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Sumario:
Este trabajo se aproxima a las representaciones de la mar-
ginalidad y la religiosidad popular argentina en la película 
“Gauchito Gil, la sangre inocente” (2006), dirigido por Ricardo 
Becher y Tomás Larrinaga. También examina la modalidad de 
narrativa adoptada por los autores como un acto intelectual,  
subjetivo y revolucionario que reacciona contra el realismo 
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digital.
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Ficha Técnica

Título: Gauchito Gil, la sangre inocente
Dirección: Tomás Larrinaga / Ricardo Becher
Producción: Aníbal Esmoris 
Guión: José Campitelli / Ricardo Becher / Tomás Larrinaga
Arte: José Campitelli
Fotograf ia: Fernando Lockett/  Gustavo Biazzi
Música: Gustavo Sidlin / Sebastián Pisera
Edición: Tomás Larrinaga / J. Marino Morduchowicz
Intérpretes: Sergio Podeley/ Sabrina Garciarena/ Rosario Palma/ 
Ramiro Larrinaga/ Jorge Seleme/ Javier Valdes Scull/ Lucas Gullo/ 
Sergio Laplumé/ Leandro Bardac/  Anibal Esmoris/ Gustavo Sidlin/ 
José  Campitelli/ Tomás Larrinaga/ Juan Marino Morduchowicz/ 
Gabriel Grieco/ Anabel Manzuetto/ Alfredo Gomez/ Mar tin Zarate/ 
Daniel Vargas/ Omar Montenegro/ Antonio Alfredo Gomez/ Joaquin 
Morel/ Pamela Alvarez (…)
Año: 2006
Origen: Argentina.
Duración: 95 minutos

Sinopsis:  Un equipo de documentalistas, ocupados en f ilmar una película sobre el lumpenaje en la ciudad, entra 
en contacto y registra con sus cámaras las actividades de una tribu de marginales liderada por el Gauchito, a 
quien llaman así por ser devoto del Gauchito Gil, cuyos relatos nos remiten a los episodios salientes de la vida del 
legendario Antonio Gil Núñez. Al seguir el ejemplo de su héroe, el Gauchito enfrentará al poder pero, a diferencia del 
santo popular, logrará eludir su trágico destino.

“Toda película -aun la de reconstrucción histórica- 
puede leerse como testimonio de la sociedad que la 

produce; como catalizador de los deseos, sueños, 
incer tidumbres y frustraciones colectivas y, también, 

como vir tual representación ideológica de su tiempo”. 
Diana Paladino (2001)

Introducción 
Este trabajo aborda las representaciones de la 

marginalidad y la religiosidad popular en el f ilm “El 

Gauchito Gil, la sangre inocente” (2006), dirigido por 
Ricardo Becher y Tomás Larrinaga, así como el carác-
ter representacional que reviste la propia modalidad 
enunciativa adoptada por los autores, signada por una 
peculiar valoración de las prácticas y acciones cultu-
rales de los sectores populares y una par ticular forma 
de tratamiento de la imagen del video en la pospro-
ducción digital.

Se trata de una película que surgió de la idea de 
José Campitelli, quien está a cargo del guión,  al tomar 
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contacto con un niño que le entrega una estampita 
del guacho correntino de los milagros en un subte de 
Buenos Aires1 y es tomada para este trabajo de re-
f lexión porque entendemos se trata de un material y 
una aproximación analítica inicial que puede pasar a 
formar par te de una investigación mayor2.

Cabe señalar primero que entendemos por repre-
sentaciones, junto a Cebrelli y Arancibia (2005 y 2008), 
a las “construcciones colectivas de las instituciones, 
de los medios, de los imaginarios”, que funcionan 
como “mecanismos traductores” entre las prácticas y 
los discursos en tanto poseen facilidad para “archivar 
y hacer circular con f luidez conceptos complejos (…) 
de naturaleza ideológica”. Y que por ende, tal como lo 
sostiene Hall (2002), conforman “una par te esencial 
del proceso mediante el cual se produce el sentido y 
se intercambia entre los miembros de una cultura”.

En esta línea, siguiendo a Jacques Aumont (1996), 
proponemos una indagación que discurre en dos 
niveles, poniendo en relación la doble dimensión de 
representación que implica el f ilm: tanto por la historia 
que cuenta -es decir lo que representa- como por la 
propia película que reproduce esa primera represen-
tación -es decir la manera en que lo representa-. A lo 
que entendemos, con Grüner (2001) y Verón (1998), 
es necesario agregar una interrogación sobre el lugar 
y las condiciones de la construcción de la mirada, es 
decir: quién o quiénes son los que representan qué, de 
qué modo y bajo qué circunstancias. 

Para echar luz sobre estas cuestiones, el ar tículo 
ofrece cuatro ingresos de lectura posibles. En su pri-
mera y segunda entrada explora lo que esta produc-
ción narra/muestra/visibiliza: temas como la marginali-
dad,  la fragmentación social en el sistema capitalista, 
todas problemáticas que si bien ya han sido ardua-
mente abordadas en el cine argentino, encuentra en 
esta propuesta una solución que opta por el camino 
de utopía, a su vez fuer temente enlazada a una visión 
cosmológica del mundo.

 Es decir, se indaga cómo se imagina y conf igura a “el 
Gauchito”, un héroe de una zona pobre del Gran Bue-
nos Aires que enfrentará los problemas de inequidad 
social robando a los ricos para dar a los que necesitan 
y depositando su creencia y conf ianza en los favores 
que le propicia el santo popular Gauchito Gil.  Asimis-
mo observa cómo el personaje se construye  en base 
a la reactualización de los patrones de ideales y ac-
ciones establecidas por este centenario arquetipo de 
“gaucho justiciero”3.

Este último punto, íntimamente ligado al punto de 
vista de los autores que atraviesa la construcción del 
relato, conduce al escrito a profundizar en su tercera 
y cuar ta entrada en el abordaje de aquello que lleva a 
los directores a considerar de determinada manera las 
problemáticas tratadas en la película. Es decir, los mo-
dos, los procedimientos de textualización y el estilo de 
exposición adoptado a par tir del cual la narración se 
posiciona y da cuenta de las discusiones precedentes 
y de los intereses de quienes lo producen. 

  En el caso de análisis la atención se centra tanto en 
el planteo de un sincretismo de géneros, el involucra-
miento de los propios realizadores en la actuación du-
rante el rodaje cinematográf ico, la puesta en abismo 
y, a par tir de un especial tratamiento de la imagen, en 
la prédica de una “nueva estética” que reacciona con-
tra el realismo en el cine y se plantea como un “tratado 
del movimiento Neoexpresionista Digital” que Becher 
venía gestando junto a su grupo de trabajo antes de su 
fallecimiento en agosto de 2011.

De esta manera, buscamos entender a la película 
como “vehículo de las representaciones que una so-
ciedad da de sí misma” (Aumont, 1996:98); así como 
una “forma de producir conocimiento” y “también de 
crear y recrear ideas, de producir sentido, signif icando 
y resignif icando los procesos históricos y estilos de 
épocas de las sociedades” (Barreras, 2008:3). 

Ello también sitúa los interrogantes en las condi-
ciones de producción de las signif icaciones en juego, 
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entendiendo a la producción ar tística como un espa-
cio de conf iguración de experiencias concretas que 
entran en relación con pautas de acción y valoración 
histórica y responden a una posición geopolítica de-
f inida dentro de la dinámica compleja y heterogénea 
de la producción de sentidos compar tidos (Delf ino, 
1998:32).

