MODELOS DEL MUNDO MODERNO:
HACIA UN CONSENSO DE IMAGENES EN EL CINE
DE LATINOAMERICA

Sebastido Guilherme Albano *

REesumEN: Mediante la categoria de consenso de iméagenes, el autor reflexiona sobre
una fase de la industria filmica de Latinoamérica. Para ello se contrastan los mo-
delos adoptados por Argentina, Brasil y México al constituir sus respectivas indus-
trias culturales, los cuales revelan sus maneras de integrar la Modernidad. Al con-
siderar los filmes producidos en el periodo y la historia de algunas de sus instituciones
modernas, el estudio subraya como la cultura, la economiay la politica son par-
tes de un mismo sistema de civilizacion.
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ABSTRACT: The article focuses on Latin American film industry. By analyzing the
category of images of consensus, the author contrasts how Argentina, Brazil, and
Mexico have integrated Modernity into their respective industrial-cultural models.
In considering the history of modern institutions, the author underscores how cul-
ture, economics, and politics are part of the same system.
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Este estudio describe algunos de los procesos por los que paso la produc-
cion de cine en tres paises de Latinoamérica, a saber, Argentina, Brasil y
México, que son responsables del 89% de las peliculas realizadas en la re-
gion.k Aqui se da por hecho que el cine es, entre otras cosas, un soporte para
determinado tipo de representacion y de simbolizacion que encierra una
I6gica industrial compleja en sus modelos de construccion de sentido. Por
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1 Octavio Getino, Cine y television en América Latina. Produccion y mercado, Santiago
de Chile, Lom ediciones/Ediciones Ciccus, 1998, p. 50.
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lo mismo, esos rasgos de origen orientan la creacion de imagenes filmi-
cas hacia la sugerencia de los consensos que mantiene la sociedad moder-
na, algo sefialado aqui en peliculas realizadas en la primera mitad del siglo
xX. Los marcos generales de los regimenes semidticos de la modernidad,
tales como el advenimiento del Estado nacional, el desarrollo de instancias
capitalistas de relaciones econdmicas y la burocratizacion de la convivencia
social, van a observarse como condicionantes de la imaginacion creadora.?

En América Latina, la inscripcion de enunciados diversos en unos cuan-
tos discursos institucionalizados es auspiciada por el limitado nimero de
actores sociales legitimados.

Esto se puede verificar por el hecho de que los avatares de su historia
oficial se han proyectado en el perfil de muchas de sus realizaciones filmicas,
tanto en los procesos de produccion de las cintas como en el orden diegé-
tico.2 Podria ser que ese nexo de proposiciones histdricas y politicas elabo-
radas por pocos grupos, se debiera a pocos factores, de origenes y con
corolarios profusos.

Por ejemplo, desde el siglo xix la escasez de algunas habilidades que
propiciaron el ejercicio de la racionalidad occidental, especialmente el dé-
ficit en la alfabetizacion, primordial para la competencia en materia de con-
tenidos tematicos y formas discursivas, fue decisiva para que en la region
penetraran las propuestas mas estables de la Modernidad europea sin que
hubiera, en primera instancia, una revision consciente de las mismas. Esa
aprehension se basd en una observacion y operé un consecuente comentario
que tendia a replicar las elaboraciones realizadas en los paises centrales
(Francia, Gran Bretafia y Estados Unidos).* En el caso del cine, en muchas

2 Aqui régimen semidtico quiere decir algo analogo a un campo de significacion.

3 Emilio Garcia Riera, Historia del cine mexicano, México, Secretaria de Educacion PU-
blica, 1985, pp. 128,129, 191-173y 197, informa que en 1931, por ejemplo, 27% de los filmes pro-
ducidos en el pais trataban de temas histdricos. En 1943, el porcentaje subid a 47%. El promedio
en la actualidad es de cerca de 10% . En el caso brasilefio, el libro de Jean-Claude Bernadet y
Alcides Freire Ramos, Cinema e historia do Brasil, Sdo Paulo, Contexto, 1994 [1988], los autores
discurren sobre la incidencia casi ostensiva de la historia nacional en la cinematografia del pais.

4 Sobre ese caracter epigonal de la produccion de cultura en Latinoamérica, mas bien, sobre
esa sensacion de mal estar por la discusion sobre nuestra ineptitud para formular discursos ori-
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ocasiones, esa posicion reiterd posiciones miserabilistas, a veces grotescas
y kitsch, que, en verdad, demostraron una especie de ansiedad de la influen-
cia y connotaron la injerencia ostensiva de esos temas en nuestra agenda.
Cuando no, como en los casos de Fernando de Fuentes en México y de Mario
Peixoto en Brasil, revelaba miembros talentosos de las élites criollas.

El cine regional tuvo, hasta los decenios de 1950 y 1960, dos claras
instancias de inspiracion, una de vertiente norteamericana y otra europea.
Para la descripcion de los esquemas generales reproducidos por el cine de
Argentina, Brasil y México usaré la categoria de imagenes de consenso o
de imaginacion consensuada. La opcidn por esas naciones se justifica por
su estadio mas avanzado de industrializacion e, inclusive, de occidentaliza-
cion, si las comparamos con los demas paises de América Latina, en que
el cine tuvo una produccion episédica y desarticulada, y solamente partici-
paron de los procesos de exhibicion y distribucion de filmes, aun como sub-
sidiarios de las majors foraneas. Los tres, por otro lado, fueron marcados
por una relacion un poco mas intrincada con las directrices metropolitanas,
y establecieron a lo largo de su historia una especie de dialéctica entre tér-
minos como dependencia/independencia, originalidad/emulacion, provin-
cianismo/ cosmopolitismo, dicotomias formuladas por sus mismas élites
y conforme a sus intereses.

Evoco la categoria de imagenes de consenso o de imaginacion consen-
suada para connotar un movimiento de textualizacion que retne el sesgo
poético/retérico a las practicas sociales que privilegian un grupo de figuras
representativas (imaginario nacionalista, iconografia regional, figuras del
autoritarismo, expresion mimética de las ciencias sociales). Imagen de con-
senso evoca una suerte de cooptacion de cierta racionalidad en detrimento
de otra por intermedio de la produccion de imagenes, en nuestro caso
imagenes de cine, ejemplificadas por las peliculas aludidas mas adelante.

ginales en los soportes modernos de expresion (novela y film, por ejemplo), Roberto Schwarz
tiene un texto que describe esa preocupacion regional de las ciencias humanas y sociales, que se
llama *“Nacional por subtra¢do”, Que horas s&o?, Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1997 [1987].
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En este estudio, sin embargo, imagen de consenso se suma a la defini-
cion de imaginario del tedrico brasilefio Teixeira Coelho, para quien, en re-
lacion a las politicas culturales, “na forma de programas de agéo cultural con-
cretos, a questdo central que a imaginacao simbdlica propde é a que consiste
em levantar as constelacOes de imagens prevalentes, ou quase constantes,
com o objetivo de tracar as linhas de forgas culturais de um determinado
grupo social”.®

Para emprender la descripcion de la trayectoria que el cine recorri6 en
los tres paises voy a partir de reflexiones sobre el ascenso de algunos pa-
trones de la Modernidad y la especificidad de sus argumentos en la histo-
ria local. Es pertinente empezar con la posicion de Jirgen Habermas, para
quien la Modernidad es un proyecto incompleto,® y acoplarlo con Octavio
Paz, quien comenta sobre los avatares epistemologicos emprendidos en las
sociedades modernas: “lo moderno es una tradicion. Una tradicion hecha
de interrupciones y en la que cada interrupcion es un comienzo.”” Lo mo-
derno, por tanto, implica la tradicion de la ruptura porque es una constante
suya, la ruptura de la tradicion.

