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LA IMAGEN DE BUENOS AIRES  

EN EL CINE DE LA GENERACIÓN DEL ´60 

 

Graciela Raponi y Alberto Boselli 

 

“Es que no quiero mirar a la ciudad como 
un escenario ni como un material, la ciudad no es 
un “setting”, no es ningún decorado. La ciudad es 

una película misma” 
Matilde Sánchez1 

 

LA MIRADA ´60 

Reconstruir la mirada de nuestros antepasados sobre la ciudad viene siendo 

nuestro intento desde hace algunos años 

Ella, la ciudad, sigue allí, ante la mirada presente, en parte la misma, en parte 

otro. Sus mirantes no somos los mismos, sobre todo en nuestros trabajos anteriores que 

se circunscribieron al cine mudo y al primer sonoro2. 

En cambio, este intento de reconstruir la imagen urbana del hombre de los ´60, 

tiene la ventaja y la desventaja a la vez, de ser parte de nuestra propia memoria y de 

nuestros propios olvidos. La fuente, un cine que vimos como simples cinéfilos, y sobre 

el que ahora intentamos una revisión hermenéutica para detectar formas de mirar y 

habitar la ciudad. El objeto –la ciudad de los ´60 como realidad intencional- una ciudad 

y un habitar del que fuimos protagonistas, y a la que dirigimos una mirada no neutral (ni 

entónces ni ahora) y sí selectiva, proyectadora, expresionista especialmente en el cine. 

No revisamos por ahora lo que queda entre los años 1935 – 1960, porque el cine 

en esa etapa, la más prolífica en cuanto a industria, se replegó al interior de los estudios 

y de las escenografías. Podríamos sin duda intentar una revisión como lo hizo Juan 

Antonio Ramírez con la arquitectura en el cine, los ´60 en Hollywood3. 

                                                           
1 SÁNCHEZ, MATILDE; “La ciudad y los narradores”, Clarín Cultural, 26/6/93 
2 RAPONI, GRACIELA Y BOSELLI, ALBERTO; “La construcción del espacio propio y el primitivo cine 
argentino”, Crítica IAA N° 12, septiembre de 1989. “Arquitectura Cinematográfica del Arrabal Porteño, 
los mitos del suburvio en la transición del mudo al sonoro. Los barrios en el cine”, Crítica IAA N° 17, 
junio 1990 
3 RAMÍREZ, JUAN ANTONIO; “La Arquitectura en el Cine. Hollywood, la Edad de Oro”, Ed. Herman 
Blune. Madrid 1986. 



La imagen de la ciudad que procuramos reconstruir, es la que corresponde a un 

mirar Buenos Aires, al que se sumó luego la experiencia de otras dos décadas, donde 

tanto el objeto mirado como la conciencia colectiva se transformaron. Recuperar esa 

mirada de los ´60, implica un decantar lo que luego se agregó y sedimentó, y al mismo 

tiempo advertir los caracteres subjetivos de aquel mirar. 

Es la historia del objeto material, la ciudad leída desde otro objeto material y 

artificial, el cine –“lengua de las cosas” 4. Obviamente no creemos del todo en la bella 

expresión de Saint – Exuperi, “lo esencial es invisible a los ojos”. Algunas lágrimas u 

otros obstáculos y autocensuras nublan los ojos para ver lo importante. La mirada suele 

tardarse algunas décadas en recoger sus redes. 

 

LAS FUENTES 

Jorge Abel Martín y Andrés Insaurralde recopilaron en 1980 más de setenta 

películas argentinas que muestran el Buenos Aires de la década 60 - 705. En todos los 

casos se trata de obras hechas en esos años y transcurrirían en las calles de la ciudad que 

les era contemporánea. 

Esta lista no es exaustiva (entre otras, figura “La Hora de los Hornos” (M) por 

ejemplo). Actualmente están apareciendo intentos de reconstrucciones de esa época 

como “Tango Feroz” y “Gatica, el Mono”. 

