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El estatuto de veracidad en el filmLa batalla de Argelia (1966). Una aproximacion.

Ana Isabel Broitmany Maximo Eseverri

Resumen

En el momento de su estreno, La batalla de Argelia (Gillo Pontecorvo, 1966) fue
recuperada por la critica como una obra de nuevo tipo debido al realismo de sus
imagenes. El valor documental del film fue uno de los aspectos que se destacaron.
Pero se trataba de una ficcion. Tanto el rodaje en el lugar de los hechos como un
especial uso de la camara, un montaje acorde y el recurso a actores no profesionales
colaboraron en la confeccion de una obra formalmente excepcional. Su caracter
politicamente polémico tendi6 a eclipsar en su momento este aspecto de la pelicula,
pero su influencia en la factura del “cine de intervencién politica” puede sentirse hasta
hoy. Paraddjicamente, a fines del milenio, algunas miradas subrayaron una “falta de
realismo” en elementos que, en la época del estreno, sugerian lo contrario. Esta
ponencia busca reconstruir algunos de los debates en torno a la pelicula, que
involucran el estatuto documental en el “cine moderno”, la nocién misma de
documento, las estrategias de comunicacién y memoria social de sucesos de historia
reciente a través del cine, y la politica y estética de obras audiovisuales que, como
ésta, abordan lo ominoso. Tal reflexion tiene un sentido especial en paises como la
Argentina, en los que se aplicaron las técnicas de desaparicion forzada de personas
desarrolladas pocos afios antes en Argelia. La batalla..., finalmente, constituye también
un capitulo clave en una posible historia del verosimil cinematografico, que comienza

en los inicios mismos de este dispositivo.
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Ver para creer

El estatuto de verdad de las imagenes filmicas esta en debate desde los inicios
mismos de la cinematografia. Los ultimos afios del siglo XIX y los primeros del XX
fueron los del nacimiento y consolidacién del cinematdégrafo como técnica que
permitia la proyeccion de imagenes que daban la “ilusion” del movimiento. Fueron
también los afios en los cuales el “progreso” cientifico-técnico derrumbd las barreras
entre lo visible y lo invisible. La maquina desarrollada por los hermanos Lumiére
permitié la emergencia de lo que algunos autores como Walter Benjamin (2007) han
llamado “inconsciente éptico”, gracias al cual fue posible ver cosas que antes no eran
perceptibles por el ojo humano. Simultaneamente se desarrollaron otras técnicas
como las de los rayos X o el telégrafo sin hilos. Y teorias como la fisica cuantica o el
psicoanalisis freudiano. Todos estos desarrollos ponifan en cuestion el estatuto de
verdad de lo percibido a través de los sentidos y de la razon, y exhibian las tensiones
latentes al interior de la filosofia del progreso en el momento de su mayor auge. Asi,
desde un primer momento, el cinematografo formo parte de un escenario en el cual
las relaciones entre lo visible y lo invisible, entre espacio y tiempo, entre lo individual
y lo colectivo se encontraban en mutacion, a propdsito de un acercamiento cientifico a
los hechos en el marco de un pensamiento positivista y una incipiente cultura del
espectaculo audiovisual en el contexto de una cultura de masas.

Como ha sefialado Jorge Rivera, una de las claves del éxito de la tecnologia
Lumiére por sobre otras similares que se habian desarrollado de modo relativamente
simultaneo, al menos desde 1890, residia en su relacién con el universo de la
fotografia, cuyo potencial para captar el gusto por el realismo en la ascendente
burguesia de la época le habia valido, desde la segunda mitad del siglo XIX, un
resonante éxito: “El cinematégrafo pertenecia al linaje del calotipo de Talbot, las
fotografias dinamicas de Muybridge y las peliculas enrollables de Eastman-Goodwin
que comenzaba en Daguerre y Niepce” (Rivera, 1994: 16-17). Los Lumiére habian
encontrado un modo eficiente para reflejar la realidad burguesa en un plano

bidimensional, bajo una clave ya captada por el “verismo fotografico”. La llegada de un
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tren, la salida de una fabrica, las multitudes desplazandose por una calle: el registro
visual, bidimensional y durativo de un evento cualquiera se confundia con el evento
mismo y podia constituir su memoria.

