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Industria, arte y politica:
La modernidad cinematografica
en Argentina (1955-1976)

Primera parte: estado, industria y vanguardia

Fernando Ramirez Llorens

1955: comienza la funcién

En el afio 1955 se estrenan en Buenos Aires 43 peliculas de largometraje
producidas en Argentina, un numero importante aun comparado con los
mejores afios que habia vivido la cinematografia local. En el contexto de
América Latina, el pais no sdélo era uno de los principales productores de
films junto a México y Brasil, también era de los mds importantes en cuanto
a la expansidn del cine como entretenimiento de masas. Sélo en la ciudad de
Buenos Aires habia mas de 200 cines, y existian salas en todas las ciudades
del interior, incluso en pueblos pequeiios de 500 o 1000 habitantes.
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Sin embargo, la cinematografia como negocio estaba
experimentando tensiones importantes que iban a acentuarse en los
préximos afios. La produccion local estaba perdiendo presencia en los
mercados latinoamericanos desde la década del ‘40 a costa de la expansion
de la industria mexicana, lo que desafiaba a la mayoria de las peliculas
argentinas a recuperar los costos y alcanzar un margen de rentabilidad
en el mercado interno. Esto era a su vez dificultoso por dos razones. Por
un lado, por la baja rentabilidad del cine en comparaciéon con décadas
anteriores. Para 1955 el costo de vida habia aumentado cinco veces en
relacion a 1945 mientras que las entradas no habian llegado a aumentar
al doble, debido a la regulacidon de precios que ejercia el gobierno de
Perdn, el cual consideraba que el cine, como esparcimiento de masas,
debia ser econémico. Por el otro lado, la importante competencia de
las majors y minors norteamericanas, a partir de sus filiales locales, se
habia incrementado en los ultimos diez afios. Si bien estas empresas
estaban presentes en Argentina desde la década del F20, desde fines
de los @40 se encontraban embarcadas en una agresiva politica de
incremento de la rentabilidad de los mercados extranjeros, debido a
dos cuestiones: las oportunidades que se les abrieron con el descenso
de la produccidn europea producto de la Segunda Guerra Mundial, y la
pérdida de rentabilidad en el mercado estadounidense tanto a partir del
llamado fallo Paramount (que obligaba a los estudios a desinvertir dentro
de Estados Unidos y provocd que estos se reorientaran principalmente
como empresas distribuidoras) como del descenso de concurrencia de
publico en el propio Estados Unidos debido a la expansién de la television.
A nivel mundial, las majors estaban organizadas en la Motion Pictures
Export Association (MPEA) que funcionaba formalmente (es decir, avalada
segun las leyes de Estados Unidos) como un oligopolio orientado a darse
una Unica politica y a ofrecer un Unico canal de negociacién para todo el
mundo.

En 1955, aun con los cupos de importacién de peliculas
establecidos por el gobierno, las majors comercializaron el 53 por ciento
de las peliculas estrenadas, correspondientes al 60 por ciento de los
estrenos de films extranjeros. La participacion de estas empresas en el
mercado local era mayor aun que el volumen de las peliculas distribuidas
dado que estas empresas comercializaban los grandes éxitos de taquilla:
films con las grandes estrellas de Hollywood, apoyadas por importantes
campanias publicitarias y a la vanguardia de las novedades tecnoldgicas
del momento: la pelicula a color y el cinemascope.

Estas tensiones mostraron toda su fuerza cuando en 1956 el
gobierno de Aramburu liberé por completo la importacion de peliculas
y elimind los subsidios a la produccién argentina (aunque no liberé por
completo el precio de las entradas). Como consecuencia, a fines de 1956 no



@ Las novedades de Fox para 1955 incluyen a las grandes estrellas femeninas del
momento Olivia de Havilland y Bette Davis, junto a la bomba sexual Jane Russell y una
tal Marilyn Monroe que, segun se dice, derretira la pantalla con su sensualidad.