En ese sentido, no deja de ser curioso que en los debates académicos
sobre la posmodernidad o la modernidad tardia, esa idea de proyecto in-
completo o de integracion de las diferencias, que supone la presencia en el
espacio de la modernidad de regiones no europeas, encuentra resonancia
y lastre epistemoldgico. No obstante, lo que sobresale en el debate son la
estabilidad y persistencia discursivas de lo moderno. En nuestro estudio

5 José Teixeira Coelho Neto, Dicionario de politica cultural, Sdo Paulo, Iluminuras, 1999
[1997], pp. 211y 212. Las cursivas son mias. Hice también la traduccion libre que sigue: “Como
programa de accion cultural concreto, la principal cuestion que la imaginacion simboélica plan-
tea es la de sefialar las constelaciones de im&genes dominantes, 0 mas o menos constantes, a
fin de delinear las fuerzas culturales de un determinado grupo social”.

6 Jirgen Habermas, “Modernidad, un proyecto incompleto”, uso la edicion de Nicolas
Casullo [ed.], El debate modernidad-posmodernidad, Buenos Aires, Punto Sur, 1989. El texto del
filésofo aleman apareci6 por primera vez en 1980.

7 QOctavio Paz, Los hijos del limo, Barcelona, Seix Barral, 1987 [1986], p. 17. Cabe re-
saltar que la discusion en la cual Octavio Paz se inscribe corresponde a la idea de una moderni-
dad comun a Occidente, en que América Latina se inserta inevitablemente.
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sobre la industria del cine en la regién esa manutencion puede ser asociada
a la imaginacion de consenso promovida por el cine de corte industrial de
la primera mitad del siglo xx.

En América Latina la modernizacion politica y econémica, legitimada
por la cuestion cultural, no dejo de ser una discusion de las élites y su gran
tema era el cdmo encuadrar a una poblacion tan heterogénea en su 6rbita
de interés, por cuanto las soluciones autoritarias fueron las mas buscadas.
Esa situacion puede ser caracterizada por el hecho de que hasta hace poco
hubo instituciones de control cultural estricto (partidos como el pri en Mé-
XiCO Y Su DPPR, la Subsecretaria de Informacion y Prensa de la Presidencia
de la Republica, en el gobierno de Perdn, o el Departamento de Imprensa e
Propaganda (pip) de Getulio Vargas en Brasil), con el claro afan de adoctri-
nar a las masas de inmigrantes, iletrados, indigenas o ex esclavos negros
que componian la mayoria de la poblacién en casi todos los paises y se
resistieron a asimilar el sistema de los estados nacionales y sus corolarios,
es decir, algunos de los regimenes semidticos de la modernidad.

Debido a tales versiones de nuestro ethos, para José Joaquin Brunner
debemos pensar dos veces antes de afirmar que realmente pasamos por
una fase de Modernidad, toda vez que nunca cumplimos de hecho con los
requisitos que la caracterizan.2 Como contrapunto, Jesis Martin Barbero
aboga por la tesis de que hubo un aprendizaje escandaloso de los conte-
nidos modernos, inculcados no por politicas culturales, sino por la accion
de los medios de comunicacion, especialmente los audiovisuales, entre no-

8 El comentario de José Joaquin Brunner es de América Latina, cultura y modernidad,
México, Grijalbo/Conaculta, 1992, p. 121: “Existe una tesis que sostiene que la modernidad se
impuso en América Latina como un artificio, una mentira[...] SegUn esta tesis, para ser moder-
nos nos faltd casi todo: reforma religiosa, revolucién industrial, burocratizacién en serio del
Estado, empresarios shumpeterianos y la difusion de una ética individualista, procesos que recién
producidos hubieran hecho posible, después, la aparicién en estas latitudes del ciudadano ad-
quisitivo que produce, consume y vota conforme a un célculo racional de medios y fines.” Walter
Mignolo tiene reflexiones semejantes sobre nuestra incorporacion a ese sistema-mundo de la
modernidad en Historias locales/disefios globales. Colonialidad, conocimientos y pensamien-
to fronterizo, trad. de Juan Maria Madariaga y Cristina Vega Solis, Madrid, Akal, 2003.
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sotros un instrumento de consenso ideol6gico tan 0 mas importante que la
escuela.

Por mas escandaloso que suene, es un hecho cultural que las mayorias en Amé-
rica Latina se estan incorporando a, y apropiandose de, la modernidad sin dejar
su cultura oral, esto es no de la mano del libro sino desde los géneros y las narrativas,
los lenguajes y los saberes, de la industria y la experiencia audiovisual. [...] Lo
que entonces necesitamos pensar es la profunda compenetracion —la complici-
dad y complejidad de relaciones— que hoy se produce en América Latina entre
la oralidad que perdura como experiencia cultural primaria de las mayorias y la
visualidad tecnolégica, esa forma de “oralidad secundaria” que tejen y organizan
las gramaticas tecnoperceptivas de la radio y el cine, del video y la television.
Pues esa complicidad entre oralidad y visualidad no remite a los exotismos de
un analfabetismo tercermundista [...].°

Siguiendo la misma linea de interpretacion, Beatriz Sarlo, Carlos Mon-
sivais, Flora Sissekind, Jesus Martin Barbero, José Luis Romero y Re-
nato Ortiz,1° entre otros, concluyen que, ademéas, en América Latina, a par-
tir de las independencias, constituirse como nacién significo la asuncion de
un proyecto de modernizacion capitalista que observara la creacion de un
mercado interno en que circularan productos y simbolos. Derivado de la di-
namica de la historia se percibe que el ascenso del paradigma capitalista
liberal norteamericano, promotor de la empresa privada y del Estado con atri-

9 Jestis Martin Barbero y German Rey, Los ejercicios del ver, hegemonia audiovisual y
ficcion televisiva, Barcelona, Gedisa, 1999, p. 34.

