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			Hacia una interpretación descentralizada del estudio del cine y del audiovisual en Argentina

			Ana Laura Lusnich, Andrea Cuarterolo y Silvana Flores

			Tradicionalmente, la historiografía del cine argentino adoptó un marcado enfoque centralista, que desatendió o directamente olvidó todo tipo de experiencia fílmica realizada fuera del Área Metropolitana de Buenos Aires (AMBA). En las primeras historias del cine (Di Núbila, 1960; Mahieu, 1966), el resto del país aparece fundamentalmente como escenario de filmación de cintas producidas en la capital y la referencia a las diferentes experiencias provinciales se limita a la mención de unas pocas películas emblemáticas, citadas casi como una excepción. La siguiente generación de historiadores locales (Couselo et al., 1984; García Oliveri, 1997; Maranghello, 2005) apenas amplió esta perspectiva, lo que le otorgó a este cine una posición absolutamente marginal. 

			Con el cambio de siglo, sin embargo, un aumento considerable de la producción fílmica y audiovisual en las diferentes provincias del país, el surgimiento o desarrollo de varios archivos regionales y el crecimiento de los estudios sobre ambos campos de acción en el marco de una federalización del sistema científico y universitario han provocado una incipiente apertura de las investigaciones hacia esas áreas marginadas. Varios de estos trabajos, además, extienden su alcance a otras esferas de la industria, mediante el abordaje de aspectos como el establecimiento de salas, la creación de cineclubes o de centros de enseñanza. Estos datos resultan relevantes para nuestro propio objeto de estudio, debido a que amplifican el problema a las condiciones de distribución y exhibición de estos territorios; dos aspectos sumamente desatendidos en trabajos precedentes.

			Con el interés de expandir y fortalecer este campo de estudios, desde 2017, las compiladoras y los/as autores/as que participamos de este libro realizamos dos proyectos de investigación, titulados: “Cartografía y estudio histórico de los procesos cinematográficos en Argentina” y “Modalidades de producción y de representación en los cines regionales de Argentina: diversificación de la producción y debates en torno a las identidades regionales”, (1) que tienen como propósito reconocer y analizar en profundidad, en sus diferentes facetas, los procesos cinematográficos que se sucedieron desde los orígenes del cine hasta la actualidad en las regiones o zonas geográficas, culturales y cinematográficas que han tenido a lo largo del tiempo mayor o menor protagonismo. Enmarcados en estas investigaciones y reconociendo en la historiografía sobre el cine argentino la tendencia a un abordaje nacional nucleado en el AMBA, concebimos una lectura descentralizada, basada en la distinción de regiones que ofrezcan un panorama integral de los fenómenos cinematográficos por fuera de aquel eje históricamente anclado, y que dé aliento a la diversidad de enfoques y marcos de representación que ofrece su estudio, tanto particularizado como interrelacionado. 

			La oposición entre centralismo y regionalismo esconde la necesidad de desbaratar un artefacto que habría sido configurado, según Pablo Heredia (1994), en torno a una idea de Nación y que vendría a englobar dentro de sí misma las particularidades de cada región que la compone. Las tensiones existentes entre pares como nacionalismo/regionalismo y centralización/descentralización de la producción son nociones articuladoras, capaces de integrar procesos que se suceden en el campo de la práctica cinematográfica, y que son de utilidad para examinar los fenómenos que aquí nos ocupan. Aquello también nos habilita a emprender una mirada comparada, que supone conciliar la integración de los procesos cinematográficos que tuvieron lugar en Argentina, desentrañando el origen y desarrollo de los cines regionales en el país, y descubriendo posibles particularidades y puntos de convergencia.

			Si bien los estudios comparados sobre cine fueron consolidándose a partir de la década de 1980, en particular en lo que respecta a la historiografía sobre los cines de América Latina (Lusnich, 2011), es innegable la necesidad de hacer avanzar esa perspectiva desde los estudios regionales en el país. Siguiendo la dirección de Paulo Antonio Paranaguá (2003), proponemos reconocer las especificidades, similitudes y diferencias entre las cinematografías regionales de Argentina, y establecemos para ello “patrones de comparación” precisos, acordes con los contextos cinematográficos y una serie de preocupaciones puntuales en torno a los tiempos de aparición, desarrollo y explotación del medio audiovisual, a la conformación de una cultura cinematográfica en las diferentes regiones, a la emergencia de espacios de formación y divulgación, y a la delimitación de modos de representación y de identificación cultural, y de tópicos que atraviesan transversalmente las regiones. En términos de Giletta y Vecari (2015), la comparación implica la selección de dos o más elementos o fenómenos asimilables en algún aspecto, a partir de los cuales pueda establecerse una interpretación de parecidos y diferencias. Mediante su incorporación a las regiones, las autoras destacan una serie de aspectos que favorecen el empleo de esta perspectiva de estudio; entre ellos, la identificación de ciertos temas o problemas que estaban ocultos tras las generalidades y que permiten una especificación para el análisis de casos puntuales, como los concernientes a las prácticas cinematográficas regionales que aquí abordamos.

			La existencia de focos diversificados en diferentes puntos del país y períodos, que no siempre son coincidentes con la temporalidad en la que se ha manifestado la producción del AMBA, nos lleva además a plantear la necesidad de una revisión de las periodizaciones que la historiografía nacional ha implantado para el estudio del cine argentino realizado desde dicho centro. Así, mientras en períodos tempranos ciertas regiones dieron a luz una prometedora oferta cinematográfica, en otros espacios geográficos hallamos aquel despertar ya promediando los años cincuenta. Del mismo modo, existen provincias en las que hubo que esperar a las últimas décadas del siglo XX para encontrar las primeras incursiones audiovisuales. Estudiar la cinematografía argentina desde una perspectiva descentralizada implica entonces determinar cómo distinguir y describir aquellos otros espacios, generalmente marginados, de las historias del cine nacional. 

			La historia, la geografía y los estudios culturales han reflexionado en torno a los conceptos de región, nación y territorialidad, siendo una de las referencias insoslayables los trabajos realizados por Raymond Williams (2000), quien mediante la localización histórica de las nociones de campo, ciudad, nación y región ha abierto un abanico de problemas y discusiones fecundas en torno al tema. Particularmente, el autor reconoce dos posiciones frente a la denominación de “región”: una vinculada al desarrollo de los Estados-naciones centralizados, que emergen desde mediados del siglo XVII (con la consecuente subordinación administrativa y política de las regiones frente a una entidad política mayor), y otra asociada a “un contramovimiento que intentó hacer de las virtudes características de las regiones la base de nuevas formas de identidad o grados de autogobierno” (2000: 280). En esa misma dirección, las reflexiones de Ann Markusen (2004, 2010) han sido reveladoras al valorar el rol cumplido por la economía cultural regional en las industrias culturales. Para la autora, los sectores comunitarios comerciales, públicos y sin fines de lucro producen, presentan, capacitan, organizan, guían y regulan elementos de la economía cultural, cada uno con estructuras, metas y sistemas operativos distintivos. 

			Son de gran utilidad también las reflexiones procuradas por las disciplinas que estudian la cultura y la producción artística y que han incorporado algunas de las problemáticas mencionadas. Entre ellas, Juan José Saer (1982) ha discutido el concepto de “zona”, develando las complejas relaciones entre geografía y cultura, y cuestionando los límites reales e imaginarios entre diferentes regiones. Al estudiar la trayectoria de la narrativa regionalista argentina, Heredia (1994) propone, por su parte, la noción de locus regional, evidenciada en referencias enunciativas que adquieren una dimensión de lo propio, configurando un horizonte simbólico. Siguiendo esa línea, el análisis literario implicaría no solamente la interpretación de los rasgos culturales e identitarios al interior de una región, sino también su dimensión ideológica, que permite entender las operaciones que rigen la formación de esas regiones. 