Estamos muy lejos por ahora de acceder a todo ese material para cumplir con el 

cometido de recrear la visión de la Buenos Aires cinematográfica del ´60. A partir de la 

visualización y recopilación en video de sólo un 15 o 20% de esas películas, nuestras 

conclusiones quedan reducidas por ahora a un intento de búsqueda de una metodología 

de lectura urbana a través de esta fuente. Lo que si disponemos casi por completo es la 

producción de uno de los cineastas más destacadas de la llamada “generación del ´60” y 

también “nuevo cine argentino”, que puso un especial énfasis en hacer que la ciudad de 

Buenos Aires sea protagonista de sus películas. Nos referimos a David José Kohon6, 

que desde su primer largometraje “Prisioneros de una noche” (G), “une un 

                                                           
4 ALIATA, F.; BALLENT, A.; GORELIK, A.; LIERNUR, F. Y SILVESTRI, G.; “La lengua de las cosas: cultura 
material e Historia”, Area N° 1, diciembre 1992, pág. 59 a 65. 
5 MARTÍNEZ, JORGE ABEL E INSAURRALDE, ANDRÉS; “Buenos Aire en el cine”, Museo Municipal del 
Cine, 1980. Ver Anexo 1. 
6 KOHON, DAVID JOSÉ; Filmografía, ver Anexo 2. 



romanticismo negro que recuerda los relatos de Prevert y una poesía más próxima del 

Buenos Aires nocturno. Y éste es el verdadero protagonista del film” 7. 

Kohon y los integrantes de ese grupo que Simón Feldman8 caracteriza en su 

libro son cineastas con inquietudes expresivas y vocación por la denuncia social, que los 

segrega de la pléyade de cineastas que hicieron, sobre todo en las décadas anteriores, 

una industria floreciente, pero cimentada básicamente en un cine – entretenimiento. 

Comparar la Buenos Aires ´60 proyectada en ambas corrientes del cine nacional (ésta, la 

llamda “industria – comercial – no comprometida de entretenimiento” y la del “nuevo 

cine”) es otra tarea que queda pendiente. Tampoco abarcamos el material de noticieros 

como el Panamericano, Emeco / Lowe y Buenos Aires, entre otros. 

Otra veta la ofrece el abundante cine documental que se produjo en esos años 

con la aparición de la nueva reglamentación de fomento y subsidio al cortometraje. En 

la Universidad de Buenos Aires se crea el departamento de Investigaciones 

Cinematográficas de la UBA (ICUBA), que realiza para la Facultad de Arquitectura 

cortos en 16mm.9, este material existe actualmente en el archivo Videoteca FADU. Otro 

organismo que estimuló y apoyó al documental fue el Fondo Nacional de las Artes, 

cuyos subsidios y créditos posibilitaron la realización de una notable producción de 

cortometrajes. De este material documental hemos tomado los referidos a Buenos Aires.  

Poco es lo que se encuentra editado en video, por ahora de esta etapa del cine 

nacional. Las revisiones de los programas de los canales de cable y aire repasan el cine 

de los ´40 y ´50, o el más reciente, lo que motiva más nuestra intención de rescatar esta 

década (últimamente están apareciendo exhibiciones de algunas películas de los ´60 en 

canales de cable). 

La necesidad de una política de preservación de la memoria visual está siendo 

puesta en debate justamente en estos días en el “Programa de Recuperación de la 

                                                           
7 MAHIEU, JOSÉ AGUSTÍN; “Breve Historia del Cine Argentino”, Ed. EUDEBA, Buenos Aires, 1966. 
8 FELDMAN, SIMÓN; “Cine Argentino, la generación del 6́0”; Ed. Legasa, Buenos Aires, 1990. Ver 
Anexo 3. 
9 Investigaciones Cinematográficas de la UBA – ICUBA, dependiente del Centro de Estudios Superiores 
de Arte del Rectorado, realiza dos títulos para la Facultad de Arquitectura: “A dos escalas” (1965) y 
“Terreno, espacio y materiales” (1965). Cortometrajes en 16mm. que están a disposición de profesores y 
alumnos en el Archivo Videoteca FADU. 



Memoria Audiovisual en todo el País” que coordina Miguel Angel Cannone del Archivo 

General de la Nación10. 

