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“...aunque tuvimos cine en el ‘periodo cldsico’, no tenemos un cine cldsico”
(Maria Antonia Vélez Serna,

Cine colombiano de ficcion, 1941-1945, p. 117)

El 28 de febrero de 1941 se estrené en Cali la primera pelicula sonora colombiana, Flores del valle
(Maximo Calvo) producida por la Calvo Film Company. Su argumento contaba la historia de una joven
campesina que va a la ciudad, donde es humillada por la alta sociedad, para luego enfrentarlos y
volver a su tierra natal. Con esta trama, recurrente en el cine de esos aflos, Colombia buscaba hacerse
un lugar dentro de un campo cinematografico nacional y regional dominado por producciones
provenientes de paises como Estados Unidos, Argentina o México. Este escenario se repitié en muchos
otros paises latinoamericanos donde proliferaron empresas productoras con la intencién de afianzar
sus respectivos cines nacionales. En muchos de ellos la intermitencia y el poco éxito de estos
proyectos llevaron a que, si bien existié una produccién propia durante el periodo clasico, resulta
dificil afirmar que hubo un cine clasico.

Sefiala Eduardo Russo que, al hablar de cine clasico, “cualquier sujeto interesado en el cine dispone,
de inmediato de una idea aproximada acerca de lo que se esta hablando” (2008: 9). Este concepto trae
a colacién un conjunto de ingredientes: un sistema de produccién seriada, donde grandes compaiiias
productoras cumplian con planes empresariales de fabricacién y comercializaciéon de los films;
grandes estudios de filmacién, estructurados en torno a departamentos encargados de los distintos
rubros vinculados a la realizaciéon de films; un repertorio de estrellas, pasajeras o duraderas,
alrededor de los cuales se configuraban tanto los relatos como las estrategias publicitarias; y un
sistema de géneros narrativos que agilizaban la realizacién de los films y establecian un contrato
tacito con los espectadores. Mas alla de esta faceta material, la idea del cine clasico remite también a
nociones de glamour y sofisticacion en sus propuestas estéticas y un ideario ligado a los procesos de
modernizacion de la primera mitad del siglo XX. No es solo un universo audiovisual, sino que,
retomando las palabras de Miriam Hansen (1999), un sensorio global moderno. La prevalencia de este
imaginario se debe a que, en gran parte, hablar de cine cldsico es hablar de Hollywood y su
predominio en el campo cinematografico global a partir de la primera posguerra.

Russo (2008) sostiene que la idea del cine clasico surgié en la critica global dentro de los debates
politicos e ideoldgicos suscitados a partir de la irrupcion de los cines modernos. De este modo,
reconstruye una linea que va desde los planteos sobre el realismo en la obra de André Bazin a las
perspectivas mas recientes de Rick Altman sobre los géneros cinematograficos. Sin embargo, el
concepto de cine clasico no ha sido aplicado solamente a la produccion de los Estados Unidos en esos
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afos, sino que se ha convertido en un concepto mas amplio. Las historias de los cines de gran
cantidad de paises del mundo suelen retomar este concepto para referirse a la produccién nacional
durante ese periodo. En una extensién tedrica de un modelo de produccién y un sistema
estético-narrativo, “cine clasico” se convirtié en una forma periodizaciéon estandarizada aplicada a
las distintas historias nacionales y regionales del cine.

Mas alld del claro centralismo que este uso denota, es innegable que, sea por asimilacion o contraste,
el modelo norteamericano fue en esos afios en un punto de referencia ineludible para la conformacién
de las distintas cinematografias. Como resalta Santos Zunzunegui (1999), el modelo narrativo de
Hollywood se convirtié en una lingua franca a nivel global. Al mismo tiempo, la adopcion tanto de
estas formas narrativas como de sus modos de produccién por parte de distintas cinematografias no
fue de modo acritico y directo, sino que implic6 una serie de negociaciones y reformulaciones.

Un caso ejemplar de ello se encuentra en América Latina, un continente signado por una compleja y
tirante relaciéon material y cultural con los Estados Unidos. Alli el modelo norteamericano de estudios,
estrellas, y géneros fue retomado de acuerdo con las tradiciones y posibilidades de una region
marcada por un proceso de modernizacion trunco y periférico. Ello produjo experiencias diversas
desde el éxito internacional de los filmes mexicanos a la pugna por construir una industria en
Colombia o Pertj, o los intentos dispersos por filmar peliculas en Ecuador o Centroamérica.