			Para nuestro estudio, partimos de la concepción de región como aquel sistema abierto planteado por Susana Bandieri (1996, 2018), en el que se deben tener en cuenta diferentes aspectos, tanto geográficos como históricos y culturales, así como lo referente a lo temporal y las interacciones sociales que de allí se desprenden. (2) También adherimos al interés expresado por María Rosa Carbonari (2009) de despojar a lo regional de los franqueamientos ligados exclusivamente a lo territorial y estatal. De ese modo, aunque establezcamos una delimitación geográfico-política, sabemos de antemano que aquellos límites son movibles, dando lugar a las especificidades de cada espacio que constituye dicha región, que en definitiva siempre estará ligada por su propia naturaleza heterogénea a las identidades culturales, y será susceptible de dinamización y variabilidad (Heredia, 2004). Los estudios regionales, por tanto, se ven ligados a una perspectiva interdisciplinaria, representada por los estudios geoculturales, capaces de distinguir los factores identitarios, las particularidades económicas, la marcación de los espacios (que no son solamente físicos sino también simbólicos) y la experiencia social de los agentes que participan de sus dinámicas internas. Los espacios serán, entonces, analizados solo teniendo en consideración su continua transformación y la capacidad de ser moldeados con base en los actores sociales intervinientes y los vínculos y desplazamientos que entre ellos se suscitan (Rózga-Luter y Hernández-Diego, 2010).

			Además de la perspectiva descentralizada y comparativa, el libro también se ha propuesto abordar la noción de cruce, entendiendo la movilidad que las regiones establecen entre sí, tanto a nivel centrípeto como centrífugo. Es decir, se tiene en cuenta, por un lado, la dimensión intrarregional, en donde se emplazan las intervenciones y asociaciones al interior de una misma región, y, por el otro, lo concerniente a lo interregional y transnacional, que propone, respectivamente, el entendimiento de los intercambios entre agentes cinematográficos de diferentes regiones y con el exterior (en el caso de las provincias que lindan con naciones vecinas). En este sentido, al desligar los territorios estudiados de una concepción cerrada y exclusivamente geográfica y político-institucional, podemos no solo reconstruir comparativamente los procesos cinematográficos, sino también los acercamientos y las tensiones que se desprenden de dichos cruces en cuanto a modos de representación, tópicos desarrollados y constituciones identitarias. 

			Las dinámicas intrarregionales nos permiten evaluar las prácticas de coparticipación en fondos públicos o privados para la producción de films, la influencia de las legislaciones provinciales y de los estímulos locales para la consolidación del sector, así como el asociacionismo de entidades conformadas por realizadores o de clústeres de producción audiovisual convocados para el desarrollo del cine regional, nucleados para la constitución de un campo cinematográfico en las provincias que componen su territorio. A ello también sumamos la movilidad generada por el cine comunitario o realizado por vecinos, y de los grupos y colectivos de trabajo reunidos para el incentivo de la producción, e incluso la diferenciación en cuanto a productividad en el interior de una misma región.

			Por su parte, de las relaciones entre regiones próximas o distantes se desprenden movimientos en pos de la formación, a modo de migraciones, que tienen el objetivo de acceder a la educación audiovisual ante la apertura de escuelas y carreras universitarias vinculadas al rubro. Los festivales interregionales también obran en el mismo sentido de conexión e integración, difundiendo los films y nutriendo a la comunidad de cineastas mediante ese intercambio. Y si hablamos de la conexión entre regiones, es menester destacar las alusiones a la Ciudad de Buenos Aires, que obra como marco de comparación, ya sea para la instalación de modelos de representación que imitar, para la provisión de recursos financieros o humanos para la producción, así como para su diferenciación con los procesos al interior de cada región. En definitiva, el estudio de las regiones en cruce posibilita evaluar los grados de afinidad, independencia o confrontación que se establecen entre ellas, y con el centro constituido por el AMBA, teniendo en cuenta también el comportamiento de dichas relaciones y tensiones en los diferentes períodos históricos.

			En concordancia con la perspectiva descentralizadora previamente presentada, y teniendo en cuenta el desafío de conocer tanto el pasado como el presente de los grandes emplazamientos cinematográficos y audiovisuales de nuestro país, nuestra propuesta abarca una subdivisión interna en seis regiones. Tomando como referencia los planteamientos sobre la materia desplegados en las últimas décadas por instituciones públicas nacionales que arbitran en temas generales (Instituto Nacional de Estadística y Censos de la República Argentina (Indec), Ministerio de Cultura de la Nación) y específicos (en particular, el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (Incaa)), (3) y en una serie de publicaciones que han emprendido estudios extendidos y abarcadores de la producción literaria, teatral y audiovisual en nuestro país, nuestra división territorial asume algunas similitudes y diferencias respecto de estos antecedentes que, en sí mismos, no son análogos.

			Las seis regiones que analizaremos se componen de la siguiente manera. La región Buenos Aires exceptúa lo relativo a la ciudad capital del país, actualmente denominada Ciudad Autónoma de Buenos Aires, y algunos municipios circundantes de la Provincia de Buenos Aires en los que (especialmente en el período clásico-industrial de los años 1930, 1940 y 1950) estuvieron radicados una serie de estudios y casas productoras. En nuestra investigación excluimos estas circunscripciones vinculadas con el sistema industrial de producción y nos abocamos a aquellas exclusivamente surgidas de instituciones educativas, productoras, colectivos o individuos con producción local y que no se relacionan directamente con la capital del país. La región Centro o Pampeana se conforma por las provincias de Córdoba, La Pampa y Santa Fe, que, dada su proximidad geográfica, emprendieron tempranamente actividades de producción cinematográfica, de manera conjunta con la distribución y exhibición de films. La tercera región, Cuyo, integrada por las provincias de Mendoza, San Juan y San Luis, conforma una tríada reconocida tradicionalmente por su ubicación en el centro-oeste del territorio nacional, su historia común y algunas particularidades identitarias y culturales que las agrupan. Asimismo, dos provincias de Cuyo, si bien en diferentes períodos, bregaron por fortalecer su producción industrial y competir con la propulsada desde el AMBA (Mendoza, en los años cuarenta y cincuenta y San Luis, en la contemporaneidad); otra característica que las ha alineado en una dirección común. El Noroeste (NOA), donde se encuentran las provincias de Catamarca, Jujuy, La Rioja, Salta, Santiago del Estero y Tucumán, constituye el cuarto corredor cinematográfico y audiovisual de estudio. Junto con el Nordeste (NEA) –región formada por Chaco, Corrientes, Entre Ríos, Formosa y Misiones–, asumen algunas particularidades similares, entre las cuales se distingue la ausencia de una producción en el sector sistemática o sostenida en gran parte de la historia, que fue reemplazada de forma creativa y progresivamente por otros agentes y estímulos que les otorgaron cierta autonomía y singularidad. Finalmente, la Patagonia, formada por las provincias de Neuquén, Río Negro, Chubut, Santa Cruz, Tierra del Fuego, Antártida e Islas del Atlántico Sur, agrupa el territorio sur de la Argentina. Constituido tardíamente como unidad político-territorial, con excepción de los realizadores viajeros extranjeros y unas pocas actividades concernientes a la distribución y exhibición de films, se trata de un territorio relativamente joven en su desarrollo cinematográfico y audiovisual.

			Por circunstancias internas y externas de diversa índole, las regiones no pueden ser pensadas como una unidad compacta compuesta por unidades simétricas ni como estamentos cerrados o clausurados. Por ello, aunque hemos dispuesto esta compartimentación, los capítulos que componen el libro estudiarán –dependiendo de la temática o el período histórico tratado– las desavenencias intrarregionales y aquellas tramas a partir de las cuales la noción de región se quiebra o expande hacia lo interregional o lo transregional. En tal sentido, si bien se estipulan operativamente seis zonas principales que abarcan prácticamente la totalidad del territorio nacional –con la excepción señalada de parte del AMBA–, se hará hincapié en la idea de que el cine y el audiovisual es en nuestro país una totalidad heterogénea, inestable, edificada en tensión o bien por fuera de las incumbencias y los alcances de la región central del país. Ello significa poder reconocer las particularidades, las disidencias o los puntos de encuentro entre estas diferentes circunscripciones audiovisuales a lo largo del tiempo. 

			Núcleos y problemas de análisis contemplados en la publicación 

			A partir de lo expuesto, esta obra se propone presentar un estudio descentralizado de una serie de aspectos sobre el cine regional que han quedado desatendidos en estudios precedentes. No es nuestra intención presentar una nueva historia del cine argentino, sino dialogar con las ya existentes, con el fin de reflexionar y adecuar la periodización que habitualmente se utiliza para estudiar las formas de producción, distribución, exhibición y recepción cinematográfica a la realidad histórica de las regiones argentinas. Nos interesa analizar las dinámicas internas de los grandes centros o polos audiovisuales regionales y los factores históricos que intervinieron en su desarrollo, estudiar sus configuraciones internas y las tensiones o relaciones que históricamente se entablaron con el AMBA. Buscamos abordar la producción audiovisual regional, para detectar la constitución de formas narrativas y espectaculares específicas, y la construcción de identidades locales o regionales, pero también nos preocupa indagar en la distribución, la exhibición y la formación de recursos humanos, aspectos tradicionalmente relegados en los estudios sobre cine. 