 

EL CONTEXTO IDEOLÓGICO 

Al proponer aquí someramente algunas hipótesis sobre los supuestos ideologicos 

de la época, no pretendemos deducir de ellos una relación causal con la imagen de 

Buenos Aires reflejada en el cine de entónces. Sólo introducimos el tema 

contextualizándolos en las utopias y mentalidades que entónces transitábamos, en busca 

de posibles hipótesis explicativas, pero también abiertos a explorar contradicciones y 

desfasajes entre ambos discursos. Porque la producción de las artes visuales como la del 

arte urbano, está sometida a la pulsión poética, la cual no pocas veces dice otra cosa que 

palabras, las ideologías y las utopías explicitas. 

En parte olvidamos y perdemos lo que no logramos rescatar a tiempo, 

escribiendo la historia y aprendiendo a descubrir sus fuentes; y en parte recuperamos en 

la visión de estas películas, claves que no nos permitíamos hacer conscientes en su 

momento, y más que ser explicadas por las ideologías, estas fuentes son la posibilidad 

de releer las ideologías y las mentalidades. 

El tono ideológico vigente detrás de la mirada ´60 (la de los cineastas de la 

generación del ´60), puede buscarse en fuentes nacionales y extranjeras de la década 

anterior. La mentalidad contestataria viene cimentada en la posguerra por el 

pensamiento de Sartre, muy leído en la Argentina de los ´50. “Arrojados en el mundo” 

son las palabras sartreanas que expresan agudamente su filosofía de la angustia, 

convertida en sentimiento generalizado de la inteligencia moderna. Martínez Estrada, de 

la generación del ´25, reeditado y releído en los ´50 y ´60, prepara el terreno vernáculo 

con una descripción amarga de la Argentina que abandona la autodefinición de “tierra 

esperanzada” anterior al ´30. Lugones está muy lejos. David Viñas proclama la ausencia 

de “paternidad” e historia de los americanos, para deducir la posibilidad de actuar un 

absoluto libre albedrío, donde resuena nuevamente la angustia sartreana. En la misma 

                                                           
10 “Primer Encuentro Nacional para la Guarda del Documento Audiovisual”, organizado por el Programa 
de Recuperación de la Memoria Audiovisual en Todo el País (Ley N° 23.820/90), Archivo General de la 
Nación. Ministerio del Interior, 5 al 8 de octubre de 1993. 



línea, Sebreli titula su ensayo “Buenos Aires, vida cotidiana y alienación”11. Murena y 

Kusch son una vertiente contrapuesta pero que sedimentará más en los ´70. El reclamo 

por asumir la fealdad y el dolor del mundo es en Viñas un “corporalismo” opuesto al 

“espiritualismo” de Mallea. Los años ´50 prepararon elites “denuncialistas” enfrentadas 

tanto al liberalismo de sus padres como al peronismo de sus mandantes, nos dice Oscar 

Terán12. 

Coinciden en su protesta contra lo burgués, el existencialismo marxista, el 

nacional – catolicismo, el nacional – populismo (Hernández Arregui y Jauretche) y la 

izquierda nacional (Jorge Abelardo Ramos). El conformismo y la “mala fe” burguesa es 

repudiada por todos ellos y había sido estigmatizada en “La náusea” de Sartre. La 

inteligencia antiperonista recibe a fines de los ´50 la bofetada de la resistencia peronista 

que no pierde su caudal electoral forzando una autocrítica de su conciencia social que 

motivará un esfuerzo por comprender mejor a los sectores populares y grupos 

marginales. 

Estas experiencias depresivas políticamente, y este tono intelectual y poético del 

existencialismo de la angustia, coincide en aparente paradoja, con el desencadenarse de 

los grandes éxitos históricos de la modernidad: la televisión, los satélites orbitales, el 

inminente salto a la luna, la divulgación de la arquitectura que venía demorándose desde 

los ´30, para dar por fin forma hegemónica a los centros de todas las metrópolis del 

mundo. Tales triunfos modernos hacen de los ´60 a nivel planetario la década moderna 

por excelencia. 