Esta diversidad de experiencias ha llevado a que la propia idea de “cine clasico” exista en la
historiografia de los cines nacionales y continentales latinoamericanos como una mas de las distintas
maneras de denominar la produccion previa a 1960. El término coexiste con “edad de oro”, “era de
los grandes estudios”, “periodo industrial”, “cine sonoro” y tantos otros. Todos ellos dan idea de un
gran numero de abordajes posibles para pensar los afios que van desde aproximadamente desde
comienzos de la década de 1930 hasta finales de los afios 50. Asimismo, esta multiplicidad de
denominaciones ilumina los distintos marcos conceptuales e ideolégicos que han guiado los discursos
sobre esa era y los elementos que se han incorporado o dejado de lado en estas historias. A partir de
ello resulta necesario preguntarse, /de qué hablamos cuando hablamos de cine clasico en
América Latina?

Periodizaciones y nuevos enfoques

La idea de “cine clasico” es en gran modo una conceptualizacién post-facto para hablar de un periodo
determinado de los cines globales. Sin embargo, la demarcacién especifica de ese periodo difiere
segun el lugar, incorporando (o no) los periodos silentes o las irrupciones de los cines modernos. En
el caso latinoamericano, ha primado en la configuracién historiografica de esos afios un proceso de
diferenciacion del periodo a partir de un criterio fundamentalmente teleolégico que plantea la
existencia de un camino ineludible hacia la conformacion de una identidad propia que se habria
alcanzado con los nuevos cines de los afios ‘60.

Tanto los puntos de inicio como de final del cine cldsico suelen ser establecidos bajo estos
parametros. Hacia atrds autores como Domingo Di Nubila en Argentina situaron el periodo silente
como una prehistoria del cine nacional, en una mirada que considera ese periodo como algo
primitivo, con poco valor (Cuarterolo & Navitski, 2017). Como sefiala Paranagua “con el advenimiento
del sonido, el cine en América Latina se atord, tosid, tartamudeé y hasta enmudecié en muchos
paises, durante una década” (1996, p. 224). Es interesante de todas formas que este punto de inicio
plantea ya disonancias hacia adentro del continente, ya que el periodo clasico comenzaria en Brasil en
1929 con Acabaram-se os otdrios (Luiz de Barros) o en México en 1931 con el estreno de Santa (Antonio
Moreno), pero en Cuba recién es en 1937 con La serpiente roja (Ernesto Caparrés) y en Colombia en
1941 con Flores del valle.

El punto final del cine clasico tampoco es uniforme en la historiografia, aunque se lo suele ligar a la
irrupcion de los nuevos cines latinoamericanos y el abandono de un modelo basado en la supuesta
imitaciéon de formas foraneas. En términos estrictos no es claro este momento de cierre, ya que la
propia década de 1950 ha sido generalmente considerada como un momento de transicion hacia esa
esencia propia. Paranagua (1996) plantea que esta década va a ser la de una “busqueda de una vision
latinoamericana” mientras que Paul Schroder Rodriguez (2016) marca aqui el cierre de una etapa de
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cine de estudio y el comienzo de un periodo de “neorrealismo y cine arte”.

Esta demarcacién se debe en gran parte a que este tipo de periodizacién proviene del momento de
irrupcion de los cines modernos en la década de 1960. Clara Kriger (2011) ha analizado en este sentido
la aparicién entre 1959 y 1960 de las primeras historias de cine nacional en Argentina y Brasil y el
modo en que Domingo Di Nubila y Alex Viany, respectivamente, establecieron un relato base sobre el
cual se construyeron luego las historiografias locales. Segtin Kriger, ambos relatos buscaban reforzar
la existencia de sus cines nacionales en el marco de profundas crisis industriales en los dos paises.
Ello llevd asimismo a que fueran eminentemente locales, con pocas lineas comparatistas
o trasnacionales.

