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Resumen:

En este texto se sefialan diferentes modos de abordaje historiograficos sobre cine clasico
argentino. En un primer momento los textos destacan los elementos con marcas identitarias
y giran en torno a preguntas que intentan elaborar una definicién de cine nacional. Asi,
desde las primeras historias del cine, tanto en el ambito local como en la regién, es posible
ver que, a pesar de las coyunturas y perspectivas diferentes, se mantiene la inquietud por
estudiar el cine en clave nacional. Luego, en los afios 80, surgen las historias que salen del
paradigma nacional para pensar lo comun en el cine regional. Estos trabajos sobre cine
latinoamericano otorgan un espacio desproporcionado a los nuevos cines en detrimento del
periodo clasico, que aparece un tanto esquematizado y empobrecido. Sin embargo el aporte
de estas historias es poner de manifiesto la realidad de un cine periférico que se ve
determinado por las relaciones asimétricas de produccién. La historiografia del cine clasico
argentino se multiplica en el tercer milenio, caracterizada por la fragmentacién de sus
tematicas y por la busqueda de nuevas problematicas. En la actualidad la clave de la
historiografia estd cruzada por los estudios culturales, los estudios transnacionales vy las
propuestas de estudios comparados.
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The text indicates different modes of historiographical approach on classic Argentine
cinema. At first the texts emphasize the elements with identity marks and revolve around
questions that try to develop a definition of national cinema. Thus, from the first film
histories, both locally and regionally, we can see that, despite the different contexts and
perspectives, the interest of studying the key national cinema remains at same level. Then in
the 80's, the stories going from the national paradigm of thinking to the regional cinema
arise. These books on Latin American cinema give disproportionate space to the new
cinemas at the expense of the classical period pieces, shown it schematically and somewhat
depleted. However, the stories’ contribution is to show the reality of peripherical cinema
determined by asymmetrical relations of production. The historiography of the Argentine
classic film multiplies itself in the third millennium, characterized by fragmentation of its
themes and finding new problems. Currently the key of historiography is crossed by cultural
studies, transnational studies and proposals for comparative studies.
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Las hipotesis historiograficas sobre el cine argentino aparecieron muy
fragmentariamente en las revistas especializadas pocos afios después de que la
industria se pusiera en marcha,’ sin embargo pasaria bastante tiempo para que
esas ideas se tradujeran en un relato que lograra plasmarse como libro.

Como es sabido, los primeros libros dedicados a la historia del cine, publicados
en Europa y Estados Unidos, se centraron en las peliculas producidas en esas
latitudes. Incluso muchos textos que devinieron del impulso editorial que se
experimenté alrededor de 1945, en el marco de los festejos por los cincuenta
ahos del nuevo arte, ignoraron la existencia de las florecientes experiencias
industriales de las cinematografias que, desde su perspectiva, eran consideradas
como menores; aunque es necesario notar que algunos pocos ejemplares
fueron incorporando, muy lentamente, datos sobre Latinoamérica. Esas historias
del cine etnocéntricas también se leian en Argentina y seguramente fueron un
factor determinante a la hora de dar forma a las producciones historiograficas
locales.

En los afos cincuenta se editd en el pais una gran cantidad de libros sobre cine,
en su gran mayoria traducciones de libros sobre los secretos de la realizacion, o
sobre el fendémeno cinematografico y su recepcion.? En este marco también se
publicaron algunas historias del cine que seguian los canones ya explicitados.
Por ejemplo en el afio 1956 la editorial Losange publicaba la Historia del cine de
Georges Sadoul que dedicaba dos parrafos a México, un parrafo a la Argentina

! Un ejemplo de ello, entre muchos otros, puede verse en el Nimero Extraordinario del Heraldo
del Cinematografista, editado en julio de 1942. Alli escriben notas distintos actores del medio
cinematografico para proponer una lectura de la realidad del sector teniendo en cuenta la
trayectoria industrial de casi una década. En uno de esos articulos Enrique Amorin plantea la
siguiente hipdtesis: la cinematografia argentina transito tres etapas. Una centrada en «el astro y
la estrella», otra centrada en el director y la tercera etapa signada por «un gusto mas refinado
en la eleccién de los temas».