Para Oscar Terán13 desde 1956 se palpa en la Argentina un clima mental de 

acuerdo a los nuevos tiempos; se opera una modernización en todos los frentes, 

observable en el tipo de consumo de la clase media y una generalizada tendencia 

antitradicional de las ideologías. La Universidad está en plena expansión y la Facultad 

de Arquitectura haciendo una renovación generacional e ideológica. Sabíamos que cada 

día seríamos sorprendidos por lo inédito en forma creciente hasta disolver todas las 

estructuras del mundo que conocíamos. 

Las ideas urbanísticas que se esbozan son del tipo “tabula rasa”. Brasilia es el 

paradigma de la ciudad que se hace desde cero. La tipología de edificios de 
                                                           
11 SEBRELLI, JUAN JOSÉ; “Buenos Aires, Vida Cotidiana y Alienación”, Ediciones Siglo XX, Buenos 
Aires, 1964. 
12 TERÁN, OSCAR; “En busca de la ideología argentina”. Catálogos, 1986. 
13 TERÁN, OSCAR; op. cit. 



departamento en torre hace su aparición en Belgrano, y los edificios de la Ciudad 

Universitaria de Núñez expresan ese proyecto de futuro donde la racionalidad y el 

sistema son la ley absoluta. La crítica y la teoría arquitectónica desconfiaban del objeto 

arquitectónico en sí. “Belleza” y “forma arquitectónica” eran palabras prohibidas, en 

tanto que “proceso”, “flexibilidad”, “provisoriedad” son las preferidas14. 

Pero no hemos encontrado que los cineastas se plegaran a entonar un himno a 

este advenimiento de la ciudad nueva. En todo caso, se puede interpretar que adhieren a 

un mundo futuro desde la protesta ante la ciudad heredada, bastión de la mala fe 

burguesa. En otros casos parecen quedar enredados y seducidos por esa ciudad heredada 

presintiendo el peligro de una invasión. Es la Buenos Aires de la contrautopía, la 

Aquiles de la película “Invasión” (K). Allí los héroes son racalcitrantes porteños que 

transitan por los adoquines entrañables, conspirando a favor de una resistencia secreta 

contra unos invasores invisibles. 

En especial David J. Kohon será portador de esta contradicción entre una 

intención de denuncia social y un embelesamiento por Buenos Aires. Es la experiencia 

de estar “arrojados en el mundo” pero aferrados a Buenos Aires: “yo soy de aquí”, “yo 

vivo aquí” a pesar de todo, proclaman las únicas palabras contenidas en su primer gran 

corto “Buenos Aires” (A), del año 195815. 

En “Breve cielo” (J) se transita todo el tiempo por una Buenos Aires vieja 

conocida, bella en su languidez. Pero el protagonista es arrastrado por una adolescente 

que viene de la “villa”, y sin embargo es ella la que le abre los ojos constantemente 

transgrediendo todas las normas, hasta burlar el prolijo orden del almacén, donde cada 

cosa está inventariada. La transfiguración de los espacios conocidos, operada por el 

destello de una dicha fugaz –un breve cielo- sólo sirve para resaltar el contraste con la 

miseria más cruel con que se cierra la película, sin necesidad de mostrar la “villa”. 

Los años ´60 son para Vatimo los años de la utopía, que culminan en la gran 

contestación del ´68 francés. Un movimiento que arrancando en la posguerra buscó el 

rescate estético de la existencia. El arte no debía ser un momento “especializado” de la 

vida, no debía ser un “domingo de la vida”. Una utopía con su versión más 

revolucionaria en el marxismo y más burguesa en la ideología del “design”, en la línea 

de Dewey, de una optimización de las formas. La línea marxista de Lukacs busca en el 

                                                           
14 WAISMANN, MARINA; “Estructura Histórica del Entorno”, Ed. 1971. 
15 KOHON, DAVID JOSÉ; Ver Anexo 2. 



realismo la reapropiación, y Adorno propone una instancia negativa: el 

desenmascaramiento de la disarmonía. 

La utopía de un arte no confinado, en relación total con la vida opone los ´60 con 

nuestra experiencia “heterotrópica” de un arte vuelto a sus confines propios y la 

inpensabilidad de la historia como curso unitario16. 

