Cine argentino: las nuevas
fronteras

Hace bastantes afios, en pleno auge del cinema novo brasilefio, el inol-
vidable Glauber Rocha escribia: «<El cine argentino se preocupa mucho de
la forma, sin pensar en lo que tiene que decir». Desde entonces, han pasado
muchas cosas, algunas dictaduras y sempiternas crisis econémicas. Y corri-
do mucho celuloide por las camaras.

En un desfile esquematico, podrian recordarse sus hitos. En la década
del 30 al 40, el cine argentino cre6 una industria bastante préspera y domi-
no6 todas las pantallas del area de habla espafiola. Llegé a desarrollar una
factura técnica muy solvente y algunas obras de valor, que obtenian amplia
repercusion popular, Pero su industria, con amplios estudios y una produc-
cién regular, tenia pies de barro; no supo capitalizar sus éxitos continenta-
les v el boycott norteamericano durante la segunda guerra {Argentina se
mantuvo neutral), lo privé de pelicula virgen mientras Hollywood apoyaba
la segunda industria de cine latinoamericana, la de México.

Desde entonces, el cine argentino perdi¢ bastante contacto con sus pabli-
cos, empenandose en una desigual competencia, donde primaba un clima
artificioso (alguna vez, comparandolo con el cine italiano de «teléfonos blancos»
se lo llamé de «escaleras blancas»... las habia) pese a algunos intentos de
hacer un cine de calidad, pero que era desarraigado.

Desde la década del medio siglo, va no se bastd a si mismo y necesité
ayudas oficiales (nunca desinteresadas) y al fin, diversas leyes de protec-
cion, plausibles pero a menudo ineficaces.

Difunta la «época de oru» popular, reemplazada por una palida comercia-
lidad sin ecos, la primera crisis paralizé la industria, coincidiendo con el
fin de la primera etapa del peronismo (que tuvo también una censura opre-
sora), aunque, hay que reconocerlo, ciertas prebendas oficiales nunca se
tradujeron en filmes declaradamente propagandisticos del régimen.
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Desde 1957, con una nueva ley de cine que intentaba estimular la cali-
dad, se inicié un relevo generacional, precedide por la figura imprescindi-
ble de Leopoldo Torre Nilsson, con su ya mitica versién de la novela de
Beatriz Guido La casa del dngel. _

En la década de los 60, muchos jovenes —la mayoria no formados en
los estudios—, se iniciaron con un movimiente denominado «Nuevo Cine
Argentino», que obtuvo reconocimiento en festivales europeos, pero escasa
repercusion popular.

Aquellos cineastas (entre ellos el actor Lautaro Murta, con Alias Gardeli-
to; Rodolfo Kuhn, David J. Kohon, Simén Feldman), apostaban obviamente
por un «cine de autor», calificacién puesta de moda en los mismos afios
por los Cahiers du Cinema. Claro que siempre hubo autores-directores, pe-
ro nunca se les habia exaltado tedricamente, hasta que esos cineastas (en
todas las «nuevas olas» que aparecieron durante esa década) trataron de
ejercer esa primacia conscientemente, apoyados por la mayoria de la critica.

Entonces se produjo —y este no fue un fenémeno exclusivo— la clasica
disyuntiva del creador individual frente a la figura del productor, cuyo propésito
fundamental es ganar dinere. Y como hacer cine es un oficio caro, los inte-
reses mutuos colisionaban con frecuencia. Cuando el supuestamente idea-
lista y talentoso autor-director conseguia montar su obra, se topaba con
los otros eslabones de la cadena: distribucion y exhibicién,

No vale la pena pormenorizar las luchas por créditos, premios, protec-
cion a la cultura y demés historias de este drama: en cualquier pais donde
se hace cine estos avatares son harto similares; el actual cine espanol pue-

de dar fe.