En los afios que van de 1890 a 1915, un periodo cuya denominacién es objeto
de debates historiograficos (Gaudrealt, 2007), las imagenes generadas y proyectadas
por el cinematdgrafo se debatieron entre la conciencia de la autenticidad de las
reproducciones de lo real y la extraordinaria facilidad con que permitian producir
simulaciones aceptables, sobre todo para el primer publico: espectadores no
entrenados en los cddigos de recepcién del nuevo medio y por lo tanto propensos a la
credulidad, que podian saltar de sus butacas para no ser atropellados por el tren que
parecia venirseles encima (Costa, 1988: 54).

El caracter documental o verista de las imagenes fue entonces tema de debate
y hubo fervientes defensores del cardcter “auténtico” esperable en las mismas y que
deberia sostenerse contra cualquier alternativa de “falsificacién”. Pero el desarrollo de
la técnica y la actividad cinematografica se orientdé hacia los caminos hibridos del
espectaculo. Asi fue como maquetas y reconstrucciones no tardaron en considerarse
como documentales verdaderos gracias a la poca desarrollada capacidad del publico
para distinguir los registros reales de las reconstrucciones. Asi, sucesos de relevancia
histérica, como batallas y coronaciones, tuvieron sus “reconstrucciones
documentales”, oximoron por demas significativo. La reconstrucciéon de un hecho
mediante actores, decorados o maquetas evocaba a las estampas y diferentes tipos de
imagenes pictoricas, a través de las cuales se construia la memoria de eventos
historicos, tanto lejanos como recientes, en una clave de registro que se debatia entre
lo cientifico, la divulgacién, el entretenimiento y lo periodistico.

Estos documentos de nuevo tipo, caracterizados por su naturaleza fotografica
y por ser portadores de una ilusién de movimiento, se encontraban “encabalgados” en
una tradicién previa, propia de la pintura y la ilustracién profesionales, que habia
logrado amplio alcance a través de una desarrollada prensa grafica y varias décadas
de asentamiento a lo largo del siglo XIX. Desde las ilustraciones que acompafiaban a
las noticias en los diarios o los libros de ensefianza hasta los gigantescos “panoramas”

que itineraban por Europa y Estados Unidos, pasando desde luego por la masificacion
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de la fotografia, la reconstrucciéon documental a través de la imagen visual (construida
manualmente) poseia ya una tradicion para cuando el cinematografo hizo su entrada
en escena.

Tal como lo afirma Antonio Costa (Ibid.), ya fuera en su versiéon documental o
ficcional (mas o menos manifiesta), el cine exploté desde su momento mas temprano
la fascinacion del hecho real a través de tres vias: lo realmente acontecido,
representaciones de los acontecimientos histdricos (una suerte de falsos noticiarios) y
aventuras de ambientacién histérico-mitolégica: uno de los temas preferidos de la
naciente cinematografia italiana que tuvo éxito internacional y ejercié influencia
incluso sobre el cine norteamericano.

Desde esta perspectiva, el cinematégrafo desarrollado por los Lumiére
constituy6 la culminacién de varias décadas de investigacion en las que se
entrelazaron dos exigencias: llegar a la objetivacion de un acontecimiento en su
duracion (bajo el modelo de la objetividad cientifica) y restituir en toda su fascinacion
el acontecimiento, a través de una participacion ilusoria en el mismo (inscribiéndose
asi en el paradigma del espectaculo).