se estaba rodando ninguna pelicula en el pais (en todo el primer semestre
de 1957 no habria ningln estreno argentino) a la vez que fue el mejor
afio de toda la historia del cine local en cuanto a entradas vendidas (75
millones). Esto daba un gran argumento a quienes sostenian (los duefios
de las salas a la cabeza, que resistian la obligacion de proyectar cine
argentino porque consideraban que no resultaba buen negocio) que el
cine argentino no era viable econémicamente porque no atraia al publico
y por tanto no debia ser apoyado por el Estado. Un argumento alternativo
sostenia que era el apoyo del Estado lo que lo habia perjudicado, dado que
una rentabilidad relativamente asegurada habia estimulado el desarrollo
de peliculas mediocres orientadas exclusivamente a capturar los
beneficios del fomento estatal, por lo cual se le hacia un bien haciéndolo
competir en igualdad de condiciones con las producciones extranjeras.
Estas conclusiones no eran necesariamente validas por razones que
resultaria extenso desarrollar aqui, pero expresan la dificil posicion de
los productores locales, flanqueados de un lado por la competencia de
las distribuidoras de origen extranjero y del otro por la oposicién de los
exhibidores locales, que en momentos puntuales llegé al boicot abierto.
Un panorama de la segunda mitad de la década del ‘50
quedaria incompleto si no prestamos atencion a lo que pasaba fuera del
circuito comercial. Un hito importante de la época es el surgimiento de
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ofertas de formacion y espacios de experimentacion en cine. Hasta ese
momento, el cine era un oficio que se aprendia haciendo en el Unico
ambito de produccidn regular que existia: la realizacién comercial de los
estudios cinematograficos. A partir de 1954 se comienzan a desarrollar
los primeros cursos universitarios orientados al tema. La Universidad
de La Plata, la del Litoral y la de Cérdoba crean carreras de cine, punto
de partida para la formacién y fortalecimiento de nuevos grupos de
realizadores. En todos los casos se trata de experiencias que involucraron
a un grupo muy acotado de personas, pero de todas maneras generaron
un impacto importante dado que el ambito cinematografico resultaba de
por si pequefio y porque el vinculo con la universidad implicd un dmbito
de relativa autonomia con respecto a las empresas cinematograficas
tradicionales y al Estado. El periodo también se caracteriza por el auge
de los cineclubes, los que muchas veces tenian vinculos mas o menos
directos con las universidades y con los festivales cinematogréficos, cuyo
apogeo también es propio de esta época. Hacia 1965 el Instituto Nacional
de Cinematografia calculaba que en todo el pais existian 40.000 socios
de cineclubes y se desarrollaban anualmente siete festivales de cine en
Argentina. Esto habla de un fendmeno no tan acotado, que aportaba a
la consolidacién de gustos de un publico especializado y un espacio
alternativo para la circulacién de peliculas de directores que no tenian
cabida en las salas comerciales. En conjunto, las escuelas, cineclubes y
festivales formaron parte de redes culturales que contemplaron espacios
de exhibicion de producciones, publicaciones, jornadas, asociaciones
de realizadores y dmbitos de formacién, experimentacion y debate que
dardn lugar a una renovacion estética y de contenidos. En estos espacios
se forjaron nuevos cineastas pero también nuevo publico, interesado
por la renovacidn estética y tematica que, partiendo de Europa, se iba
extendiendo hacia Asia, América Latina y el propio Estados Unidos, y que
iba a consolidarse en lo que se llamé modernidad cinematografica. Es el
momento en que termina de desarrollarse una conciencia del lenguaje
cinematografico, de asentarse una practica cinematografica basada en
la reflexion tedrica sobre las posibilidades de expresidon y comunicacion
del cine. Es la consolidacion de un tipo de cine, que a partir de entonces
se comenzo a denominar comuinmente cine de autor, transversal al cine
clasico institucionalizado por Hollywood .

Tiempo de cine, publicacion del cineclub Nucleo, agrupaba a una cantidad ,:‘e
importante de criticos cinematograficos. Sus paginas cubrian las novedades de
las vanguardias cinematogréficas italiana, francesa, inglesa y norteamericana,
apoyaba con entusiasmo a los nuevos realizadores argentinos y despotricaba
contra la politica estatal hacia el cine.
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La revision del pasado reciente, la blsqueda de nuevos temas
y la actualizacion de férmulas probadas

Afines de 1955 el gobierno de Aramburu encarcela a los directores
de cine Luis César Amadori (el director de peliculas mas prolifico durante
el peronismo), Hugo del Carril (un cantor y actor inmensamente popular,
que habia dirigido quizas la pelicula mas aclamada del periodo: Las aguas
bajan turbias) y a los hermanos Angel y Atilio Mentasti (los duefios del
mayor estudio del pais: Argentina Sono Film), por un cargo impreciso de
contrabando de peliculas. En este clima de brutal hostilidad al peronismo
propuesto por la Revolucién Libertadora (que llegd a su punto culminante
con el decreto 4161 que prohibia la mencién de la palabra Perén), una
cantidad de peliculas realizadas entre los afios 1956 y 1958 abordd la
experiencia del peronismo en un tono radicalmente critico. Si durante
el peronismo las peliculas distinguian un pasado de sufrimiento y un
presente donde el Estado brindaba respuestas, estas obras ubicaban el
origen de todos los males del pais (pobreza, corrupcion, intolerancia
politica y persecucidn, tortura) en el reciente periodo peronista.
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video | Fragmento de Después del silencio, de Lucas Demare, uno de los mayores
éxitos argentinos de 1956. Los roles protagdnicos correspondieron a dos actores

retornadosdelexilio: ArturoGarciaBuhryMariaRosaGallo. | clickenlaimagenparairalvideo |
link |

AIRES
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video | Buenos Aires, de David José Kohon, ganador del Gran Premio de
la critica al mejor cortometraje en el Festival de Mar del Plata de 1959.
El corto fue concebido como un documental institucional sobre un plan
de viviendas del gobierno de Frondizi que nunca fue llevado adelante.
Kohon siguié adelante con su obra, pero abandond el registro institucional

para proponer algo totalmente diferente.| click en la imagen para ir al video |
link |



http://youtu.be/cXis0dshb0U
http://www.youtube.com/watch?v=cXis0dshb0U&feature=player_embedded
http://youtu.be/cXis0dshb0U
http://www.youtube.com/watch?v=OdBQlqZEvKI&feature=player_embedded

Este tipo de abordajes lineales sobre el gobierno peronista, sin
embargo, va a durar poco, ya sea por la posterior decepcion que cundié
en muchos de los que apoyaron el golpe de 1955, ya sea por la irrupcién
de otros realizadores con intereses diversos. Tanto desde la ficcion como
desde el documental surgieron obras que presentaban una realidad
politica y social mucho mas compleja y que trascendia con creces al
peronismo. Fernando Ayala, que para entonces tenia una trayectoria de
casi quince afios en la industria cinematografica y tres largometrajes en su
haber, estrena en 1958 El Jefe y en 1959 El Candidato. La primera presenta
a un grupo de estafadores. Su jefe es un portefio ventajero y compadrén,
pero no esta presentado en la pelicula como un personaje simpatico
sino, al contrario, resulta completamente revulsivo, poniendo en debate
los valores de la “portefiidad” o de la “argentinidad”. En la pelicula se
presenta la corrupcién politica de manera abierta: el jefe hace negocios
con un “grande” que tiene contactos en el gobierno. El candidato, a su vez,
refiere de manera directa a la actualidad politica, presentando un mundo
de corrupcion, demagogia y oportunismo que remite tanto al pasado
peronista como al periodo posterior que se estaba viviendo.

