Arnold 2000 [19i j ] ) ,  pp. 238-48. 

'' Ricardo Manetti y hlaría Valdez, "El Festival de Mar del Plata (1959-1970)" en Claudio España (ed), Cine 
Argentino (1957-1983): , + f ~ ~ i d a d ~ l  Vnngziardia (Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 2000), p. 492. 

-' Ricardo Manetti y María Valdez, "El Festival de Mar del Plata (1959-1970)" en Claudio España (ed), Cine 
Argentino (1957-1983): ,Zfodernidady V?inLpardia (Buenos Aires, Fondo Nacional de la5 Artes, 2000), p. 492. 



De estos acontecimientos, premios y bikinis no hay reseña en lasgacetas del festirwl ni 
en los catilogos ni en las reseñas que se ocupan de los festivales hasta la llegada de la demo- 
cracia. Estos son detalles que los críticos cinéfilos podrían considerar perifiricos o fn~~olos, 
de ahí su ausencia de los documentos oficiales. Pero son los entresijos por los que se pue- 
den ver, por iin lado, los elementos y acontecimientos mediríticos que ayudaron al festival a 
mantenerse en la prensa y, por otro, las exclusiones operadas por una forma de entender el 
cine y la creación artística como una actividad llevada a cabo por hombres (los directores, 
los críticos. los miembros del jiirado son hombres, salvo contadas excepciones) y que pre- 
senta a las mujeres desde lugares estereotipados y limitados dentro y fuera de las pantallas. 

Estas pricticas de los sesenta dan iin nuevo significado en el que llar del Plata es tam- 
bién el fora clesde el que. a finales de los ochenta. Lita Stantic, Marta Bianchi y Beatriz di 
Benetletto. mujeres muy centrales a la industria del cine en Argentina, deciden reivindicar 
el papel cte éstas dentro de la industria. Crearon el cuarto acontecimiento antes menciona- 
do que no ha recibido la atención crítica que se merece. La muestra organizada en la ciudad 
balnearia en 1981: por la Asociación d a  Jlujer y El Cine,, los siete Festivales Internacionales 
de Cine Realizado por lluieres. los ocho concursos Kacionales (le Corto y Video y el Festival 
Latinoamericano y del Caribe contribuyeron a situar a las muieres en el cine argentino en 
papeles distintos de los tradicionales que se les asignaba en los sesenta. El hecho de que 

1996. .La Mujer y El Cins sea una sección fija en el contemporáneo Festival 
cional de Cine de Mar del Plata indica que ha habido un cierto cambió en el status 

pux-ciictatorial de las mujeres en la indiistria de cine. Hasta donde llega su capacidad de 
influir en la inclustria puede ponerse en duda al interpretar esta decisión como una forma 
de corrección política, que otorga a las mujeres una zona reservada para que el festival 
pueda ocuparse de cosas más [(generales)) (¡.e. masculinas). 

Conclusión 
A obsen-ar de cerca los discursos en torno al festival que se reflejan en publicaciones argen- 
tinas durante el festival. y tras su desaparición. podemos constatar que como en todas las his- 
torias de la ~inemato~yafía nacional, cada generación escribe la historia y decide como leer y 
elegir los *movimientos* o ~Lmntles momentos.. El discurso que ha convertido en mítico al 
Festival Cinematográfico Internacional de la República.4qentina en Mar del Plata (1959-1970) 
junto con el cine argentino de los sesenta, es otro ejemplo de que la histonogtáfica no es una 
actividad inocente ni fuera de la ideología a la que debemos acercarnos con el ((distancia- 
miento  cauteloso^ que recomendó IY'alter Benjamin. Como obsenó este pensador: 

Quienquiera que haya emergido vencedor participa hasta el día de hoy en la pro- 
cesión triunfal en la que los gobernantes de ahora pisan sobre los que yacen pos- 
trados. De acuerdo con la tradición, en esta procesión se lleva el botín de batalla. Se 
llaman tesoros culturales y el historiador materialista los ha de observar con un dis- 
tanciamiento cauteloso. Porque, sin excepción, los tesoros culturales que observa 
tienen un origen que no se puede contemplar sin horror. Deben su existencia no 
shlo a los esfuerzos de las mentes preclans que los crearon sino también al trabajo 
anónimo de sus contemporáneos-'. 

Esta cita repetida una y otra vez sirve para inspirarnos a indagar en el estatus mítico de 
tesoros cultiirales como el festival de los sesenta y otros hitos en la cinematografía argenti- 

-'\Y:llter Benjamin. Illiiminations (SueraY~rk .  Schocken Books. 19-8 (19jS]), p. ?: 



na, y al hacerlo, mirar la historia a contrapelo y descubrir áreas menos dignas de celebración. 
Solo así se puede empezar a desentrañar fenómenos tan entrecruzados de intereses dife- 
rentes y con legados tan contradictorios y duraderos como los festivales de cine y pensar 
más allá de lo que se hizo en Mar del Plata v en lo que queda por hacer. 

ABSiflACT. This article considers the role and irnportance of the lnternational Film 
Festival of the Argentine Republic at Mar del Plata which took place between 1959 and 
1970. The rnythic status of this event and its influence on Argentine cinema are interro- 
gated through concentrating on the discourses that the event generated in its own time 
and on those which were created around it subsequently. The aim of this questioning is 
order to reveal what is disavowed and what is underlined in the constructions of the 
event. Moreover, this case study aims to provide a possible line of research on film cul- 
tures and the spaces of circulation of cinema such as film festivals. What these intersti- 
tial spaces can tell us about the history of national and transnational cinema is invalua- 
ble and rare since as a resource, these events are generally yet untapped. 3 