Como lo afirma Costa, no es posible separar en este primer periodo, signado
por la experimentaciéon técnica y el desarrollo de los elementos que mas adelante
conformarian un lenguaje cinematografico narrativo, una tendencia realista y objetiva
(que estaria representada por los Lumiére) de otra irreal y fantastica (encarnada en el
ilusionista George Mélies), ya que los limites entre ambos registros nacieron difusos.

Al igual que en otros casos, aqui lo nuevo termina siendo no el triunfo de una
alternativa sobre otras, sino una compleja amalgama de tiempos tecnoldgicos,
elecciones estéticas y tradiciones imaginarias que recuperaban las potencialidades de
un medio innovador asi como las tradiciones previas en torno a la circulacién social de
las imagenes, posibilitando espacios narrativos y representacionales en los que
podrian hilvanarse tanto “ilusionistas” como “documentalistas”. El cinematégrafo
Lumiére demostré una plasticidad tecnoldgica que podia contener lo mejor de su
oponente y le permiti6 sobrevivir a sus multiples competidores, hasta convertirse en

“el cine” (Rivera, 1994: 21).
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La batalla no sera filmada

La pelicula La batalla de Argelia, dirigida por el realizador italiano Gillo
Pontecorvo, fue realizada a mediados de la década del sesenta. Separan la aparicion de
esta pelicula de sucesos y procesos anteriormente mencionados no sélo medio siglo
de cine y desarrollo de una cultura masiva sino también dos guerras mundiales y
crisis econdmicas Unicas en la historia de la civilizaciéon occidental. El mismo cine
pionero de comienzos del siglo XX se industrializé y masificé en sus primeras décadas
de vida, alcanz6 el esplendor durante la década del 30 y hacia fines de los 40 conoci6
un periodo de depresion, del que resurgiria transformado y en convivencia desigual
con un nuevo medio audiovisual de masas: la televisiéon. En ese contexto, la misma
tecnologia cinematografica sufri6 hondos cambios: nuevos desarrollos perrmitieron
una mucho mayor portabilidad de las camaras, la posibilidad de captar de manera
sincrénica el sonido y el recurso a pasos reducidos que resquebrajaron de manera
irreversible la hegemonia que los estudios poseian sobre la practica cinematografica.

En un contexto de posguerra, caracterizado por la reconstruccion econémica y
social, la reactivacion de las fuerzas productivas y el incipiente desarrollo de la TV,
afloraron tanto en Europa como en Estados Unidos nuevas cinematografias,
identificadas con gestos de vanguardia, tanto politicos como estéticos. En
Norteamérica, un “cine directo” trasvasaba al éter televisivo diferentes recursos y
procedimientos de medios graficos como las revistas ilustradas, y en ese proceso
generaba no s6lo un cine nuevo, sino también formas novedosas para el verismo
audiovisual (Allen y Gomery, 1995). El llamado “cine directo” o “cinema verité”
suponia una tentativa de presentar sucesos incontrolados con la mayor fidelidad
posible y un nivel minimo de interferencia o interpretaciéon por parte del realizador.
Utilizaba el sonido sincronizado, sin incluir narracién en off y con un montaje que se
proponia no ser manipulador del sentido, para lograr dar al publico la sensacion de
estar alli mientras los sucesos se desarrollaban delante de la camara.i

En Europa, el free cinema inglés, la nouvelle vague francesa, el neue deutches

kino y, especialmente, el neorrealismo italiano sumaban, como antes lo habian hecho
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las vanguardias cinematograficas de entreguerras, nuevas formas al estatuto de lo
cinematografico, en base a la critica y la reinterpretacion de las reglas del relato
audiovisual industrial tradicional. Los inicios de Pontecorvo como realizador pueden
encuadrarse en el citado movimiento italiano, a través del mediometraje Giovanna
(1955, parte del film colectivo La rosa de los vientos). Esta realizacion inicia ademas el
vinculo entre Pontecorvo con quien seria el guionista de La batalla de Argelia, Franco
Solinas.