10 Seria pertinente ver las conclusiones de los estudios de esos investigadores, puesto que
proporcionan una nocién de nuestra modernidad a partir de los contenidos expuestos por los
media. Sin embargo, voy a citar nada més los libros de algunos de ellos en que se encuentran
tales reflexiones. Angel Rama, La ciudad letrada, Hanover, Ediciones del norte, 1984; Beatriz
Sarlo, La imaginacidn técnica: suefios modernos de la cultura argentina, Buenos Aires, Nueva
Vision, 1992; Carlos Monsivais, “Los héroes y el post-heroismo: América Latina y la busqueda
de ejemplos”, articulo inédito tomado de Edmundo Paz-Soldan y Debra A. Castillo, “Beyond
the Lettered City”, en Latin American Literature and Mass Media (editado por Edmundo Paz-
Soldan e Debra A. Castillo), Nueva York, Garland Publishing, 2001. Renato Ortiz, A moderna
tradicdo brasileira, S&o Paulo, Brasiliense, 1995 [1988].
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buciones mas reguladoras que emprendedoras, se impuso lentamente en
el siglo xx como un contrapunto a la centralizacion europea que hasta ese
momento habia servido de modelo al sistema politico y cultural de América
Latina. El desarrollo de los cines nacionales en Argentina, Brasil y México
obedece a esa dindmica.

La pujanza econdmica de Estados Unidos, su creciente peso en las
decisiones mundiales y el caracter popular de su cultura —este Gltimo un
fendmeno tipico de las Américas— llevaron a que sus practicas sociales
fueran objeto de admiracion en otras sociedades, desplazando la influencia
del estilo parisino por el californiano. Entre esos valores, creo que el mas
influyente fue el que promovi6 la consolidacion de una esfera pablica en que
nuevos agentes participaran, o parecian participar, auxiliando de esa manera
a la constitucion de una sociedad que representaba el mito de la igualdad de
derechos mediante esquemas de identidad que se explicaban por la clave
de la ciudadania de mercado.

Quiza por ello la categoria de cultura popular, que en los proyectos lati-
noamericanos estaba situada generalmente en el &mbito del folclor, fue sus-
tituida por una nueva escala, cuya clasificacion implicaba distintos grados
de urbanizacion y era formulada por las industrias culturales y la necesaria
ascension de las figuras del empresario y del profesional liberal, que pro-
movian la representacion del pueblo. Esa nueva modalidad fue denomi-
nada por Angel Rama como cultura democratizada, no democratica.!

Al ser el cine un medio de expresion cuyos origenes y limites represen-
tativos son la sociedad moderna e industrial, se debe emprender la descrip-
cion de la produccidn filmica en América Latina de acuerdo a los parametros
de su proceso de industrializacion o su insercion en el mundo capitalista.'?

11 Angel Rama, Las mascaras democréticas del modernismo, Montevideo, Fundacién
Angel Rama, 1985, p. 39. No parece necesario ensanchar las referencias sobre el debate en torno
de los conceptos de cultura popular e industria cultural, en vista de la perentoria distincién que
hicieron Max Horckheimer y Theodore Adorno.

12 Jestis Martin Barbero, De los medios a las mediaciones. Comunicacion, cultura y hege-
monia, México, Gustavo Gilli, 1991, pp.157 y 158: “Mas alin que en la prensa sera en el cine donde
se haga ostensible la universalidad de la gramatica de produccion de cultura masiva elaborada
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En este estudio, trataremos de realizarlo mediante la correlacion entre la
industria del cine en los tres paises antes mencionados y la naturalizacion de
los argumentos del mundo moderno, delineado por Europa y Norteamérica.
Ese método nos llevara a establecer la propensidn a los consensos imagé-
ticos, es decir, a la creacion de figuras filmicas que estén en armonia con
los parametros metropolitanos.

Trataremos solamente del periodo en que las cinematografias de Argen-
tina, Brasil y México siguieron, predominantemente, el modelo de indus-
trializacion norteamericano, es decir, el Ilamado cine de género, muy pre-
sente hasta el decenio de 1950 entre nosotros. Cabe mencionar que entre
1960 y 1970, debido a la nocién de imperialismo cultural, al desprestigio
del capitalismo entre las naciones del llamado Tercer Mundo y a la enorme
cantidad de cineastas latinoamericanos, cerca de 150, que estudiaron en el
Institut des Hautes Etudes Cinématographiques, de Paris, y en el Centro
Sperimentale Cinematografia, de Roma, hubo una tendencia a privilegiar
y adaptar a las condiciones locales los movimientos del neorrealismo y de
la nouvelle vague, es decir, se pasé a un modelo de cine de autor. Entre 1970
y 1980, aunque las industrias siguieron con el apoyo oficial, la calidad del
cine de género en el periodo fue bastante relativa, con énfasis en las come-
dias erdticas.!® En los primeros afios del cine, entre 1896 y 1930, el predo-
minio norteamericano no estaba asegurado, operaban Alemania, Italia y
Francia como modelos también.

De hecho, la hegemonia norteamericana en los esquemas de la imagi-
nacion occidental se consolido por su intervencion bélica en la Primera
Guerra Mundial, cuando fue convocado a salvar el viejo continente, con-
tienda de la cual salié bastante débil. Los paises de Europa que contaban

por los norteamericanos. Justo en el cine, ese ‘arte ndmada y plebeyo’ cuyo lugar de nacimien-
to es la barraca de feria y el music hall. [...] El plblico mayoritario del cine provenia de las clases
populares, y en la Norteamérica de ese tiempo, de las mas populares de todas que eran las de-
sarraigadas masas de inmigrantes. La pasion que esas masas sintieron por el cine tuvo su anclaje
mas profundo en la secreta irrigacion de identidad que alli se producia.”

13 Paulo Antonio Paranagué, Tradicion y modernidad en el cine de América Latina, Ma-
drid, Fcg, 2003, pp. 244-263.
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con industrias filmicas desarrolladas vieron la produccion de filmes y la
exportacion para América Latina reducirse drasticamente, hecho que se acen-
tud alin mas cuando la participacion de Estados Unidos se volvio crucial
en la derrota de los nazi-fascistas en la Segunda Guerra.

En el periodo de la Segunda Guerra en América Latina se estimulo la
politica de buena vecindad de Franklin Delano Roosevelt y entre 1935 y
1945 se promovid, por primera vez, la constitucion de una industria filmi-
ca regional. México cont6 con ayuda norteamericana y especialmente de la
compafiia rRko, y Ilegd a competir en exhibicion con los extranjeros. CLASA,
en 1934, y los Estudios Churubusco, 1945, construyeron 180 mil metros cua-
drados de estudios profesionales. La presencia de Orson Welles en Brasil
en 1942 marca el estilo del acercamiento con el pais.