Kriger sefiala que dentro de la construccion de estas primeras historias habia una dualidad. Por un
lado, buscaban rescatar los elementos distintivos, propios y positivos de las tradiciones locales. Por
otro lado, retomando a Paranagud, sefiala que primaba una melancolia que reclamaba por algo que
debié haber sido, pero no fue. Esta mirada se mantuvo luego cuando, dos décadas después, distintos
historiadores propusieron historias mas comprensivas del cine latinoamericano como un todo. Segtin
Kriger, en autores como John King (1990) o Peter Schumann (1987), “el cine clasico quedé reducido a
sefialamientos muy bdésicos, que iban desde la importancia de las musicas nacionales, los formatos
industriales, el costumbrismo, los toques épicos, las siempre notables excepciones filmicas, y poco
mas” (2014, p. 143).

Dentro de estas visiones que marcaron la historiografia de la segunda mitad del siglo XX es notorio
que, mas que “cine clasico”, el principal término para referirse a este periodo parece haber sido el de
“edad de oro”. El mismo se hace presente desde los escritos fundacionales de Paulo Emilio Salles
Gomes en Brasil a numerosos trabajos sobre el cine mexicano, en donde este término sigue con una
gran presencia en la actualidad. La idea de “edad de oro” fue fundamentalmente utilizada dentro de
las historias nacionales de los tres paises dominantes de este periodo en la region: México, Brasil y
Argentina. Esta nocién parece contrarrestar esa idea de fracaso al hablar de un pasado rutilante, pero
al mismo tiempo, refuerza esa nocién al sostener esa visién de un tiempo pretérito brillante al que ya
no es posible volver.

Estas percepciones comenzaron a ser cuestionadas y relegadas cuando hacia finales del siglo XX, de la
mano de autores como Paulo Antonio Paranagud o Ana Ldpez, surgieron nuevas perspectivas que
buscaron renovar los esquemas conceptuales para pensar el periodo. Quizas el principal punto de
inflexién que plantearon estos autores fue la puesta en quiebre de los marcos nacionales y el impulso
de estudios comparados o trasnacionales. Un ejemplo de ello puede encontrarse en el trabajo de Lopez
(2000) sobre los cineastas viajeros como una forma de integrar otras cinematografias mas alla de las
tres principales. A partir de los nomadismos intrarregionales, Lopez destaca las diversas dindmicas de
flujos que marcaron esos afios y el rol central que jugaron México y Argentina como modelos de
imitacién tanto en términos de sistemas de produccion como de relatos e imaginarios. Como sostiene
Ambretta Marrosu al hablar del cine venezolano, éstos “se constituian en los modelos alcanzables,
sea por su mayor elementalidad técnica, sea por los esquemas técnicos que proponian,
supuestamente comunes a la idiosincrasia latinoamericana” (1997, p. 37).

Tanto Lopez como Marrosu destacan, en esta linea, el caso paradigmatico del film La balandra Isabel
llegé esta tarde (1950), superproduccién venezolana dirigida por el argentino Carlos Hugo Christensen,
protagonizada por el astro mexicano Arturo de Cérdova y ganadora de un premio a mejor fotografia
en el Festival de Cannes por el trabajo técnico del espafiol José Maria Beltran. La pelicula conjuga
elementos vinculados a las edades de oro de estos paises con una historia local de fracaso posterior y
supone asi un ejemplo claro de la necesidad de revisar los cines clasicos latinoamericanos desde
nuevas perspectivas.

El siglo XXI ha visto asi trabajos mas puntuales y especificos sobre géneros, estrellas, y otras
tematicas vinculadas al campo cinematografico. El intento de contar grandes relatos sobre el cine
latinoamericano o los cines nacionales parece haber sido dejado de lado. Ello no implica que se haya
aceptado la historiografia tradicional como la base para estos trabajos, sino que a partir de ellos se
hace posible empujar sus limites e introducir nuevos elementos a la discusion. Propongo a
continuaciéon detenernos en un punto clave de estos nuevos debates: los impulsos industriales de los
cines latinoamericanos en el periodo clasico.
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Suefios industriales de los cines clasicos

En un articulo publicado en 2010, William Castro retom¢ los postulados de Lépez con respecto a los
cineastas viajeros para pensar como ello podia impactar sobre aspectos metodolégicos al momento de
abordar los cines cldsicos latinoamericanos. El interés de Castro se centr6 fundamentalmente en
revisar los abordajes nacionales, pero no desde los casos excepcionales como La balandra..., sino desde
el vasto conjunto de filmes “banales”, olvidados por la historiografia, producidos dentro de los
modelos industriales. Castro toma como caso de estudio la pelicula mexicana Han matado a Tongolele
(Roberto Gavaldon, 1948) y se pregunta por el rol de estas zonas del cine en la conformacion de las
matrices de produccion y recepcion en los cines latinoamericanos.

