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El cine desde las butacas Y DEL 2 AL 27 DE OCTUBRE DE 2023

En Buenos Aires
1930 a 1950

El Instituto de Artes del Espectdculo “Dr. Raul H. Castagnino” junto al Centro Cultural Uni-
versitario Paco Urondo presentan la Instalacién El cine desde las butacas, trabajo que re-
valoriza la historia social de las culturas cinematograficas en Argentina. Esta muestra fue
realizada a partir de una profunda investigaciéon llevada adelante por el Grupo: Historia de
los Publicos de Cine del instituto.

Esta muestra pone el acento en los publicos de cine y las situaciones de encuentro, los la-
zos afectivos, aquello que se vivia en las salas y que no era estrictamente ver una pelicula.
El cine desde las butacas propone acercarse a aquella experiencia que significé y qué puede
significar hoy una sala de cine.

Desde el Centro Cultural de la Facultad de Filosofia y Letras de la UBA nos proponemos
acompafiar estas iniciativas que promueven una articulacién virtuosa entre la investiga-
cion y la produccion artistica; objetivo que buscamos profundizar como espacio universi-
tario.

Invitamos a vincularnos con una experiencia que revela sucesos de la vida histérica de
la sala del cine en nuestro pais. Reconstruir el acontecimiento histérico materializando las
experiencias de vida y marcas de la memoria.

Centro Cultural Universitario Paco Urondo



Presentacion

La historia del cine construye su objeto de estudio en derredor de la produccién de pelicu-
las y el andlisis de sus significaciones y sentidos, a la vez que jerarquizé las indagaciones
acerca de su triple estatuto: obra de arte, patrimonio cultural y mercancia. Sin embargo,
para los publicos ir al cine es una experiencia social que va mds alla de ver peliculas.

En el caso de Buenos Aires, durante las décadas de 1930, 1940 y 1950, tanto en el circuito
del centro como en el de los barrios, los cines proponian situaciones de encuentro y de dis-
tincién. Los publicos no acudian a las salas solamente a ver la modernizacién que emana-
ba de las peliculas hollywoodenses o las marcas identitarias reconocibles en las peliculas
nacionales, muchas veces la cita se vinculaba con la sala misma, con los lazos afectivos que
alli progresaban, con la opcién cercana de ocio o celebracién.

Por otra parte, la expansidn de las salas de cine en toda la ciudad y su transformacién
en “palacios cinematograficos” acompafiaron los procesos de modernizacidn de la capital
en aquellos afios. Ese entretenimiento popular por antonomasia era una experiencia que
obligaba a desplazamientos espaciales de diferentes sectores sociales conformando nuevas
subjetividades y prdacticas culturales.

¢Qué ocurria en la sala de cine que no era estrictamente ver una pelicula? ;Cudnto mas
significé en la vida de 1xs portefixs de aquellos afios ir al cine? ¢Cémo es recordada esa
experiencia?

Esta instalacién cuenta con materiales diversos que nos acercan a esa experiencia dind-
mica y semipublica que los publicos vivian en las salas de cine, a las marcas de las memo-
rias cinematogréficas de la ciudad, a las emociones como pensamientos corporizados, al
erotismo y la sexualidad que también estaban presentes, ya sea por las interacciones con
las historias de la pantalla o en la sala con los y las acompafiantes.

Grupo de investigacion “Historia de los Publicos de Cine”



Aportes al estudio
de publicos de cine
Buenos Aires 1930 a 1950



Por culpa del cine
Tango (1932)

Musica: Eduardo Ferri

Letra: Juan Manuel Arizaga

Es culpa del cine sonoro y parlante

no s6lo la moda de hablar en inglés:
también, por su culpa, del dia a la noche,

las cosas cambiaron y estan al revés.

Los que antes pasaban chifuleando un tango
la van de saltitos cantando un fox-trot,

y el que se encantaba jugando a las bochas
hoy es partidario de ir al Tom Thumb Golf.

Hoy te baten "ies" al decirte si,

y te dicen "nau" por batirte no.

Las nifias son "guerl"... "mister" el varén...
No se dice adids; ahora es "gud bay".

Peinado a lo Greta, camisa a lo Barry,
corbatas de estilo Adolphe Menjou...

jAsi en todas partes la gente se viste,

estés en el norte o estés en el sur!

No hay vuelta que darle: la gente anda loca
y al Ford de la vida le han dao marcha atés.
Las nifias prefieren por culpa del cine

al "daddy" pituco que de moda esta.


https://www.todotango.com/creadores/ficha/1335/Eduardo-Ferri
https://www.todotango.com/creadores/ficha/1336/Juan-Manuel-Arizaga

Memoria cinematografica,
territorio y afectos en Buenos
Aires (1930-1950)

Cecilia Gil Marino y Dra. Sonia Sasiain

Figura 1. Disefio: Daniela Massone. Investigacion: Sonia Sasiain.