La denuncia de la fealdad del mundo anunciaba un estallido social universal. Un 

romanticismo heroico estaba en la base del “gran relato” unitario, enfrentado a 

realidades durísimas: las secuelas de la guerra todavía reciente y del espíritu represivo 

de los ´50 (macartismo, stalinismo, etc.), el horror de Vietnam en todos los televisores y 

la carrera nuclear amenzando la supervivencia del planeta. 

La decisión de un corte con todo esto se expresaba en forma creativa en la 

música de los Beatles, y semi destructiva en el movimiento hippie. El mayo francés del 

´68 tuvo la ambigüedad de proclamar un cambio radical y fue la fiesta del ingreso al 

consumismo permisivo. La revolución cubana encendía la esperanza tercermundista. 

Pero en la Argentina se acentuaban los desencuentros, sólo un viento implacable 

unía a todos en lo que parecía el curso unitario de la historia. “Ese viento que los 

estrellaría un día contra desgracias entónces impensadas”17. 

 

POR LOS CONTEXTOS VISUALES DEL “NUEVO CINE ARGENTINO” 

Los tranvías caminan por los barrios y por el centro, en las películas del 

principio de la década, como objetos familiares ignorando su inminente erradicación. En 

esos albores las calles lucen apacibles como si el cine se empeñara en prologar un dulce 

letargo, donde la bulla estudiantil de “Dar la Cara” (F) está muy lejos de anunciar la 

violencia y la represión salvajes de la década siguiente. 

Este cine denuncialista procura llamar la atención sobre los aspectos sombríos de 

la sociedad, pero lo hace al principio en el marco de una Buenos Aires que conservaba 

un halo de amparo. Las calles se ven despejadas, limpias y con un tráfico moderado, 

compatible con carreras de bicicletas y una escala peatonal que nos resulta hoy 

desconocida, a pesar de los esfuerzos que a veces hacen los realizadores, por expresar el 

vértigo de la metrópolis moderna, la intención denuncialista de la nueva generación, es 
                                                           
16 VATIMO, ; “La sociedad transparente”. 
17 TERÁN, OSCAR; op. cit.. 



suavizada por las variadas formas de la belleza que resplandecen en el centro y los 

barrios. 

Comentando Kohon su reciente estreno del 68, “Breve Cielo” (J), dice: “La 

ciudad…, de alguna forma marca la desolación, aunque pueda tener magia y belleza; 

pero puede ser destructiva, o presentarse como un desierto adornado”18. 

El fin de la década y los anuncios de los ´70 están presentes en cambio, con sus 

signos mas contundentemente ominosos, aunque velados tras un humos surrealista, en 

“Invasión” (K). El basural y la ciudad arrasada aparecían en algún momento de “Dar la 

cara” (F) como el sitio que un productor de cine en la ficción desecha para su película, 

pero son tomados como imágenes patéticas de una disolución profunda en la película 

Hugo Santiago (“Invasión”), y en escenas iniciales de “Con Alma y Vida” (N) donde, 

como al pasar nos encontramos en medio de las demoliciones de la prolongación de la 

avenida 9 de Julio. 

Pero es sin duda “La Hora de los Hornos” (M), la que recorre frenéticamente la 

imagen del centro – el juego de máscaras de la vieja arquitectura, y la solemne frialdad 

de la moderna- lanzando su grito condenatorio y oponiéndola a la miseria y a la 

promiscuidad del tugurio de los marginados. Vértigo y apocalipsis, testimonio de la 

represión policial y patetismos de las villas miserias componen un fresco, un manifiesto 

revolucionario, una declaración de guerra. 

 

1 – EL BAR. Es el sitio predilecto desde donde el cine ´60 mira a Buenos Aires. 

Allí los compañeros de trabajo observan y acechan las posibles presas (“Tres 

veces Ana”) (E). Allí los enamorados (“Los de la mesa diez”) (C), el grupo de amigos 

del barrio (“Breve Cielo”) (J), los conspiradores de la resistencia (“Invasión”) (K), 

encuentran un espacio para la tregua. 