La propuesta de Castro puede ser pensada en orden con lo hasta aqui planteado, es decir, la idea de
cine clasico implicaria juicios valorativos desde lo estético/formal/narrativo que necesariamente pone
en dialogo las producciones latinoamericanas del periodo con el cine de Hollywood. Esta perspectiva
llevé generalmente a relatos centrados en obras maestras o grandes directores que, si bien son
interesantes y permiten una gran puerta de entrada a quienes quieran conocer estas cinematografias,
estan al mismo tiempo limitados. A partir de ellos se han armado narrativas de éxitos o fracasos bajo
parametros que no dan cuenta necesariamente de la complejidad y el interés de estos espacios de la
produccion durante el periodo clasico.

Para poder hacer esto es pertinente recurrir a otras formas de denominacién de estos afios dentro de
la historiografia. Bajo términos como “cine sonoro”, “cine industrial” o “era de los grandes
estudios” se ha buscado hacer hincapié justamente en el tipo de modelo de produccién que
caracterizd estos afios. En ese sentido es interesante destacar en un término que gané terreno en la
historiografia del cine argentino en las tltimas décadas: “cine clasico-industrial”.

Si bien no es posible especificar cuando cobrdé pregnancia este concepto, se puede destacar su
presencia en la propuesta tedrica que organizé la coleccion dirigida por Claudio Espafia (2000) para el
Fondo Nacional de las Artes. La misma comenzé con dos libros dedicados al periodo clasico bajo el
nombre de “Industria y clasicismo”, cuya organizacion daba cuenta de ambos elementos. Mientras
que uno de los tomos se organizaba en torno a los géneros dominantes de la produccion filmica
argentina, el otro estaba dividido a partir de los distintos estudios cinematograficos que habian
funcionado en esos afios. De este modo, la idea de clasicismo pareceria necesariamente
interrelacionada con el tipo de produccion seriada perfeccionada por Hollywood.

Se puede afirmar que lo industrial fue el eje rector de este periodo en el continente. Por ejemplo,
podemos detenernos en Dos destinos (Juan Etchebehere, 1936), la primera produccién sonora de
Uruguay. La misma comenzaba con una imagen de la bandera nacional y sobre ella una placa que leia:

Dos destinos no se proponia a si misma como el comienzo del cine en Uruguay, sino como el comienzo
de la industria cinematogrdfica. De este modo, puede ser pensada dentro de lo que Paranagua (2003)
denomina “brotes productivos locales”. Para desarrollar este concepto quisiera volver a otra de las
propuestas del autor cuando plantea la posibilidad de clasificar los cines latinoamericanos en tres
niveles de acuerdo con su produccion. El primero esta integrado por los paises que desarrollaron una
factura constante a lo largo del tiempo (México, Brasil y Argentina), el segundo por aquellos que
presentaron brotes productivos intermitentes (Chile, Perti, Colombia, Cuba, Venezuela), y el tercero
por lo que el autor denomina cinematografias vegetativas.

Detenernos en el segundo grupo, aquellos paises que buscaron desarrollar sus propias industrias, nos
permite ver como se manifesté en todos ellos este deseo expresado tan claramente en el film
uruguayo. Autores como King o Schumann relegan estos proyectos como intentos de imitacion de
modelos foraneos, mientras que en las distintas historias nacionales estos afios suelen ser
presentados como intentos fallidos dentro de la evolucién hacia los nuevos cines de los afios 60. Como
sefiala Kriger, en las historias del cine latinoamericano:

el paquete de las cinematografias periféricas se pensé homogéneo, pero no lo es. En esa
pretendida simplicidad quedd escondida la riqueza de las producciones de los paises con baja
produccién y de los cines regionales, que en la mayoria de los casos estan atn invisibilizados,
como si no hubiera nada interesante que investigar alli (2014, p. 147)
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Al recorrer América Latina a lo largo de este periodo “clasico” lo que encontramos es una
multiplicidad de proyectos diversos en sus formas y contenidos, pero con un objetivo similar de
conformar industrias filmicas en sus paises. En Venezuela estos afios vieron la existencia de empresas
como Avila Films, Ultra Cinematogréifica y Bolivar Films. Colombia va a ver la aparicién de Patria
Films, Ducrane Films y la Calvo Film Company. Perd, por su parte va, a tener diversos
emprendimientos entre los cuales se destaca Patria Films y Amauta Films, mientras que Cuba vera la
aparicién de Peliculas Cubanas S.A.(PECUSA). En Chile, por ultimo, se va a dar uno de los proyectos
mas ambiciosos de la mano de Chile Films®.

El relato historiografico sobre estas experiencias se ha centrado en la idea del fracaso. Paranagua
(1996) denomina el periodo entre 1936 y 1950 como el “espejismo industrial”. La idea de espejismo
también se hace presente por ejemplo en Vélez Serna quien sefiala que “La espectacularidad del boom
mexicano atrajo la ambicién de productores e incautos del resto del continente, quienes vieron el
espejismo de una formula repetible” (2008b, p. 185). Ricardo Bedoya, por su parte, en su historia del
cine peruano plantea sobre la formacion de una industria nacional que “en Chile, Venezuela o Pert el
asunto fue una posibilidad vislumbrada que el tiempo se encarg6 de desmentir” (2009, p. 96).

La dimensién industrial iba, asimismo, asociada a un ideario nacionalista. Todos estos proyectos
estuvieron cruzados de un modo u otro por la presencia de los Estados nacionales, a veces dando el
marco legal para su desarrollo, a veces sosteniéndolo econdmicamente y en otras ocasiones
directamente encargandose de la producciéon desde empresas estatales. Ello implicaba usualmente
una butsqueda de llevar al cine una idea esencialista de las identidades nacionales vernaculas que se
traducia en escenarios, personajes y musicas ligados a las tradiciones de cada pais.

Pero, al mismo tiempo, tener una industria filmica era un simbolo de modernidad que permitia
insertarse dentro de la conversacién cinematografica global, Sin embargo, las temadticas y los
imaginarios nacionales no eran necesariamente atractivos fuera de las fronteras mientras que recurrir
a argumentos cosmopolitas llevaba a una “traicién” del nacionalismo subyacente a estos proyectos.
Estas problematicas resultaban inherentes a la bisqueda de construir y consolidar industrias filmicas
locales, y cada proyecto empresarial o nacional lidié con ellas a su manera. Comprenderlos desde esta
perspectiva presenta numerosos puntos de interés que van mas alld de la idea de obras maestras o
grandes autores.

Colombia es un caso interesante para abordar la articulacién de estas dindmicas. Segin sefiala Vélez
Serna (2008b) entre 1941y 1945 se filmaron diez peliculas, a cargo de cuatro compaiiias productoras.
Esta produccion estuvo signada por la precariedad material, argumentos de ambientacion rural con
tépicos nacionalistas y una marcada presencia de la musica. La autora marca que un abordaje
textualista a este corpus seria estéril y que el principal interés histérico sobre éste radica en
comprender las estrategias llevadas adelante para tratar de construir una industria y las apelaciones a
un gusto masivo y popular, con la industria mexicana como ejemplo a seguir. Al mismo tiempo
rechaza la idea de que el fracaso de este brote productivo haya sido debido a la falta de conexién con
el ptblico, y plantea mas bien que las condiciones materiales y econémicas deben ser consideradas
para dar cuenta de este.

Las condiciones materiales son también fundamentales para entender el caso cubano. Por ejemplo, se
puede considerar PECUSA, compaiiia creada por Ramoén Pedn quien habia trabajado intensamente en
los primeros afios del cine sonoro en México y volvié a Cuba proponiendo un modelo industrial
construido en torno a films musicales como Sucedié en la Habana (1938). El emprendimiento dur6 poco
tiempo, pero Pedn puede ser pensado como uno de los principales ejemplos del nomadismo de esos
afos. Ello marcé los afios siguientes en Cuba, donde, como sostiene Ana Lépez, “Cuba entrd en una
extensa serie de coproducciones con México en los afios '40 y ’50 e importé directores
frecuentemente para estimular su propio desarrollo técnico y la idea de un cine nacional” (2023,
p. 139).