Elaboracion propia en base a informacion censal del afio 1914 y anuarios estadisticos. Fuente: Comision
Nacional, Tercer Censo Nacional (1914) y Direccion General de Estadisticas y Censos. PICT 02184-2018.
Historia de los ptiblicos de cine en Buenos Aires (1933-1955).



Durante el periodo estudiado, Buenos Aires se dividié en distritos, limites legales que no
siempre coincidian con los barrios. Los barrios eran las divisiones de la ciudad impregna-
das en la memoria afectiva de los habitantes por la literatura y el tango. Para este trabajo
entrevistamos a adultos mayores que iban al cine en esos afios. En general, ellos asistieron
a los cines de barrio durante su infancia y adolescencia, pero luego se trasladaron a los
cines del centro durante su juventud y edad adulta.

Uno de nuestros objetivos es destacar la enorme variedad de experiencias en el periodo
propuesto, vinculadas a las grandes transformaciones urbanas de esas décadas, asi como a
los cambios culturales, sociales y politicos conocidos como "democratizacién del bienestar”
(Torre y Pastoriza, 2002). Esta politica, en algunos aspectos, existi6 en la sociedad argenti-
na desde, al menos, 1930 (por ejemplo, en términos de mejorar el poder adquisitivo de la
poblacion, o de proveer vivienda, educacién y salud) y se acelerd con el peronismo a partir
de 1946.

En 1933, afio del estreno de las primeras peliculas sonoras argentinas, como parte de
un proyecto nacional de industrializacidn, la ciudad contaba con una poblacién de més de
dos millones de habitantes y 152 salas con una asistencia promedio de 17.400.532 entradas
vendidas por afio. La mayoria de los cines estaban ubicados en el centro (el veinte por cien-
to en el barrio de San Nicolés, hoy llamado “microcentro”) y el resto en los barrios. Durante
esos afos, Buenos Aires ya habia alcanzado su dimensién metropolitana y se habian cons-
truido obras publicas para facilitar la circulacién. En 1950 la ciudad mantenia un nimero
de habitantes similar al de 1930, pero la venta anual de entradas en la capital aument6 a
mas de 41.728.262.

Ano Films
1933 6
1934 6
1935 14
1936 17
1937 30
1938 41
1939 49
1940 49
1941 47
1942 56
1943 36
1944 24
1945 23
1950 56

Tabla 1. Produccion cinematogrdfica en Argentina.
Fuente: Listado elaborado por Biblioteca INCAA-ENERC.
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Arios Teatros Cine-teatros Cinematodgrafos
1930 4.318.794 6.943.202 16.071.050
1931 3.732.534 7.583.362 15.581.704
1932 4.646.693 6.591.276 12.498.269
1933 3.784.397 7.388.223 10.012.328
1934 3.746.561 7.089.042 9.052.052
1935 3.429.456 7077536 9.823.853
1936 3.569.796 7.004.734 9.978.130
1937 4.438.097 8.222.394 9.666.335
1938 5.145.372 s/d 20.127.769
1939 4.760.191 s/d 23.667.306
1940 4.552.332 s/d 24.481.605
1941 4.370.353 s/d 24.712.110
1942 3.832.077 s/d 27.735.008
1943 3.872.498 s/d 31.745.578
1944 4187403 s/d 34.896.255
1945 4.214.343 s/d 37652.785
1946 3.970.505 s/d 40.691.391
1947 3.845.198 s/d 41.728.262

1948-1952 s/d s/d s/d

(1957- 3.439.700 s/d 75.075.400

Tabla 2. Concurrencia al cine. Fuente: Estadistica elaborada en base a la informacion de la Revista de
Estadistica Municipal de la Ciudad de Buenos Aires, MUNICIPALIDAD DE BUENOS AIRES (1933b a 1957).

Como vemos, la filmografia nacional sigui6 creciendo durante el periodo analizado, y
a pesar de una disminucién de la produccién a partir de 1943, esta cifra pudo revertirse.
Estas peliculas, enmarcadas en diversos géneros cinematograficos, delinearon imagenes
de ascenso social para los sectores populares y configuraron las imdgenes nacionales con
un caracter popular y moderno en el que el barrio encarnaba esta plataforma de valores.

Junto con las instalaciones estatales, que comenzaron a construirse en los diferentes ba-
rrios a finales del siglo XIX (escuelas y bancos publicos, oficinas de correos, oficinas de re-
gistro civil, parques, etc.), los cines de barrio podian proporcionar opciones para satisfacer
las necesidades de ocio de los vecinos sin la necesidad de ir al centro a diario. De diferentes
tamafios y estilos, los cines fueron un signo de modernizacién y promovieron la instalacion
de importantes negocios en la zona. Fueron llamadas “cabezas de barrio”, en parte debido

a sus dimensiones palaciegas y ornamentacion.