 En otras palabras, este posicionamiento de lectura, 
nos conduce a comprender al f ilm como un acto inte-
lectual y f inalmente a pensar sobre los impactos en 
la constitución de sentidos posibles que dispara este 
modo par ticular de concepción cinematográf ica.

 
Tres planos narrativos en doble 
referencialidad histórica

El relato cinematográf ico en “El Gauchito Gil, la san-
gre inocente” se desarrolla en tres planos narrativos 
y en una doble referencialidad histórica: la historia de 
los marginales en los suburbios de la Buenos Aires y 
la de un grupo de cineastas en la búsqueda de docu-
mentar esa problemática situados ambos en tiempo 
contemporáneo y la reconstrucción de la leyenda del 
Gaucho Gil en Corrientes que remite a los inicios del 
mito originado un siglo atrás.

 La película inicia con la presentación sobre la pan-
talla en negro de los logos del Instituto Nacional de 
Cinematografía y Ar tes Audiovisuales y la Universidad 
del Cine. Estos elementos que marcan auspicios nos 
permiten establecer las primeras pautas para enten-
der el lugar desde donde se construye la mirada, es 
decir, identif icar las bases institucionales que avalan 
la sucesión de las imágenes que circulan por el f ilm. 
Segundos después, en medio de un profundo silencio 
irrumpe una voz masculina que lentamente se eleva 
y reza:

“Oh! Gauchito Gil. Te pido humildemente se cumpla 
por tu  intermedio ante Dios, el milagro que te pido 
y te prometo que cumpliré mi promesa y ante Dios 

te haré ver, y te brindaré mi f iel agradecimiento y de-
mostración de fe en Dios y en vos  Gauchito Gil”

En el transcurrir de la pronunciación de cada pala-
bra, que se escucha al modo de una solemne oración, 
un nuevo recurso gráf ico lingüístico se visibiliza e indi-
ca que lo que comenzamos a ver es una realización 
de Ricardo Becher.  De repente, la inicial evocación 
al gaucho de los milagros f inaliza e irrumpe un sonido 
que remite a ruidos de la urbe y anticipa el ingreso a 
escena de imagen de un taxi que en su tránsito gana 
la pantalla para ubicarnos de inmediato en el tiempo 
contemporáneo.

 El automóvil estaciona en un oscuro callejón y de 
él descienden tres hombres que tras sacar cámaras 
y trípode del baúl, cruzan la calle. Sus f iguras se ven 
de espaldas y como sombras en movimiento se es-
tampan ante una pared cubier ta por colores estriden-
tes (rojos, amarillos y naranjas) y de graf itis que se 
mezclan con el naranja y blanco de una combi esta-
cionada muy cerca que los espera. El móvil hace seña 
de luces, los hombres suben al vehículo y se dirigen a 
los suburbios de la ciudad donde se dedican a f ilmar 
mendigos apostados en las veredas. 

Nuevamente el sonido, esta vez una melodía de punk 
rock, anticipa la escena siguiente que transcurrirá en 
un bar hasta donde estas personas, que por sus prác-
ticas podemos identif icar como realizadores audio-
visuales, llegan para ver y grabar la actuación de “el 
Músico” que interpreta la canción “San la Muer te”4.

Así la f icción produce el primer anclaje entre el pa-
sado y el presente representado,  entre el rezo que 
evoca al Gauchito Gil, quien según cuenta la leyenda 
era devoto de San la Muer te, y que se reactualiza en el 
personaje principal: “el Gauchito”, a su vez un fervien-
te creyente del gaucho correntino y también amigo de 
“el Músico” que realiza un tributo a San la Muer te du-
rante su actuación.     

Es por medio de “el Músico” que los documentalistas  
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conocerán  a  “el Gauchito” en el marco del siguiente 
fragmento de diálogo:

Escena: Interior. Bar. Noche. Buenos Aires.
Documentalista I: (Marino se dirige a El Músico luego 
de ver a El Gauchito y pregunta) ¿Quién es el f laco?
El Músico: Es el líder de una banda
Documentalista I: ¿De música?
El Músico: (Saluda a El Gauchito de lejos) No, de mú-
sica no. 
El Gauchito: (Se acerca y saluda) Buenas… (El Músi-
co presenta a El Gauchito y los documentalistas. Se 
acerca Paco) Él es Paco, mi hermano.
El Músico: (Hace referencia al grupo de los documen-
talistas) Ellos hacen cine.
Paco: ¿Policiales? (risas)
El Gauchito: ¿No necesitan un actor? (risas)
Documentalista I: Estamos f ilmando marginales de 
la calle.
Paco y El Gauchito: De eso sabemos nosotros (ri-
sas)

A par tir de ese encuentro comienza a rodar “El Gau-
chito Gil, la sangre inocente”. Así lo indica la presenta-
ción del título que a su vez  refuerza la remisión a la le-
yenda con la puesta en pantalla de la iconografía que 
caracteriza los difundidos altares del santo profano. 

El relato visual tendrá continuidad en el relato oral 
que desplegarán en la escena siguiente “Paco” y “el 
Gauchito” sobre la historia del santo popular en una 
rueda de conversación nocturna con los otros inte-
grantes del grupo protagonista.

Luego de aquel primer contacto con “el jefe” de esta 
banda, el equipo de documentalistas embarcado en el 
proyecto audiovisual sobre el “lumpenaje” en Buenos 
Aires, logra ingresar al edif icio abandonado que cobija 
a los ladrones y comienza el registro de las  peripecias 
de estos marginales en los suburbios de la ciudad.

Movidos por la curiosidad de conocer el origen del 

apodo del líder de la pandilla, los realizadores en-
cuentran que no sólo se debe a su extrema devoción 
al Gaucho Antonio Mamerto Gil Núñez, sino que lo lla-
man así por seguir el ejemplo del gaucho correntino. 

Esto los lleva a indagar en la leyenda del santo po-
pular y a par tir de allí, la f icción comienza a tejerse 
con la historia de los delincuentes (presente –f icción 
en primer plano narrativo),  en forma alternada con 
las remisiones a la leyenda del gaucho correntino (pa-
sado - f icción en segundo plano narrativo) y el relato 
sobre los documentalistas que f ilman a los marginales 
y buscan material sobre la leyenda gaucho milagroso 
(presente - documental f icción en  tercer plano narra-
tivo). 

Marginales, burgueses y la escenificación 
del sueño de justicia

En este enclave de doble referencialidad histórica, el 
sujeto (el héroe), es decir “el Gauchito” (Sergio Pode-
ley),  auspicia de hilo conductor de la f icción y en torno 
a él se construye la caracterización de los ayudantes 
(los integrantes de la pandilla, el dueño del bar, etc), 
junto a quienes el personaje central protagonizará ro-
bos de autos y minimercados, como actividad diaria, 
para terminar siempre repar tiendo el botín entre los 
marginales que pueblan las calles de la ciudad. 

El relato que hasta aquí se presentaba de un modo 
introductorio comienza a tensarse cuando en una 
noche de asaltos “el Gauchito” def iende a una joven 
de unos bandidos que la asedian. Se trata de “Julieta” 
(Sabrina Garciarena), una chica de clase alta que en 
su búsqueda permanente de escapar de aquella so-
ciedad burguesa que la apresa tras el incidente decide 
no volver a su casa y pasa la noche en el refugio de 
esta “tribu de marginales”, tal cual la denominan sus 
autores5.

 Así comienza una historia de amor que llevará a “Ju-
lieta” a vivir con la pandilla y de esta manera se apare-
cerá en escena el oponente de la f icción: “Torrens”, el 
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padre de la joven, un hombre con poder y mucho dine-
ro acostumbrado a borrar del mapa a quienes se inter-
ponen en su camino costeando asesinos a sueldo.