La situacidén social también fue abordada en la época a
través del cortometraje. David José Kohon, critico cinematografico de
Mundo Argentino, habia aplaudido entusiasta desde las paginas de la
publicacién la persecucion que la dictadura de 1955 realizd sobre los
cineastas relacionados con el peronismo. Para 1958 su optimismo sobre
la Revolucion Libertadora y lo que le siguid se habia agriado al punto de
realizar este cortometraje que, en sus propias palabras, definié como “una
puteada”.

Kohon se habia formado viendo peliculas en el cineclub Gente
de cine, donde tenia acceso a obras que no circulaban por las salas
comerciales. Otro miembro de la generacion del 60, Fernando Birri, en
cambio, se habia formado en el Centro Sperimentale de Roma. Eran parte
de esta nueva oleada de realizadores que se habian forjado al margen
de los estudios cinematograficos. Tire Dié de Birri y el ya mencionado
Buenos Aires comparten, a partir de preocupaciones iniciales disimiles, la
idea de trasladar la cdmara hasta el lugar de los sucesos para registrar y
denunciar la realidad. En este sentido provocaron una inmensa ruptura
con la cinematografia de los afios anteriores.

Una relativa novedad de la época es el vinculo entre cine y
literatura argentina. En el periodo peronista, fue frecuente la adaptacion de
cldsicos de la literatura universal. A fines de los ‘50 se da una relacidn mas
estrecha y cercana en el tiempo entre directores y escritores argentinos,
que muchas veces incluyeron la colaboracién de unos y otros en la
confeccion del guion cinematografico. David Vifias fue el guionista tanto
de El jefe como de El candidato, ademas de Dar la cara (Martinez Suarez,
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1962). La colaboracién entre Beatriz Guido y Leopoldo Torre Nilsson se
tradujo en mds de quince guiones cinematograficos, varios de los cuales
fueron adaptaciones de sus novelas o cuentos. Pocos afios después
Manuel Antin llevaria a la pantalla cuentos de Julio Cortazar. Uno de los
mayores éxitos de la época fue Rosaura a la diez (Soffici, 1958), basado
en la obra y guionado por Marco Denevi. Augusto Roa Bastos trabajo con
sistematicidad como guionista, realizando doce guiones basados en obras
propias o ajenas.

Por supuesto, en la época también podemos observar fuertes
continuidades en relacion al cine de factura mas comercial del periodo
anterior. Lamas representativa de ellas la podemos encontrar, probablemente,
en la obra de Enrique Carreras. Empresario duefio de la productora General
Belgrano, Carreras dirigid cien peliculas entre 1951 y 1991 (fue el director de
largometrajes mas prolifico de la historia del cine argentino). Buena parte de
su trayectoria se baso en la transposicién cinematografica de programas y
personajes televisivos (E/ Club del Clan, Los Campanelli, los espafioles Gaby;,
Fofé y Miliki, Mingo y Anibal), extensiones de los éxitos del teatro de revistas
(Alfredo Barbieri y Amelita Vargas, Olmedo y Porcel), el abordaje en clave
sensacionalista de temas de actualidad y la revision de viejos éxitos del cine
argentino. Carreras fue, a principios de los ‘50, el principal impulsor de la
carrera cinematografica de Lolita Torres, una actriz y cantante muy popular
de la comedia musical. A mediados de los ‘50, ya independizada de Carreras,

video | Un muchacho como yo (Carreras, 1968) repite un argumento presente en muchas de las
peliculas de Palito Ortega. El es un joven musico y, como buen joven (y como buen artista), vive
despreocupado por las obligaciones del mundo: el estudio y el trabajo. Pero el amor de una mujer
termina haciéndolo “entrar en razén”, por lo que busca trabajo y se casa. A su vez, también se reitera
enlas peliculas el hecho de que su esposa deja sus estudios para “cuidar el hogar”. Por regla, siempre
planean tener muchos hijos. Juventud rebelde, en clave conservadora.| click en la imagen para ir al video |

link | http://youtu.be/zuHskfuv1)8


http://youtu.be/zuHskfuVIJ8
http://youtu.be/zuHskfuVIJ8

la figura de Lolita Torres estaba en pleno auge. Sin embargo, el musical va a
sentir la influencia de las nuevas tendencias, que exigiran una actualizacion.
Desde mediados de los ‘50 comienzan a llegar a Argentina films de origen
norteamericano que abordaban el género. The blackboard jungle (Semilla
de maldad, Brooks, 1955) fue, segun destaca Valeria Manzano, una pelicula
crucial en la emergencia del furor por el rock, aunque mas no fuera porque
introdujo como novedad un tema de Bill Halley en los titulos de apertura
y cierre. La pelicula se estrend en Argentina el mismo afio que en Estados
Unidos. Rapidamente llegarian otras. Rock around the clock (Sears, 1956),
protagonizada por Bill Halley y Los plateros, también llegd a Buenos Aires el
mismo afio de su estreno en Estados Unidos. En 1957 se estrenarian Shake,
Rattle and Rock (Cahn, 1956) y Rock rock rock! (Price, 1956). A partir de
1958, a las peliculas estadounidenses sobre rock se sumarian las mexicanas.
Aprovechando la novedad, en 1957 se estrena, con guién de Enrique
Carreras, Venga a bailar el rock (Stevani, 1957). La pelicula, primera comedia
musical argentina que incluye los ritmos de la nueva ola, no se trata en rigor
de una novedad, sino mas bien de una actualizaciéon que continda inscripta
en la vieja comedia musical (presenta numeros de zarzuelas, jazz, cha cha
cha, salsa, pero incorporando algunos nimeros de rock interpretados por los
mismos musicos que antes se habian destacado en otros géneros, como Eddie
Pequenino, un jazzista que ejecutaba rock para la ocasion). Desde las primeras
peliculas queda inaugurado el abordaje temdtico de la juventud como grupo
social a través de estas comedias musicales, a partir de definirla como una
edad sin preocupaciones, que se expresa a través del canto y del baile, y cuyo
principal conflicto reside en la incomprensién de las generaciones mayores.