Un tercer elemento fundamental en la gestacion de esta pelicula de 1966 es el
proceso de descolonizacién que atraves6 buena parte del continente africano en los
inicios de la segunda mitad del siglo pasado. Tras ocho afios de una sangrienta guerra
civil, autoridades francesas y representantes del Frente de Liberacion Nacional
argelino firmaron los "Acuerdos de Evian", y poco después se llam6 a elecciones y se
constituyé una republica. La pelicula que narré el proceso revolucionario no fue
iniciativa de Pontecorvo ni de Solinas, sino del gobierno argelino, que en 1964
encomendd al ex dirigente del Frente de Liberacién Nacional y ex futbolista Yacef
Saadi la busqueda de un realizador capaz de plasmar en un largometraje el proceso
politico que llevé a su pais a la independencia de la ocupacién francesa. Tras fracasar
en negociaciones con los realizadores Luchino Visconti y Francesco Rossi, Saadi hizo
contacto con Franco Solinas, quien, al igual que Pontecorvo, era cercano al Partido
Comunista Italiano. El film demandé dos afios de trabajo, varias versiones de guion
realizadas por Solinas y Pontecorvo, a partir de una primera aportada por Saadi (la
version final, ademas, seria ajustada durante la filmacion), y cinco meses de rodaje,
con un equipo constituido por italianos y argelinos. Miles de ciudadanos argelinos
participaron en las escenas de movimientos de masas de la pelicula, lo que ha llevado
a algunos criticos a compararla con Octubre (1928) de Eisenstein.

El resultado fue una pelicula tan exitosa como polémica, que causé revuelo en
los festivales europeos en los que fue presentada (gané el Leén de Oro en el Festival
Internacional de Cine de Venecia en el afio de su estreno), fue censurada en varios
paises y prohibida en Francia, donde recién pudo verse en 1971, y Espafia, donde se
estrend anos después de la muerte de Franco. En la Argentina el largometraje fue

aprobado para su exhibicidn por el Consejo Nacional Honorario de Calificacion como
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film “prohibido para menores de 18 afios” en septiembre de 1968. Pero en diciembre
de ese mismo afio se sancion¢ la ley 18.019, por la que se reemplazaba al Consejo por
un Ente Nacional de Calificacion. Entre las nuevas y amplias atribuciones que esta ley
proporcionaba al Ente se contaba la de prohibir totalmente la exhibicién de un film y
la posibilidad de modificar las calificaciones ya otorgadas. Asi, en octubre de 1974, el

Ente ordend “suspender las exhibiciones de La batalla de Argelia”.ii

Cuando la mentira es la verdad

En las criticas publicadas en diarios locales a propoésito del estreno de la
pelicula es comun la referencia al fuerte “realismo” de sus imagenes y como éstas
colocan al espectador en un lugar particular a la hora de evaluar los hechos de los que

el film da cuenta. Por ejemplo, en un texto sin firma el diario Clarin sostiene que

“Gillo Pontecorvo ha elegido para su film La batalla la forma menos
vulnerable de todas las posibles: la de la cronica. Con ella informa, muestra,
pero se mantiene al margen del comentario. Este equilibrio, esta ecuanimidad,
presiden La batalla y la ubican en un plano donde solo el espectador, con sus
datos e ideas accesorios, sera el juez de los acontecimientos [...] Con datos tan
precisos como hasta los dias y horas en que sucedieron los hechos, la historia
va de un grupo a otro mostrando heroicidades y miserias de cada uno de
ellos, recalcando la desesperacidn, el miedo, la angustia y la determinacién. La
camara habla por si sola y capta, en muchos momentos como si fuera un
noticiero, los puntos culminantes de esta verdadera ‘batalla de Argelia’ donde
la ciudad europea y el Casbah (parte de los nativos) no tienen términos de

unién sino frontera de guerra”.i

En la nota se compara al film con el trabajo de Francesco Rossi en Salvatore
Giuliano o Saqueo a la ciudad (1961), y el de Nanni Loy en Cuatro dias de rebelion
(1962) por elegir una forma de realismo documentalista o de recreacion documental