De esta manera, el desarrollo del discurso nos 
transpor ta nuevamente a las peripecias del  famoso 
gaucho correntino quien según el relato oral formó 
su banda de gauchos “rebeldes”, para dedicarse al 
cuatrerismo y robo de estancias con el f in de llevar 
alimento a los más humildes y que muere degollado en 
manos del sargento “Salazar”, quien lo perseguía por 
deser tor del Ejército y ladrón.

En esta línea, la f icción teje relaciones entre grupos 
antagónicos, clases marginadas y ricos burgueses. “El 
Gauchito” al igual que el héroe correntino, enfrenta al 
poder que cobra vida en su oponente y en el sistema 
socio-económico inequitativo dominante. Pero luego 
se comprobará que ambas historias no coinciden en 
todo porque el héroe contemporáneo logrará a fuerza 
de creencia y un milagro evitar el trágico f inal de su 
antecesor.

Vemos que en el fondo el f ilm no busca ref lejar la his-
toria de la delincuencia tal cual se la percibe en la ac-
tualidad sino más bien plantea una versión idealizada 
que encuentra su plataforma en la leyenda. Frente a 
las prácticas negativas (el robo) se muestran valores 
positivos (la solidaridad, la compasión, el respeto por 
la vida  - en este sentido la banda tiene como máxima 
robar siempre sin lastimar a nadie y no para repar tir 
el botín entre ellos sino que lo destinan a atender las 
necesidades de los desamparados-)6.

Escena: Interior. Edif icio abandonado, refugio de la 
banda de delincuentes. Noche. Buenos Aires.
Paco: (En conversación con los integrantes de la ban-
da, narra la historia del santo popular: El Gaucho Gil) 
Él robaba como nosotros. Como vos, como yo. 
El Gauchito: Robaba para comer, para darle a los po-
bres a los que más necesitaban
Paco: El tenía una banda como nosotros, asalta-

ban… (En escenas posteriores se verá cómo la ban-
da encara el asalto a un camión repar tidor de ropas 
en medio de la ruta  para llevar luego las cajas de la 
recolección a los  niños de la calle. Distintos asaltos 
– robo de car teras a señoras, celulares a señores 
etc… ganan pantalla  para f inalizar con la acción de 
bien, de repar to entre los mendigos de las calles de 
Buenos Aires)

Escena: Interior. Edif icio abandonado, refugio de la 
banda de delincuentes. Noche. Buenos Aires.
Laucha: (Se dirige a El Gauchito que limpia un arma 
de fuego) ¿Por qué sólo vos tenés chumbo y no que-
rés que nadie más tenga?
El Gauchito: Es del viejo.  Él me hizo prometer que no 
la iba a disparar nunca porque decía que las balas 
van y vuelven…

La película pareciera encerrar la necesidad de visi-
bilizar aquellos aspectos rescatables de los bordes, 
algunos valores de lo que no se mira. En términos del 
propio Becher (2010), en la película hay un intento de 
“dignif icar la marginalidad”  y demostrar que ésta, en 
cier ta forma “es inocente y que la culpa hay que bus-
carla en otra par te”7, direccionando automáticamente 
una mirada crítica a la burguesía dominante, que tal 
como lo manif iesta la personif icación de “Torrens” es 
capaz de cometer peores atrocidades y predica el 
sostén de la estructura de la desigualdad social.

Observamos entonces que la trama de la f icción 
cruza representaciones construidas desde una posi-
ción de disconformidad hacia la desigualdad. Trata de 
reconstruir experiencias de la exclusión social desde 
las representaciones de los espacios precarizados  
que remiten a “lo marginal” y, que a su vez, desde el 
tipo de ocupación, prácticas y enunciación que ejer-
cen en ellos los personajes se invita a pensar la nece-
saria condición de alteridad en la que se construyen 
las identidades. En las relaciones mantenidas con y 
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desde estos espacios se marca una delimitación de lo 
propio y lo ajeno, hasta la construcción de un “noso-
tros” que  incluye a algunos y excluye a los “otros”. 

Escena: Exterior. Techo del Edif icio abandonado, refu-
gio de la banda de delincuentes. Día. Buenos Aires.
Paco: (Enfadado se dirige a El Gauchito en referencia 
al grupo de documentalistas que f ilmaban en el edi-
f icio) Uno de los chabones esos le estaba grabando 
al Laucha, haciéndole preguntas (...) ¡No sé por qué 
los dejaste entrar! ¡En cualquier momento se van de 
boca y nos deschaban a todos!
El Gauchito: (Se justif ica). Son amigos del Músico.
Paco: (Le reprocha) ¿Y con eso qué? ¿Cómo sabés 
que no le van a vender la nota a un canal o algo? ¿No 
te das cuenta que no son de los nuestros?...

La enfática percepción de extrañeza ante lo desco-
nocido o de rechazo ante eso “otro” conocido pero no 
asimilado como propio, la persistente construcción de 
un “nosotros inclusivo” y  un “otro exclusivo”,  dominan 
el parlamento de los protagonistas en la f icción, lo que 
abre el debate en términos inevitables de confronta-
ción entre los sectores diferenciados de la estructura 
social. 

Veamos algunos ejemplos del episodio que inaugura 
el conf licto en la trama, el ingreso de “Julieta” a la vida 
y la vivienda de los marginales y que de cier to modo 
da cuenta de lo que sucede cuando los que forman 
par te de ese “nosotros exclusivo” van al encuentro de 
la alteridad:

Párrafos de diversas escenas en el Edif icio abandona-
do y el bar de Maxi.	
Paco: (Se dirige a El Gauchito reprochándole el in-
greso de Julieta a la banda) ¿No era que no querías 
desconocidos en la tribu? (…) Ella no es de los nues-
tros (…) ¡Nos van a caer encima con todo por culpa 
de ella!. Y a ella no. Se la van a llevar devuelta con 

papito. (Papito es Torrens)
Ino: (También se dirige a El Gauchito reprochándole 
el ingreso de Julieta a la banda)  ¿Dónde la vas a 
meter?. ¡No vez que es una cheta de mierda que la 
soplás y se cae!.
Maxi: (El dueño del bar le advier te a El Gauchito por 
su relación con Julieta)  ¿Sabés quién es la minita 
esa? Es la hija de Torrens, un tipo demasiado pesado 
para nosotros. ¡A ver si te andás con cuidado!.

En def initiva, la película ofrece un el recorrido vi-
sual por formas variadas de ocupación de los lugares 
y de establecimiento de prácticas y acciones desde 
los márgenes inser tas en relaciones de dominación, 
en cuyo marco af irma que el universo simbólico de lo 
popular existe, es posible y se construye por efecto 
cruzado de la re-producción de representaciones he-
gemónicas y otras alternativas. 

En este sentido, por un lado se retrata una genera-
ción de vagabundos que copan las calles abatidos por 
el desempleo, la degradación física y moral, donde las 
caracterizaciones estereotipantes y estigmatizantes 
de “lo marginal” –asociado a lo peligroso, la muer te y 
la violencia a través de formas repetitivas codif icadas 
por el discurso dominante- no se alejan de una con-
cepción dominocéntrica de la representación de lo po-
pular que resalta lo negativo y las carencias, aunque 
ello por su alto impacto expresivo permita exaltar de 
buena manera en el discurso audiovisual los efectos 
de la dominación (Grignon y Passeron, 1991).