Con el tiempo irdn surgiendo musicos nuevos y la formula de
mezclar géneros musicales novedosos junto a otros cldsicos a partir de
combinar musicos de moda con otros ya consagrados funcionara mucho
tiempo mas, como en Ritmo nuevo, vieja ola (Carreras, 1965) o Siempre
fuimos compafieros (Siro, 1973). También comenzaran a realizarse peliculas
mas exclusivamente orientadas a los nuevos ritmos y las nuevas estrellas. En
la década del 60 abundaran las peliculas especialmente destinadas a explotar
la popularidad de los nuevos idolos musicales, de los cuales los casos mas
destacados fueron los de Palito Ortega desde mediados de los ‘60 y Sandro
desde fines de esa década. Estas peliculas fueron por regla fenomenales
éxitos de taquilla, con lanzamiento simultaneo en la ciudad de Buenos Aires,
el conurbano vy las principales ciudades del interior. Otras peliculas de gran
éxito en el cine mas orientado a la busqueda del rédito de boleteria fueron las
peliculas llamadas “alojamiento”. A partir de La cigarra no es un bicho (Tinayre,
1963), la repeticidn de la formula de comedia de enredos (que muchas veces
transcurria dentro de un albergue transitorio o en un espacio que funcionaba
como tal) fue tan reiterada que termind generando una verdadera suerte de
subgénero.
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Las politicas del gobierno provocaran que se estimule el desarrollo de
este tipo de cine, pero también generaran transformaciones de importancia.
Entre 1957y 1958 se sancionay reglamenta el decreto 62/57 que establecié una
bateria de medidas de proteccién y fomento de la produccidn cinematografica,
la mayoria de las cuales estaban concentradas en torno a la creacién del
Instituto Nacional de Cinematografia (INC, antecedente de lo que hoy es
el INCAA). Al sistema de créditos y las cupos de exhibicion de producciones
nacionales que ya existian en la época peronista (aunque con modificaciones
importantes) se les sumd un sistema de subsidios que consistia en el pago
de un adicional por cada entrada vendida por una pelicula nacional (llamado
“recuperacion industrial”), y un generoso sistema de premios econdmicos a las
quince mejores realizaciones de cada afio (es decir, aproximadamente la mitad
de las peliculas realizadas).

A partir de este sistema, una pelicula, sin necesidad de ser un éxito
rotundo de publico, podia ser de todas maneras rentable, o, planteado al revés,
ya no resultaba tan riesgoso, desde el punto de vista de los capitales invertidos,
realizar una pelicula. En este sentido, el sistema de fomento funcionaba como
un gran estimulo para que los nuevos realizadores probaran suerte en el costoso
largometraje, pero a la vez esa rentabilidad (cuota de pantalla + subsidio por
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entrada vendida + premio) claramente tendia a beneficiar a las peliculas mas
taquilleras. Por un lado, la recuperacién industrial, al ser proporcional a la
cantidad de entradas vendidas por una pelicula, premiaba directamente los
éxitos de publico. Por otro, la mayoria del jurado que otorgaba los premios
incluia a directores, actores, criticos, guionistas, técnicos, “el mundo del
cine”, por decirlo de alguna manera, en definitiva ni mas ni menos que los
propios empleados de las productoras. Mas alla de que los premios estaban
sospechados de estar arreglados a favor de los principales estudios de la época
(Argentina Sono Film y en menor medida Productora General Belgrano), lo
concreto es que muchos de los jurados eran fuertemente influenciables por
estas empresas que, en definitiva, les daban trabajo. En este sentido, el sistema
de fomento a la produccién cinematografica era en la practica tanto una puerta
de entrada para nuevos realizadores con intereses de renovaciéon como un
estimulo para asegurar la repeticion de formulas exitosas que beneficiaban a
los productores mejor posicionados.

Este sistema permiti6 que varios directores reconocidos se
consolidaran como productores. Lucas Demare (productora Huincul), Hugo del
Carril (Tecuara) y Leopoldo Torre Nilsson (Angel) recibieron dinero por todas las
peliculas que produjeron en los siete afios que durd el sistema de premios. El
caso mas notorio es el de Fernando Ayala y Héctor Olivera, que habian formado
Aries en coincidencia con el inicio del nuevo sistema de fomento y recibieron
premios por las siete peliculas realizadas en esos afios.