? Para dar un ejemplo se resefian los titulos que la editorial Losange publicé entre 1956 y 1959
en el marco de una coleccion llamada «Estudios cinematogréficos»: 1. El actor en el film
(Vsevolod Pudovkin), 2. La pantalla diabédlica (Lotte H. Eisner), 3. Cine italiano (Mario Gromo), 4.
El arte de Charles Chaplin (Sergei Eisenstein), 5. El cine en el problema del arte (Luigi Chiarini), 6.
Historia del cine: la época muda (Georges Sadoul), 7. Historia del cine: la época sonora (Georges
Sadoul), 8. Los monstruos sagrados de Hollywood (Calki), 9.Vittorio de Sica (Henri Agel), 10. El
lenguaje del cine (Renato May), 11. El Western (Jean Louis Rieupeyrout), 12. El film: evolucién y
esencia de un arte nuevo (Béla Balazs), 13. El dibujo animado (Giuseppe Lo Duca), 14. Tiempo y
cine (J. Leirens), 15. La forma en el cine (Sergei Eisenstein), 16. Gramadtica del cine (Raimond
Spottiswoode), 17. Cine sueco (Bengt Idestam-Almquist), 18. Panorama del cine negro
(Raymond Borde), 19. El cine y las bellas artes (Henri Lemaitre).
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y tres renglones a un conjunto que contenia a Brasil, Chile, Uruguay y Peru. Por
otra parte, es notable que los comentarios se redujeran a sefalar las influencias
europeas, soviéticas y norteamericanas en la produccion que analizaban. Asi la
pelicula mexicana El auto gris tiene como modelos a Fantomas o Los misterios
de Nueva York, en Redes se observa influencia de la escuela soviética, y en Los
dos monjes del expresionismo aleman. Sobre el cine argentino Sadoul opina que
«salvo raras excepciones, las peliculas, si bien estan lujosamente presentadas y
son técnicamente habiles, permanecen en la mediocridad y se inspiran
demasiado directamente en Hollywood».?

En 1960 Eudeba publicaba la consagrada Historia del cine de Giuseppe Lo Duca
que no decia nada sobre la Argentina, pero a pesar de no ser un volumen muy
extenso (70 paginas), se ocupaba de resefiar brevemente la experiencia de

? «Desde los comienzos del sonido, la produccién esta en pleno auge en América Latina. El cine
mexicano, hoy dia el mas importante del mundo hispanico ha cobrado gran desarrollo desde
1930. Si El prisionero numero trece, de Fernando de Fuentes (1933) o Chucho el roto (1934), de
Gabriel Soria, que relataba la vida del bandido Jesus Ariaga, eran originales pero mediocres, por
el contrario, ciertos films policiales, como El auto gris, eran tan notables como sus modelos:
Fantomas o Los misterios de Nueva York. / En 1935 el autor de documentales norteamericano
Paul Strand fue llamado a México, junto con Fred Zinnemann, para producir alli una pelicula
cuyo argumento habia sido escrito por el ministro de Bellas Artes, Velazquez Chavez. Redes fue
integramente realizada en interiores, con el concurso de los pescadores y un Unico actor
aficionado. El film, algo lento, poseia una gran belleza plastica. Podia hallarse en el mismo la
influencia de la escuela soviética, y en especial la de Eisenstein. En 1936, tras los ensayos
desiguales de Ramén Pedn, Fernando de Fuentes, Boytler, Rolando Aguilar, etc., Bustillo Oro, un
hombre de teatro, dirigié Los dos monjes, curiosamente influida por el expresionismo aleméan y
muy bien fotografiada por el operador Jiménez. Méas tarde, se construyeron estudios bien
equipados y durante la guerra, el cine mexicano abasteci6 las mil doscientas salas del pais y a
numerosas regiones de América Latina. La produccidén pudo asi alcanzar a sesenta u ochenta
peliculas por afio. Algunos films de real calidad iban a producirse en México hacia el fin de la
segunda guerra mundial. / Argentina, que poseia mil quinientas salas, cifra superior a la que
corresponde a México, habia hecho construir numerosos estudios, de los cuales salia una
treintena de peliculas por afno. El primer film fue realizado en este pais, por Mario Gallo, en 1908
La ejecucién de Dorrego. Una produccidn regular se habia organizado en 1915. Pero salvo raras
excepciones, las peliculas, si bien estan lujosamente presentadas y son técnicamente habiles,
permanecen en la mediocridad y se inspiran demasiado directamente en Hollywood. / Brasil,
con un ndmero de salas igual al de Argentina, producia algunos films por afio, como Chile, que
no poseia sin embargo, méas que doscientos cincuenta o trescientas salas. / Uruguay con ciento
sesenta salas, pudo ocasionalmente, financiar algunas peliculas. La situacion de Peru es
analoga». (Sadoul 1956:98-99).
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México y destacar una pelicula venezolana y dos brasilefias.*

Una excepcién a la regla fue la publicacion, en 1944, por parte de la Editorial
Nova, del libro El cine al dia (escrito por Douglas Arthur Spencer y Hubert D.
Waley y editado originalmente por Oxford University Press) que fue traducido
por el periodista y guionista espaiol Francisco Madrid. Este traductor se tomo la
licencia de agregar un epilogo de creacidén propia en el que basicamente se
resefiaban las caracteristicas artisticas y personales de ocho directores
argentinos. En el parrafo introductorio el autor especifica los dos objetivos de
esta tarea, por un lado, que el lector advierta la importancia que adquiere el
cine argentino, y por el otro, constituir la base de un amplio estudio que se
publicara «algun dia». El epilogo completo esta disponible en este dossier y
constituye, sin duda, el antecedente mas antiguo de los estudios de cine clasico
local.