La competencia entre Europa y Estados Unidos esta presente desde la introduc-
cion del cine en América Latina, a finales del siglo xix. Basta recordar las suce-
sivas presentaciones de los aparatos de Edison y Lumiére, amén de otras mar-
cas. La Belle Epoque de la primera década del siglo xx tuvo un claro predominio
europeo. [...] Solamente con el alargamiento y la complejidad de la narracion
empieza a formarse un espectador en el sentido equivalente al que concurria al
teatro. Pero aun el mas perspicaz ¢ veria entre Cabiria (Giovane Pastrone, Italia,
1914) e Intolerancia (Intolerance, David W. Griffith, Estados Unidos, 1916) la
competencia entre dos industrias en ciernes? [...] Fue después de la Segunda
Guerra Mundial que la competencia cobrd fuerza, con la instalacion de represen-
taciones de compafiias norteamericanas en América Latina, que le fueran conquis-
tando el terreno a las empresas europeas momentaneamente fuera de combate por
el conflicto bélico. [....] Si la Belle Epoque fue europeizante, los Roaring Twenties
fueron afios de americanizacion, entonces como hoy para muchos sinénimo de
modernizacion.!*

De hecho, la proporcion entre filmes nacionales y norteamericanos en
exhibicion en México durante los decenios que abarcaron los antecedentes

14 1bid., pp. 89, 90 y 481. Se va a notar alguna discrepancia entre los nimeros de Paranagué y
de Jorge Ayala Blanco, expuestos més adelante, pero ambos establecen la hegemonia norteamericana.
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y los afios inmediatamente posteriores a la Segunda Guerra Mundial, de-
muestra la constancia de la supremacia del vecino del Norte, situacion que
permanece y que se expandio por casi todo el planeta. Entre 1930y 1939 en
México se estrenan 2 388 filmes norteamericanos (en inglés, 76% del total);
199 filmes mexicanos (6.9%); 91 filmes norteamericanos en castellano
(2.9%); 31 espafioles (1%); 19 argentinos (0.6%). Entre 1940 y 1949, la
participacion es de 2 864 filmes norteamericanos (en inglés), 69.2%; 629
filmes mexicanos (15.1%); 222 filmes argentinos (5.4%); 58 espafioles
(1.44%), y 3 filmes norteamericanos en espafiol. En Brasil en 1940 cerca
del 86% de las peliculas exhibidas eran de origen estadounidense y en
Argentina 66%.%°

Si es cierto que en los tres paises los resultados de los esfuerzos por
desarrollar una industria del cine puede ser buen material para ilustrar la
escalada de la imaginacion de consenso, el caso mexicano es excepcional-
mente revelador, aungue el argentino y el brasilefio también sefialen la
anuencia de las élites nacionales con el modelo norteamericano de produc-
cion industrial de peliculas.!® Desde los afios de 1930 Argentina contaba con
cierta infraestructura de produccidn y distribucién de filmes, inclusive
con alguna ascendencia sobre los mercados proximos en Sudamérica, pero
el episodico apoyo de Estados Unidos a la produccion mexicana fue deter-
minante para que este pais sustituyera a los argentinos. Mientras en 1939
Argentina produjo 50 peliculas y México 38, en 1943 México produjo 70
y Argentina 34.17

En Argentina, Brasil y México los consensos de la imaginacion en el
cine se dieron en las intersecciones entre lo pablico y lo privado. El caso mas

15 Jorge Ayala Blanco y Maria Luisa Amador, Cartelera cinematogréafica 1930-1939 y
1940-1949, México, uNAm, 1982.

16 Getino, op. cit., p. 50, da cifras que sefialan que el apoyo norteamericano pudo llevar
a la casi consolidacion de una industria del filme en México, aunque no se deba descartar los apo-
yos internos y de paises europeos. Entre 1930 y 1996 fueron producidos 11 mil filmes en Amé-
rica Latina, siendo cinco mil mexicanos, 2.5 mil brasilefios y dos mil argentinos, totalizando
89% de las peliculas rodadas en la region.

17 Jorge Schnitman, Film Industries in Latin America Dependency and Development,
Noorwood, Nueva Jersey, Ablex Publishing Corporation, 1984, pp. 116 y 117.
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notable fue el mexicano, puesto que los procesos que llevaron a la estabili-
dad politica del pais en el siglo xx pasaron por una constante sublimacion
de la Revolucion por un grupo de liberales que aplacaron su impetu de cam-
bio radical en una institucion politica que, con diferentes nombres, se conser-
vO mas de 70 afios en el poder. En Brasil y en Argentina, la naturalizacion
de la ideologia del populismo nacionalista es quiza la clave para aclarar
esa relacion, en que las élites que componian el Estado y que debian legiti-
marse de alguna manera, lo hacian con los medios discursivos mas incisivos.
Lo curioso de ello es que la industria cultural, que tiene un caréacter deste-
rritorializado por excelencia, sirvio, en los tres paises, para empadronar las
sefiales mas ostensivas de la nacionalidad, que aclimataron la tecnologia
transnacional a sus necesidades, actualizando los proyectos romanticos del
siglo xix.

Un escenario mas complejo se presenta cuando se observa que muchos
de los nuevos formadores de opinién en América Latina son extranjeros,
europeos, especialmente en Argentina, Brasil y Uruguay, y se vuelven em-
presarios de la industria cultural aqui. Algunos inclusive fueron directores
de peliculas extrafiamente patriéticas, como el francés Carlos Mongrand
en México, o Mario Gallo y Atilio Lipizzi en Argentina, y Libero Luxardo y
Vittorio Capellaro en Brasil. Ademas, sus aliados criollos en general repre-
sentaban una especie de extension sesgada de las oligarquias terratenientes.
De esa combinacion (nuevos medios de comunicacion, masas urbanas de-
sarraigadas, pactos entre élites de diversa indole: econémica, intelectual,
politica y racial) nace la nueva generacion de actores politicos y culturales
en la region, que tal vez estén exentos de apego a las tradiciones locales,
puesto que muchos son liberales internacionalistas o sencillamente libe-
rales en lo que concierne a economia, al tiempo en que incorporan un pa-
triotismo utilitario y retorico, haciendo uso de esas bases para emprender
un proyecto de modernizacion. Esa dindmica es la que lleva a criticos como
Carlos Monsivais a desconfiar de la aplicacion nacionalista de los medios:

En las primeras décadas del siglo, las grandes batallas del nacionalismo como
ideologia de masas se libran contra las amenazas externas y contra la desunion,
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y para esto se recurre por razones de propaganda y por vez primera a las culturas
populares. El nacionalismo no es sélo vestimenta oficial del Estado; sobre todas las
cosas es identidad rapida que cohesiona los fragmentos de la vida cotidiana de
las mayorias compensandolas en algo por la falta de derechos democréticos. 18

De hecho, los inmigrantes fueron los principales promotores de la in-
dustria audiovisual en la regién y con ellos hubo un cambio de modelos en
lo que concierne a las producciones culturales y un avance a los consensos
modernos. En Rio de Janeiro, por ejemplo, la creacion de la Cinelandia, un
espacio en el centro de la ciudad fundado por el gallego Francisco Serrador
Carbonell, instaura el nuevo modelo cultural: el cine norteamericano. Desde
el nombre del lugar, plagado de cines y teatros al estilo de la Broadway,
hasta las cintas en exhibicion, la injerencia del american way of life en las
mentalidades cariocas es inequivoca. Lo mismo ocurre en las calles de Co-
rrientes y Lavalle en Buenos Aires, en donde Max Gliicksmann era el em-
prendedor mas destacado en la tarea de modernizar a la americana una ciu-
dad que habia sido construida bajo los patrones arquitectonicos de Paris.'®