Figura 2. Salas del centro: Cine Broadway, Cine Opera, Cine Monumental.

En particular, en el caso del barrio de Saavedra, una de nuestras entrevistadas, Ma-
ria Teresa Folcia (nacida en 1931), nuera del constructor de dos salas de cine (Cumbre y
AESCA), recuerda la centralidad del cine en los barrios. Comentd que la gente venia de
todas partes y agre-go: “se podia ver que se bajaban del tren y todos iban al cine” (2021).
De esta manera, el cine cumplia el doble papel de un espacio que condensa el mundo, a
la vez que lo abre.

Figura 3. Salas de barrio: Cine Cumbre (Saavedra), Cine Buen Orden (Constitucion), Cine Grand Bourg
(Villa Urquiza).

11
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Segun el mapa social trazado por Torres (1978), durante los afios cubiertos por este
estudio, salas de variadas dimensiones y caracteristicas convivieron con realidades muy
contrastantes tanto en el centro como en los barrios. En los méargenes sur, desde La Boca,
siguiendo el curso del Riachuelo hasta la Avenida General Paz y Bajo Flores, la ciudad con-
servo un aspecto semi-rural, con viviendas de baja calidad sin saneamiento ni agua co-
rriente, rodeadas de fincas y pastizales sin pavimentar y con calles apenas eshozadas. Se
encontraban viviendas precarias superpobladas con hasta tres familias en el sector inter-
medio entre el eje norte y oeste, que incluia partes de San Bernardo y Belgrano. Las peores
condiciones de vivienda se daban en la zona central, en un anillo que rodeaba el centro
desde La Boca, en el sur, hasta Palermo, en el norte. Sin embargo, las salas de cine estaban
ubicadas en todos estos barrios. De hecho, los dos principales circuitos de cine se estable-
cieron en San Nicolds, el distrito con las peores condiciones de vivienda. En la periferia, el
cine apareci6 como un faro de modernidad, mientras que en el centro los cines palaciegos
contrastaban con las viviendas precarias y las demoliciones dejadas por las obras publicas.
En otros mérgenes de la ciudad, la migracion interna resulto en “villas miseria” o “villas de
emergencia”, las palabras locales para barrios marginales, donde los trabajadores también
vivian en condiciones precarias cerca de las fabricas.

Otra entrevistada que vivié en Saavedra cuando era nifia, Mirta Vazquez (nacida en
1946), dice que los que “vivian en el barrio pobre no iban al cine”. Escuchaban chamamé
(un género de musica folcldrica), pero no a Frank Sinatra, que estaba muy de moda en ese
momento y con frecuencia se tocaba en la radio. Sefiala que los residentes de los barrios
marginales no participaban en la vida social del barrio ni compartian los gustos de la clase
media baja con aspiraciones. El barrio pobre “estaba frente a mi casa, pero era un mundo
aparte. La villa era una situacién transitoria (...) No recuerdo haber visto a las vecinas en
el cine. Las nifias que también asistian a [mi] escuela primaria estaban aisladas. Les daba
vergienza decir que vivian en el barrio pobre. No estaban interesadas en el cine, al igual
que no estaban interesadas en Frank Sinatra o Bing Croshy” (2021).

Segun el testimonio de los entrevistados, podemos pensar en c6mo el consumo cultu-
ral masivo jugd un papel importante en la configuracion de una identidad de barrio. Es-
tas imagenes habian forjado una pertenencia en la que convivian imaginarios y practicas
cosmopolitas en zonas aun rurales, como Saavedra, y donde las diferencias entre los que
vivian en un mismo barrio estaban fuertemente marcadas por sus practicas de consumo
cultural. Al mismo tiempo, a partir de este testimonio, podria pensarse que habia una dis-
puta por el acceso a bienes simbdlicos y que, tal vez, el cine era algo prohibido para algunos
habitantes de los barrios marginales.

En resumen, en algunos de estos testimonios hay un proceso a largo plazo, que dio lugar a
otros limites simbdlicos internos que se expresaron en la cultura de masas y las practicas de
ocio cotidianas. Estas experiencias fueron muy relevantes en la construccion de memorias.
La memoria cinematografica y las implicaciones del afecto, esas emociones residuales de la
infancia y la juventud, colaboraron con la configuracion de un fuerte sentido de nostalgia,
que es importante en la cinefilia actual de los entrevistados. Sin embargo, estos testimonios
también nos hablan de afectos vinculados al rechazo, la verglienza o la exclusion que com-
plejizan la imagen del cine como un espacio de convivencia interclasista e intergeneracional.
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El programa monstruo
en los cines portenos

Clara Kriger

14

Para 1929, cuando llego el cine sonoro, el mercado cinematografico estaba desarrollado en
algunas grandes ciudades de Argentina (sobre todo en Buenos Aires) con reglas relativa-
mente estables. El publico estaba habituado a la oferta de una programacién muy variada
de cortos, medios y largometrajes, que cambiaba diariamente.