Ese texto tan temprano, que se ocupa de resefar la cinematografia argentina, es
retomado casi integramente en Historia llustrada del séptimo arte, publicada por
SALVAT en Barcelona y Buenos Aires, en1950.”> Maria Luz Morales, autora de los
tres tomos, incluye este texto en el capitulo «El cine de Hispanoamérica» (53
paginas) donde también da cuenta de la actividad mexicana. Desde una
perspectiva hispanista, en todos los casos, establece relaciones con filmes vy
datos espafioles. Por este enfoque el cine de Brasil queda excluido de la
publicacion.

Recién hacia finales de la década del ‘50 surgid en Latinoamérica la
preocupacion por confeccionar las historias de las distintas trayectorias
cinematograficas nacionales. Entre 1959 y 1960 se publicaron los dos primeros
relatos historicos sobre el cine argentino y brasilefio, la Historia del cine
argentino

* «El cine mexicano brindé una secuela de las peliculas jQué viva México! y Janitzio (1934, clave
de toda la obra de Emilio Fernandez), con Maria Candelaria (1943), La perla (1947), Rio
Escondido (1948), La malquerida (1949), larga serie de espléndidas ilustraciones debidas a Emilio
Fernandez (director y a Gabriel Figueroa (fotografia). (...) / Ha sido necesario esperar veinte afios
para ver una gran pelicula de Luis Bufiuel: Los olvidados (México, 1950). Otras “revelaciones” no
son menos sorprendentes: La balandra Isabel llegé esta tarde (Venezuela, 1950), de Carlos Hugo
Christensen; Caicara, de Adolfo Celi (produccién de Alberto Cavalcanti, Brasil, 1950), y O
Cangaceiro, de Lima Barreto (Brasil, 1952)» (Lo Duca (1960): 48).

> Luego se vuelve a publicar en forma de folleto: Los directores argentinos (publicado por J. M.
Couselo, J. Gbmez Bas y Kive Staif, Centro de investigacién del Cine argentino, Tercer Festival
Internacional de Mar del Plata, enero de 1961).
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de Domingo Di Nubila y la IntrodugGo ao Cinema
Brasileiro de Alex Viany. Luego en 1963 Emilio
Garcia Riera publico El cine mexicano, texto que
ampliaria unos afios mas tarde dando inicio a la
historiografia del cine desarrollada en el marco
académico latinoa-mericano.

Estos libros de Di Nubila, Viany y Garcia Riera
sentaron las bases de un imaginario sobre lo que
fue el cine clasico en la regidon y sobre lo que debid
haber sido. Sin duda, no se puede volver hoy a
esos textos sin desnaturalizarlos, y sin indagar
como fueron concebidos, en base a qué tradiciones

Prisioneros de la tierra (Mario
se idearon sus hipotesis, cuales son los modelos Soffici, 1939)

con los que estan dialogando.

A poco de reflexionar sobre este impulso editorial en la region, parece
razonable que los libros surgieran en los tres paises que habian desarrollado, en
mayor o menor medida, una industria cinematografica local; sin embargo no es
tan lineal el proceso si se considera la coincidencia temporal. ;Por qué en Brasil
y Argentina en 1959, y en México pocos afios después, tres periodistas deciden
en dar cuenta de la historia del cine de cada pais?

Es posible que en los casos de Argentina y Brasil, la respuesta se halle en el
grado de incertidumbre en que estaban sumidos ambos campos
cinematograficos por esos afos. Mientras transitaban los ultimos tramos de las
formas clasicas, en la produccion y la representacion, el futuro no se presentaba
claramente delineado. La década de 1950 fue sin dudas de transicion entre las
viejas estructuras y la modernizacion, e implicé una crisis conceptual que obligd
a pensar nuevamente cuales eran los objetivos y las formas del futuro cine
nacional. Di Nubila clamaba por un ambito cinematografico menos regulado
que se revitalizara mediante la competencia de la oferta y la demanda. Viany,
por su lado, creia que la ausencia del apoyo del Estado al cine brasilefio
afectaba enormemente sus posibilidades de desarrollo industrial. Ambos daban
cuenta de los logros y creian que estaban a las puertas de un cambio. Pensar el
futuro del cine implicaba necesariamente establecer un relato sobre su pasado,
y eso es lo que se puso en marcha por esos afios en ambos paises.

En México las cosas fueron diferentes porque el proyecto industrial, aunque
estancado, todavia tenia mucho resto. Quiza por eso el libro de Garcia Riera se
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retrasd unos afos respecto de sus pares latinoamericanos. Su libro no se
emparenta con la crisis que deviene de una reconversién industrial, sino con la
crisis producida por la irrupcién de la modernidad en el cine. Segun el autor «el
Unico problema basico y esencial» del cine mexicano, es «el de dar paso a una
nueva generacion, y dejar que ella sustituya a la de los realizadores
anquilosados, incapaces de pedirle ni darle nada valioso al cine...». Luego
subraya: «el cine mexicano ha llegado a la crisis porque el conformismo mas
absoluto lo tiene convertido en un pantano» (Garcia Riera 1963: 202).