			En función de estos objetivos, el libro está dividido en tres grandes bloques. Sin ánimos de presentar una cartografía exhaustiva o sistematizada sobre el audiovisual regional, el primer apartado, titulado “Historias”, se focaliza en una serie de fenómenos invisibilizados o poco explorados por la historiografía. Así, esta sección comienza con un trabajo sobre las tempranas experiencias de producción concretadas por fuera del AMBA durante el período silente. En él, Andrea Cuarterolo y Emiliano Jelicié examinan los primeros films de ficción realizados en la región Centro que, con la ciudad de Rosario a la cabeza, se constituyó durante esta etapa como el segundo polo cinematográfico de Argentina, después de la Ciudad de Buenos Aires. Los autores demuestran no solamente la presencia de iniciativas recurrentes de producción, sino también la existencia de un campo cinematográfico evidenciado en la concreción de proyectos de exhibición y distribución regionales, y en la aparición de revistas de cine en el ámbito local. Aquel panorama, gestado en simultaneidad con la capital del país, permite entender no solamente la productividad de esta región durante el período silente, sino también sus conexiones con Buenos Aires, que entrelazan y desmarcan los límites entre los tradicionales polos de centro y periferia. 

			En el Capítulo 2, Constanza Grela Reina, Alejandro Kelly Hopfenblatt e Iván Morales abordan el cine realizado en las provincias durante la fase clásico-industrial (1933-1956), un período dominado casi exclusivamente por la industria porteña, que se revela en la región como un objeto fragmentario. Debido a la disparidad y dispersión de estos films, los autores proponen pensarlos más como fenómenos locales que regionales, y encontrar puntos de unión en sus modos de producción, en las dinámicas de representación de los paisajes locales y en su capacidad para propiciar una cultura cinematográfica a través de la distribución, de los espacios de exhibición en los diferentes territorios y de la formación de públicos. 

			En línea con estos primeros trabajos, el Capítulo 3 también aborda las experiencias cinematográficas iniciales en dos regiones del país (puntualmente, el NOA y el NEA) y busca discernir las razones que llevaron a su desarrollo tardío (impulsado por agentes del campo cultural o institucional interesados en encontrar formas de identificación) y a su crecimiento discontinuo a lo largo del tiempo, que se retomaría desde 1980 en adelante. Según sus autores, Javier Cossalter y Ana Laura Lusnich, la emergencia de cineastas y espacios de formación en universidades y el establecimiento de vínculos intrarregionales y comunitarios fueron factores que –aunados– alentaron un pasaje del amateurismo a la profesionalización, consolidada a partir de la década del 2000. 

			El Capítulo 4 está dedicado a una problemática muy actual en nuestro país. Sus autores, Micaela Conti, Victoria Lencina y Fabián Soberón, abordan los procesos a partir de los cuales, desde los años ochenta y noventa, pero fundamentalmente en la actualidad, las mujeres y disidencias comenzaron a revertir una historia marcada por su segregación del campo de la producción y la realización audiovisual regional, que derivó en el desconocimiento, el anonimato y la invisibilización de la actividad de estos colectivos particulares. Con estos propósitos, reconocen y analizan una serie de situaciones que ayudaron a revertir –al menos parcialmente– esa situación inicial. Entre sus hipótesis, sostienen que el trazado de redes y asociaciones de cine o audiovisuales y la proactividad de las normativas del sector que se fueron haciendo efectivas desde el siglo XXI incidieron en el estímulo y la integración en la actividad de estos sectores aplazados. 

			Esta sección cierra con el Capítulo 5, en el que Anabella Castro Avelleyra, Carla Grosman, Liza Nannetti y Jorge Sala examinan la creación de las sedes regionales de la Enerc, que procuraron federalizar la formación de profesionales del campo audiovisual en el ámbito nacional a partir de 2015. Los autores reflexionan sobre los modos divergentes de anclaje y funcionamiento de estas escuelas que, lógicamente, establecieron relaciones diferenciales con unos campos productivos indudablemente teñidos por las particularidades sociales, económicas y estéticas propias de cada región. El capítulo se articula sobre dos frentes complementarios. Por un lado, se reconstruyen las singulares condiciones sociales e históricas de surgimiento de las cuatro sedes existentes (NEA, NOA, Cuyo y Patagonia) y se observa su relación con el entorno en el que tuvieron lugar. Por el otro, se propone un análisis formal de los cortometrajes producidos al interior del proceso de formación y se estudia cómo en estos trabajos iniciales comienzan a perfilarse búsquedas personales basadas en la visibilidad de nuevos temas y maneras artísticas de encararlos.

			Por su parte, el segundo bloque, titulado “Géneros y narrativas”, aborda una serie de modalidades temáticas y espectaculares prevalentes a lo largo del tiempo en el cine y el audiovisual regional, mediante el estudio de sus dinámicas internas y la producción de imaginarios locales. Abre esta sección el Capítulo 6, en el que Valeria Arévalos estudia el género de terror, una matriz narrativa y espectacular que atravesó el cine regional desde comienzos del período sonoro. La autora se focaliza en la expansión de este género desde finales de la década de 1990, a partir del surgimiento y desarrollo de las plataformas digitales y de la aparición de festivales específicos, que permitieron ampliar la circulación de este tipo de producciones. A partir de un numeroso corpus fílmico proveniente de las distintas provincias del país, Arévalos analiza las coordenadas estético-narrativas del terror regional y detecta una serie de tópicos privilegiados; por ejemplo la configuración de la naturaleza como espacio amenazante, la incorporación de historias o seres monstruosos procedentes de la mitología y el folclore local y la presencia de la violencia como reflejo crítico de la realidad social.

			En el Capítulo 7 se analizan las representaciones de la religiosidad popular, otro tópico congregante en diversas provincias del país, particularmente en las regiones del NEA, NOA y Cuyo. A partir de un recorrido por un corpus de films centrados en esta temática, Cleopatra Barrios, Pablo Lanza y Franco Passarelli analizan las vinculaciones de estas realizaciones con las tradiciones culturales y religiosas. Así, establecen una cartografía audiovisual que permite dilucidar procesos socioculturales regionales y la configuración de memorias e imaginarios y ponen en evidencia las dinámicas de producción conforme a la intervención de distintos agentes sociales con diferentes relaciones de anclaje al territorio.

			Por último, el tercer bloque, titulado “Cruces”, estudia de forma global una serie de problemáticas que atraviesan –en mayor o menor grado– a las diferentes regiones del país. Esta sección abre con el Capítulo 8, en el que Silvana Flores, Julia Kejner y Jimena Trombetta realizan un detallado análisis del estado del arte en relación con los estudios sobre el cine y audiovisual regional. A partir de un completo corpus bibliográfico, las autoras identifican tres fases de producción historiográfica en torno a este campo de estudios, que se inició de forma aislada con la vuelta de la democracia en 1984 y que, con el crecimiento de la producción regional y la federalización del sistema científico y académico del nuevo siglo, ha experimentado un notable crecimiento.

			El Capítulo 9, a cargo de Pamela Gionco, Ramiro Pizá y Pedro Sorrentino –que toma como referencia el relevamiento de la producción de obras audiovisuales realizadas en nuestro país desde 1896 hasta la actualidad, desarrollado como soporte material del presente libro– presenta dos objetivos centrales. Por un lado, se describe de forma reflexiva la metodología utilizada en el proceso colectivo de recopilación y organización de los datos relevados. Por el otro, se postula un abordaje cuantitativo de la base de datos, formulando una síntesis estadística mediante gráficos y cuadros que permiten dar cuenta de progresiones, regularidades, particularidades y tendencias de la producción audiovisual en la Argentina. 

			En el Capítulo 10, Pamela Gionco y Teresa Nóbili recapitulan cronológica y reflexivamente la legislación en materia de cine y medios audiovisuales en el ámbito nacional y provincial. En su estudio se abordan las relaciones planteadas entre Estado y cine desde el plano de las normativas planificadas y promulgadas a lo largo del tiempo, en función de su concepción de la actividad, de las obras cinematográficas y audiovisuales, de los cambios tecnológicos e, incluso, de los contextos socioculturales. Las autoras reconocen en el año 2000 el inicio de un proceso que promueve la descentralización de la producción audiovisual, y que fue estimulado por múltiples agrupaciones y colectivos de profesionales regionales o locales y por las novedades tecnológicas.