Un caracter similar se presenta en el caso de Chile Films donde ademas se sumaba el hecho de que el
Estado nacional se involucrd en la produccion a través de la Corporaciéon de Fomento de la Produccion
(CORFO). A partir de un modelo mixto que buscaba asegurar la inversién privada se construyeron
grandes estudios y se contraté personal internacional (especialmente argentino) para fomentar la
profesionalizacién del sector cinematografico. Sin embargo, como sostiene Maria Paz Peirano, “Chile
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Films da cuenta de un debate entre proyectos disimiles de identidad nacional propios de la época”
(2015, p. 43). En este sentido, las peliculas desarrolladas y la presencia de extranjeros en el proyecto
industrial llevaron a un marcado rechazo del campo cinematografico local qua acusd a esta
produccion a favorecer un cosmopolitismo foraneo por sobre formas populares locales.

La presencia de lo popular se hace presente asimismo en el cine de Amauta Films en Pert. Bedoya
destaca que habia una voluntad de llevar a la pantalla “los paisajes, las costumbres, la miisica y los
ambientes peruanos, haciendo peliculas capaces de competir en ‘el mercado continental’” (2009, p.
34). Para ello, tanto Argentina como México funcionaron como ejemplos de modelos exitosos basados
en la explotacion de la cultura local para un ptiblico internacional. Sin embargo, luego de un auge a
finales de los afios 30, la empresa cerré en medio de la escasez de celuloide durante la Segunda
Guerra y un cambio del panorama del mercado latinoamericano. Como reconstruye Bedoya, “el
empefio de Amauta Films fue de naturaleza industrial, pero fall6 al medir el tamafio y los
requerimientos de un mercado cinematografico reducido, que estaba a punto de ser conquistado por
el cine mexicano” (2009, p. 84).

En otros casos, pensar en estos proyectos industriales implica asimismo abrir el foco mas alla de la
produccion de largometrajes de ficcion. Podemos considerar asi, a partir del trabajo de Marrosu
(1997), el caso de Bolivar Films en Venezuela. La empresa comenz6 su actividad con cortometrajes de
propaganda gubernamental, noticieros y cortos publicitarios. Ello le sirvié para realizar la inversion
inicial necesaria en equipos técnicos y en formacion de personal especializado para emprender la
realizacion de cine de ficcién. Su produccion posterior conté nuevamente con el ejemplo de Argentina
y México, de donde llegaron ademas directores, actores y guionistas. Aquejada por una inadecuada
estrategia de distribucién y exhibicion, la empresa no quebrd, sino que se reconvirtié hacia otros
proyectos audiovisuales, incluyendo la incipiente television.

Retomar estas historias no solo como imitacion de modelos foraneos o el fracaso de un impulso
industrial, nos permite ver aqui espacios de debate sobre el rumbo de una cinematografia periférica o
tentativas de estrategias formales o narrativas propias. Pensarlas individualmente o ponerlas en
relacién dan cuenta de un periodo rico y complejo, muchas veces fundacional, en la historia filmica de
Latinoamérica. Mas aun, los brotes industriales de tantos paises latinoamericanos son una clara
indicacién de un rasgo constitutivo en esos afios: la conformacién de las culturas cinematograficas
locales y regionales.

Conclusiones: El cine clasico més alla de los cines nacionales

Pensar el cine en América Latina durante el periodo clasico implica mas que considerar solamente las
peliculas que se produjeron. Junto con ellas, estos afios vieron la conformacion y consolidaciéon de
campos cinematograficos entendidos, en términos de Bourdieu (2002), como ambitos de relaciones
sociales entre distintos agentes. Ello implicé por lo tanto también la formacién de nuevos ptblicos y
criticos, la creaciéon de empresas distribuidoras, la construccién de nuevas salas de exhibicion y el
impacto del medio cinematografico sobre las formas en que la sociedad se relacionaba con el mundo.