En estas tres historias del cine se observan algunas caracteristicas comunes y
muchas diferencias. En primera instancia es evidente que existen coincidencias
entre los analisis y planteos de Di Nubila y Viany. Ambos giran en derredor de
los impedimentos para la construccién de una industria sustentable y del papel
fundamental que juega, o que debe jugar, el Estado en términos de regulaciony
proteccion del universo del cine en cada pais. Estas reflexiones se generan
cuando los problemas de produccion para la industria de los dos paises parecen
no encontrar su piso, si se tiene en cuenta que el numero de peliculas
producidas en Brasil durante 1959 es de 57 (la cifra mas alta de la década) y
desciende a 29 en el afo siguiente (Ramos 1983:35), mientras que los datos
acerca del cine argentino son aun mas desalentadores con 23 filmes en 1959 y
31 en 1960 (Getino 1998:337).

Los dos tomos de Di Nubila giran fundamentalmente en torno de una seleccion
de peliculas estrenadas que se distinguen por algun elemento técnico o por su
popularidad, o responden a gustos personales del autor. En el final de cada
capitulo y sobre todo en el final de cada tomo se pueden leer textos que
analizan las distintas cuestiones de orden econdmico, politico y artistico que
para Di Nubila conformaban el «problema del cine argentino».

El libro de Viany se propone otro formato. Aunque hace un racconto de la
produccion brasilefia sefialando acontecimientos, personalidades y filmes, no se
centra en ellos sino que prefiere examinar la constitucion y el desarrollo de los
distintos agentes de la industria, y de su funcionamiento en el marco de la
economia nacional. Sin duda Viany, por su formacién marxista, tiene una mirada
mas estructural de las producciones culturales. La Introducdo ao Cinema
Brasileiro recorre en sus tres capitulos centrales una periodizacion que se
asienta en los proyectos industriales que Viany bosqueja, dando cuenta de los
fendmenos producidos en distintas regiones del pais. En muchos casos los
analisis que vinculan estructura y superestructura se mixturan con las
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condiciones creadas por ciertas conductas individuales. Esta mezcla de
razonamientos logra complejizar las explicaciones en las que juegan tanto
motivaciones econdémicas del sistema, como las inflexiones de personalidad de
ciertos agentes.

Ambos intelectuales hicieron un diagndstico coincidente en muchos puntos
acerca de los problemas que aquejaban al sector cinematografico en cada pais.
Sus diferentes perspectivas ideoldgicas se hacian evidentes en la formulacion de
las hipotesis que intentaban explicar las causas y consecuencias de los mismos y
también en las posibles soluciones. Pero a pesar de todo coincidian en que la
problematica del cine giraba en torno a cuatro elementos centrales: falta de
inversiones que mantengan una aceptable actualizacion técnica de los estudios
y laboratorios; modalidades erradas en la articulacion del negocio
cinematografico; una inadecuada relacion de la industria con el Estado; y
debilitamiento en la potencia de tematicas y formas narrativas nacionales y
populares.®

Otro elemento comun que se observa en estas dos primeras historias del cine
de la region, es el sefialamiento de un canon artistico en la produccion filmica.
La argumentacion de Viany gira en torno a la «brasilidad» que deberia
identificarse en las peliculas como factor desencadenante de una posible
industria local. Lo que Viany llama «canon estético» es similar a lo que Di Nubila
denomina «orientaciones tematicas» con un perfil reconocible (él crea
denominaciones para ciertas lineas de trabajo como la «social folklérica», la
«popular suburbana», la «popular campera», etc.).

En relacién con estos temas, las diferencias con el colega mexicano eran
notables. Garcia Riera era hacia 1963, un intelectual que ya concebia al cine
desde la teoria de autor, por lo que estructura su ensayo con la idea de que «el
director es el Unico responsable de la calidad de un film». Cita a los actores pero
advierte que no les concede una gran «importancia creadora», solo incluye sus
nombres porque confia «en la capacidad del lector de asociarlos, gracias al
recuerdo, con presencias fisicas que en una minima medida contribuiran a
reconstruir la plastica del film» (1963:7).

El desarrollo del aparato productivo no esta en el centro de las preocupaciones
de este critico, ya que México producia en los afios 50 mas de un centenar de
peliculas anuales y continud en los 60, con altos y bajos, manteniendo ese ritmo

® Para ampliar ver Kriger 2011.
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productivo.” Por otro lado, declara que no es un especialista capaz de
interpretar los datos que arroja el cine como «fendmeno econémico», por lo
que menciona «muy por encima algunos de los problemas industriales y
financieros que el cine mexicano ha afrontado a lo largo de su historia» (Garcia
Riera 1963:8). Sin embargo entiende que puede dar cuenta de los «datos
valiosisimos» que recoge el cine mexicano «en orden a la vida psicoldgica y
social» del pais.

El reclamo de Garcia Riera se asentaba en la actividad de los directores y
productores anticuados, a su juicio, por no hacerse eco de la renovacion
tematica y de lenguaje, que ya era efectiva en casi todas las plazas. Garcia Riera
modela la historia del cine mexicano desde una perspectiva sesentista y termina
su libro con el capitulo «La crisis y el futuro», vaticinando la pronta llegada de
un cambio en la representacién audiovisual. El habla de un cambio generacional
que rompiera el «atolladero» en que se encontraba el cine azteca, realizadores
nuevos «mejor o peor orientados, verdaderamente talentosos o bien, dispuestos
desde un principio a servirse de nuevas recetas prestigiosas que cubran su falta
de talento...» (1963:201).