			Por último, como establecen Ignacio Dobrée, Gustavo Escalante y Brenda Anabella Schmunck en el Capítulo 11, los festivales y las muestras regionales surgidos por fuera del eje CABA-Mar del Plata (en alusión a los dos festivales con mayor trayectoria y reconocimiento en el plano nacional e internacional) son particularmente permeables a las realizaciones gestadas en los territorios de origen, lo que configura un factor dinamizador para estas cinematografías. A partir de tres zonas geográficas específicas (las provincias de Formosa, Santa Fe y Río Negro), los autores indagan en torno al rol de estos espacios de exhibición en la promoción y consolidación contemporánea de las cinematográficas regionales, con especial atención en las estrategias y pautas que despliegan en su convocatoria dirigida a jóvenes realizadores/as. De igual manera, adentrarse en estos festivales provinciales les permite reflexionar sobre la postulación de diferentes concepciones en torno a la idea de región, que se redefine en función de los vínculos intrarregionales, interregionales y transregionales que estas muestras plantean. 

			Como ya mencionamos, en el contexto de los proyectos Ubacyt y PICT, que dieron marco a este libro, se realizó un relevamiento filmográfico que constituyó la matriz esencial de nuestra investigación. Tras un proceso de reelaboración y ampliación, dicho relevamiento tomó la forma de una base de datos que reúne, de modo organizado, las obras audiovisuales producidas en las regiones del país en sus diferentes formatos (fílmico, video analógico y digital, excluidos videoclips, publicidades, realidad virtual, arte inmersivo, videojuegos, series de televisión, noticiarios y filmaciones de corte social), desde los orígenes del cine hasta la actualidad. Esta base fue planificada como un espacio de consulta virtual abierta, con el potencial de seguir siendo completada por los investigadores que hemos sido parte de su confección, viable también para recibir sugerencias de usuarios externos. (4)

			Para la elaboración de la base, se tuvieron en cuenta tanto cortos, como medio y largometrajes en sus diferentes registros genéricos, sus espacios de exhibición (ya sea salas comerciales o alternativas, espacios digitales o televisivos), su participación en certámenes o festivales, la existencia de vínculos institucionales educativos y los modos de gerenciar el financiamiento. Para determinar estos y otros elementos volcados en la base de datos, el equipo de investigación consensuó los campos que se despliegan en torno a una conceptualización que los organiza y que sirve de plataforma para el certero registro de los datos. Esta base filmográfica ha constituido un aporte interno para profundizar en los contenidos de esta publicación y, esperamos, también una referencia para futuras búsquedas sobre el área. 

					
				
					1. El primer proyecto fue financiado por la Secretaría de Ciencia y Técnica de la Universidad de Buenos Aires y por la Agencia Nacional de Promoción Científica y Tecnológica, mientras que el segundo también recibió un subsidio Ubacyt. 

				

				
					2. De igual manera, se han tenido en cuenta las reflexiones y los recorridos planteados en los tres volúmenes editados por Bandieri y Fernández (2017, 2018), y el monográfico coordinado por Bohoslavsky (2018); publicaciones que dialogan entre sí y debaten los caminos posibles de una historia regional renovada. 

				

				
					3. En el caso del cine, la división regional oficial del Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (Incaa) estuvo basaba en cinco grandes zonas (NEA, NOA, Centro, Cuyo y Patagonia), si bien estas consideraciones fueron cambiando frente a coyunturas concretas, como la creación de las sedes regionales de la Escuela Nacional de Experimentación y Realización Cinematográfica (Enerc) en territorios estratégicos. Más recientemente, la proposición de los Polos Audiovisuales Tecnológicos (PAT) en 2015, bajo la dirección del Consejo Asesor del Sistema Argentino de Televisión Digital Abierta (TDA) y el Ministerio de Planificación Federal e Inversiones Públicas y Servicios, llevó a cabo otra regionalización del territorio argentino en nueve polos, definidos según criterios de proximidad entre las provincias, su afinidad sociocultural y las potencialidades productivas comunes: nordeste argentino (NEA), noroeste argentino (NOA), centro, centro este (o polo litoral), Cuyo, metropolitano (referente al AMBA), Provincia de Buenos Aires, Patagonia sur y Patagonia norte. Para cada uno de estos polos (o regiones) se designaron como coordinadoras del programa a Universidades Nacionales. Ver Pasti (2021), para más detalles. 

				

				
					4. Puede consultarse en http://ciyne.filo.uba.ar/.

				

			

		


		

			HISTORIAS

		


		
			Entre filmar la aldea y filmar el mundo: las producciones de ficción regionales durante el período silente

			Andrea Cuarterolo y Emiliano Jelicié 

			Entre los inicios del siglo XX y mediados de la década del treinta, la región Centro, con la ciudad de Rosario a la cabeza, constituyó el segundo polo cinematográfico de la Argentina y se ubicó por su importancia inmediatamente después de la capital. Esta región no solo fue un centro neurálgico de distribución de cintas extranjeras y vernáculas en el interior del país que, con frecuencia, sobrepasó a nivel logístico a algunas de las principales empresas alquiladoras de la Ciudad de Buenos Aires, sino que tuvo una considerable producción fílmica, que llegó a exhibirse en los más selectos cines del territorio nacional. Dicha producción no se limitó al campo de los noticiarios, las actualidades o los documentales institucionales, géneros que –por requerir de pocos recursos materiales y humanos, y por su operatividad para informar o difundir las realidades locales– estuvieron presentes en otras provincias del país desde los inicios del medio. (1) Por el contrario, aquí analizaremos el desarrollo de importantes cintas de ficción de corto y largometraje que compartieron las carteleras con grandes producciones de la capital y del exterior, y que demandaron de una provisión de capitales humanos, tecnológicos y económicos inalcanzables para otras zonas del país.

			Asimismo, en esta región surgieron algunas de las primeras revistas especializadas en cine, que desde sus páginas dieron cuenta de la efervescencia de esta protoindustria local. La revista rosarina de carácter gremial Cinema, fundada en junio de 1911 por el empresario Juan Lluch, fue la primera publicación cinematográfica del país, adelantándose casi tres años a la porteña Excelsior, lanzada en enero de 1914. En 1917, el crítico y cineasta Camilo Zaccaría Soprani fundó Cinema Star, que sin dudas fue la revista de cine más significativa de Rosario durante el período silente. En 1929, ya en los albores del período sonoro, Luis S. Bitteti y Juan José Godeol lanzaron Cinema para todos (1929-1938), la primera publicación cinematográfica de circulación masiva de esta ciudad. 

			Diversos factores de orden geográfico, económico y cultural contribuyen a explicar el excepcional desarrollo cinematográfico de la región en este período temprano y varios de ellos están estrechamente vinculados a la ciudad de Rosario, que, como ya señalamos, funcionó durante las primeras décadas del siglo XX como epicentro de este polo cinematográfico regional. 

			En primer lugar, debemos mencionar la estratégica condición portuaria de este centro urbano que, ya desde mediados del siglo XIX, se había convertido en el nexo principal entre la capital y el resto del país. Hacia 1880, Rosario funcionaba como el primer puerto exportador de la Argentina. Este hecho, a su vez, propició la construcción del Ferrocarril Central Argentino, que permitió unir las provincias de Santa Fe y Córdoba. La pujanza de esta región atrajo prontamente a grandes masas de inmigrantes, que se instalaron tanto en las colonias agrícolas del interior como en sus principales centros urbanos. Para 1887, el cuarenta por ciento de los habitantes de Rosario eran inmigrantes europeos. Si tenemos en cuenta que en la Argentina el cine fue, mayoritariamente, un producto de importación, podemos afirmar que este importante flujo inmigratorio resultó fundamental para el desarrollo del medio en la región, al replicar a pequeña escala lo sucedido en la capital, donde el pionerismo cinematográfico estuvo igualmente vinculado a la llegada de especialistas del Viejo Continente. Esta puerta abierta a Europa fue también vital para otorgar una creciente accesibilidad a la tecnología necesaria para el desarrollo del nuevo medio. La llegada de cámaras y proyectores, de película virgen y otros insumos relativos a este métier pronto fomentaron el establecimiento de tiendas especializadas en cine y fotografía, que facilitaron e impulsaron la concreción de proyectos de producción fílmica en el ámbito local. 