“Los de la mesa diez” (C) comienza con una visión desde la calle –desde la 

ciudad- ingresando al interior del bar, y termina con una salida hacia la ciudad que es 

como una marcha de triunfo a partir del bar por el medio de las calles. Se elude el final 

pesimista que luego predominará en este cine. En “Invasión” (K) hay bares donde no se 

está a salvo de una razzia del enemigo y otros que ofrecen su amparo para practicar los 

                                                           
18 REVISTA ANALISIS, “Entrevista a David José Kohon”, 18/7/68. 



rituales de la identidad. También los bares pueden ser lugares del estacamiento y de la 

opresión, como el del padre “gallego” de “El Crack” (B). El trabajo gris del bar y del 

almacén servido por inmigrantes españoles –“gallegos”- también aparece en “Breve 

Cielo” (J). 

Sus hijos toman distancia de este rol de sus padres aunque disfrutan de ese 

espacio generador de identidad porteña. En “Tiro de gracia” (L) el bar es el lugar de la 

melancolía y del spling. 

 

2 – LA FACULTAD. Los ámbitos de la Facultad de Ciencias Exactas 

(“Manzana de las Luces”) desde hace 20 años en largo proceso de obra de demolición y 

restauración, son rescatados por las imágenes de 1962 en “Dar la Cara” (F) como 

escenarios del disenso y la rebelión estudiantil. Aparece su patio central, su Aula Magna 

de Arquitectura antes de su restauración como Sala de Representantes. 

El edificio de Independencia al 3000 con sus talleres de arquitectura y sus 

escaleras expresionistas son rescatados en “Los de la mesa diez” (C) y en “Dar la Cara” 

(F). En el documental realizado por la Facultad de Arquitectura “Curso Preparatorio 

1960”19, nos espiamos a nosotros mismos en los talleres de Independencia construyendo 

la utopía a la que el cine de ficción no se anima todavía, urgido por una tarea previa de 

demolición y denuncia. Como asilo de huérfanos, que en realidad lo fue primitivamente, 

este edificio expresa una sordidez acorde con “Crónica de un niño solo” (H). 

 

3 – LA CALLE. “¿Ustedes creen que eso es una ciudad?. S un gran club de 

sombies, un campamento de fantasmas” dice el pedante crítico de cine que interpreta 

Lautaro Murúa en “Tres veces Ana” (E) mirando la ciudad desde la ventana de la sala 

de redacción. En cambio, el protagonista interpretado por Walter Vidarte es un tímdo 

ayudante en la redacción que sueña despierto con una bella mujer que cree lo mira 

desde una ventana y descubre que ésta es sólo el maniqui de una modista. Este tercer 

episodio de “Tres veces Ana” (E) juega con las ventanas de los edificios del centro 

como generadores del escenario urbano donde los solitarios entre la multitud proyectan 

sus ilusiones, y desde donde son mirados como hormiguero humano. La película transita 
                                                           
19 PANDO, HORACIO; productor ejecutivo del cortometraje “Curso Preparatorio 1960”, producido por la 
Facultad de Arquitectura, con textos de Saúl Gurfien, relatos de Arturo González Oliva, realización y 
dirección de Abraham Fisherman (Videoteca FADU) 



hacia una Buenos Aires cada vez más sombría en cada uno de sus tres episodios, aunque 

en el primero el arranque es ruiseño y se centra en el grupo de amigos que acechan la 

calle desde la ventana del bar. En cambio en “Breve Cielo” (J), seis años después 

Kohon nos muestra calles y plazas luminosas casi todo el tiempo, como para que la 

decepción final sea más desgarradora. 

Buenos Aires es recorrida de norte a sur, desde la Gral. Paz hasta Avellaneda por 

el camión de los hincha de “El Crack” (B), marcando en la imagen de los edificios las 

distancias sociales (edificios de Av. del Libertador que los hinchas identifican con la 

oligarquía y los barrios del Riachuelo que son sus hogares), y los sitios síntesis: bosques 

de Palermo, Plaza San Martín, Plaza de Mayo, Monumento al Trabajo de Paseo Colón, 

Puente Avellaneda, Riachuelo… 

 

4 – PARQUES Y PLAZAS. En “Breve Cielo” (J) hay una significativa 

secuencia jugada en el monumento a los Dos Congresos. Allí Delia (Ana María Picchio) 

abandona por un momento sus juegos cínicos y confiesa el drama de su vida en la 

“villa”, mirando las fuentes iluminadas. Ese mismo lugar había sido escenario en 1915 

en “Nobleza Gaucha”, también para marcar un contraste entre el gaucho recién llegado 

del campo y esa Buenos Aires triunfalista del Centenario. 