Desplazar la mirada hacia las culturas cinematograficas es un modo de retomar otra de las propuestas
renovadoras de Paranagud. Al revisar la historiografia sobre cine latinoamericano destacaba que no se
entiende como ésta “puede valorar la esfera de la produccién de manera casi exclusiva, cuando el
fenémeno cinematografico en América Latina esta basado fundamentalmente en los dos otros pies del
“tripode” la exhibicién y la distribucién” (2003, p. 17). De este modo, pensar en el cine cldsico no
implica solamente abordar las producciones de las diversas compaiiias, sino también aquellos
mecanismos que permitieron la conformacién de los campos cinematograficos en cada pais. Esta
propuesta de Paranagud se encuentra en sintonia con los postulados de lo que la academia
anglosajona denoming afios después la “New Cinema History”. A través de ella, se buscé renovar las
perspectivas historiograficas en Estados Unidos y Europa a través de la incorporacion al campo de
estudios aspectos vinculados con la experiencia de ir al cine. En el caso del cine clasico en América
Latina, ello implicaria pensar ese periodo como un momento donde la imaginaciéon cinematografica
se movié en torno a ideales como el nacionalismo, el desarrollo industrial y los proyectos
de modernizacion.
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El periodo clésico, de este modo, nos invita a considerar cuestiones como la conformacién del circuito
de exhibicién en Brasil (Freire & Zapata, 2017) o en Reptiblica Dominicana (Lora & Checo, 2020) y su
relacion con la formacion de los publicos. Pero también nos permite pensar desde el lugar de las
audiencias, ya sea la recepcion del cine mexicano en Cartagena (Chica Geliz, 2017) o el recuerdo de
esas mismas peliculas por parte de los espectadores latinoamericanos actuales (Rosas Mantecon &
Dominguez Domingo, 2021). O considerar coémo impactaron en la conformaciéon de las industrias
fenémenos globales como la Segunda Guerra Mundial (Peredo Castro, 2004 ).

Retomando la propuesta inicial de Vélez Serna, aunque no hubo necesariamente en todo el continente
un “cine clasico” entendido bajo el modelo de Hollywood, si hubo cine durante ese periodo. Podemos
volver asi a la pregunta planteada en el titulo de este escrito, (de qué hablamos cuando hablamos de
cine clasico en América Latina? Hablamos de proyectos industriales marcados por una pugna entre la
necesidad de representar una identidad nacional y la bisqueda de insertarse en debates cosmopolitas
globales. También hablamos de un campo cultural signado por los complejos procesos de
modernizacién latinoamericanos, donde se pensaba al cine como uno de los principales exponentes
de los alcances de progreso que se habian logrado. Asimismo, el cine clasico en América Latina nos
remite a nomadismos, tanto dentro de la regién como en sus contactos con la esfera global, en un
intenso proceso de influencias y apropiaciones. Ampliando la mirada, es posible afirmar que hablar de
este cine implica también considerar a la produccién audiovisual mas alla de los largometrajes de
ficcién e incluir desde documentales a cine educativo, institucionales y publicidades. Esta ampliacion
nos lleva, de igual modo, a considerar el cine clasico no sélo como un proceso productivo, sino como
la conformacion de un campo cultural y mediatico cruzado por empresarios, Estados nacionales, y
publicos que fueron construyendo culturas cinematograficas. Pero mas que nada, hablar del cine
clasico en América Latina refiere a un imaginario compartido sobre una etapa de la vida cultural de la
region conformado a partir de un complejo entramado de agentes y discursos que todavia esta
por desentramarse.
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Notas

Es interesante de igual modo pasar al tercer grupo de paises que sefiala Paranagud. Por ejemplo, en el
caso de Centroameérica, Maria Lourdes Cortés (2005) marca que el periodo suefio industrial comenzé
hacia finales de los afios ’40 y duré hasta los afios ’70.

Como citar: Kelly-Hopfenblatt, A. (2023). ¢De qué hablamos cuando hablamos de cine clasico en América Latina?, laFuga, 27. [Fecha de
consulta: 2025-12-05] Disponible en:

http://2016.1afuga.cl/de-que-hablamos-cuando-hablamos-de-cine-clasico-en-america-latina/1137



	¿De qué hablamos cuando hablamos de cine clásico en América Latina?
	Notas