Los anos 70

Mientras iban desapareciendo los cineastas prestigiosos de las primeras
épocas (Soffici, Demare, entre los mas persistentes) los «jévenes turcos»
del nuevo cine de los afios 60 se profesionalizaban, apostando casi siempre
por un cine mas intelectual, quizd menos intuitivo. Entre ellos —lo mismo
sucedia a nivel teérico— se planteaba el problema de la identidad cultural
y la «bisqueda de las raices nacionales», loable pero peligrosa senda que
a menudo roz6 la retérica. Fue la época en que, como en todas partes,
surgia la corriente del cine politico y social, cuyo titulo més conocido fue,
en Argentina, La hora de los hornos de Fernando E. Solanas, cima del cine
antiimperialista, el «tercer cine», que cubre sus primeros afios de fama
como objeto de exhibicién clandestina. Tomamos la libertad de citarnos'
para recordar este periodo: «La crudeza estadistica sugiere que liberada
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a sus fuerzas, la industria del cine sélo puede apostar por peliculas de
seguro impacto popular, con audiencias masivas dificiles de alcanzar en
un pais de solo 24 millones de habitantes. La opcién no es facil y general-
mente se desliza hacia las férmulas mas comodas, apoyadas en el entreteni-
miento basto estimulado por la alienacion demagogica del gusto popular.
Pero este dilema, habitual en casi todas las cinematografias comerciales,
se agrava por la dependencia econdmica y cultural que asfixia o paises
como los latinoamericanos, abiertos a muchas formas de colonizacién mul-
tinacional.»

«Este problema se agrava y se hace mas complejo en paises como Argen-
tina, donde tradicionalmente no existe la radicalizacién extrema entre un
poder despético v un pueblo pauperizado, entre la colonizacién cultural
v un folklore potente. Hasta que las condiciones de la transformacion so-
cial provocan violentas definiciones entre el poder tradicional y las capas
populares, el cine argentino cultiva —como se ha dicho— los temas de la
alienacion individual, los problemas de una clase media mas o menos cons-
ciente de la realidad y —esporadicamente, como en Los inundados (Fernan-
do Birri, 1961)— la sociologia del subdesarrollo interior. Cuando la radica-
lizacién politica se precipita, con la restauracion inminente del peronismo
(1973), va ha surgido, paralelamente al cine de entretenimiento y el espora-
dico “cine de autor”, una corriente de filmes politicos comprometidos, rea-
lizados méas o menos clandestinamentes.

Es el caso, ya citado, del famoso filme La hora de los hornos (1966-1968)
y otras cbras —clandestinas o no— que enjuiciaban criticamente al siste-
ma. Por otra parte, cine militante, no siempre documental, no pudo sopor-
tar, tras una pasajera legalizacion, las persecuciones de los gobiernos mili-
tares posteriores. El efemplo mas trégico fue la serie de exilios provocada
por el filme Los traidores, duro testimonio sobre la tortura vy las traiciones
del sindicalismo, éstas tltimas también escenificadas en el segundo filme
de Solanas Los hijos de Fierro. El director de aquél, Raymundo Gleizer,
fue uno de los primeros «desaparecidos», seguramente asesinado, en el pe-
riode anterior al golpe de 1976. Otros colaboradores amenazados y arras-
trades al exilio, fueron la primera ola de una «caza de brujas» que, mas
tarde, se hizo sistematica durante la dictadura, alcanzando a todos los sec-
tores de la sociedad. O a casi todos...

En el periodo mencionado, la revelacion mas promisoria fue la del joven
actor Leonardo Favio (se inicié en El secuestrador, de Torre Nilsson, 1958)
que en 1965 escribi6 v dirigié Crdnica de un nifio solo, filme sensible y
conmovedor, con resonancias neorrealistas y un estilo intimista con toques
bressonianos. Esta esperanza se afirmé en El romance del Aniceto y la Francisca
(1966) y El dependiente (1969), pero se frustré en parte con nuevas peliculas
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