Mientras por otro lado se intenta, a su vez, no caer 
en la expresión más radical del “legitimismo misera-
bilista” dando paso a un ensayo dominomór f ico8 al 
admitir en estos sectores diferencias y subgrupos 
que dotados también de una vida sumamente intensa, 
organizan mundos simbólicos complejos –caracterís-
ticas no adver tibles sólo en las clases dominantes tal 
como lo plantea Halbwachs y cuestionan Grignon y 
Passeron (1991:98-99)–  desde donde es posible pen-
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sar “invención” popular que burla el “orden dominante” 
para poner a funcionar sus propias leyes (De Cer teau, 
2000). 

Aunque también hay que adver tir que por momentos 
la exageración de los valores idealizados hechos car-
ne en los jóvenes delincuentes devotos del Gaucho Gil 
que protagonizan el f ilm rozan el riesgo de encumbrar 
una perspectiva populista que en el fondo también es 
etnocentrista (Grignon y Passeron, 1991).

En un aspecto amplio podríamos pensar que el f ilm 
plantea un ámbito de activación de mecanismos de 
resistencia por par te de los sectores populares ante 
las injusticias sociales en tanto que promociona con 
el accionar del gaucho correntino reencarnado en el 
héroe contemporáneo la escenif icación del sueño de 
justicia: la redistribución equitativa de la riqueza. “El 
Gauchito nos habla de un sueño de justicia que hoy 
parece una utopía: quitarles a los ricos para devolver 
a los pobres lo que les ha sido robado”, dice Becher 
en ese sentido y Larrinaga por su par te explica que  
“la f igura del gauchito es quizás un poco ingenua, pero 
plantea cor tar por lo sano, y si el problema es la mala 
distribución de la riqueza, distribuyamos bien”9.    

Esta salida utópica es fundamentada en una visión 
cosmológica posible del mundo. Utopía decimos, 
siempre entendida desde la visión positivista ontológi-
ca de las acciones o del raciocinio ilustrado dominante 
que se contrapone a esa concepción mágica donde 
los ideales y las ilusiones pueden conver tirse en reali-
dades tangibles por intervención explícita de la divini-
dad en la cotidianeidad de los sectores involucrados. 
Un ámbito donde la experiencia mística se presenta 
como la principal fuente de saberes y valores y, por 
ende se ofrece como un pilar de la organización de la 
vida social, productiva e ideológica, en la que la capa-
cidad de acción trasciende las fronteras de la “sumi-
sión cultural”10. Este es el espacio al que se adscribe 
la devoción por el Gaucho Gil que profesa la banda 
delictiva de marginales protagonista y que sin lugar a 

dudas presenta múltiples poros de signif icaciones no 
exploradas en la película. 

No obstante es posible ver por ejemplo que la tra-
ma pone en escena la conjugación de los elementos 
principales que caracterizan a este tipo de prácticas 
devocionales relacionadas con la religiosidad popular. 
Tales como “la comunicación directa con la Divinidad 
durante y fuera de los rituales, la relación estrecha y 
personal con ella,  la intervención de lo sobrenatural 
en la vida cotidiana de las personas; (…) así como el 
rol activo del f iel en la propiciación de sus favores” 
(Frigerio 1995: 46). 

En la f icción, la relación directa y personal con el 
Gauchito Gil la entabla el líder de la pandilla a través 
de prácticas sincréticas. Le ofrenda en su altar par-
ticular y en el santuario en Mercedes (Corrientes), 
persignación y oración al estilo de los ritos católicos,  
pide  y la Divinidad le concede sanación,  resurrección 
y protección a través de la bendición de un amuleto 
(cabeza de calavera tallada en una bala originalmente 
lanzada para dar muer te a un integrante de la banda 
por sus adversarios). 

 El especial tratamiento en la construcción de 
este fetiche, con invocaciones de por medio, llevado 
adelante por un santero popular (protagonizado por 
Ricardo Becher), evidencia la condensación de una 
serie de signif icantes y signif icados que remiten a 
las prácticas de hechicería o ritos shamánicos de los 
pueblos indígenas11. En estos legendarios rituales el 
objeto siempre constituyó un componente central en 
el proceso de concesión de los milagros ya que funcio-
na como un almacenador de las energías que le darán 
fuerza al hechizo o “pajé” (en lengua guaraní). Lo mis-
mo sucede en el audiovisual, ya que será la creencia 
de “el Gauchito” puesta en el santo popular y en el 
poder concedido por éste a través del amuleto que le 
posibilitará presentir el ataque de un puñal enemigo, 
para rever tirlo y salvarse de la vida.  
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Sincretismo de géneros, “lo biográfico”, 
“lo real” y la puesta en abismo

Decíamos al inicio que es preciso entender al f ilm 
tanto por la historia que narra, como por los modos en 
que la narra, así como también haciendo especial hin-
capié en el lugar desde el cual el enunciador enuncia, 
ya que como sostiene Grüner (2001) toda mirada “se 
presupone históricamente situada” y “culturalmente 
sitiada”.  En este apar tado, dedicamos algunas líneas 
a entender las modalidades estéticas sincréticas y 
biográf icas que se entrecruzan en la construcción del 
relato.

La película se construye a par tir de un cruce o mix-
tura de géneros: la f icción y el documental, siguiendo 
en par te la línea conceptual del Doc-Fic, término que 
Fernando Birri (1994) toma de Orlando Senna para re-
ferirse a las características sincréticas del Nuevo Cine 
Latinoamericano12.  

Es en este punto donde también el f ilm pone en evi-
dencia el camino hacia el borramiento de los límites 
entre lo que es f iccional y lo documental, que tal como 
lo señala Birri -citando a Pasolini - este cine marcado 
por la contaminación de géneros “no es sino una de las 
tantas expresiones, en este caso estética, de nuestro 
sincretismo cultural” (Colombres, 2005: 123).

En la concatenación de géneros, sin fronteras def ini-
das, se desarrollan los tres planos de narración. Estos 
a su vez condensan inf luencias claras del thriller y la 
tragedia en la construcción “inter textual” de su línea 
argumental. Mientras que uno de ellos, el que ref iere 
al equipo de cineastas trabajando en la f ilmación de 
un documental sobre la marginalidad, es el punto de 
unión entre la f icción del Gauchito lumpen y la leyenda 
del guacho milagroso de 1860 reconstruida.

Escena: Interior. Oficina de edición. Día. Buenos Aires.
Documentalista III: (Anabel ingresa al interior de la 
of icina con una caja en la mano) Buenas!! Chicos.. 
Miren todo lo que traje de la casa de Corrientes. Está 

lleno de cosas. La historia, el santuario.. 
Documentalista II: (José Campitelli bucea en la caja 
ubicada sobre la mesa) Uhh qué bueno el material! Y 
acá está toda la mitología guaraní: el pomberito…
Documentalista III: Euu! Averigüé cuando es la f iesta. 
Es el 8 de enero. Va venir gente de Perú, de Paraguay, 
hasta de Colombia..,
Documentalista IV: Qué hacemos?. ¡Nos manda-
mos!
Documentalista I: (Marino pasa su mirada ubicada 
frente al monitor de la computadora donde edita el 
video del primer cassette f ilmado sobre los margina-
les al conjunto de sus compañeros documentalistas 
sentados alrededor de la mesa). Sí. Santuario en 
Corrientes a Full.
Documentalista III: Y sí!! ¿No dicen que es el santo 
de los marginales? ¿y el documental sobre qué es?.. 
Sobre la marginalidad.
Documentalista I: (Acota, aclara) Sobre la margina-
lidad urbana.
Documentalista II: Anabel tiene razón, el gauchito es 
el santo de los marginales
Documentalista IV: (Acota, aclara) Y de los delin-
cuentes.
Documentalista V: (Gabriel ingresa y pregunta) ¿Qué 
pasa a dónde vamos? (Escena seguida se los ve ca-
mino a Mercedes en su camioneta y pronto arriban a 
la zona del santuario ubicado a la vera de una ruta 
en Corrientes, donde f ilman escenas de la festividad 
del 8 de enero)

Lo interesante también aquí es que este grupo de 
documentalistas es protagonizado por los propios 
realizadores de la película en cuestión –José Campi-
telli, Tomás Larrinaga, Marino Morduchowics, Gabriel 
Greco y Anabel Manzuetto, en su mayoría discípulos 
de Becher, quien también aparece representando a un 
santero popular que compar te un breve diálogo con el 
personaje principal de la f icción.
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En este sentido y por otros aspectos de la modalidad 
enunciativa adoptada la película adquiere un valor bio-
gráf ico fundamental13 donde hay una clara intención 
de direccionar la mirada del espectador también hacia 
la forma de producción de sus realizadores. 