“que en mas de un momento es perfecta [...] y en muchas oportunidades parece un
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noticiero”. La critica lo atribuye a la “magnifica fotografia de profundos contrastes y
grandes granulados y en parte a una camara agil, aguda, en constante movimiento que
se mete entre la gente, que participa en las luchas y que brinda al espectador una
innegable sensacidn de autenticidad”.lv

En diciembre de 1998 la revista Pdgina 30, publicada por la misma editorial
del diario Pdgina/12, puso en los kioscos La batalla de Argelia como coleccionable en
VHS, acompafiando un numero tematico sobre la guerra. Como presentacion, se
incluy6 un articulo de Elvio E. Gandolfo donde se sefiala que en el momento de su
estreno en salas, en los sesenta, el elemento clave de la promocién habia sido que el
film no inclufa ningtin tramo documental o de noticiario (Gandolfo, 1998). El autor
deduce que con ello se queria aludir al hecho de que -mediante la participacién de
buena parte de la poblacion de la Casbah, el grano grueso de la fotografia o el manejo
de la cdmara en mano- la sugerencia de realismo absoluto, casi documental, era
impactante y lograda.

Sin embargo, agrega el escritor, a la luz del paso del tiempo y de la revision de
la pelicula, surge la conviccion opuesta: es claro y evidente que no se us6 rodaje real.
Gandolfo pone como ejemplo la escena en la que una integrante del Frente de
Liberacién Nacional desliza una bomba bajo un mostrador y el momento en que
estalla. Se trata de una escena claramente ficcionalizada. A su juicio, la pelicula, vista a
fines de los noventa, “sigue operando con una estética fresca y dinamica ‘de acciéon’ en
todo lo que tiene que ver con la calle, pero emplea sin el menor rubor la retdrica
propiamente narrativa, ficticia, del cine italiano de la época en todo lo que tiene que
ver con los interiores” (Ibid.). Para el autor, La batalla de Argelia también es prédiga
en encuadres tradicionales, didlogos convencionales y escenas claramente
dramatizadas, que son subrayadas por una cdmara que en esas ocasiones se vuelve
menos “documentalista”: la pelicula presenta mecanismos narrativos, propios incluso
del policial norteamericano.

También Gandolfo coloca a la pelicula de Pontecorvo en una genealogia que
empieza con Roma ciudad abierta (1945) y Paisd (1946), de Roberto Rossellini, y que,
mas cerca en el tiempo, contintia con Salvatore Giuliano (1961), de Francesco Rossi, y

Cuatro dias de rebelion (1962), de Nanni Loy. Esta ultima es, a juicio del autor, cercana
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a La batalla... en numerosos aspectos, ya que describe el surgimiento espontaneo de la
rebelion en la poblacién napolitana, cuando los nazis, con los norteamericanos encima
y Mussolini rendido, quisieron llevarse a los varones de la ciudad a campos de trabajo,
sin lograrlo. Para Gandolfo, Pontecorvo se ubica entre Rossi y Loy: su obra es menos
politica y mas ideoldgica que la del primero, pero cae en menos excesos
melodramaticos que la del segundo, quien incluye escenas intimas destinadas a
conmover al espectador.