Si el cine también puede ser considerado en América Latina, como en
Europa, el resultado de la Revolucion Industrial en el &mbito del entreteni-
miento y de los discursos representativos, hasta mas o menos 1907 éramos
mas consumidores que creadores de imagenes y, como fue dicho, las prime-
ras vistas aqui fueron hechas por extranjeros, Gabriel Veyre en México y
Paschoal y Affonso Segreto en Brasil lo ilustran. Las primeras peliculas na-

18 Carlos Monsivais, “Cultura urbana y creacion intelectual. EI caso mexicano”, en Pablo
Gonzélez Casanova [coord.], Cultura y creacion intelectual en América Latina, México, Siglo
xx1, 1984, pp. 24-41, el autor argumenta que las intenciones nacionalistas de las élites politi-
cas resultan en procesos de desnacionalizacion, toda vez que la manera en que los contenidos
de la cultura local estan inscritos en la l8gica de los medios promueve una desmaterializacién de
las tradiciones culturales de determinadas comunidades.

19 Cabe remarcar que al tiempo en que el cine se volvid algo mas que un aparato cientifico
en Europa, a partir de 1900, la cantidad de inmigrantes en las capitales del Cono Sur era muy
significativo. La mitad de los habitantes de Montevideo era extranjera, mientras en Sao Paulo
cerca de 30% de la poblacion lo era. Pero el caso argentino parece no tener parangén en el mun-
do, ya que en 1914 contaba con mas de 30% de extranjeros entre sus ciudadanos.
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cionales fueron, ademas, documentales y pequefios reportajes, y solamente
se incursiond en el filme de argumento a partir de la Primera Guerra Mun-
dial, aunque antes algunas puestas en escena teatrales y novelas fueran
transpuestas al cine en México (Don Juan Tenorio, 1899, Salvador Toscano),
en Brasil, (Os Guaranys, 1908, Antonio Leal), y en Argentina, (La batalla de
Maipu, 1913, de Mario Gallo).

En todos esos filmes, asi como en las peliculas documentales de la Re-
volucién mexicana, por ejemplo, el intento redundaba, aun sin quererlo,
en la promocion de una iconografia nacional, siguiendo inconscientemente
los aludidos proyectos romanticos. Lo refuerza el hecho de que los filmes
historicos y las adaptaciones literarias fueron parte importante de la cine-
matografia latinoamericana hasta el decenio de 1920 y serian fraccion im-
portante de la produccion posterior.?°

Como lo estima Jesus Martin Barbero, haciendo un paralelo con la
funcién pedagdgica que la novela en el siglo xix tuvo en Latinoamérica,
proyectando casi subliminalmente la imaginacion de la oligarquia y la in-
cipiente clase media internacionalista a las masas incultas, también el cine
y la radio desde siempre mostraron “su capacidad de hacerse voceros de
la interpelacion que desde el populismo convertia a las masas en pueblo y
al pueblo en Nacion. [...] El cine en algunos paises y la radio en casi todos
proporcionaron a las gentes de las diferentes regiones y provincias una
primera vivencia cotidiana de la Nacion.”?! De esa manera, el formato de
sociedad moderna en la que tratdbamos de inscribirnos desde las indepen-
dencias quedaba legitimado por un producto cultural propio y no exatico.

Los productos de la cultura institucionalizada como la novela y el filme
operaban en favor de una unidad simbdlica de las naciones. En Brasil el
periodo silente dio espacio a una regionalizacion de la produccion, algo que
connotaba las dimensiones geograficas del pais y la natural existencia de

20 Como dije antes, Emilio Garcia Riera, en Historia del cine... y Jean-Claude Bernadet,
en Cinema e historia... hicieron estudios que atestiguan el alto porcentaje de peliculas lati-
noamericanas cuyo tema es la historia nacional. En México esa situacion también se reproduce
pero habria que contabilizarse con mas cuidado para confirmar la informacion de Garcia Riera.

21 Barbero, op. cit., pp. 178y 179.
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algunas divergencias entre los signos que circulaban por las diversas partes.
Sin embargo, en poco tiempo se establecié una maniobra de seleccion de
un regionalismo oficial que acab6 proporcionando un sustrato de recono-
cimiento a la poblacién de todo el pais. Ese proceso fue definitivo en la novela,
por ejemplo, en que los autores del norte del pais, region con economia en
declive, emergieron como grandes voceros de las miserias nacionales, y
el ser nacionalista significaba, en los afios de 1930 y 1940, reportarse a la
iconografia nordestina.

El caso del cine fue algo diverso, debido principalmente al caréacter eco-
ndmico que esta actividad encierra, al movilizar una variada cadena pro-
ductiva. Alex Viany en Introducdo ao cinema brasileiro recuerda que hubo
ciclos regionales de produccion de cine en Campinas, en el sudeste del pais,
en Recife, en el noreste, y en Cataguases, centro-sur, lugares mas 0 menos
distantes de los centros politicos, econdmicos y culturales, las ciudades de
Rio de Janeiro y S&o Paulo.?? Pero en breve la actividad se concentraria
en esos estados.

Ese periodo establecid la tendencia general que seguiria el cine y la
produccion cultural institucionalizada en América Latina durante casi todo
el siglo xx. La disyuntiva entre campo y ciudad, provincianismo y cosmo-
politismo son series tematicas que solicitan valores de gran apreciacion
visual (en general relacionados con el folclor) y emocional (melodrama,
nacionalismo, cristianismo), por lo que se volverian materia prima de gran
parte de las cintas producidas en la region durante ese periodo y el poste-
rior. Dan cuenta de ello los sainetes camperos y los musicales citadinos
que tenian los gauchos o el tango como conductor de la trama en la cine-
matografia argentina (como los dirigidos por José Agustin el Negro Ferreyra,
El organito de la tarde, 1926 y Mufiequitas portefias, 1931). Lo mismo los
melodramas rancheros, muchos de ellas verdaderas criticas a la violencia
de la Revolucion (Alla en el rancho Grande, 1936, Fernando de Fuentes),
toleradas y después fomentadas por presentar un modelo de mundo armo-
nico buscado por los liberales que emergian. Y también lo demuestran las

22 Alex Viany, Introducéo ao cinema brasileiro, Rio de Janeiro, Revan, 1993, pp. 25-32.
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chanchadas brasilefias, comedias urbanas que promovian la idea de sen-
sualidad e irresponsabilidad hedonista que se cree innata a los naturales
del pais, como Al6, al6, Carnaval, de Adhemar Gozaga, 1935, y Carnaval
Atlantida,1952, José Carlos Burle. Las estructuras narrativas de esas cintas
develan tanto la tradicion de la zarzuela y las operetas como de los espec-
taculos del music hall anglosajon.