Escena: Exterior. Santuario del Gauchito Gil. Día. Mer-
cedes.
Documentalista II: (Campitelli se dirige a un niño que 
mira a la cámara detrás de las rejas que resguardan 
la tumba del gaucho milagroso) ¿Podés contarnos la 
historia del Gauchito?
Niño en el Santuario: (Muestra la Cruz)  El cuerpo de 
él está acá, enterrado.

Escena: Exterior. Patio de una casa. Día. Mercedes.
Documentalista I: (Marino se dirige a sus compañe-
ros en hora del almuerzo alrededor de una mesa) 
¿Ustedes creen que hacia milagros?
Documentalista IV: Mirá, que se yo. Con todo eso del 
circo del santuario (…) la maf ia de los comercian-
tes…
Documentalista V: ¿Habría que ver cuanta guita se 
mueve alrededor del santuario y de la f iesta no?
Documentalista II: A mi me parece que lo impor tante 
es la gente. La gente viene con enfermedades, pide 
milagros, ese milagro se realiza, la gente se cura…
Documentalista IV: Yo no creo en nada, pero la ver-
dad que algo pasaba. A mi me pegó fuer te…
Documentalista V: Si te ponés a escarbar todo el 
mundo cree en algo...

Las escenas hablan del  trabajo de campo (releva-
miento de relatos e imágenes) y del tratamiento del 
tema y especialmente del tratamiento de imagen que 
los audiovisualistas realizan, también puesto en esce-
na (f ilmación en video y posproducción en digital).

Par ticularmente, en la inclusión de fragmentos de 
registro en directo de la manifestación de devoción 

popular efectivamente ocurrida en Mercedes, Co-
rrientes, un 8 de enero, se manif iesta una suer te de 
pretensión de imprimir huellas de realismo en la pelícu-
la. En tanto que registra una serie de imágenes de f ie-
les en circunstancia de práctica ritual o testimoniando 
su devoción frente a las cámaras desde el santuario 
hay una apelación a resaltar la dimensión documental 
del f ilm.  

Estos recor tes adquieren una función de rastro de 
lo real que “genera ‘efectos de verdad’ o de realidad 
(Verón, 1998; Bar thes, 2004), propiciando una especie 
de redención de lo real que re-signif ica el f ilm porque 
ya no solo la f icción favorece el “renacer” del mito del 
santo popular  -en la caracterización y las acciones 
del personaje central (Sergio Podeley) y los sucesivos 
f lashbacks que remiten a la leyenda- sino también lo 
hacen los relatos de los devotos  relevados in situ en 
el santuario mayor dedicado en Corrientes al Gauchito 
milagrero.

 Sin embargo, la manifestación explícita en el relato 
audiovisual del  “procedimiento necesario para cons-
truir ese ‘efecto de realidad’, que implica técnicas, 
operaciones retóricas e intervenciones ideológicas” 
(Bar thes en Grüner, 2002: 243) al punto de terminar 
acentuándose  la deformación de las imágenes re-
gistradas -a través de la saturación extrema de los 
colores y sobreimpresión de los planos, todos trata-
mientos expuestos de manera clara ante el especta-
dor - muestra una intencional trasgresión del realismo 
convencional por par te de los autores.

Por otra par te cabe resaltar el modo en que todo 
ese registro en directo es incrustado en la f icción, es 
ensamblado de alguna manera por esos documen-
talistas que traspasan constantemente esa puer ta 
de la f icción y lo documentación de lo real. Pues por 
momentos intentan mostrarse así mismos durante el 
rodaje, pero a la vez actúan, se re-presentan así mis-
mos. Es decir en ese volver a presentarse de mane-
ra diferente –interactuando con los personajes de la 
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f icción y a su vez de la “realidad” en el santuario- ya 
renuncian a la realidad. Y la modalidad adoptada para 
mostrar estos pasajes nos remite automáticamente al 
estilo ver toviano “de improviso” donde el trabajo de la 
explosión de lo sensorial, lo aleatorio entramado con 
la aceleración de cier tos planos, así como la superpo-
sición o sobreimpresión, dan cuenta de la búsqueda 
de un efecto de dislocación de la mirada. 

El recurso privilegiado aquí es la “puesta en abismo”, 
un “f ilm en el f ilm”. Se trata de una propuesta narrativa 
que inser ta a una y a su vez otra. Son relatos internos 
que se interrelacionan y que dan cuenta de los modos 
de funcionamiento de los mismos dentro del conjunto. 
Vemos primero a los marginales y luego a la cámara 
que los mira, que a su vez forma par te del equipo que 
f ilma todo ello desde afuera del campo (con una terce-
ra cámara). Así “se transforma en un fuera de campo 
ar ticulado lógicamente con el campo, por efecto de 
operación mental, de una deducción: si veo una cá-
mara en el f ilm, es porque otra la está f ilmando…” 
(Camolli, 2007: 241)

Con esa cámara que mira a los marginales se mues-
tra al enunciador (los autores) comprometidos en la 
acción tratando de comprender la problemática que 
abordan y a su vez en plena tarea de elección, orde-
nación y reinvención del material que conformará su 
producción audiovisual y con la predominancia de la 
computadora como un actor fundamental que habla 
del cine digital y de la estética inscripta en esta línea 
en la que trabaja el grupo.

Una nueva estética: el neo expresionismo 
del cine digital argentino

Desde el ingreso a la Modernidad el ar te liberó a sus 
producciones de la falsa ilusión de representación 
mimética de la realidad, para dirigir su mirada hacia 
la exploración de lo imaginario y las construcciones 
subjetivas de lo vivido. Serán sin lugar a dudas las 
conocidas vanguardias ar tísticas del siglo XX, con-

textualizadas en un escenario de aceleramiento de la 
historia, revolución en el campo de las ideas, de lo po-
lítico y lo social,  quienes mejor exhibirán el estandar te 
reaccionario a los cánones establecidos, pregonando 
nuevas concepciones de lo real y lo bello a través de 
la liberación del instinto (Casullo, 1999)

En este marco las imágenes - más allá del valor de 
signo indicial de lo real que resguardan par ticularmen-
te la fotografía y el video- signif icarán por represen-
tar “nuestra mirada cambiante del mundo, y a veces 
también una mirada a nuestra propia mirada” (Belting¸ 
2010: 266). Es decir, ya no se trata de reproducir  una 
imagen del mundo sino de crear una visión par ticular 
de ese mundo por medio de imágenes. 