Video | Los inundados, de Fernando Birri, fue protagonizada por actores marginales. Pirucho
Gomez era payador, guitarrero y bailarin del circo criollo de los hermanos Podestd,
vivia en un rancho en la Boca del Tigre en Santa Fe, como su personaje, y como éste
sufria las inundaciones. Lola Palombo, también del circo criollo y de la compafiia teatral
de Luis Arata, era una figura importante del radioteatro local. Miembros de murgas,

actores vocacionales, pescadores, completaban el reparto.| click en la imagen para ir al video |
link | http://youtu.be/xaDZzSHSuDc


http://youtu.be/xaDZzSHSuDc

Para los recién llegados de la generacién del ‘60 también hubo
lugar: Antin (dos peliculas) y Kuhn (una) recibieron premios por los
largometrajes que produjeron. Si observamos la situacidon por director,
Antin fue distinguido por las cinco peliculas que realizd, Kuhn fue
galardonado por sus tres obras, Kohon gand por dos de sus tres filmes.
Observando este panorama, resulta dificil sostener que el sistema
estuviera cerrado a los nuevos realizadores: muchos accedian a créditos,
subsidios y premios (o conseguian productores que accedieran), lo que les
permitia filmar peliculas y evitar pérdidas o alcanzar ganancias modestas.
La contrapartida de lo recién dicho es que también se observan grandes
derrotados dentro de la nueva generacion. Lautaro Murua es ignorado en
la premiacién del INC tanto por Shunko (1960) como por Alias Gardelito
(1961), las peliculas por las que se habia alzado dos veces seguidas con el
premio a la mejor pelicula en espafiol en el Festival de Mar del Plata. Igual
suerte corrieron Simoén Feldman, Ricardo Becher y Ricardo Alventosa,
a pesar de que la critica cinematografica de la época acompafié a sus
peliculas con cierto fervor. Y es que la misma politica que facilité el salto
al largometraje de los realizadores agrupados en la generacién del ‘60 fue
la que establecid los limites de la experiencia.

Probablemente uno de los casos paradigmaticos haya sido
Los inundados (1961), de Fernando Birri. La pelicula narra la historia
de una familia pobre que, debido a la crecida del rio, se ve obligada a
mudarse a un viejo vagon de tren. El filme resultaba fuertemente
impugnador del sistema politico porque mostraba la utilizacién electoral
de los inundados, el maltrato de la policia, el sinsentido de la burocracia
y la ausencia de respuestas por parte del Estado. Pero era fuertemente
disruptivo, también, porque la historia estd planteada en tono de comedia
y construida a través de personajes muy distantes de la perfeccion y la
solemnidad con la que se solia retratar a la pobreza. Como varias otras
peliculas de la generacién del 60, Los inundados fue calificada “B” por
una junta compuesta por productores, distribuidores, exhibidores vy
funcionarios estatales. El régimen de fomento de la produccién nacional
estaba atado a que la pelicula fuera evaluada como “de calidad”, por
esta junta, con el argumento de que si el régimen de fomento estuviera
disponible para todos los largometrajes, se estimularia la realizacién
de filmes de mala calidad con el Unico objetivo de cobrar los beneficios
del Estado. Entonces, sdlo las obras calificadas A obtenian el subsidio a
la recuperacién industrial y la obligatoriedad de exhibicién (e incluso la
autorizacion para exportacion), lo que implicaba un golpe econdmico
muy importante para los productores de peliculas calificadas B y la ruina
inevitable, en términos comerciales, de la pelicula. Pero alli no termind el
sabotaje oficial a Los inundados. Invitada a través del INC a los festivales
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La critica cinematografica de la época coincidia en considerar que las peliculas eré-
ticas eran de mala calidad, a pesar de lo cual, por ser productos de la cinematogra-
fia industrial, no tenian problemas para conseguir la calificacién A, entregada por la
propia industria. Quino imagind asi las sesiones de la Junta Honoraria de Calificacion.
Revista Tiempo de Cine n2? 3, octubre de1960, p. 32.
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de Cannesy Locarno, el organismo sencillamente no cursé las invitaciones
al realizador de manera de evitar la participacion del film. Tampoco la
incluyod en las semanas de cine argentino que organizaba en el exterior.
En contrapartida, en los festivales en los que la pelicula participd por su
cuenta (Karlovy Vary, Venecia y Acapulco) cosechd premios, lo que pone
en cuestion el argumento de la baja calidad de la pelicula. Previsiblemente,
tampoco recibié el premio econémico del INC.

Algunos de los realizadores de la generacion del 60 a quienes se
les cerraron las puertas del largometraje, subsistieron en el cortometraje,
apoyados por otro organismo estatal creado en 1958: el Fondo Nacional
de las Artes (FNA). Este fondo era (y continda siendo) un sistema de
financiamiento de expresiones artisticas que incluia al cine y que,
en el momento de su creacidn, se concibié como un vehiculo para la
modernizacién cultural del pais. Durante los quince afios siguientes la
Asociacion de Realizadores de Cortometrajes insistird sin éxito en la
exhibicion obligatoria de cortos como complemento de largos en el
circuito comercial, debido a la resistencia de los exhibidores (quienes lo
consideraban un perjuicio econémico porque les extendia la duracién
de los programas y consecuentemente les exigia reducir la cantidad de
funciones diarias y porque el dinero para pagar la exhibicién de los cortos
debia salir del precio de la entrada, lo que implicaba reducir la ganancia del
exhibidor o aumentar el precio de la entrada). Esta resistencia al estreno
comercial de cortos redujo sin dudas el impacto de la experiencia, pero de
todas maneras durante la década del ‘60 el FNA financiard la realizacion de
al menos 90 cortometrajes. Si bien estos estaban limitados tematicamente
(los cortos debian tratar sobre expresiones artisticas y culturales -plastica,
musica, arquitectura, teatro o expresiones folkldricas-) de todas maneras
(y en buena medida en razén del propio encuadramiento tematico) el
FNA fue un espacio de experimentacion y practica alternativo al circuito
comercial.