Plaza San Martín y sus barrancas a la sombra del Kavanagh son transitados por 

los protagonistas del primer episodio de “Tres veces Ana” (E): el parque cobija a los 

enamorados pero al seguirlos barranca abajo y por la explanada de asfalto en la base de 

la torre, la ciudad los traga preludiando la crisis de pareja. 

El Kavanagh se hace presente otra vez ya como vértigo, cuando el protagonista 

vuelve a situarse bajo él en soledad y atardecer. 

El bosque de Palermo con sus bancos y los botes de su lago, así como otras 

acogedoras plazas no faltan en inguna de estas películas en la etapa de germinación de 

los idilios (aunque en “Los de la mesa diez” (C) un policía amonesta y ahuyenta a los 

enamorados). 

 

5 – LA VILLA MISERIA. Será otro gran emblema de la Buenos Aires 

cinematográfica de los ´60. Su contrapunto con el centro, sitio del triunfo de la 



modernidad, de la movilidad y del trabajo, marcará el margen miserable y doliente, 

como el lugar de residencia del habitante con quien se identifica Kohon en su 

documental “Buenos Aires” (A) del ´58: las únicas palabras que registra la banda sonora 

en la secuencia final son las de los villeros, ue, de vuelta a sus casitas de cartón y chapa 

proclama “yo soy de aquí”. Atrás quedaron sus tareas diurnas en el centro haciendo la 

ciudad. “Yo soy de aquí”; la villa miseria como sitio desde donde se juzga Buenos Aires 

(este tema lo retomará “Crónica de un niño solo” (H) entre otros argumentales del ´60). 

Diez años después esta contraposición será reiterada con toda la violencia de “La 

Hora de los Hornos” (M): la Buenos Aires suntuaria y monumental, sea antigua o 

moderna, será confrontada con patéticas imágenes de promiscuidad miserable en el 

interior del Warnes. 

“Breve Cielo” (J) transcurre por apacibles calles del barrio sur y Constitución, 

los lugares familiares del protagonista, pero releídos de la mano de una adolescente 

villera son vistos como por primera vez mientras dura el deslumbramiento que devendrá 

en desgarramiento. 

6 – EL ESTADIO. El ídolo nuevaolero, de éxito masivo prefabricado por los 

medios, “Pajarito Gómez” (I), cantaen el centro de una cancha de River desierta: “¡que 

noche más fría!”. La cámara gira incesantemente a su alrededor recortándolo sobre el 

marco sin fin de las inmensas tribunas totalmente vacías. Se traduce en código 

surrealista la misma idea de la masa humana de la ciudad como una multitud de 

fantasmas. “Angel de mi guarda…! Que noche más fría!”. Los fenómenos de la 

comunicación masiva eran interpretados por la inteligencia argentina de un modo quizá 

simplista. Así “Pajarito Gómez” termina con las escenas de su grotesco velorio, 

devorado por el sistema, y no como gobernador de una provincia, digamos, por ejemplo, 

y menos como un “presidenciable”… Una profundización de las expresiones artísticas 

masivas, de la religiosidad popular, etc., tendrán lugar recién en las décadas siguientes. 

Pero por entonces se impone una mirada crítica sobre lo que ocurre en los espacios de la 

multitud (“El Crack” (B) en esta misma línea). 

El estadio de fútbol también está cargado de signo negativo en “Invasión” (K): 

es la cabeza de puente de los invasores. Aunque se lo ve como un gran aparato vacío, 

esconde la maquinaria de poder del enemigo. 



También en un estadio, en este caso el velódromo de Palermo culmina la batalla 

final contra el poder en “Dar la Cara” (F). 

 

CONCLUSIÓN 

Tomamos a “Breve Cielo” (J) como muestra acabada de lo mejor que este cine, 

de intención “concientizadora” e inconformismo, logró plasmar como imagen de la 

ciudad. Soslayando los espacios y las arquitecturas de la Buenos Aires moderna, 

acaricia con ternura las calles del sur. 