En esta línea el trabajo de Becher y Larrinaga en 
esta película se concentra en plasmar los postulados 
del Neo expresionismo Digital también denominado 
Ne.D. que se presenta en la voz de los autores –esto 
por fuera del f ilm en los contactos con la prensa para 
la promoción del producto- como un nuevo movimiento 
estético que “apuesta a un cine diferente”, en principio 
como ya adelantamos, contraria al realismo.

En este sentido, Tomás Larrinaga, en una entrevista 
señala que la producción  plantea “una reacción al vi-
cio del realismo que quizá hay en el cine argentino” y 
además agrega:

 “Acá el cine tanto el bueno, como el malo, es muy 
realista. Es muy raro que vea una película que no sea 
realista, tanto el cine independiente como de indus-
tria tiende a lo cotidiano, a un punto casi de hacer 
la monotonía. Nosotros quisimos hacer lo contrario, 
contar una historia que sea un mito, una f icción con 
una estética nueva” (Larrinaga en Romero, 2006)

Entendemos que se alude aquí al realismo del cine 
def inido como “el sistema de representación de algu-
na manera ‘inventado’ por Hollywood, en el cual la 
estructura de ilusoria continuidad narrativa (…) oculta 
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las discontinuidades del montaje y la compaginación, 
contribuyendo  al imaginario de ‘realidad natural’” 
(Grüner, 2001: 242) Becher y Larrinaga justamente 
trabajan en dirección contraria: dejan al descubier to 
las marcas de estos procedimientos en el f ilm y, a su 
vez, al exagerar en la manipulación de todos los recur-
sos de “invención” para captar, según ellos mismos se-
ñalan, la “imagen-esencia” se distancian del realismo 
que busca la realidad en “la apariencia” para explorar 
en el trasfondo.  

En este sentido Larrinaga dirá: “El realismo busca en 
la apariencia. Ricardo habla de per forar la realidad” 
Cabe recordar que éste joven cineasta,  según  apun-
taron los críticos, ya venía explorando este camino 
de expresión en diversos cor tos galardonados, entre 
ellos: “El eterno instante de la locura” (2000) e “Histo-
ria de una fascinación” (2002). Pero sin lugar a dudas, 
el gran mentor de este nuevo movimiento es Becher, a 
quien Larrinaga  incluye cuando habla de “nosotros”. 
Discurso en el que también ref iere a un grupo de ci-
néf ilos, discípulos y alumnos de Becher que con los 
experimentos desarrollados en la Universidad de Cine 
concibieron el movimiento Ne.D. 

Allí podría situarse la “cocina” de esta corriente es-
tética que adquiere su máxima expresión en “El Gau-
chito Gil, la sangre inocente” y en la que el cineasta 
de 40 años de trayectoria y referente de la  Genera-
ción del 60’ marca su impronta. Ya en “Tiro de gracia” 
(1969), Becher se atrevió a ref lejar las luchas de cla-
ses de una manera sorprendente, impulso que dejó en 
la película neo expresionista algunas huellas de los 
modos de ver y concebir lo cinematográf ico del autor, 
tal como él mismo lo sostiene:

“El gauchito sigue cier tas líneas de Tiro: trabajo entre 
amigos, búsqueda de lenguaje actual, descar te de lo 
convencional y lo comercial. Pero tiene una estética 
más jugada del siglo XXI: postulamos la exaltación 
del color y la alteración de las formas. Tenemos algo 

que no tuvo el grupo de los 5(…): un criterio estético 
e ideológico” (Becher en Binder, 2006).

De esta manera, el director resalta algunos de los 
pilares fundantes de la estética que pregona el gru-
po: la adopción de una creación colectiva, un lenguaje 
contemporáneo asociado a la improvisación actoral y 
el múltiple punto de vista y especialmente a través de 
una fuer te apuesta a la subversión de colores y defor-
mación de las f iguras, profundamente asociadas a la 
primera corriente del movimiento expresionista de la 
vanguardia pictórica alemana del siglo XX, denomina-
da El Puente (1905-1914) (Wolf, 2006)

“Esta es la verdadera, única, impensable vida expre-
sionista que queremos vivir, exagerando los con-
trastes, saturando los colores, distorsionando las 
imágenes hasta destruirlas y hacerlas irreconocibles 
en su nueva, alterada belleza. Si un ar tista plástico 
se permite pintar una cara azul o verde, ¿por qué no 
podemos hacerlo nosotros en nuestro cine?” (Halfon, 
2010).

Este postulado es par te del manif iesto del Neo ex-
presionismo Digital que se difundió con el lanzamien-
to de la película, considerada el tratado de la nueva 
estética. Ella se concibe como un modo par ticular de 
narrar que, retomando los lineamientos de la exalta-
ción de lo experimental y lo subjetivo, de la “poética 
de lo feo” expresionista y el movimiento de cámara 
permanente14 en las tomas que remite a los objetos 
vibrantes del neofuturismo, busca su identidad en un 
par ticular tratamiento de la imagen del video en la 
postproducción digital.

La fascinación por los elementos que el trabajo en 
digital puede apor tar a la imagen es una de musas 
inspiradoras del grupo. Un año anterior a su falleci-
miento en agosto de 2011, Becher empezó a recopi-
lar  reconocimientos, uno de ellos materializado en la 
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“Recta Final”, un documental que Tomás Lipgot le de-
dica en homenaje a la trayectoria y que se proyecta en 
el Museo de Ar te Latinoamericano de Buenos Aires. 
A  propósito de la divulgación de esa producción,  el 
diario Página/12, en el suplemento Radar rescata las 
ref lexiones del director sobre el cambio de paradigma 
de “lo cinematográf ico” que introduce y desde el cual 
lo seduce lo digital:

 “A pesar de haber nacido en 1930 y de ser conocido 
por su trabajo a f ines de los ’60, abrazó la causa di-
gital apenas conoció sus vir tudes, y no la soltó más 
(…) Ya en Generaciones 60/90, un libro compilado por 
Fernando Mar tín Peña en el 2003, Becher decía: ‘Con 
lo digital cambia todo, se multiplican las posibilidades 
hasta el inf inito. No es sólo una cuestión económica. 
Cambia el modelo de producción, pero también el 
modelo de rodaje, el modelo de distribución, porque 
ahora es posible comprimir tu película, mandarla por 
Internet a un satélite, y desde ahí bajarla a diez mil 
salas en todas par tes del mundo. (...) Para mí, desde 
que empezó este asunto, todo es digital. No pienso 
trabajar en fílmico nunca más’” (Halfon, 2010)

Es claro que allí Becher plantea una problemática 
compleja que tiene que ver con las transformaciones 
en las formas de producción y circulación. Abordarlas, 
en principio, nos obliga a realizar una necesaria histo-
rización del fenómeno de la intermedialidad que posi-
bilitó la combinatoria entre lo fílmico, lo electrónico y lo 
digital y todas las discusiones que ello desató. 

 Pues es en el marco de este proceso de interrela-
ción de medios y tras el anuncio de la desaparición del 
sopor te fotoquímico electrónico, entendido como la 
especif icidad del fílmico, que se da lugar a la digitali-
zación total de la producción audiovisual. Es entonces 
que varios críticos comenzarían a hablar de la muer te 
del cine, siempre referido a una concepción de “cine 
puro” ligado a los procesos tradicionales de produc-

ción y circulación en contraposición con los procesos 
realizados en máquinas digitales que vendría, para 
otros críticos, a dar nacimiento a un nuevo cine.  Y es 
en este tren de debates a los que se sube el equipo de 
Ne.D. para ponerse del lado de la experiencia digital.