El otro espacio privilegiado de realizacion de cortometrajes fueron
las escuelas de las universidades, donde realizar un corto era un requisito
de los Ultimos afios de la carrera. Un trabajo de reconstruccion coordinado
por Fernando Martin Pefia encontré 23 cortometrajes realizados en el
marco del Departamento de cinematografia de la Universidad de La Plata.
Otro trabajo, realizado por Ana Mohaded, que reconstruye la produccién
filmica del Departamento de Cinematografia de la Universidad de Cérdoba
contabiliza mas de 80 cortometrajes realizados entre fines de los 50 y
mediados de los 70. Estos numeros permiten tener una dimension de
la importancia de la produccién de cortometrajes, mas alla de su escasa
circulaciéon. El rectorado de la Universidad de Tucuman y el Instituto
Cinematografico de la UBA fueron también ambitos de realizacion de
cortometrajes.



Cn Vvideo | FiestaenSumamao, realizadaen1961porellnstitutoCinematograficodelaUBA
(ICUBA), condireccion de Aldo Persano, guion de Rodolfo Alonso sobre texto original
de Bernardo Canal Feijoo y locucion de Juan Carlos Gené. | clickenlaimagen parairalvideo |

link | http://www.youtube.com/watch?v=Ay4-NJAECTQ

Ma3s alla de que cada experiencia tuvo su propia dinamica, cabe
destacar, como conclusién global, que la mayor parte del cine considerado
“independiente” en la época (sea de largo o de cortometraje) en realidad
estaba limitado por el Estado, pero de manera contradictoria. Los
espacios que se cerraban en el largometraje a causa de la oposicidn de
los funcionarios y empresarios cinematograficos que actuaban dentro
del aparato estatal, se abrian en organismos estatales auténomos como
el FNA y las universidades. Por decirlo de otra manera, la produccién
cinematografica nacional era totalmente dependiente del Estado, pero
este no tenia una politica global y Unica para el cine.

Los realizadores de la generacion del ‘60 cuestionaban el cine
comercial que se realizaba en Argentina, pero la critica no alcanzaba a
cuestionar al propio cine en tanto industria. Como planted Rodolfo
Kuhn, “en aquel momento todos teniamos la fantasia de que nos
ibamos a insertar en las estructuras de la industria”. Algo similar puede
decirse del apoyo estatal: lo que criticaban los nuevos realizadores era
la corrupcion del sistema de fomento, pero no el apoyo en si mismo. Sin
embargo, en cuanto al contenido de las peliculas, cine industrial y cine de
autor funcionaron como banderas, como esléganes, que disociaron por
completo a dos bandos que no dieron cuenta de la existencia del otro.
Una notable excepcion es el cine de Rodolfo Kuhn, que entre 1965 y 1969
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Video | Pajarito Gomez es una acida critica a la industria de la musica que fue
bien recibida por el publico especializado y cosechd varios premios, entre
ellos el del INC. En cambio Ufa con el sexo, realizada cuatro afios mas tarde,
fue prohibida por completo durante ocho afios. Esto se explica en parte por la
acidez con que la segunda pelicula hace humor cruzando a la Iglesia catdlica y al
sexo. Pero también porque luego del golpe de estado de 1966 el Estado obtura
(con algunas excepciones) el impulso modernizador que la cinematografia

experimentd en la primera mitad de la década.| click en la imagen para ir al video |
link |

Video | Pajarito Gomez | click en la imagen para ir al video |
Jink |



http://www.youtube.com/watch?v=VBPcuntuSlY
http://youtu.be/v1nVPTJ3B3Q
http://www.youtube.com/watch?v=VBPcuntuSlY

http://youtu.be/v1nVPTJ3B3Q

realiza tres peliculas seguidas en las que aborda tépicos recurrentes del
cine comercial en clave critica. En Pajarito Gomez (1965), a partir de
la historia de un cantante nuevaolero (el nombre de la pelicula es un
evidente juego con el nombre de Palito Ortega) realiza una critica de la
industria musical. En Turismo de carretera (1968) recupera una historia
de deportes (futbol, box y automovilismo eran temas recurrentes del cine
comercial) pero con la intencion de profundizar en la explicacién de la
pasion por el fendmeno. Ufa con el sexo (1969), retoma el tema del sexo
en las comedias picarescas pero lo subvierte para realizar una critica de la
hipocresia con que la sociedad abordaba la tematica.

video | Fragmento de Ufa con el sexode Rodolfo Kuhn (1968). | clickenlaimagenparairalvideo |
link |



http://youtu.be/kJqqbJn3ImM

“El proceso del cine de Armando
es mucho mds rico [que el cine
pornogrdfico]. Lo es por su ingenuidad,
por su rescate de elementos del viejo
radioteatro argentino, y sobre todo por
su moralismo, por esa riqueza que le
da la simple redencién de la mayoria
de los personajes de Isabel. Suele ser la
pecadora que se redime y vuelve a Dios”.

Kuhn, Rodolfo (1984). Armando Bo, el cine, la
pornografia ingenua y otras reflexiones. Buenos Aires:
Corregidor.
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Filmar para afuera

En 1962 el gobierno de Guido presenta un proyecto de ley
denominado “6 a 1” que consistia en la obligacidon de que las distribuidoras
comercializaran una pelicula argentina por cada seis extranjeras. La medida
apuntaba, en la prdctica, a que las distribuidoras se involucraran en la
financiacion de la produccién de peliculas argentinas. El 6 a 1 era una idea
similar a una politica que habia querido implementar Espafia en 1955 y que
derivd en un boicot por el cual las distribuidoras norteamericanas dejaron
de operar en el mercado espafiol por espacio de tres afios. Por eso, cuando
un representante de la MPEA anuncié que las empresas distribuidoras
norteamericanas se retirarian del pais, la amenaza sond real. El conflicto por
el 6 a1 durd mas de dos afios, en los cuales las distribuidoras norteamericanas
mostraron que tenian poder suficiente para bloquear medidas de gobierno que
fueran en contra de sus intereses. ¢Y cual era en este caso el interés de estas
distribuidoras? Sencillamente, no sentar un precedente. Aceptar la imposicion
de esta condicidon implicaba, desde su punto de vista, abrir la posibilidad de
gue otros paises intentasen imponer condiciones similares (México, por caso,
estaba debatiendo un proyecto similar al 6 a 1 en el mismo momento). En
definitiva, estas empresas se daban politicas regionales y mundiales antes que
nacionales, y en ese contexto esta medida era inaceptable.
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Sin embargo, esto no quiere decir que las empresas
cinematograficas norteamericanas no invirtieran en las realizaciones
locales. Las relaciones entre distribudoras norteamericanas y directores
locales en la época fue acotada, pero relevante, como veremos en los
casos de Torre Nilsson, Armando Bo y Emilio Vieyra.