Si bien las diferencias descriptas entre el texto de Garcia Riera y los de sus
colegas son evidentes, también es posible encontrar coincidencias entre los tres
autores. Una de las cosas que estos textos tienen en comun, frente a las
historias del cine escritas en los paises centrales, es que subrayan los elementos
nacionales de sus cines, sobre todo aquellas marcas estéticas ligadas a las
tradiciones populares urbanas o rurales, y a la musica en particular. Asi, alientan
todo aquello que responda a las matrices del tango, la samba y la ranchera,
aunque muchas veces observa la falta de calidad, siempre rescata el valor de la
singularidad que se expresa en esos relatos.

Por otra parte, los tres autores coinciden —ya lo hizo notar Paranagua
(1985:72)— en mostrar independencia con respecto a las historias del cine
vinculadas con los paises productores tradicionales, centrandose en lo nacional.
Es posible decir que en los tres libros se indaga qué tiene de nacional el cine
nacional, y/o qué debe tener el cine, en cada caso, para considerarse nacional.
Esta caracteristica resulta fuertemente productiva porque, aunque no los libera
totalmente de la permanente comparacion asimétrica con lo hecho en Estados

7 En 1956, 101 peliculas, 104 en 1957, 135 en 1958, 116 en 1959, 114 en 1960, 74 en 1961, 81 en
1962, 86 en 1963, 113 en 1964 y 97 en 1965. Los datos son tomados de la Breve Historia del
Cine Mexicano. Primer siglo (1897-1997), de Emilio Garcia Riera (1998:211 y 234).
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Unidos y Europa, sin embargo les permite establecer canones propios para
entender cémo se fueron construyendo nuevas estructuras narrativas sobre
tematicas y topicos locales. Sin embargo, por esa misma independencia, los
relatos adquieren un sesgo de excepcionalidad que no les permite encontrar
una via apropiada para relacionar lo nacional y lo internacional. Es decir, que de
alguna manera reproducen en sentido inverso, la operacion historiografica que
excluia a los paises latinoamericanos de las historias del cine universal. Asi, con
estos relatos se comienza una tradicion de historiografias localistas, que
practicamente carece de propuestas comparativas entre paises de la region. Es
notable que ninguno de los tres autores mencione las reflexiones
historiograficas hechas en los otros dos paises, ni piense en formular
posibilidades y limites para el cine latinoamericano.

En los afios 80 surgen las historias del cine regionales a caballo de las ideas
pergefiadas por el cine politico latinoamericano. En efecto, la «estética
latinoamericana» en el ambito del cine, fue una opcién geopolitica que obligo a
reescribir ese pasado previamente relatado en clave nacional. De entre estas
historias del cine latinoamericano, las que mas pregnaron en el incipiente grupo
de estudiosos e investigadores argentinos, basaban sus hipétesis en la teoria de
la dependencia, —consideracion en términos de centro-periferia del
funcionamiento de las estructuras productivas y de los resultados estéticos
obtenidos—. Dos fueron las de mayor circulacion por las casas de estudio hacia
finales de los afos '80s. En primer lugar el ensayo de Paulo Paranagua, O
Cinema na América Latina, que intentd por primera vez una visidbn comparada
de la actividad regional, proponiendo que se trataba de «un conjunto de
cinematografias dependientes, subdesarrolladas, periféricas y atomizadas [que]
adquiere el aspecto de un movimiento cultural» (1985:91).2 El texto se organiza
en tres periodos (mudo, sonoro y nuevos cines) para contar la trayectoria de los
cines latinoamericanos, haciendo eje por un lado, en los condicionamientos
impuestos por la cinematografia hollywoodense y, por otro, en los elementos
estéticos y narrativos comunes que se observaban en el conjunto.

Para quienes estabamos estudiando cine en esos afos, esta historia regional se
convirtié en una revelacion que dejaba al desnudo la falsedad desplegada por
las comparaciones asimétricas, que proponian calificar la produccién clasica
local como una copia ineficiente de los filmes hollywoodenses, sin entender que

8 “Um conjunto de cinematografias dependentes, subdesenvolvidas, periféricas e atomizadas

adquire o aspecto de um movimento cultural” (Paranagua 1985:91).
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los géneros narrativos se habian reinventado con las amalgamas operadas entre
las formulas y las matrices culturales locales.

Dos afios después, Peter Schumann publica su Historia del cine latinoamericano.
Se trata de un texto en el que se presenta la historia del cine de cada pais
latinoamericano, ordenado alfabéticamente. La visién de conjunto se asienta en
la legitimacion de los nuevos cines de la region. El capitulo de Argentina, que
puede ser tomado como modelo de la construccién, abarca desde los inicios de
la actividad cinematografica, en 1896, hasta el momento de la edicion del libro.
Lo notable es que se le dedica el 20 % del libro al conjunto de cine mudo y cine
industrial clasico, para poder otorgarle un espacio desproporcionado al cine
realizado a partir de los afios 60. Schumann enuncia esta subvaloraciéon del cine
clasico latinoamericano desde el prologo, cuando expresa que: «Si a un autor le
esta permitido expresar su deseo, yo desearia que [este libro] sirva para ayudar
un poco a lo mejor de esa cinematografia: Al Nuevo Cine Latinoamericano y —
en el sentido propuesto por Birri— a su revolucion permanente, a su constante
renovacion» (1987:10).