			Otro factor fundamental para el temprano desarrollo del cine regional fue, sin dudas, la modernidad de algunos de sus centros urbanos. Al rol vital de las redes ferroviarias, que facilitaban y propiciaban la comunicación con la capital y otros centros estratégicos del país, se sumaba el hecho de que algunas de las principales urbes de la región, como Rosario o Córdoba, contaban con servicios de luz eléctrica desde fines del siglo XIX y ya habían realizado ensayos eléctricos incluso más tempranamente que en Buenos Aires (Luna, 2002). Esto, seguramente, tuvo un considerable peso en la temprana llegada del cine a estas ciudades. De hecho, aunque no hay consenso entre los investigadores, el cine pudo haber arribado a Rosario antes que a la capital. Un dato aportado por el historiador brasileño Paulo Roberto Ferreira (1986) −y recogido por diversas fuentes desde entonces− señala que las memorias de Federico Figner, empresario de origen checo, dan cuenta de que él organizó una proyección de películas breves tomadas en Buenos Aires con una cámara de fabricación propia, que habría tenido lugar entre marzo y abril de 1896 en Rosario, en el circo del clown Frank Brown. La primera proyección cinematográfica en Córdoba, por su parte, tuvo lugar simultáneamente en los teatros El Progreso y Rivera Indarte, apenas un par de meses después que en Buenos Aires, el 19 septiembre de 1896. Si bien en la última de estas salas estallaron los fusibles de los aparatos traídos a la ciudad por el empresario Ernesto Friederich (o Frierdich, según las fuentes), el espectáculo se repitió con éxito en las noches subsiguientes (Bischoff, 1975). 

			El prestigio de estas primeras proyecciones y su aceptación por parte de un público crecientemente cosmopolita hicieron que, en pocos años, las salas de cine se multiplicaran considerablemente en la mayoría de los centros urbanos. Esa vitalidad de la exhibición fue, sin dudas, un estímulo fundamental para la producción. Tal como sostiene Luciana Correa de Araujo, 

			... un circuito exhibidor vigoroso proporciona un contacto sistemático entre espectadores y films, creando nuevas audiencias y nutriendo el hábito de “ir al cine” −un hábito que, con frecuencia, acaba por despertar el deseo de “verse en pantalla”, abriendo el camino para el registro de imágenes locales. […] Además, la vitalidad de la exhibición fomenta […] el establecimiento de un campo profesional ligado a trabajos técnicos como la proyección de films, la confección de intertítulos, la preparación de carteles publicitarios, […] entre otras tareas que podían incluir la confección de cortometrajes destinados a complementar la programación de las salas (2013: 94).

			Efectivamente, la pujanza de este circuito alentó las alianzas entre exhibidores y productores para abastecer las carteleras de los cines con material fílmico local, e incluso pudo haber impulsado, en ocasiones, a los propios dueños de las salas a lanzarse a la realización cinematográfica, como sucedió con Domingo Filippini en la ciudad de General Pico, La Pampa. (2)

			En estrecha relación con este último punto, debe resaltarse la importancia que tuvo para el desarrollo del cine en esta región la presencia de grandes distribuidoras locales, como la North American Films Service y la Cinematografía Sudamericana, regenteadas por Roberto Natalini, o la Cinematográfica Rosarina de Juan Lluch. Estas empresas tuvieron un rol esencial en la creación de un circuito de distribución que abastecía a muchas provincias y que, como ya mencionamos, logró sobrepasar en importancia al establecido desde la capital –que por su centralismo, su lejanía geográfica y su consecuente menosprecio por ese mercado regional quedó relegado, con frecuencia, a un lugar secundario–. (3) Las provincias estaban ávidas de novedades cinematográficas que, asiduamente, llegaban desde Buenos Aires con excesivo retraso y en mal estado. La vacancia y abandono de este mercado por parte de las alquiladoras porteñas probablemente haya contribuido también a alentar la producción fílmica regional que, en consecuencia, tenía un lugar asegurado en estas pantallas periféricas. 

			Si bien algunos de los factores antes mencionados, como la afluencia inmigratoria o la buena conexión con Buenos Aires, fueron también fundamentales para el desarrollo del cine en el territorio nacional de La Pampa, por sus particulares características históricas, es preciso estudiar este fenómeno de forma diferenciada. Escenario recurrente de numerosas campañas militares contra pueblos originarios durante el siglo XIX, La Pampa todavía era, en los albores del siglo XX, un territorio despoblado y preponderantemente rural, orientado a la producción agrícola-ganadera y con escasa intervención del Estado. Considerada una gobernación hasta 1951, sus dos ciudades más importantes, Santa Rosa y General Pico, fueron fundadas recién en 1892 y 1905 respectivamente y, para 1914, apenas sobrepasaban entre ambas los 11.000 habitantes. Estos factores derivaron, lógicamente, en un desarrollo del cine más tardío que en Córdoba y Santa Fe. La primera función cinematográfica de la que se tiene registro en este territorio tuvo lugar, según el diario La Capital, el 1º de junio de 1901, en el salón de la Sociedad Italiana de Santa Rosa, gracias a la visita de un empresario porteño que trajo consigo un aparato con el que organizó varias proyecciones en la ciudad (Laguarda, 2014). En General Pico, el cine llegó aún más tarde, en 1908, cuando el bar La Armonía agregó a sus atracciones la exhibición de cintas cortas. Durante el período silente, predominaron en la región este tipo de cine-bares, así como otros espacios de exhibición alternativos, y fueron tardías las salas construidas exclusivamente como cines. Asimismo, la energía eléctrica fue, por décadas, un insumo escaso que limitó fuertemente la actividad, incluso en las ciudades más grandes. (4) Lejos de Rosario y sin medios de comunicación directa con esta ciudad, esta zona dependió sobre todo de la capital, a la que estaba conectada por dos importantes redes ferroviarias –el Ferrocarril del Sud y el Ferrocarril del Oeste–, que le aseguraban una provisión más o menos continua de films, aparatos e insumos cinematográficos. Si en un principio la exhibición de cine estuvo muy ligada a las iniciativas de empresarios porteños, que organizaban proyecciones itinerantes en las principales comunidades del territorio, no tardaron en surgir en esta zona los emprendedores locales, que tuvieron una actuación relevante en todas las ramas de la incipiente industria cinematográfica, incluida la producción. En este sentido, debemos mencionar un último factor que fue fundamental para el desarrollo del cine en esta región y que se relaciona con el surgimiento de lo que Correa de Araujo (2013) denomina “personalidades singulares”, que incluso en los sitios más remotos y en las condiciones más desfavorables lograron realizar películas gracias a sus capacidades técnicas y creativas o a sus habilidades para atraer inversores y colaboradores. Analizaremos aquí, con particular atención, las figuras de Camilo Zaccaria Soprani en Santa Fe y de Domingo Mauricio Filippini en La Pampa, cuyas iniciativas y destacadas actuaciones en diversos sectores del medio dieron lugar a dos de los proyectos de producción fílmica de mayor magnitud y duración en la región. 