Leopoldo Torre Nilsson era hijo y sobrino de directores
cinematograficos. Cuando fallecié en 1978, a los 54 afios, llevaba casi
40 de trayectoria en el mundo del cine. A partir de su décima pelicula,
La casa del dngel (1957), comenzd a tener una importante proyeccién
internacional, al punto que en la época llegd a ser valorado como uno
de los mejores directores cinematograficos del mundo. Se lo considera
precursor de la generacion del ‘60 por haber sido fuente de inspiracion
y orientacion. Pero no es menor su aporte a este grupo en términos de
utilizar su prestigio internacional para ayudar a la proyeccion de otros
realizadores. En esta tarea se encontrd varias veces con la indiferencia o
la abierta oposicion del Estado. Dos ejemplos: en 1962, su voz fue la Unica
que se alzod para protestar por el premio que se le negd a Los Inundados.
En 1966 el INC impidio el envio de obras de Rodolfo Kuhn, Lautaro Murua
y Leonardo Favio a una muestra en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York, a donde habian sido invitadas gracias a la gestion de Torre Nilsson.

Su proyeccion internacional le permitié dirigir con mayor holgura,
sobre todo entre 1964 y 1966, afios en que realizé cuatro coproducciones
con Estados Unidos. Sin embargo, el propio Torre Nilsson tuvo dificultades
con el Estado. Si bien consiguid varios premios del INC en el periodo 1958-
1966, a partir del golpe de Ongania la mejor forma que encontro de evitar
encuentros con la censura fue la filmacién de temas épico-histdricos que
eran estimulados explicitamente dentro de la politica del INC desde 1968.
Martin Fierro (1968), El santo de la espada (1970), Giiemes, la tierra en
armas (1971) no incluyeron, desde ya, revisionismos profundos ni puntos
de vista criticos. Cuando el apoyo del Estado le fue retirado por completo,
la proyeccion internacional de Torre Nilsson le permitio, a diferencia del
resto de los productores autoproclamados independientes, continuar
filmando. A El pibe cabeza (1974) se le negd el crédito para la realizacion
de la peliculay la recuperacién industrial posterior, a pesar de lo cual el film
se pudo finalizar y estrenar. Piedra libre (1976) tampoco tuvo apoyo del
Estado, también se finalizé y estrend y Torre Nilsson continud trabajando
en un nuevo proyecto, interrumpido por su fallecimiento.
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La idea de que la trascendencia internacional brindaba
independencia con respecto al Estado resulta ain mas clara en las
trayectorias de Armando Bo y Emilio Vieyra.

La sociedad entre Armando Bo e Isabel Sarli se inicia en 1956 y se
extiende hasta 1980 (afio en que fallece Bo) y comprende la realizacién de
27 peliculas, un promedio de mas de una pelicula por afio. En un momento
econdmicamente dificil para Sifa, la productora de Bo, éste se lanza
a la produccién de peliculas de contenido erdtico protagonizadas (y en
sociedad con) Isabel Sarli. Un verano con Mdnica (Bergman, 1953), habia
sido estrenada en Argentina en 1956. No era la Unica pelicula de la época
que incluia desnudos. Por caso, el mismo afio se estrend otra pelicula
sueca del estilo: Un solo verano de felicidad (Mattson, 1951). Desnudas
o vestidas (muchas veces con prendas que eran consideradas desnudos
para los defensores de la moral conservadora), la segunda mitad de los
cincuenta es la época en que los argentinos conocieron la piel de Anita
Ekberg, Brigitte Bardot, Carroll Baker y otras sex symbols de trayectoria
mas fugaz. Es probable que entre los grandes méritos de Bo que explican
el éxito de sus peliculas estén el estar atento y actualizado con respecto
a las novedades del cine erdtico (cosa nada sencilla en Argentina, donde
el cine erdtico generaba tanta resistencia de las autoridades eclesiasticas
y estatales) y ser sensible al gusto popular argentino y latinoamericano.
Si bien las primeras peliculas de Isabel Sarli generaban burlas y quejas
en la critica cinematografica, lo cierto es que eran grandes éxitos de
publico, que veian en la obra no sdlo el interés por el cuerpo de Sarli (y
de los galanes masculinos) sino también por la forma en que la trama
combinaba un relato que permitia identificarse con los personajes junto a
paisajes impactantes y musica atractiva. En la época, no todos rechazaron
su obra. Rodolfo Kuhn, por caso, fue un gran defensor del cine de Bo y
Sarli, justamente a causa de su capacidad para captar la sensibilidad
del publico. Kuhn se refiere al cine de Bo como “pornografia moralista”.