En los primeros afios de la década del 90 se sumé el texto de John King, El
carrete mdgico. Una historia del cine latinoamericano, libro que de alguna
manera combina los formatos utilizados por los dos autores anteriores. Por un
lado, construye su libro con capitulos que recogen la experiencia del conjunto
de los paises por etapas, y por otro, practica un analisis en paralelo sobre cada
pais. En la introduccion King recalca que pese a las dificultades para llevar a
cabo un estudio sobre cine latinoamericano, debido a la falta de fuentes filmicas
y documentales, la importancia de la tarea consiste en contribuir a romper con
«cierta tendencia visible en la critica de habla inglesa», segun la cual «las Unicas
peliculas dignas de consideracién han sido realizadas en los ultimos treinta
ahos, como parte del vagamente definido movimiento del nuevo cine». A pesar
de esta advertencia, King organiza su libro dedicando un desproporcionado
13% del libro al Capitulo I, «Del cine mudo al nuevo cine», y todo lo demas a la
filmografia producida a partir de los afios sesenta.

Como se ve, estas historias son mas productivas e interesantes en el analisis del
cine moderno, pero tienden a desestimar y homogeneizar la produccion de la
etapa clasica, estableciendo periodizaciones muy esquematicas en las que debe
encajar, de alguna manera, la experiencia filmica de todos los paises. Esto se
debe, en buena medida, a que en el momento; en que estaba naciendo la idea
del cine de los paises latinoamericanos como conjunto, el criterio de los
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historiadores fue hacer eje en las coincidencias

mas que en las diferencias. Las preguntas se e S
. . . . MIRTHA LEGRAND
orientaron a entender qué habia en comun entre CRRIQUE STRRRXO,
JW(’“W
B

las experiencias filmicas de los distintos paises,
para luego demostrar la necesidad de considerar el
conjunto regional. Fue asi que el cine clasico
quedé reducido a sefialamientos muy basicos que
iban desde la importancia de las musicas

nacionales, los formatos industriales, el
costumbrismo, los toques épicos, las siempre ¥
notables excepciones filmicas, y poco mas. ORQUIDEAS...

Otros textos que conmovieron los estudios del
cine clasico, en esos afios, con la firma de Carlos
Monsivais y Jesus Martin-Barbero, promovian la
revalorizacion del melodrama. Se trata de una reversion de las criticas
ideoldgicas mas asperas que ha tenido el cine clasico, sobre todo en los afios
‘60 (los afnos de la ruptura), que se refieren a su caracter de instrumento
preparado para facilitar la evasion de la realidad y la implementacion de una
normativa conservadora. La nueva lectura plantea que la razon del éxito del cine
latinoamericano no se relaciona con su caracter industrial, sino con un elemento
de caracter vital; el publico «(n)o accedio al cine a sofar: se fue a aprender a
través de los estilos de los artistas o de los géneros de moda el publico se fue
reconociendo y transformando, se apacigud, se resigndé y se encumbrd
secretamente» (Martin-Barbero 1987:180).

Los martes, orquideas
(Francisco Mugica, 1941)

De esta manera, es posible observar que la suma de la nueva historiografia y el
giro teorico que se impuso acerca de los medios masivos de comunicacion,
iluminaron un sinnimero de estudios, inquietudes e hipotesis en el marco de la
academia local. Prueba de ello es que a partir de la década del 90 comienzan a
surgir una cantidad enorme de estudios sobre cine argentino, y aunque el cine
clasico no aparece entre las preferencias de los investigadores, los textos
publicados se multiplicaron exponencialmente. La nueva produccion deja de
pensar la historia del cine argentino como una sucesion de peliculas y hechos
salientes a la manera de la historiografia clasica, y también evita pasar sobre las
peliculas contando los argumentos, sin desarrollar un abordaje formal con
herramientas semioldgicas o estructuralistas.
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Hacia una renovacion historiografica sobre el cine clasico argentino

El libro Cine argentino. La otra historia compilado por Sergio Wolf (1992)
funciona como una bisagra que abre esta etapa. Como su nombre lo indica, la
propuesta intentd ser cuestionadora de los relatos establecidos. Los autores se
lanzaron a definir poéticas de autor, apoyandose en analisis textuales de filmes,
y plantearon una forma diferente de entender el devenir de la industria
cinematograéfica y la produccion de peliculas clasicas.