Pero son las tentativas de industrializacion de la produccion de filmes
en los tres paises en que las proposiciones y argumentos de la modernidad
occidental se establecen como referencias a la representacion cinematogra-
fica, aunque velados por el ropaje local de las producciones. Como se sabe,
en México el proceso posrevolucionario fue en direccion al liberalismo y
las producciones simbdlicas reproducian, desde el decenio de 1920, una
imaginacion mexicanista que no congraciaba con la Revolucion, a fin de
cuentas un fendmeno violento que entre 1910 y 1920 dejé mas de un millon
de muertos. Entre los directores de cine que trascienden el periodo silen-
cioso con el mismo acento sobre la iconografia nacional esta Fernando de
Fuentes (EI prisionero 13, 1933, El compadre Mendoza, 1933, Vamonos con
Pancho Villa, 1935, y Alla en el rancho grande, 1936). En todas esas cin-
tas hay un punto de vista oblicuo sobre los fendmenos historicos que se
relatan, como en la literatura lo tienen Mariano Azuela, Martin Luis Guz-
mén y Nelly Campobello.?®

En México, los directores que surgieron a partir de la creacion de la
productora cLAsA y de los Estudios Churubusco fueron los grandes articu-
ladores de una representacion suspicaz, que evocaba el nacionalismo y
recurria al mobiliario de la Revolucidn sin apoyar sus postulados politicos

23 Emilio Garcia Riera, “El cine mexicano: una curiosa aventura”, en José Agustin Mahieu
[org.], Panorama del cine iberoamericano, Madrid, Ediciones de Cultura Hispanica/Agencia
Espafiola de Cooperacion Internacional, 1990, p. 13: “[...] en 1936 ocurri6 un milagro. Al
mismo De Fuentes que habia dado con EI compadre Mendoza y con Vamonos con Pancho Villa
muestras de gran capacidad en el aprecio del fendmeno revolucionario (aun desde posiciones
estrictamente pequefio burguesas) que fue un género muy frecuentado por el cine mexicano desde
la época muda: el melodrama ranchero, claramente influido por una tradicién teatral espafiola.
Asi sali6 a la luz Alla en el Rancho Grande con toda su teoria de arrogancias y noblezas terra-
tenientes, su nostalgia de la Arcadia bucolica y su implicito rechazo a la Reforma Agraria.”
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(reforma agraria, salud y educacion, etc.). En sus estrategias representati-
vas confluian las experiencias de los muralistas y de Sergei Eisenstein y
Eduard Tissé en el pais, que entre 1930-1931 filman escenas pintorescas de
las tradiciones indigenas y de la geografia mexicana, con el resultado de una
especie de mosaico étnico reunido en jQué viva México! También estaban
los indices que Fred Zinnemann y Emilio Gdmez Muriel dejan entrever en
Redes, 1934, cuya historia sobre la comunidad de pescadores indigenas
mexicanos tiene gran elaboracion plastica (el film tuvo el apoyo de la Se-
cretaria de Educacion). Sin embargo, la gran constante de los esquemas
de la representacion filmica es la tradicion muralista nacional, de la cual
los mismos Eisenstein, Tissé, Zinnemann y otros se nutrieron.

Ademas de las cintas de Fernando de Fuentes, de Sergei Eisenstein y de
Emilio Gémez Muriel, otras obras paradigmaticas son Janitzio, 1935, de Car-
los Navarro, y sobre todas las de la pareja Emilio Indio Fernandez y Gabriel
Figueroa, que elevan las figuras del nacionalismo, entre ellas el indigena
idealizado, a una emotividad universal, que granjea el interés de los espe-
cialistas para el cine del pais y consagraron un tipo de nacionalismo que
denotaba un gran consenso de la representacion. A despecho de que filmen
gran cantidad de cintas, son las primeras, Flor silvestre, 1942/1943, Maria
Candelaria, 1943, Rio Escondido, 1947, Maclovia, 1948,2* las mas emble-
maticas, toda vez que combinan la sensibilidad para el oficio cinemato-
gréfico con los motivos nacionales y temas de ascendencia pseudorevolu-
cionaria o indigenista. La fotografia de Gabriel Figueroa esta inspirada en
postulados muralistas, en los expresionistas y en las sugerencias dramaticas
de Eduard Tissé y Paul Strand, colaboradores de Eisenstein y Zinneman,
y logra una sintesis entre lo étnico y el expresionismo.

24 Seglin los autores consultados, con gran experiencia en historia del cine, Flor Silvestre
fue dirigida en 1942 y estrenada en 1943. Maria Candelaria estrend en 1953, Rio Escondido en
1947 y Maclovia en 1948. Aurelio de los Reyes, Medio siglo de cine mexicano (1896-1947),
primera reimpresion, México, Trillas, 2002, pp. 198 y 199; Fernando del Moral Gonzélez, “Cro-
nologia del cine mexicano (1896-1987)”, en Hojas de cine. Testimonios del nuevo cine latino-
americano, presentacion de Emilio Garcia Riera, ser/Juam/Fundacion Mexicana de Cineastas,
1988, v. I1, pp. 282 y 283; Paranagud, op. cit., pp. 112 y 113.
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El climax del nacionalismo cultural cinematogréafico es la obra del Indio Fernan-
dez como director y Gabriel Figueroa como fotdgrafo. La resonancia es interna-
cional. Luego de comienzos chovinistas (La isla de la pasion de 1941 y Soy puro
mexicano de 1941, donde Pedro Armendariz y el Chicote deshacen una conspi-
racion del eje para invadirnos), el Indio se sumerge en tragedias monotematicas:
la Pareja es destruida por la fatalidad que es la incomprensién social, la Naturaleza
es la esencia de la patria, la belleza sobrevive al crimen, quien se sacrifica por los
demas comprende el mundo. Asi descritas, las peliculas sélo desmerecen, son el
resultado de un programa fatigoso [...] Contempladas ahora, desmienten cual-
quier negacion apresurada. Flor silvestre con Pedro Armendariz y Dolores del
Rio o Pueblerina (1948) con Columba Dominguez y Roberto Cafiedo o La malque-
rida (1949) con Armendariz y Dolores del Rio o Victimas del pecado (1950) con
Ninon Sevilla, retiene una fuerza singular, no la de su proyeccion ideolégica, sino
la vehemencia lirica, el vigor, la excelencia visual de quien se siente develando
el secreto de la nacionalidad al mostrar el destino irremediable de los amantes.?®

En el mandato de Lazaro Cardenas (1934-1940), para contrarrestar la
escandalosa influencia extranjera, se tratd de promover la produccion y
la exhibicion nacional con un decreto que determind que todas las salas
de cine debian proyectar por lo menos un filme mexicano al mes. Pero en los
gobiernos liberales de Manuel Avila Camacho y Miguel Aleman (1940-
1952), en plena Epoca de Oro, se propicia una radicalizacion de los motivos
nacionalistas mas ostensivos?® y, curiosamente, en el primer mandato, au-
menta la ayuda norteamericana al cine mexicano que no se detiene pero
se reduce mucho en los afios posteriores.