			La seducción del autorreconocimiento: los primeros films de ficción realizados en la región

			Teniendo en cuenta los factores ya mencionados, no resulta extraño que los primeros films de ficción producidos fuera de la capital hayan surgido en la región Centro casi simultáneamente o apenas poco después que en la Ciudad de Buenos Aires. En una de las primeras reseñas históricas sobre la cinematografía nacional publicadas en nuestro país, José Cruz (5) reconstruye los inicios del cine de ficción hacia la época del Centenario, de la mano de pioneros como Mario Gallo, y rescata el casi desconocido nombre de Aurelio Marín, “viejo actuante gremial, que fuera durante muchos años técnico de la Casa Lepage y administrador del Palace Theatre”, el imponente cine construido por Max Glücksmann en la ciudad de Mar del Plata. Según este autor, Marín habría confeccionado en 1910 “con aficionados de la buena sociedad rosarina” (1941: 21) un corto argumental titulado El caballero ladrón, que, de acuerdo con esta temprana fecha, constituirá el primer film de ficción producido fuera de la capital. Si bien existe poca información sobre esta cinta, el título podría estar relacionado con el personaje de Arthur Raffles, imaginado en 1898 por E. W. Hornung, o incluso con el de Arsenio Lupin, la creación de Maurice Leblanc. Ambas figuras, igualmente apodadas “el caballero ladrón”, contaban con adaptaciones fílmicas previas en Europa y Estados Unidos, que pudieron propulsar la realización de una versión local. La mención a la buena sociedad rosarina parece, por su parte, dar cuenta de una temprana modalidad de producción fílmica en nuestro país asociada a emprendimientos de las clases acomodadas vernáculas. Esta modalidad, que tendría cuatro años después su más célebre exponente en Amalia (Enrique García Velloso, 1914) −film producido por la sociedad del Divino Rostro en la Ciudad de Buenos Aires−, fue sugestivamente la que impulsó la realización de los tres primeros films de ficción surgidos en la región Centro. Como ya mencionamos, el deseo de verse representado en pantalla fue un fuerte aliciente para la confección de cintas locales. Como sugiere Héctor Kohen, estas tempranas películas “estaban signadas por la intercambiabilidad entre protagonistas y público” (2005: 32). Por entonces, aparecer en pantalla era un privilegio de clase reservado a los estratos acomodados. De hecho, las motivaciones para la producción de estos films provenían, en gran parte, de la promesa de ese placer del autorreconocimiento. Luego del éxito de Amalia, no tardaron en aparecer las versiones regionales, que buscaron repetir algunas de las características de este “experimento porteño” en sus propias comunidades. Así, en julio de 1915, se estrenó en el Teatro Olimpo de Rosario El tímido o El candidato fracasado (Miguel López, 1915), un cortometraje producido por la Sociedad Damas de Caridad de la ciudad a beneficio del Hospicio de Huérfanos. Rodado en el salón fotográfico de la Casa Assanelli y Castellani de Rosario, el film iba a ser inicialmente dirigido por Rosa Cano de Vera Barros, una mujer de la aristocracia local que, debido a “una desgracia familiar”, se ocupó finalmente solo del guion (Mafud, 2017). La dirección artística recayó, entonces, en las manos de Miguel López, actor y director teatral rosarino, muy vinculado con este tipo de actividades benéficas. De acuerdo con la reseña publicada en el diario La Reacción del 1º de julio de 1915, el film narraba las desventuras amorosas de Tirifilo Corral, un joven estudiante de veterinaria “al que la veleidosa fortuna acaricia con un premio mayor de lotería”. Convertido en “nuevo rico”, decide abandonar sus estudios y “entregarse a la regalada vida del que tiene el porvenir asegurado” (cit. en Mafud, 2017: 64). Sin embargo, su amor por una “niña bien” de hermosos “ojos color cielo” lo lleva a tomar clases con un anticuado y amanerado profesor de modales, con el propósito de desenvolverse en un ámbito social que le es absolutamente ajeno. Su torpeza y desconocimiento lo hacen fracasar estrepitosamente en su debut en sociedad, donde es burlado y ridiculizado por los asistentes. Luego de un fallido intento de suicidio en el que olvida cargar su pistola, reflexiona y decide retomar sus estudios y olvidar sus necias pretensiones. El tema del film no podía acompañar mejor la elección del medio cinematográfico en su objetivo de reafirmar ideológica y visualmente el protagonismo de las aristocracias locales, que no solo financiaban estas películas, sino que las producían, escribían e incluso las estelarizaban, lo que las convertía momentáneamente en estrellas cinematográficas, aunque más no fuera en el pequeño ámbito de sus propias comunidades.

			Otro caso similar es el de Deuda sagrada (Julio Brunner Núñez, 1915), primer largometraje de ficción rodado en la provincia de Córdoba y también el primero surgido fuera de la capital. Igualmente concebida con fines benéficos, esta cinta estaba financiada por la Sociedad Filantrópica “Entre Nous”, presidida por Rafaela Beltrán Posse de Juárez Revol y conformada por damas de la más distinguida sociedad cordobesa. Aunque fue necesario llevar desde la capital a Emilio Peruzzi −que, por entonces, se desempeñaba en la Sociedad General Cinematográfica− para que realizara el trabajo de cámara y laboratorio, la dirección del film fue asumida por Julio Brunner Núñez, un periodista del diario cordobés La Voz del Interior que contaba con experiencia como director y autor teatral. Si la dependencia tecnológica y de recursos humanos fue un factor recurrente de las primeras producciones regionales, estos frecuentes acuerdos entablados con grandes empresas de la capital –como la Casa Lepage o la Sociedad General Cinematográfica– daban cuenta de la existencia de vínculos preexistentes en las ciudades más grandes −probablemente forjados entre los exhibidores regionales y las distribuidoras porteñas−, que fueron fundamentales para la concreción de estos proyectos tempranos.

			Brunner fue también el autor del guion que, siguiendo los gustos europeos de las clases altas vernáculas, estaba basado en la novela alemana de J. Edhop La fortuna de los Harlewigh (o La deuda de los Harlewigh, según otros anuncios). El diario La Voz del Interior del 11 de septiembre de 1915 describió así su argumento: 

			La condesa Elsa, ciega y enferma, abandonada por la familia de su esposo, recurrió al cariño de su hermano, que simula ser honrado profesional. Empero, en realidad, está entregado a oscuros manejos de usurero. La intriga asoma a medida que avanza el desarrollo de la fábula. En ella se mezclan leyendas escalofriantes, amores contrariados y la “deuda” de dinero que la avaricia quiere sea cumplida con forzado amor. Acontecen episodios de toda índole, desde la fuga de la hija del mal hermano trepando por un alto ventanal hasta fantasmales apariciones; desde el cruce de un lago a nado por la pareja de enamorados hasta una borrasca sacudiendo el viejo castillo.

			Al igual que en Amalia, la película estaba interpretada por los miembros de la Sociedad “Entre Nous”, que además prestaron sus residencias particulares para las escenas en interiores. Los pormenores del rodaje fueron recogidos por las páginas sociales de los principales diarios de la ciudad, que publicaron, asimismo, extensos artículos sobre el film. El estreno de la cinta, el 22 de septiembre en el Cine Select fue, sin dudas, un acto autocelebratorio de la aristocracia cordobesa, que dejaba en estas imágenes un legado visual de sus privilegios de clase para las generaciones futuras, pero también fue algo más. Como escribió un anónimo cronista de la época: más allá de su relumbrón social, la cinta “aprovechaba los paisajes locales, demostrando así a las ciudades extrañas, que los jardines, calles y casas cordobesas, están a la altura de los progresos de las grandes capitales, sin desmerecer en nada sus semejantes” (cit. en Bischoff, 1975: 49). En efecto, en los años subsiguientes el cine dejaría de ser un medio de reafirmación exclusivo de las élites locales y pondría en evidencia las aspiraciones y los deseos de un grupo de pioneros que buscaron cumplir, con pocos medios y mucha creatividad, aquella máxima de “pinta tu aldea y serás universal”. Siguiendo a Miriam Hansen (1991), podemos imaginar que la promesa de autorreconocimiento implícita en estos films fue potencialmente política, pues sugería la posibilidad de una pantalla democrática en la que cualquiera podía aparecer.

			Santa Fe como centro y periferia

			Como señalamos en la Introducción, Santa Fe no solo se colocó a la cabeza del circuito regional Centro, sino que al mismo tiempo se convirtió en la provincia de mayor desarrollo cinematográfico después de la Ciudad de Buenos Aires durante el período silente, lo que constituyó a Rosario como el segundo polo de producción de cine del país. 