En este periodo los estudios no tienden a ser totalizadores, sino que se ocupan
de fragmentos seleccionados a partir de un amplio ramillete de criterios que
responden a diferentes perspectivas tedricas o propuestas metodoldgicas. Por
ejemplo, Eduardo Romano publica Literatura / Cine argentinos sobre la(s)
frontera(s) (1991), un ensayo que tematiza la frontera, expandiendo los limites
de la literatura para considerarla en relacion con el lenguaje audiovisual. Luego
aparece Fanny Navarro o un melodrama argentino a cargo de César
Maranghello y Andrés Insaurralde (1997), propuesta que excede ampliamente el
género biografico para constituirse en una lectura del funcionamiento del star
system de esos afios. Los autores, ademas, tienen el mérito de haber construido
nuevas fuentes a partir de un sinnimero de entrevistas.

Ya en el tercer milenio, con muchos otros textos, es posible ver cierto grado de
especializacion en problematicas que presenta el periodo. Asi Horacio
Campoddnico (2005) escribe un ensayo en el que intenta sentar las bases para
una historia politico-econdmica del cine argentino clasico, Ana Laura Lusnich
(2005) publica las conclusiones de su estudio sobre el drama social-folclorico,
Adrian Melo (2008) compila un volumen sobre la representacion de gays,
lesbianas y travestis en el cine argentino de todas las épocas; y la autora de
estas lineas convierte en libro una investigacion sobre el cine argentino durante
el primer peronismo (2009).

La lectura de algunos de estos textos hace posible notar que en la actualidad no
se evidencia la necesidad de reescribir ese pasado clasico, sino mas bien la
urgencia de plantear nuevos problemas que no estaban en el horizonte de los
relatos tradicionales en este campo de estudios. Entre otros interrogantes, es
posible subrayar la necesidad de preguntarse, o en algunos casos re-
preguntarse, qué hilos tejen los vinculos entre los textos filmicos y la serie social
y politica del momento de su produccion, cdbmo se leen estos filmes desde las
perspectivas tedricas vigentes en estos dias, qué rastros de tematicas o
personajes provenientes de la cultura popular se pueden observar en los filmes,
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qué tipo de negociaciones les planteaban los filmes del periodo clasico a las
audiencias.

Por otro lado, cuando los estudios culturales comenzaron a interesarse en las
peliculas clasicas de la Argentina, afirmaron la imposibilidad de entender la
industria del cine como algo separado del parque industrial general. En este
sentido, Matthew Karush (2012) propuso estudiar al cine del periodo como
parte de los mass cultural commodities, ya que la convergencia industrial de los
medios de comunicacion debe concebirse no solo como un dato (y en muchos
casos como la posibilidad de permanencia en el mercado) sino como un
fendmeno de significacién al interior de los textos, ya en las primeras décadas
del siglo XX.

También el area de los estudios trasnacionales propuso problemas que transiten
otros carriles, un buen ejemplo de ello es un interesante estudio de Ricardo
Pérez Montfort (2009) sobre el hispanismo en el cine mexicano. El texto intenta
escapar de las formulas mas visitadas (la influencia del cine espafiol sobre..., o la
representacion de los espafioles en...), para evidenciar que las diversas formas
que fue adquiriendo el hispanismo conservador en la industria cinematografica
de ese pais, expresaron y también construyeron una trayectoria de relaciones
sociales, politicas y culturales entre México y Espaia.

Esta perspectiva transnacional de lectura, por un lado, permite dejar de lado las
anacronicas busquedas de algo esencialmente latinoamericano en el cine
industrial clasico, pero, por otro, puede llevarnos a olvidar que las ideas
nacionalistas de distinto cufio eran centrales para productores y publicos de la
época. En ese sentido, cuando Marina Diaz Lopez estudia los estereotipos
mexicanos y espafoles en sus cines populares, entre 1920 y 1960, se pregunta si
puede hablarse de transnacionalidad, cuando «(e)n el fondo, la creacién en
México de dicho espacio cinematografico recupera una inquietud por la
identidad nacional» (2009:145).

Otra clave de muchos de los estudios recientes sobre cine clasico argentino es
la contextualizacion de los hechos, ahora vinculados con la industria, la
comercializacion y las instancias de legitimacion de la época. Ese ejercicio de
contextualizacion impide caer en provincianismos a la hora de formular
interpretaciones y de disefiar «(...) una politica de la comparacion historica [que]
esta oculta en la eleccion de los parametros. Estos parametros de comparacion
constituyen los llamados rangos de contraste o situacién de comparacion, y
todos ofrecen delicadas observaciones de cdmo estas situaciones de
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comparacion determinan los resultados de la
comparacion» (Lorenz 2005:45).

En relacion con el cine latinoamericano las
comparaciones dieron lugar a experiencias
interesantes y sin duda proponen un camino que
todavia esta practicamente sin recorrer. Para
hacerlo hay nuevos insumos ya que la
multiplicacion de estudios sobre cine se replica
en Brasil y México e, incluso, aunque en menor
medida, en los otros paises latinoamericanos que
tuvieron baja produccion cinematografica. La
posibilidad de acceso a esos insumos se Elvira Ferndndez, vendedora de
democratizé a través de las redes académicas, las tienda (Manuel Romero 1342)
revistas electronicas, las librerias virtuales, las maestrias especializadas en cine y,
fundamentalmente los eventos académicos internacionales donde el
intercambio de textos, fuentes y referencias es directo. Una muestra de ello es el
exitoso crecimiento de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y
Audiovisual (ASAECA), que ya realizd cuatro congresos internacionales que
dieron lugar a proyectos colectivos e individuales ligados al comparativismo.