El articulo también da cuenta de las polémicas y resistencias que desperto en el
ambiente cinéfilo la defensa de “un cine de la realidad politica”, no solo en el momento
del estreno de las peliculas sino a través del tiempo. El texto recupera el articulo de
Jacques Rivette De la abyeccidn, publicado en la revista francesa Cahiers du cinéma, en
el que se consideraba inmoral la estetizaciéon de la muerte que alli tenfa lugar. A esta
polémica Gandolfo agrega que, afios mas tarde, en 1974, el propio Pontecorvo
responderia en parte a estas apreciaciones, en una entrevista publicada por la revista

The Cineaste donde declaré:

Renunciar a los films hechos para el mercado normal de modo normal -
narrativo, dramatico, etc. - es un lujo de ricos, de gente que no esta interesada
realmente en resultados politicos. Algo para fils [hijos] de papa, hipercriticismo
de nifios bien, de hijos de la burguesia. Un cierto modo que tienen estos
‘anarquistas epidérmicos’ esnobs -de quienes Cahiers du Cinéma es un buen
ejemplo- de hacer distinciones entre peliculas ‘sobre’ o ‘acerca de’ la politica y

films ‘politicos’.

Gandolfo concluye su analisis vinculando a la pelicula con La hora de los hornos
(1968), de Fernando Solanas y Octavio Getino, en la linea de un cine atravesado por
tensiones que estan “en la esencia misma del cine cuando éste pretende reflejar una
realidad histérica, sobre todo si es relativamente cercana”. Y sefiala que si bien la
pelicula puede ser débil en expresar el complejo entramado politico del momento o

cuando poetiza las victimas de atentados de ambos bandos o la tortura mediante la



AVATARES de la comunicacion y la cultux® 10. ISSN 1853-5925. Diciembre de 2015

musica sacra, es en cambio potente en la energia narrativa de la descripcién del

impacto de una rebelion en las calles.

Telon

Diferentes anadlisis de la peliculav subrayan, entre otros elementos, las
tensiones entre la dupla Pontecorvo-Solinas y los argelinos que los convocaron en
relacién con las sucesivas versiones del guién y las modificaciones que éste sufrié en
la instancia de rodaje, el intenso trabajo de documentacién de los guionistas a través
de materiales escritos, fotograficos y de entrevistas, la preocupaciéon por la
reconstruccion de los hechos en las escenas de masa y el valor de la pelicula como
documento histérico antes que como manifiesto militante. La misma escena que
Gandolfo elige destacar como prueba de la falta de realismo del film (aquella en la que
se coloca un explosivo), es referida no por su valor diegético sino por su alto voltaje
dramatico, que la ubica en los bordes de lo mostrable. Para Caparros Lera (Ibid.), La

batalla de Argelia

no esconde su caracter militante pero a la vez se sirve de herramientas
discursivas que facilitan una distancia emocional con los hechos narrados, lo
que convierte el film mas que en una obra de arte en un valioso testimonio

historico cuyo principal valor es su propia existencia.

La pelicula se ubica, por lo tanto, en una frontera poco frecuentada por el
andlisis cinematografico, en tanto constituye testimonio, documento y, a la vez,
proclama politica, obra de arte y objeto comercial. Diferentes opciones narrativas y
estéticas generan un efecto de distanciamiento y de objetividad, a la vez que otros
contrabalancean a los primeros sumando cuotas de pathos en el mismo acto de
describir hechos cruentos, la masacre y la tortura.

La presente ponencia forma parte de una investigacion mas amplia, iniciada
en 2014, acerca de la circulaciéon de este largometraje.i Como conclusion parcial,

sostenemos la hipotesis de que La batalla de Argelia constituye, en el momento de su
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aparicion, una obra de nuevo tipo, cuyas caracteristicas técnicas y estéticas obligan a
los criticos y analistas a buscar conceptos y miradas previos, que puedan adecuarse a
los procedimientos narrativos y estéticos que el film propone. A su vez los
procedimientos que utiliza no son en si novedosos, sino que responden a formas de
entender y practicar el cine surgidas en el contexto de posguerra, en las que se
conjugan elementos técnicos (nuevas generaciones de dispositivos de registro y
montaje) con tradiciones ya asentadas del audiovisual cinematografico (presentes por
ejemplo en la musica incidental de Enio Morricone o en el recurso a movimientos de
masa en clave einsensteiniana).