En el periodo, se crean sindicatos y otras instituciones relacionadas
con la dindamica capitalista y se constituye un verdadero sistema de indus-
tria cultural. En 1941 estrenan dos directores que son fundamentales para

% Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx”, en Historia ge-
neral de México, México, Colmex, 1977, t. IV, p. 444.

26 Para la posicion de los presidentes mexicanos en relacion a la cultura, Héctor Aguilar
Camin, En torno a la cultura nacional, México, sep, 1982, hace un recuento de los discursos de
los presidentes mexicanos en la toma de posesion, especialmente en lo que concierne a la cultura.
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la manutencion de la industria. Julio Bracho, con jAy, qué tiempos sefior
don Simon!, y el ya referido Emilio Indio Fernandez, con La isla de la pasion.
En 1942 se funda el Banco Cinematografico, primer érgano de apoyo ex-
plicito del Estado a la produccion nacional. Entonces, se firma una pléyade
de movie stars: Dolores del Rio, Jorge Negrete, Maria Félix, Pedro Armen-
dariz, Pedro Infante, Arturo de Cérdoba, Cantinflas, por citar algunos que ya
tenian experiencias exitosas en el cine mexicano y en el norteamericano.

El crecimiento numérico no siempre se tradujo en diversidad genérica,
tampoco en calidad representativa del cine mexicano. Después de la exhi-
bicion con éxito del film de Fernando de Fuentes, en 1936, cuando se ro-
daron 25 peliculas, en 1937 son producidas 38 peliculas y, en 1938, 57, hasta
llegar a un méximo de 124 en 1950, afio que en Argentina se filmaron 56
y en Brasil nada mas 20.2” En 1938, segiin Emilio Garcia Riera, “se con-
taban mas de veinte exaltaciones folkldricas”, en realidad epigonos de las
incisivas producciones de Fernando de Fuentes y, entre 1931 y 1938, hay
una proliferacion de cintas con temas semejantes, por tanto no tardo tiem-
po para que la formula se agotara y que el &nimo de consenso de la indus-
tria cultural buscara otras combinaciones.?

El otro gran esfuerzo de creacion de una industria del cine en América
Latina fue hecho en Argentina, aunque no se compare a la envergadura de
lo realizado en el cine mexicano y que los patrocinadores tuvieran, en prin-
cipio, otros origenes, italianos y alemanes. De cualquier manera, la inspira-
cion para la empresa sudamericana fue el modelo de industrializacion de
Estados Unidos. En 1933 los empresarios de origen italiano Angel Luis Men-

27 Francisco Peredo Castro, Cine y propaganda para Latinoamérica. México y Estados
Unidos en la encrucijada de los afios 40, México, cCyDEL-UNAM, 2004, p. 477.

28 Garcia Riera, op. cit., p. 70: “Durante la presidencia del general Cardenas (1936-1940)
se habian impulsado la independencia y ‘mexicanidad’ del cine, en una etapa que favorecio los
proyectos de ambicion artistica y social. Janitzio (Carlos Navarro, 1935) inaugura el descubri-
miento del indio como protagonista y su plasticidad. Afirmado desde 1940 en su desarrollo
industrial, el cine conquista mercados y reconoce los premios en festivales. Aparte del Indio
Fernandez, se destacan obras aisladas, como el film Raices, de Benito Alazraki, y sobre todo el
notable documental Torero (1956), del espafiol emigrado Carlos Velo.”
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tasti y Atilio Mentasti fundan la Argentina Sono Film. En 1937, con ayuda
de representantes de la Pathé Nathan, de Francia, y principalmente de la Film
Reich, de Alemania, comienzan a construir sus estudios en San Isidro, en
las afueras de Buenos Aires. En 1950 Sono Film ya contaba con 30 mil me-
tros cuadrados de instalaciones en un terreno de 50 mil metros, en donde
podian realizarse varias peliculas al mismo tiempo. No obstante, hasta 1977,
cuando cierra sus puertas, la empresa habia producido 238 filmes y sola-
mente entre 1940 y 1943 pudo estrenar una pelicula al mes, su principal meta.
Ademas de Sono Films, se fundo Aries Cinematogréafica Argentina, pro-
ductora de menor calado pero con un nimero importante de realizaciones
en lo tres decenios de existencia, 90 films entre 1958-1989. No hay que olvi-
dar la importancia de los Estudios San Miguel y Lumiton en la tentativa
portefia, casi tan significativa como la de Sono Film.

Puede ilustrar las fuerzas motrices de la industria cultural en la region
amitad del siglo pasado el hecho de que uno de los mayores éxitos de Sono
Film fuera la adaptacion de una obra de teatro brasilefia, Deus Ihe pague,
1932, de Juracy Carmargo, (Dios se lo pague, Luis César Amadori, 1948).
Ese melodrama traduce el clima de patetismo que vivia la politica regional,
potencializado por el romance imposible entre Perén y Evita de un lado y el
tono grandilocuente de Getulio Vargas por otro, por lo que se puede calificar
muchas de las obras del periodo de producciones culturales populistas.

El modelo estatal de produccion en el pais fue otra alternativa que se
materializd con el Instituto Nacional de Cine, creado en 1957, durante la
junta militar instaurada después del exilio de Juan Domingo Perdn en Pa-
raguay. Ese érgano perdura hasta la actualidad y, parad6jicamente, en un
pais en que las relaciones de los grupos que llegan al poder (en el siglo xx,
principalmente los militares) y los ciudadanos (civiles) no suelen ser armo-
niosas, se volvid uno de los principales apoyos a los directores, demostran-
do la necesidad de consensos y convergencias para la supervivencia de los
artistas en la industria cultural.

En Argentina, la lucha por el mercado del cine a mitad del siglo pasa-
do refleja un contencioso ideoldgico importante, que se desplego en su
totalidad durante la Segunda Guerra. Con muchos vinculos con empresas
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teutonas, la industria cinematografica argentina, especialmente Sono filmes,
con deudas con el Banco Germanico de Argentina y con la surtidora de pe-
liculas virgenes de aquel pais, la alemana AGra, fue blanco de diversas
acciones del gobierno britanico y norteamericano que, al final de la Guerra,
se impusieron.

El auge del cine argentino se dio, como el mexicano, por intermedio
del melodrama,® un género coherente con la tradicion de las radionovelas
y del teatro de zarzuela (el género chico) espafiol, y era inofensivo tanto
a las susceptibilidades politicas nacionales como a las norteamericanas,
ademas de coadyuvar directamente con el estilo de los musicales de Holly-
wood. Aparte de EI Negro Ferreyra, el director mas admirado por la critica
es Mario Soffici, quien filmo Viento del norte (1937), Los prisioneros de la
tierra (1939) y Héroes sin gloria (1940), cuyas peliculas, sin embargo, no
atafien facilmente a ningln género especifico.