Ahora bien, destacamos dos elementos centrales a la hora de pensar los
estudios comparativos, para ello abrevamos en el campo de la literatura, que ya
recorrié un largo camino en comparatismo del que se pueden recoger algunas
ensefanzas y advertencias.

Por un lado, la comparacién con las cinematografias latinoamericanas clasicas
permite salir del paradigma de la homogeneizacion para identificar las
diferencias. Como vimos, en contradiccién con las periodizaciones instaladas, el
final de la década del ‘50 sorprendid a la industria del cine de México, Brasil y
Argentina en lugares bien diferentes: mientras la industria mexicana, marcada
por la intervencion norteamericana, no solo habia ganado los mercados de
habla castellana sino que encontr6 la forma de perdurar por décadas, la
industria argentina ya se habia disuelto casi por completo y la brasilefia habia
perdido las ansias de llegar a tener un desarrollo a la vieja usanza. Este estado
de cosas determina el tipo de modernidad hibrida al que accedera cada pais en
los afios sesenta. El corte temporal propuesto, aunque arbitrario, evidencia un
abanico de elecciones industriales motivadas en coyunturas locales, y de
implementaciones muy diferenciadas en materia de politicas publicas con
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respecto al sector, también la presencia de trayectorias personales con
caracteristicas singulares que no merecen ser aplanadas por una vision de
conjunto.

El segundo elemento a tener en cuenta en todo estudio comparado, es el de las
relaciones de asimetria. La teoria de la dependencia aplicada a los estudios de
cine latinoamericano en los 80's, puso en evidencia las relaciones de asimetria
entre los paises centrales y los periféricos. Como se dijo, ese fue un disparador
necesario para releer todo lo sucedido en el periodo clasico, pero no fue
suficiente para reconsiderar con justicia las calidades artisticas y culturales de
los materiales audiovisuales producidos. Incluso si se considera que las peliculas
de Hollywood fueron la norma por la que se rigieron nuestras producciones, es
interesante subrayar que todo desvio adquiere una connotacién positiva porque
desacraliza y subvierte las virtudes de la norma y de la institucion.

Cuando Santos Zunzunegui (1999:55-56) arriesga su hipotesis acerca de que en
esos afos el modelo narrativo hollywoodense funcionaba como una lingua
franca o un esquema basico inmutable; o cuando Rick Altman (1999) define a
los géneros como artefactos que pueden asentarse en matrices culturales muy
diversas (Karush lo llama aparato cinematografico), propician que los criterios
de originalidad y anterioridad sean dejados de lado y que el valor de la
contribucion latinoamericana pase a residir, precisamente, en la manera como
ella se apropia de las formas hollywoodenses o europeas y las transforma. En
este sentido, otros hablan de «integracién operativa de lo disponible». En estos
procesos de comparacion, el texto filmico latinoamericano no es ya el deudor,
«sino también el responsable por la revitalizacién del pionero, y por la relacion
entre ellos que, en vez de ser unidireccional, adquiere sentido de reciprocidad,
volviéndose en consecuencia mas rica y dinamica» (Coutinho 2004:247).

También se impone pensar en las relaciones asimétricas de las cinematografias
de la primera mitad del siglo, entre los paises de la region. El paquete de las
cinematografias periféricas se pensé homogéneo, pero no lo es. En esa
pretendida simplicidad quedd escondida la riqueza de las producciones de los
paises con baja produccion y de los cines regionales, que en la mayoria de los
casos estan aun invisibilizados, como si no hubiera nada interesante que
investigar alli.

Para finalizar, afirmamos junto a Claudia Gilman (1997) que las comparaciones
quedaron arrinconadas por las nuevas tendencias de los estudios hacia un
curriculum multicultural, global e interdisciplinario; y por ello resulta sugestiva la
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oportunidad de rastrear en los bordes de los modelos de representacion
clasicos, que siempre parecen tan estables, para encontrar ese terreno fangoso
en el que se crean y recrean los relatos histéricos. También podriamos rastrear
en lo que se denomina «las practicas» de los mercados y publicos, que solemos
describir de un modo tan lineal y estructurado. En ese marco la historia del cine
argentino clasico podra forjar un nuevo mapa «inestable, inseguro, cambiante y
autocritico», muy fértil a la hora de rediseiar los relatos sobre las tradiciones
audiovisuales.

El desafio es olvidar, por momentos, las certezas adquiridas sobre las peliculas
clasicas argentinas, quebrar las periodizaciones que desembocan en caminos
seguros, acompafar con ideas flexibles esos objetos estéticos que transitaron
un mercado muy labil y resultan aptos para soportar lecturas contradictorias y
portar significaciones ocultas. Las peliculas clasicas argentinas todavia no nos
revelaron todo lo que tienen para contarnos; por suerte, nos queda mucho por
ver. 8
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