			Esta posición de escolta de Buenos Aires, así como las facilidades logísticas generadas por la cercanía geográfica entre ambas ciudades, podría hacernos caer en la tentación de considerar el fenómeno rosarino como una mera réplica en pequeño de lo acontecido en la capital nacional. En efecto, no es descabellado pensarlo así si atendemos a un hecho insoslayable: buena parte de los realizadores y técnicos de los films pioneros que analizaremos hicieron sus primeras armas en Buenos Aires. Tal es el caso del fotógrafo Pío Quadro, que antes de hacerse cargo de la fotografía de El suplicio del fuego (James Devesa, 1923) ya había trabajado para Federico Valle a mediados de la década de 1910 y fue parte del equipo técnico de Juan sin ropa (Georges Benoît) en 1919, o del realizador de Pugilismo a conciencia (1921) y Hormiga negra (1927), Antonio Defranza, que poseía una considerable trayectoria como director de fotografía antes de filmar en Rosario. Otro caso prototípico es el de James Devesa, conocido y multifacético cineasta que comenzó actuando en películas de Mario Gallo en la década de 1910 y luego desarrolló una carrera como actor en Europa, antes de dirigir su primera película en Rosario en 1923. Como se puede observar, Buenos Aires no fue solo un espacio de formación, sino también una usina abastecedora de recursos humanos. Además de realizadores y técnicos, a la provincia fueron trasladados muchos de los principales intérpretes que, si bien no eran nativos del cine porque se habían formado en la escena teatral, en general ya habían tenido la experiencia primigenia de enfrentarse a cámaras y rodajes, mientras que en Rosario esos antecedentes eran casi inexistentes. Dicho esto, sin embargo, varios de los proyectos santafesinos que presentan la particularidad de no contar, parcial o totalmente, con plantillas de profesionales llegados de Buenos Aires ofrecen la oportunidad de observar modos de producción y funcionamiento con rasgos absolutamente propios y distintivos. Tal es el caso de la emblemática y, en varios sentidos, adelantada producción de Alcides Greca, El último malón (1918), que aporta al cine argentino algunas características novedosas en tanto se aboca al inédito registro de costumbres y tipologías de tribus autóctonas, algunos de cuyos exponentes fueron además partícipes de la narración histórica, (6) anticipándose en varios aspectos a la modalidad de trabajo que inaugura Robert Flaherty con Nanook el esquimal (1922).

			En este punto, aunque con resultados muy diferentes, también cabe mencionar a aquellos films gestados en el amateurismo, como por ejemplo La leyenda del mojón (Camilo Zaccaría Soprani, 1929), interpretado por alumnos de la Academia de Actores Cinematográficos de Rosario y financiado por su dueño, Antonio Calabria, que adaptaba el poema narrativo homónimo del escritor uruguayo Juan Pedro López. Si bien no se conservan copias de la película, existen documentos que testimonian los avatares de una filmación carente de bases profesionales en casi todas sus líneas, gestionada por la propia comunidad y con un recorrido de exhibición fuera de lo convencional: el propio Soprani viajaba con la cinta de pueblo en pueblo para que fuera proyectada en pequeños cines o locales de bebidas junto a un cantor de turno que oficiaba de número vivo de la velada (Ielpi, 2006: 209). En esta misma vertiente de films financiados por entidades del ámbito extracinematográfico, (7) están el ya mencionado El tímido o El candidato fracasado y En pos de la tierra (1922), auspiciados, respectivamente, por la Asociación Rosarina Damas de Caridad y la Federación Agraria Argentina. De temáticas, objetivos y resultados diversos, no obstante, lo interesante de este tipo de producciones es que conformaban un circuito que –aunque precario y todavía incipiente– se erigía con independencia de la centralidad de Buenos Aires en lo que atañe no solo a la producción, sino también a la promoción, distribución y exhibición. (8)

			En línea con el razonamiento anterior, tampoco debería soslayarse que fue en la capital –que concentraba la mayor cantidad de “casas editoras” del país– donde se gestaron los principales proyectos en torno a la producción fílmica nacional y donde, en definitiva, se fue marcando el pulso de las orientaciones estéticas, temáticas y genéricas que luego se manifestarían, con sus modulaciones, en la mayoría de los films santafesinos del período. La influencia de Buenos Aires en este sentido es evidente y, por tanto, sería difícil comprender la emergencia de películas rosarinas como La epopeya del gaucho Juan Moreira. El último centauro (Enrique Queirolo, 1924) o Historia de un gaucho viejo (José Romeu, 1924) sin tener en cuenta la avalancha de dramas camperos que año tras año fueron gestándose en Buenos Aires, donde solo entre 1923 y 1924 se estrenaron casi una decena de títulos de temática y tratamiento similar. (9) Del mismo modo, no se podría comprender la existencia de adaptaciones del repertorio literario europeo o de asuntos ligados a las élites urbanas del tipo de El caballero ladrón y El tímido o El candidato fracasado, sin considerar la fuerte influencia que ejercía el film d’art sobre las producciones locales de comienzos de la década de 1910. Sin embargo, el criterio de seguir los modelos producidos en Buenos Aires no nos ayuda demasiado frente a la extraordinaria singularidad de films como Mujer tú eres la belleza (Camilo Zaccaría Soprani, 1928) o El hombre Bestia o Las aventuras del Capitán Richard (Camilo Zaccaría Soprani, 1934), que no encuentran parangón en lo hecho no solo en la región, sino en el país entero, al alejarse de las adaptaciones de obras literarias y las reconstrucciones históricas típicas del momento para adentrarse en modalidades genéricas poco exploradas –como son el ensayo erótico en el primer caso, y la ciencia ficción, en el segundo–. Al oponer una buena cuota de cosmopolitismo e internacionalismo al regionalismo y nacionalismo imperantes, un personaje como Zaccaría Soprani, que en paralelo editaba la principal revista de cine de Rosario −Cinema Star−, merece una atención especial por ser uno de los pocos realizadores argentinos de la época que hacen el intento por cambiar la fisonomía de un cine que, constreñido a las ataduras de la identidad, va convirtiéndose cada vez más en una copia de sí mismo.

			Tomando el enfoque estético-ideológico como eje principal del análisis, en definitiva, podríamos decir que en los films de ficción producidos en Santa Fe se manifiestan dos grandes tendencias que ya están claramente delineadas en Buenos Aires, al menos, desde 1916, y que responden a orientaciones divergentes y en constante conflicto. (10) La primera tendencia, que es la preponderante, se caracteriza por una concepción que prioriza la utilidad pedagógica y educativa del cine por sobre cualquier otra finalidad, y es en buena medida heredera de las primeras ficciones históricas que se producen en Buenos Aires alrededor del Centenario de la Revolución de Mayo y de la Independencia. Por lo general, estas narraciones se cuentan en tiempo pasado, ya sea para recrear un hecho de la historia argentina reciente −El último malón, En pos de la tierra− o para transponer, con la cuota de historicismo que esto implica, un conjunto de obras literarias vinculadas con la identidad nacional a través del género campero o criollista −El general López Jordan (Aquiles Sordelli, 1916), Historia de un gaucho viejo, La epopeya del gaucho Juan Moreira, Hormiga Negra, La leyenda del mojón y Juan de la Cruz Cuello (José J. Romeu, 1931)−. La segunda tendencia, por su parte, reúne a aquellos films que se ven claramente permeados por las innovaciones hollywoodenses del momento, tanto respecto de la actualización de los temas (el tópico que da título a Una mujer moderna, rodado por Esteban Peyrano en 1925 y no concluido; (11) la figura del artista-gentleman en El suplicio del fuego, los avances de la ciencia y sus límites éticos en El hombre bestia) como de los géneros narrativos (la ciencia ficción y el cine bélico en El hombre bestia; el exploitation −llamado por entonces “cine realista”− en Mujer, tú eres la belleza). Se trata en este caso de films que, si bien no renuncian a cierta voluntad pedagógica –una preocupación, en definitiva, común a casi todas las corrientes estéticas de la época en tanto funciona siempre como un elemento legitimador–, ponen sus mayores esfuerzos en las cualidades espectaculares del cine, en sus efectos sugestionadores; en suma, en su función de entretenimiento popular.  

			Como ha quedado esbozado, el reconocimiento de estas dos tradiciones o modelos en pugna no pretende establecer filiaciones absolutas, sino más bien tendencias más o menos definitorias, según la película de que se trate, que incluso coexisten al interior de los textos fílmicos como síntomas de una discusión que se desarrolla más abierta y facciosamente en la prensa gráfica, mientras que en las narraciones cinematográficas las posiciones no siempre quedan definitivamente saldadas. Esto, al menos, es lo ocurre de forma paradigmática en las dos cintas que examinaremos primero: El último malón y En pos de la tierra.