En Brasil, como se ha dicho, las dimensiones del pais hicieron que
hubiera varios ciclos regionales de produccidn, calificados de surtos por
Alex Viany.® Sin embargo, los grandes centros urbanos, Rio de Janeiro y
Séo Paulo, resultaron ser los polos de produccion filmica y por tanto de
reproduccion de los esquemas de la imaginacion de las élites locales, toda
vez que estaban mas actualizadas con los procesos econémicos que envol-
vian la practica de la industria cultural. EI primer intento de formacion de
una base para la industria filmica fue realizado en Rio de Janeiro, al ini-
cio del decenio de los treinta. Adhemar Gonzaga consiguid el dinero para
comprar un terreno de 8 mil metros cuadrados en S&o Cristovdo y alli fundd
Cinédia que, al principio, se dedic6 a filmes cuyas tematicas eran bastante
serias y aun asi tuvieron algun éxito de pablico y critica, como Labios sem
beijos, 1930, de Humberto Mauro (quien se habia salido de Cataguases,
Minas Gerais), Mulher, 1931, de Octavio Gabus Mendes, y el clasico Ganga
bruta, 1933, de Humberto Mauro.

29 Silvia Oroz, O cinema de lagrimas na América Latina, Rio de Janeiro, Rio Fundo, 1992.
30 Alex Viany, op. cit., pp. 53-68.
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Se debe dejar claro que Brasil fue, de los tres paises, el que tuvo menos
produccion en ese periodo y el que tuvo la industria cinematografica me-
nos articulada, y quiza por ello los directores tenian mayor libertad de filma-
cion. Este pais, en Latinoamérica, fue el tnico que tuvo grandes realizadores
en la época silente (Alberto Cavalcanti, Humberto Mauro y Mario Peixoto,
entre otros). En el caso de los dos primeros, pasaron a la época sonora sin
perjuicio de la calidad. En México el caso mas notable es el de Fernando
de Fuentes.

Aunque Cinédia haya producido el primer clésico de la cinematografia
local, Ganga Bruta, de pronto se vio conminada a combinar filmes de argu-
mento reflexivo con otros temas, en direccion a las imagenes consensuadas.
De esa manera, luego de una sociedad con el productor norteamericano
Wallace Downey, produjo el primer gran éxito de taquilla en Brasil, Al9,
al6 carnaval, 1935, con Carmen Miranda. Cabe remarcar que el llamado
musicarnavalesco no nacio en Cinédia, pero si con Wallace Downey, quien
trajo a Brasil los cddigos del éxito de Hollywood.3! Luego de conceder sus
estudios para la filmacion de It’s All True, film inacabado de Orson Welles
sobre carnaval y pescadores brasilefios, de 1942, los ejecutivos de Cinédia
realizan otro rotundo éxito de género, el musical O ebrio, 1946, de Gilda
Abreu, cuyo titulo remite a una cancién del popular cantante Vicente Ce-
lestino. Después de haber producido innumerables documentales y cineno-
ticiarios para el gobierno de Getulio Vargas y aun sin acercarse a los grandes
éxitos del pasado, Cinédia se mantuvo activo y en la actualidad es la pro-
ductora mas antigua de Brasil.

El otro intento de seguir el modelo del cine industrial en Brasil fue la
productora Atlantida, fundada en Rio de Janeiro en 1941 por José Carlos
Burle, Paulo Burle, Moacyr Fenelon, Arnaldo Farias y Alinor Azevedo, con
apoyo de la empresa de comunicaciones impresas Jornal do Brasil, que
destind una parte de sus instalaciones para la construccion de los pequefios
estudios de la compafiia. Luego de algunas tentativas de filmes serios, que

31 La Enciclopédia do cinema brasileiro, organizada por Ferndo Ramos y Luiz Felipe Mi-
randa, Séo Paulo, Senac, 2000, trae informacién expuesta de manera didactica sobre el periodo.
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contaron con la fotografia del virtuoso Edgard Brasil, uno de sus princi-
pales directores, Watson Macedo, en la segunda mitad del decenio de 1940,
rueda peliculas carnavalescas y filma el género de Chanchada (comedia
urbana): Nao adianta chorar, Este mundo é um pandeiro, E 0 mundo se di-
verte, Carnaval no fogo y Aviso aos navegantes. Ya en los afios de 1950, Car-
los Manga sigue la tradicién carnavalesca de chanchadas y realiza grandes
éxitos con la pareja Grande Otelo y Oscarito, como Nen Sans&o nem Dalila,
Matar ou correr, O homem do Sputniik, Guerra ao samba, Quanto mais
samba melhor, entre otros. En 1983 Atlantida deja de producir, aunque
desde los afios sesenta ya habia vendido sus instalaciones.

La Gltima tentativa de industrializacion realizada en Brasil fue la Com-
panhia Cinematografica Vera Cruz, que tuvo una vida muy corta, 1949-
1953, financiada por la burguesia de Séo Paulo, encabezada por Francisco
Matarazzo Sobrinho y Franco Zampari, los mismos que crearon el Museu
de Arte Moderna (mam) y el Teatro Brasileiro de Comédia. En plena época de
democracia politica y liberalismo econémico y social, luego de los quin-
ce afios de la dictadura de Getulio Vargas (1930-1945), Vera Cruz fue el in-
tento mas auspicioso de industrializacién del cine en Brasil, que contratd
equipos tecnicos fuera del pais, al punto de haber personas de 25 naciona-
lidades al mismo tiempo en la produccion de su primera pelicula, la india-
nista Caicara, 1950, dirigida por el italiano Adolfo Celi.

Aunque la compaiiia se dedicara a producir filmes serios y adaptacio-
nes literarias, como Sinha Moca, 1952, Tom Payne, O Cangaceiro, 1953,
Lima Barreto (premio a la mejor pelicula de aventuras en el festival de
Cannes), Floradas na serra, Luciano Salce, 1954, no dejo de producir peli-
culas cuyo éxito era seguro, como Tico-tico no fubd, Adolfo Celi, 1951, y
Uma pulga na balanga, Luciano Salce, 1953. En sus cuatro afios de vida,
\era Cruz produjo 18 largometrajes, y dejo constancia de una calidad posi-
ble en la realizacion de filmes de género (abarcé el melodrama, film his-
torico, aventuras, policial, etc.). En los afios que siguieron a su cierre, la
marca de Vera Cruz quedd en filmes como O pagador de promesas, 1962,
de Anselmo Duarte (Unica palma de oro a una pelicula brasilefia) y en los
técnicos y los creativos de las agencias de publicidad de Séo Paulo y de
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las emisoras de televisién como Rede Globo, actual rectora de los senti-
dos y los sentimientos nacionales.

Recibido: 25 de enero, 2008.
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