En la Argentina Jorge la Ferla verá en obras como 
Perón, sinfonía del sentimiento (1998)  de Leonardo 
Favio o La sonámbula (1998) de Fernando Spiner los 
antecedentes del cine digital, tanto por la explotación 
del video digital y como por la posproducción en com-
putadoras. Y a nivel internacional cita al episodio I 
de La Guerra de los clones (2002) de Georges Lucas 
como el primer proyecto enteramente digital:

“Este hecho implicó un discurso confuso y sistemá-
tico que nos remite a una coyuntura donde no hay 
más posibilidades de trabajar en cine sin pasar por 
un computador en alguna etapa en los procesos 
materiales de realización. Desde el registro al alma-
cenamiento, pasando por el uso del video assist , la 
obtención de los transfers y los sopor tes f inales de 
la exhibición, rigen los parámetros de procesamiento 
de datos a par tir del código binario, con los corres-
pondientes algoritmos de los programas utilizados, 
matemática y lógicamente controlables…” (La Ferla, 
2009:13)

Básicamente estamos hablando de la concepción 
de la “imagen numérica”,  que se produce por el al-
macenamiento y circulación de información en bits y 
que permite cuantiosas y variadas posibilidades de 
manipulación. (La Ferla, 2009)  Aspecto que es cla-
ramente explotado en la película sujeta al análisis y 
fuer temente evidente en el trabajo de posproducción 
que revela. Claramente por las referencias de otras 
obras citadas, el equipo de Ne.D no fue el único ni el 
primero en apegarse a las posibilidades que lo digital 
despier ta, pero tal vez sea uno de los pioneros en dar 
una forma más acabada a un planteo digital anti rea-
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lista tan radical que viene de la mano de formas neo 
expresionistas.  

Asimismo, en consonancia con las nuevas formas de 
circulación que también trae aparejado lo digital, “El 
Gauchito Gil, la sangre inocente” está concebido, más 
allá de su factible exhibición en el cine, como una ex-
periencia pensada para el consumo de DVD y de des-
cargas en internet. De hecho su adquisición, desde su 
aparición en 2006, fue básicamente posible a través 
de escasos puntos de venta concebidos al margen de 
lo comercial, más bien como espacios de circulación 
de productos culturales alternativos. Y desde 2010 
disponible en forma gratuita en la red vir tual de You 
Tube.

Todo esto a su vez implica, como bien lo plantea La 
Ferla volver a examinar  los tradicionales conceptos 
de percepción, así como los debates en torno a la per-
durabilidad de los trabajos ar tísticos en estos sopor-
tes, todas cuestiones en la que no nos detendremos 
en esta opor tunidad.

A modo de conclusión: lo intelectual (y) lo 
revolucionario del film como acto creativo

Hasta aquí buscamos entender a la expresión ar-
tística como un producto de trabajo intelectual. En 
términos de lo que plantea Or tiz (2004)  siguiendo a 
Gramsci (1967), la actividad de Becher y Larrinaga 
puede leerse como ironía apasionada en la medida 
que su producción como hecho creativo los “distancia 
de la realidad inmediata permitiendo trascenderla” y 
es en ese esfuerzo de trascendencia que el discurso 
estético “impugna las relaciones concretas de domina-
ción” (Or tiz, 2004:35). 

Este carácter “inminentemente revolucionario” de 
la producción ar tística se da por la ar ticulación de la 
doble dimensión de realidad e ilusión que la constituye 
pero a su vez, en este caso par ticular, también se da 
porque se conf igura como un lugar de ref lexión que 

reactiva discusiones en torno a problemáticas de in-
terés actual vinculadas a la valoración de los saberes 
y las prácticas de los sectores populares inser tos en 
las relaciones de dominación y desigualdad y las mu-
taciones de la imagen cinematográf ica y la noción del 
cine en la era digital.

Entendemos que la sola puesta en discurso de las 
par ticularidades del universo simbólico de la religiosi-
dad popular enlazada a una concepción cosmológica 
del mundo, en permanente confrontación dialógica 
con la del mundo positivista racional- , como un espa-
cio “otro” de legitimidad posible desde donde es facti-
ble pensar la agencia de los sujetos subalternizados 
habla de la “rebelión” ética del f ilm. Si bien este espa-
cio discursivo no crea justicia frente a la inequidad so-
cial, política y económica planteada, al contradecir al 
modo dominante de pensar y representar la sociedad 
“abre el espacio para la utopía”. No obstante a ello, 
creemos que la mayor subversión de esta película se 
sitúa  sin lugar a dudas en el lenguaje y estilo creado 
para narrar lo narrado. 

Sin embargo, como toda expresión revolucionaria, 
esta película no es un sitio exento de la constitución 
de dilemas. A la vez que abre un espacio para pensar 
lo diferente, como el factible agenciamiento de cier tos 
sectores sociales y la vida intensa y las diversas prác-
ticas que engendran cambios, apropiaciones y rein-
venciones (Cer teau, 2000), también  reproduce repre-
sentaciones etnocentristas de lo popular que vuelven 
a transmitir sistemas de valores dominocentristas.

Asimismo frente a lo rupturista de su invención esté-
tica, esa fascinación por “lo digital” como nueva forma 
“indispensable” de concebir lo cinematográf ico, obser-
vamos junto a Dubois que “lo nuevo es vehículo de una 
doble ideología: la de ruptura y rechazo a la historia. Y 
la ideología del progreso continuo.” (Dubois, 2000 en 
La Ferla, 2009:14) Siendo ese avance indef inido uno de 
los pilares del pensamiento positivista que no siempre 
fue de la mano de la crítica al sistema de exclusión y 
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la pobreza. Otra disyuntiva sin resolver que aún ocupa 
gran par te de  los debates contemporáneos del que-
hacer político, cultural e intelectual. 

Es en este sentido que vemos cómo “la imagen cine-
matográf ica asume el rol preponderante de hacer vi-
sibles los imaginarios circulantes” (Arancibia, 2008:11) 
y es por ello que el cine contemporáneo, hoy producto 
de múltiples convergencias,  se plantea no sólo como 
expresión sino como par te constitutiva de las luchas 
por el sentido (Hall, 1980) y  por ello se conf igura como 
un espacio fundamental a ser interrogado, como dice 
La Ferla (2009) , no sólo por los estudios cinematográ-
f icos o del audiovisual, sino también por los estudios 
culturales, las ar tes y la comunicación social.