			Educar o entretener: dos modelos fluctuantes en el cine silente santafesino 

			El caso de El último malón –sin dudas, la más célebre y estudiada de las películas regionales producidas en el período silente– ofrece un valioso y completo testimonio de este choque de intereses entre la función educativa y la función espectacular del cine. En principio, es el propio film el que se hace cargo del problema cuando anuncia en su prólogo que lo que verá el espectador: “No será la poesía enfermiza del Boulevard, importada de París, ni el boletín policial, ni el novelón por entregas” −aludiendo a los dispositivos narrativos de moda que abundan tanto en el teatro como en las adaptaciones cinematográficas del momento−, sino “la historia de una raza americana…”; (12) esto es, la historia de la rebelión mocoví y su posterior sofocamiento, durante 1904, en la provincia de Santa Fe. Son múltiples los elementos que, además del recién apuntado, inscriben al film en la tendencia histórica y social. A la utilidad pública que implicaba la reconstrucción histórica de los hechos, se le sumaba un señalamiento geográfico: los espectadores no se limitarían a tomar conocimiento del lugar de los hechos −dato que, como queda expuesto en el montaje, ya había sido diseminado por la prensa−, sino que lo comprobarían con sus propios ojos. He aquí un primer rasgo instrumental y específico del film –acercar lo que está lejos–, que es a su vez un instrumento de interés público y social: lo que se acerca es un “pueblo hermano”, algo que no debería estar distante porque no es ajeno sino propio, parte de la identidad nacional. Si los cineastas de la Argentina federal hasta el momento no se habían ocupado más que de los asuntos que importaban al centro de Buenos Aires, era lógico y urgente que la función del director fuera aproximar lo que otros querían mantener fuera de campo (o “dentro del campo”, pero en la acepción cristalizada de los llamados “films camperos” o “criollistas”). Había, por tanto, una función política. Un segmento de la película agregado cinco años más tarde (Kohen, 2009: 14) muestra a Greca acompañado del gobernador del Chaco Fernando Centeno y de un exdiputado provincial comentando el guion de El último malón, antes de iniciarse el rodaje, en una referencia metatextual que, al mismo tiempo, le da rúbrica oficial a esa función social y política. El vaticinio del gobernador tuerce el sentido del título (“El último malón está por darse todavía”) y lo redirige (o intenta hacerlo) hacia una función aleccionadora. (13) Por otra parte, el propio Greca es oriundo de San Javier y, en tanto hombre interesado en los hechos relatados −en 1908, funda el diario El Mocoví, donde publica una serie de artículos sobre la cuestión de las comunidades étnicas sobrevivientes− y en los destinos de la república −fue diputado provincial entre 1912 y 1920−, quiere sellar su compromiso de contar la historia tal cual ha ocurrido, sin falsedades, asumiendo, como suele suceder en los films de este tipo, la responsabilidad total de lo dicho y lo mostrado. 

			Algunas reseñas en torno al estreno en Buenos Aires permiten ir más a fondo sobre este perfil estético-ideológico asumido por el autor, al destacar, en primer lugar, el carácter “de verdad” (14) de las imágenes y señalar que se va a hallar en el film “no una obra de arte sino un asunto nacional”. (15) A medida que transcurren los días de exhibición, otra reseña señala que el “público se muestra cada vez más interesado”, (16) lo cual resulta significativo si tenemos en cuenta que las expectativas alrededor del interés nacional de la película parecieran, en principio, reñidas con el interés de los espectadores (es lo que, por otra parte, se lee entrelíneas en la aclaración inicial del autor), en un momento en que los dramas y seriales norteamericanos acaparan casi la totalidad de las carteleras argentinas. Haciéndose eco de estas dificultades, los avisos gráficos redoblan la apuesta y añaden: “Realzada con un interesante drama amoroso”. (17) Casi a contrapelo de las peticiones de principio expuestas por Greca en el prólogo, la valorización comercial del film necesita de este realce dramático que, en efecto, está inserto en la cinta como un hilo ficcional que liga las diferentes partes de la recreación histórica y que remite, como tantas otras películas argentinas del período, al tema del rapto y ulterior salvataje de la mujer amada. (18) Por último, otro eslogan promocional sintetiza la empresa: “Arte y realidad”, (19) intentando equilibrar los dos términos de una dicotomía fluctuante y omnipresente. 

			Una reseña igualmente laudatoria, publicada en La Película, también procede a amplificar uno de los términos de la dicotomía planteada, pero esta vez con el objetivo exactamente inverso. Para ponderar el carácter altamente instructivo del film –que en la tesis expuesta debería ser el de toda película argentina que se precie de tal y el del cine en su conjunto–, el reseñista decide obliterar cada uno de los tramos que se corresponden con el argumento amoroso, para concluir que: “El último malón ha de despertar interés no solo porque representa un retazo de la vida nacional, casi ignorado por los hombres de la ciudad, sino sobre todo porque rompe el cliché de las gastadas aventuras americanas con que el público inteligente está decididamente hartado”. (20) 

			Resulta curioso en este caso que, muy a contramano del devenir de los acontecimientos −1918 es el año de finalización de la Primera Guerra y, con ella, de la instalación definitiva de las majors en el mercado argentino; es el año en que Horacio Quiroga comienza a escribir sus impresiones sobre Hollywood en La Nación; es cuando, en suma, ya ningún director argentino puede ignorar lo que significan esas “aventuras americanas” para el avance del medio cinematográfico a nivel mundial y, por ende, local−, todavía haya quienes piensen que la solución para el cine argentino es “desterrar la intriga, la aventura y la casualidad” (21) en pos de la representación “veraz” de los hechos. Eso es, precisamente, lo contrario de lo que va a suceder en los últimos años del período del cine silente en la Argentina, y Santa Fe no es en absoluto la excepción. Aun cuando apenas conozcan los secretos de esa técnica nueva, un puñado de realizadores santafesinos intentará incorporarla de a poco, a prueba y error, casi como un acto de rebeldía contra aquella concepción retardataria del cine como reflejo de la identidad nacional.

			Parte de lo dicho sobre el film de Greca puede aplicarse también a En pos de la tierra, que en principio parecería sostenerse en el legado de esa vertiente del cine que pretende instruir al espectador y, de ese modo, “civilizarlo”. Producida por la Federación Agraria Argentina, la película se emparenta con El último malón en la medida en que intenta articular un tipo de discurso que utiliza a la historia como elemento probatorio de una realidad vivida en tiempo presente. De ahí, si se quiere, la utilidad social en ambos casos: en el primero, una descripción fiel de los hechos y de las causas que llevaron a la sublevación indígena podría evitar un “último malón” −en palabras del gobernador de turno− en el futuro; en el segundo, una comprensión cabal del trabajo rural de un inmigrante europeo en Argentina de principios de siglo podría echar luz sobre cuáles son los motivos que lo llevaron a pelear por sus derechos. En un caso para evitarla, y en otro para promoverla, en ambas representaciones de la multitud movilizada se apela, además, a un sujeto colectivo: el más abstracto de la nación republicana en el primer caso; el más concreto y situado de la unidad trabajadora de un sector del agro argentino, en el segundo. Y, en efecto, allí es donde empiezan a surgir las principales diferencias, porque si en las películas de esta tendencia es común que los realizadores inscriban su protagonismo en los hechos narrados, en un caso esa inscripción se asume de manera individual (bajo la pátina ilustrada y elitista con que se legitima la figura del autor en la época), mientras que en el otro caso se lo hace de manera plural y colectiva (sin otro nombre propio que el de la institución que produce el film). De hecho, esa es una de las varias características novedosas de En pos de la tierra: al autoadjudicarse una autoría colectiva, convierte al sujeto representado no solo en su destinatario privilegiado, sino también, en cierta forma, en un engranaje necesario de su cadena de enunciación. (22) 

			En pos de la tierra plantea un caso típico del inmigrante europeo de principios de siglo XX: para hacer frente a la miseria que padece en su tierra, Italia, José Sereno viaja a la Argentina para conseguir trabajo y ayudar desde allí a su familia. Luego de algunos traspiés en la ciudad, arrienda una chacra en el campo y se convierte en productor agrícola. Poco a poco se va dando cuenta de que el valor de su cultivo le permite soñar con obtener su propia tierra y progresar de manera autónoma, por lo que viajan también su esposa y sus hijos para instalarse definitivamente. Pero al momento de entregar su cosecha, una serie de intermediarios le exigen altísimos porcentajes de ganancia y lo obligan a cumplir contratos leoninos. José se revela contra esta injusticia y busca ayuda en la “Federación”, a través de la cual se inicia un plan de lucha que desembocará en una huelga exitosa y, a posteriori, en una movilización a Buenos Aires para reclamar por la aprobación de una ley contractual agraria en defensa de los arrendatarios rurales en todo el territorio nacional. El objetivo se cumple y José, junto con otros trabajadores vecinos, festeja victorioso en su chacra pampeana.
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