San Telmo mirado como un barrio más, con sus almacenes de esquina, todavía 

sin anticuarios, ni turismo, ni tugurización. Paquito, el protagonista (Alberto Fernández 

de Rosa), pertenece a ese almacén como una lata de conserva más, anotado prolijamente 

en la libreta, y pertenece a ese barrio como a un país. Pertenece a su patio y a su barra 

de amigos, como a un mundo protegido, lánguido y cerrado. En un descuido, por Plaza 

Constitución se le paga Delia, una adolescente que combinando candor y cinismo, le 

declara de entrada que viene de la “villa” a ofrecerse como prostituta. Ella transfigurará 

esos espacios en un cielo, pero breve cielo: la realidad es sórdida como un infierno, es lo 

que nos dice rotundamente el desenlace. 

La combinación amor – odio es el conflicto que arrastra la mirada sobre Buenos 

Aires que estamos recogiendo hasta ahora en este cine. La villa miseria no aparece en 

las imágenes de “Breve Cielo”, pero toda la película es una denuncia de que la villa es 

la Buenos Aires secreta y verdadera, que avanzará inexorablemente para perturbar la 

placidez de ese mundo de entrañable belleza. Pero condenado. 

Un solo ambiente de la película está cargado de sordidez: el espacio del baile y 

de la música juvenil en un club. Es también el único sitio donde un modernismo espúreo 

quiere hacerse presente20. 

La película “Invasión” (K), al final de la década, reformula en clave borgiana 

este imaginario de la ciudad disfrazándola de una inventada “Aquilea”. Los invasores 

son modernos (operan desde edificios racionalistas, con mucho televisor, etc.), en 

cambio los protagonistas de la resistencia son prototipos de la mitología porteña, a la 

                                                           
20 ALBERTO FARINA, crítico de cine nos sugiere que abordemos la contradicción de esta mirada del 
“Nuevo Cine” con la mirada del cine comercial, que hace de esos espacios de la “nueva ola” el escenario 
de un optimismo presentado como moderno y vencedor sobre rigideces arcaicas. 



sombra de sitios urbanos de fuerte colorido localista (contrafrente del templo de Santa 

Rosa de Lima sobre la calle Venezuela, etc.), los invasores los van eliminando pero la 

resistencia renace invisible. 

El cine de denuncia se prolongará en los ´70 y ´80 agotándose en una visión cada 

vez más negra y sin salida (“Invasión” es un caso aparte). Kohon en “¿Qué es el 

otoño?” de 1976 tiene como protagonista a un arquitecto de Buenos Aires en su camino 

hacia el suicidio. 

Puede ser que al principio nos cueste un poco volver a visionar este cine, pero 

nos sorprenderá como imágenes de Buenos Aires que quizá tenemos archivadas en un 

olvido. En él se construye una contrautopía cada vez más despiadada, que debió resultar 

muy penosa a sus autores, porque el ojo del cine quedó atrapado constantemente en 

espacios demasiado amados. 

  



  



ANEXO 2 

David José Kohon, nacido en Buenos Aires, en 1929. Periodista, escritor y 

dramaturgo antes de dedicarse al cine. 

 

Filmografía 

 

1950 “La flecha y un compás”, cortometraje experimental (realizador) 

 “Patrulla Norte”, de Enio Echenique (ayud. realizador) 

1951 “La encrucijada”, de Leopoldo Torres Ríos (ayud. realizador)  

1953 “Su seguro servidor”, de Edgardo Torni (ayud. realizador)  

1954 “El asesino está en libertad”, de Alberto Du Bois (ayud. realizador), filme 

inédito. 

1955 “Cuando Buenos Aires se adormece”, de Carlos Pérez Cánepa (ayud. 

realizador), filme inédito. 

1958  “Buenos Aires”, cortometraje (realizador) 

1960 “Prisioneros de una noche” (realizador) 

1961 “Tres veces Ana” (realizador) 

1964 “Así, o de otra manera” (realizador), filme inédito. 

1968 “Breve cielo” (realizador. 

1970 “Con alma y vida” (realizador) 

1976 “¿Qué es el otoño?” (realizador) 

1981 “El agujero en la pared” (realizador) 

  



 

  



  



 