A estas cuestiones se suman otras de caracter cultural en relaciéon con las
fronteras que separan lo ficcional y lo documental, y que dan cuenta de cémo el uso
combinado de los procedimientos de una y otra via se vuelven eficientes respecto de
un discurso con ribetes testimoniales, una obra organico-institucional (es decir, que
responde a la convocatoria de una institucion, en este caso un joven Estado que busca
narrar y narrarse, en un contexto geopolitico especifico) y también un intento por
restituir un suceso no menos excepcional: en Argelia, los miembros de la Organisation
de I'Armée Secrete (OAS) francesa desarrollaron un sistema represivo destinado a
desmontar la red de guerrilla de otra organizacion, el Frente de Liberacion Nacional.
Una de las principales caracteristicas del sistema implementado por la OAS es que
procuraba mantenerse invisible frente a la opinion publica argelina e internacional, no
dejar rastros y solo constituir registros con fines burocraticos, en el marco del mas
completo secreto. Como también sucederia en la Argentina,"ii no fue sino con el tiempo
que pudieron vincularse de manera fehaciente las sesiones de tortura con los cuerpos
arrojados al mar que las mareas insistieron en devolver a tierra firme. La batalla de
Argelia constituye asi también un intento por restituir la memoria negada por una
violencia simbolica y fisica propia de la practica colonial francesa, que buscé reprimir
el conocimiento publico y la memoria de hechos inconfesables. En la ausencia de
registro, el Estado argelino recurre a la ficcion, a través de profesionales de la imagen
del viejo continentevii. Y éstos responden la convocatoria echando mano de un

conglomerado de recursos tradicionales y otros recientes, y unas ideas de objetividad
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y testimonio no exentas de ingredientes de intervencion politica. El resultado es pues

un film argumental, pero que reviste la funcion social de un documento de memoria.

! El primer uso de este estilo fueron una seripaleeulas hechas para la television, a principes d
los 60, por el equipo de Robert Drew, quien lledé eealizacién de documentales desde el periodisifiao
fotografia despues de diez afios como reporterdtgreate la revista ilustradaife. Su idea era llevar a la TV

la emocion y la espontaneidad de los reportajegféficos.

Fuente: investigacion inédita de Fernando MaRéifia y Paula Félix Didier sobre la censura

cinematogréfica en Argentina.

“La Batalla. Cronica con gran fuerza dramatieat diarioClarin, 21/9/68. La cursiva es nuestra.
v Ibid.

v Ver, por ejemplo, Caparros Lera, 2001.

Dos versiones del articulo “Una pelicula, mudbasillas. Una aproximacion a la circulacién y

vi
recepcion de la peliculza batalla de Argelig1966) en Argentina y Uruguay” fueron presentadasiute
2014 en el XVI Congreso de la Red de Carreras ageu@iracion Social y Periodismo de la Republica
Argentina (RedCom) en la Universidad Nacional déMadanza y en las Il Jornadas del Area de
Comunicacion, Artes Escénicas y Artes Audiovisudie$a Carrera de Ciencias de la Comunicacionade |
Facultad de Ciencias Sociales, UBA.

vi Al respecto, ver Feld, 2015. En los trabajosramtes buscamos describimos los vasos

comunicantes que existen entre el dispositivo eypoenontado en Argentina desde instituciones easés y
el sistema de secuestro, tortura y desaparici@adiarimplementado por las fuerzas de ocupaciéndsas
en Argelia. Para un estudio pormenorizado de egrild, ver Robin, 2005.

Vil El mismo afio que es estrenada La batalla de iargambién es finalizadél viento de los Aurés
del realizador argelino Mohamed Lakhdar Hamina, tquabién se ocupa de las luchas de liberacion que
condujeron a Evian. El film de Hamina se conceetrdas revueltas rurales, que se hallan ausentes de
batalla...Mientras ésta fue comparada @ktubre aquella lo fue coha madre(1926) de Vsevolod
Pudovkin.
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