Notas
1. Larrinaga comentó que el encuentro de Campitelli con el 
chico de la calle en 2000  causó curiosidad  en el guionista, 
quien inicia una investigación sobre la f igura del santo po-
pular. “Cuando primero ves una estampita pensás que es 
un santo como cualquiera. El gauchito tiene todo eso, es un 
santo no beatif icado, pero tiene muchas cosas más. Otros 
santos populares no tienen ese carácter marginal, vas a los 
santuarios y es todo blanco, en cambio el Gauchito, es rojo 
y negro de San la  Muer te, y a la vez hay una confraternidad 
increíble. Entrevisté tipos que si vos los vez por la calle te 
cruzas de vereda, y seguro que te roban, se cae de maduro. 
Y estando en ese lugar, por ahí se te caía algo y te lo levan-
taban. Por eso está la película para mostrar las cosas que no 
se pueden contar”, expresó el director (Romero, 2006)
2. Referimos al proyecto de beca doctoral de CONICET Re-
presentaciones de prácticas religiosas en la provincia de 
Corrientes. La fotografía como forma de registro y expresión 
de la memoria colectiva. Directora: Dra. Mariana Giordano. 
Co-directora: Dra. Alejandra Cebrelli.
3. En Mercedes, depar tamento de la provincia de Corrientes,  
Argentina,  a la vera de la ruta nacional 123, se eleva una 
cruz en medio de símbolos religiosos y comercio, que marca 
el lugar dónde muriera Antonio Mamerto Gil Núñez. Hasta 
allí llegan más de 200 mil personas los 8 de enero de cada 
año, fecha en que se recuerda su fallecimiento para pedir 
y agradecer favores recibidos.  Popularmente era conocido 
como el Gauchito Gil vivió en épocas sangrientas en las que 
los celestes se enfrentaban a los colorados y, según cuenta 
la leyenda, Gil se convir tió en deser tor del Ejército por no 
querer derramar sangre de hermanos. Desaf iaba al orden y  
robaba a viajeros y terratenientes para darle a los necesita-
dos. Un supuesto milagro que habría realizado poco antes de 
morir en medio de una emboscada planeada por la policía dio 
origen a la leyenda de gaucho justiciero y milagroso.
4. La composición punk rock (nacido a f ines del siglo XX)  
derivada del ritmo del rock no convencional responde a un 
género híbrido que también caracteriza a la propuesta del 
f ilm en su totalidad. En la canción protagonista de la escena 
inaugural se realza, entre los acordes de la guitarra eléctrica 
y el bajo, la voz  y la actuación de Gustavo Sidlin (músico, 
pero también per former y cineasta) quien además está a 
cargo del tratamiento integral de la música y el sonido de la 
película junto a Sebastián Pisera. Tratamiento que vale resal-
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tar resguarda ese espíritu juvenil rebelde, antiautoritario y 
popular que caracteriza a los protagonistas y a la ética y la 
estética del producto audiovisual.
5. Cabe recordar que el término “tribu” cobró notoriedad a 
par tir de la década del 90’ cuando los estudiosos de los agru-
pamientos juveniles la eligieron para nombrar a la versión 
más contemporánea de socialización grupal caracterizada 
por una par ticular cultura simbólica. En palabras de Aguirre y 
Rodríguez (1996), per tenecer a una tribu al joven “le permitirá 
pensar de una manera, vestirse de una forma determinada y 
actuar según el resto del grupo. El Yo individual se sustituye 
por un yo colectivo: nosotros somos, nosotros pensamos, 
nosotros hacemos”. El anclaje de sentido que establecen los 
autores al denominar así a la banda de marginales – según 
consta en las promociones de la película, es interesante ya 
que justamente se trata de un grupo de jóvenes que vive de 
una determinada manera bajo cier tas reglas que garantizan 
la unidad y también la función social del conjunto. No obstan-
te hay que señalar el sentido primitivista que también reviste 
este término, donde reside una asimilación de sentidos y sig-
nif icaciones de la cultura juvenil con la indígena. Es decir que 
también implicaría una visión exotizante de estos jóvenes.
6. Vemos en “El Gauchito”  un personaje  por naturaleza an-
tagónico. Como héroe, que se construye a par tir de diversas 
cualidades y poderes tendientes a hacer el bien, también 
engendra de cier ta forma elementos per fectamente adap-
tables a  la f igura de antihéroe en sus prácticas delictivas. Lo 
mismo ocurre en la construcción de los imaginarios circun-
dantes sobre el gaucho de los milagros.
7. Extracto de nota publicada en  La Prensa el 10 de diciem-
bre de 2006.
8. Grignon y Passeron sostienen que existen dos perspec-
tivas  que dominan el campo de análisis de lo popular: la 
relativista que le otorga status a la cultura popular y la le-
gitimista proveniente que al analizar estas prácticas desde 
los parámetros de los dominantes la posiciona como una no-
cultura y no visualiza más que las carencias de este sector. 
En esta última ref ieren a los estudios sobre gustos de clases 
de  Maurice Halbwachs Ambas al radicalizarse enfatizan la 
visión etnocéntrica y para encontrar una salida los autores 
proponen el dominomor f ismo que también tiene sus riesgos 
pero que apuesta, entre otras cosas, a establecer “la conti-
nuidad  de  los  dominados  en  el  espacio  de  la  cultura”, 
desterrar la idea de no-cultura y  que “al descubrir diferentes 

propiedades  que  organizan  el  mundo  simbólico se  exhibe  
la  heterogeneidad  de  un  espacio  cultural que desde el 
prisma de los investigadores  legitimistas  era  homogéneo  
en  la  carencia” (Garriga Zucal, 2010).
9. Fragmento de una entrevista realizada al cineasta por 
Prensamercosur.org	
10. Al respecto dice Semán  que “la producción simbólica de 
la sociedad es más plural y menos gobernada por la lógica 
dominante de lo que muchas veces se supone” y cita a  Grig-
non y Passeron: “Cuando el concepto ‘de resistencia cultural’ 
termina por revestir todas las acciones populares no reduc-
tibles a la sumisión, se convier te en mutilación y censura de 
la descripción. Las culturas populares no están detenidas en 
un aler ta perpetuo ante la legitimidad cultural, pero tampoco 
hay que suponerlas movilizadas día y noche y en aler ta con-
testatario. También descansan”. (Semán, 2009: 182 y 200).
11.  Asimismo se observa la utilización constante por par-
te de “el Gauchito” de una cinta roja en la muñeca “sin pe-
car (nueva, no usada) (…) que entre los medios simpáticos 
–shamánicos- cumple un impor tante rol curativo (…) y evita 
la presencia de determinados males” (Poenitz, 2012: 122). A 
lo que se suma el encendido de velas rojas y el uso de indu-
mentaria del mismo color con oraciones impresas, así como 
tatuajes alusivos a la imagen divina,  todas representaciones 
simbólicas de inscripción de la devoción en los espacios y los 
cuerpos que conf iguran el f ilm.
12.  Aguilar señala que entre los 60’ y los 90’ cambios  insti-
tucionales y formales verán nacer al Nuevo Cine Argentino, 
entre ellos el avance en  la formación académica de los reali-
zadores, la proliferación de producciones no tradicionales, la 
inversión y par ticipación de productoras extranjeras, sonido 
más elaborado, acabado técnico pero además la  incorpo-
ración estratégica de la desprolijidad y método de casting” 
(Aguilar, 2001: 14) En cier ta forma, hay varias característi-
cas, además del contexto de trabajo, que compar te con este 
movimiento el equipo de Becher y Larrinaga, sin embargo 
ellos entienden que las producciones que entran dentro de 
esta consideración, “no tienen nada de nuevo: las mismas 
ideologías, tendencias estéticas y narrativa que tiene el cine 
desde los años 60’ (…) Se está haciendo mucho cine, pero 
veo chatura” (Larrinaga y Becher en Bender, 2006).
13. Valor que siguiendo a Bajtín nos lleva a relacionarlo no 
sólo con aquella capacidad de  “organizar una narración so-
bre la vida de otro, sino que también ordena la vivencia de 
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la vida misma y la narración de la propia vida de uno” (Ba-
jtín, 1982: 134 en Ar fuch, 2002: 47), un valor desde donde la 
imagen nos permite “pensar dialógicamente los procesos de 
subjetivación involucrados en ella” (Ar fuch, 2002).
14. Las tomas incluyen mucho movimiento de cámara del tipo 
panorámica horizontal, de reconocimiento y de barrido. La 
utilización de este último recurso es interesante pues trans-
mite una sensación de imágenes borrosas y de dinamismo 
tendiente a contrastar distintos escenarios. Se agregan 
tomas de movimiento ver tical y otros obtenidos por zoom 
digital. Asimismo se exagera del fundido encadenado provo-
cando sobreimpresiones de acabado desprolijo y efecto de 
deformación de las f iguras.
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