Cn video | Trailer de India (Bo, 1960). Isabel es la hija del cacique. A la tribu llega un
hombre blanco que oculta ser un peligroso delincuente que busca refugio de la
policia. El sacerdote de la tribu recibe mensajes de los espiritus de que el forastero
es de confianza, por lo que el cacique decide compartir con él el secreto de un
inmenso tesoro escondido por la tribu (j!). “Viruta”, el delincuente, intenta robarlo,
pero es descubierto por Ansisé (Sarli), quien lo muerde hasta sangrar para eliminar
la maldad de su cuerpo. El hombre blanco se vuelve entonces bueno y se enamora
de Ansisé, quien lo elige para casarse con ella. Esto desatara otras pasiones que
se resolverdn también a favor del amor y del bien. | click en la imagen para ir al video |
link | http://youtu.be/F8y41bnz9I8

India es un ejemplo interesante también de las apuestas
estéticas del cine de Bo, poco reconocidas en la época. Filmada en la
selva misionera, los indios de la tribu son realmente nativos maka y la
pelicula estd mayormente hablada en guarani. Lo que en otro director
hubiera sido catalogado, desde una mirada reduccionista, como una
arriesgada experiencia de tintes neorrealistas (filmacidon en locaciones
reales, protagonizada por no actores) en Bo fue recibido como pornografia
barata. Quizas no sea una calificacion del todo injusta, dado que
efectivamente son peliculas que giran alrededor de la explotacidn de un
cuerpo femenino. Pero esto no deberia invisibilizar que son historias que
involucran a personajes marginales (hacheros, pescadores, campesinos,
prostitutas) infrecuentes en el cine de la época, presentados de manera
de buscar la identificacion del publico con ellos.

Desde la primera pelicula protagonizada por Sarli, Bo realizo casi
todos sus films en coproduccidn con capitales extranjeros. De esta manera
se aseguraba financiacion y mercados para explotar la pelicula, lo que lo
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En video | Fragmento del documental Carne sobre carne (Curubeto, 2007)

donde se presentan dos versiones de una escena de La sefiora del
intendente (Bo, 1967) con y sin desnudos.| click en la imagen para ir al video |
link | http://youtu.be/NJU43IM6ELY

independizaba parcialmente de los condicionamientos del Estado. La
distribucion en el exterior de las peliculas dard lugar a la férmula “No sex
enough”: en paises con censuras mas liberales, los distribuidores exigian
mas sexo en las peliculas. Una estrategia para satisfacer esta demanda fue
la de agregar escenas de sexo para distribuir en esos paises, o rodar dos
veces la misma escena, con y sin desnudos. A partir de La leona (Bo, 1964),
Columbia comenzara a financiar varios de los films, a partir de adelantos de
dinero en concepto de derechos de distribucién. Las peliculas comienzan a
incluir contenidos mas fuertes como relaciones incestuosas, ninfomania,
homosexualidad masculina y femenina, desnudos masculinos, zoofilia,
masoquismo.

La censura comenzd a tratar cada vez con mayor dureza sus
peliculas. Entre 1968 y 1970, fue prohibida la exhibicién de cuatro de sus
peliculas (Fuego, Fiebre, Extasis tropical y Embrujada). En la medida en
que el cine de Bo se fue ajustando a (o dependiendo de) las exigencias
internacionales, se fue independizando cada vez mas de las exigencias
locales.


http://youtu.be/NJU43lM6EtY


A mediados de la década del ‘60, Emilio Vieyra también dirigia
financiado por empresas norteamericanas. Vieyra realizé una seguidilla de
peliculas que mezclaban historias de terror cargadas de sexo. La mayoria
de estas peliculas fueron realizadas teniendo en cuenta que a nivel local
no habia mercado para ellas (o en rigor, podia existir un gran interés
del publico, pero no habia ninguna posibilidad de lograr su exhibicién)
y de hecho fueron estrenadas en Argentina varios afios después de su
realizacion. De hecho, mas alla de una definicidn institucional, es relativa
la asignacion de la nacionalidad argentina para estas peliculas: por caso,
a La venganza del sexo se le agregaron 17 minutos de desnudos en
Estados Unidos, en los que los realizadores argentinos no tuvieron nada
que ver, pero que terminaron formando parte de la copia que se estrend
finalmente en el pais en 1971. Mas alld de realizadores y capitales, estas
peliculas remiten mucho mas a la tradicion de cierto cine de género clase
B norteamericano que a lo que se estaba haciendo en Argentina en ese
momento.

De manera similar a lo sucedido con Bo, Vieyra consiguié una
independencia absoluta del Estado que le permitid hacer un cine que
parecia imposible en la Argentina de Ongania. Esa independencia no era
absoluta porque tenia como costo depender de empresas extranjeras.
Pero los dos casos demuestran que la pretension de independencia en la
época chocaba contra la necesidad de financiamiento de las realizaciones,
ya sea que se recurriera a empresarios extranjeros o al Estado.

A grandes rasgos, en la segunda mitad de la década del 50 y la
primera de la del 60 encontramos en el dmbito del cine mas comercial
una fuerte reiteracion de formulas ya probadas, que el propio sistema
de fomento estatal promovia. Pero la industria cinematografica no era
Unicamente el lugar de la reproduccion automatica de éxitos garantizados.
También encontramos peliculas que se atreven a tomar desafios en el
abordaje de nuevos temas y en el reto abierto a la censura, a partir de la
reflexion sobre las capacidades de expresidn del lenguaje cinematografico
y el debate sobre los usos sociales del cine. Por su parte, los nuevos
realizadores que irrumpieron en el largometraje a fines de los 50, fueron
quienes le imprimieron mayor fuerza a la idea de realizar un cine renovador
que recuperara la inspiracion que aportaban las nuevas corrientes
extranjeras. Sin embargo, el comun denominador de los dos grupos fue su
fuerte dependencia del Estado. A partir de mediados de la década del ‘60
habra cambios importantes con respecto a esta cuestion. [
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