Cuando llega el sonoro se desvanece esa estabilidad para todos los sectores de la cine-
matografia. Obviamente los duefios de las salas debian hacer una gran inversién para no
quedar en el pasado, pero ademds llegaban pocas peliculas sonoras y eso impedia que
pueda proyectarse una pelicula diferente cada dia, es decir que tenian que modificarse las
rutinas de exhibicién y por tanto los habitos de ir al cine.

Es mds, en algunos cines se proyecta la misma pelicula durante muchos dias, entonces,
qué nuevo habito se le impone al publico. En lugar de elegir la sala de cine a la que siempre
iba sin importar que pelicula se proyectaba, debe elegir cada vez una sala diferente para
no ver peliculas repetidas.

A este enorme cambio de héabitos en la forma de ir al cine, se sumaron mds problemas.
Por un lado, los efectos devastadores de la crisis financiera de la década del treinta, que se
tradujeron en desempleo e inflacidn, y, por otro lado, la necesidad de desarrollar nuevas
habilidades como ver y leer al mismo tiempo. Es decir que de un afio para otro el especta-
culo cinematogréfico se habia transformado radicalmente.

No podemos desarrollar aqui todas las caracteristicas de esas transformaciones que
afectaron tanto a los distribuidores, como a los duefios de salas y los publicos, pero pode-
mos observar que pasado unos afios se fue conformando otro orden en el negocio.

Podemos describir los modos de exhibicién muy esquematicamente de esta manera, por
un lado, algunos cines adoptaron la modalidad de “Cine Continuado”, es decir que ofrecian
un largometraje acompafado de una pelicula corta o de menor calidad. Ese programa du-
raba una semana. Por otro lado, los cines barriales o mas populares ofrecian tres, cuatro,
o cinco peliculas diarias. Ese programa cambiaba todos los dias. A este ultimo sistema de
exhibicidn se lo llamé en Argentina “programa monstruo”. No se trata de un invento ar-
gentino porque esta experiencia se vivié de manera muy extendida en el mundo, pero en
Argentina fue muy llamativo porque se mantuvo en muchas salas y por varias décadas.



Figura 1. Cartelera del diario La Nacion viernes 1 de marzo de 1943.

Tomamos una cartelera al azar para mostrar la preeminencia del “programa monstruo”
en los barrios. Los cines resaltados con fucsia ofrecen cuatro peliculas, los cines resaltados
con verde ofrecen tres peliculas. Los celestes ofrecen una o dos peliculas ese dia.

El programa monstruo despert6 varios conflictos que parecian irresolubles. Vamos a
resumir algunos de ellos:

Las empresas distribuidoras norteamericanas sostenian que era un
sistema poco redituable porque el espectador pagaba solo un ticket

para obtener un espectdculo de seis horas o mas. A eso se sumaba

el inconveniente del recambio diario de peliculas que los obligaba

a importar mas, es decir pagar mayores impuestos y poner en
funcionamiento un costoso mecanismo de entregas.

Por otra parte, en los reportajes periodisticos publicados a los gerentes de
distribuidoras’, se revela el miedo a que la gente se sature de tanto cine
en un solo dia y se aleje de las salas. Cudl es el beneficio, se preguntaban.
Por su parte los duefios de las salas mas prestigiosas rechazaban al
“programa monstruo”. Creian que se trataba de una competencia desleal
por parte de las salas barriales porque ellos ofrecian un solo estreno y
cobraban mas caro que los que ofrecian tres o mas peliculas que tenian
solo uno o dos afios de antigiiedad.

En realidad, ofrecian una experiencia muy distinta que las revistas
reivindicaban como la verdadera forma de ir al cine. Ofrecian la
posibilidad de construir una salida especial que incluyera elegir una

1. Una variedad de estos reportajes pueden leerse en el Numero Extraordinario del Heraldo del Cinemato-
grafista, publicado en julio de 1942.
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pelicula, también una sala y muchas veces un vestuario de mejor calidad
para valorizar la situacion.

Los duefios de salas de barrio sostenian todo lo contrario. Si ofrecian el
mismo programa durante toda la semana sus clientes solo iban a acudir
a ese cine una vez por semana. Ellos creian que el negocio residia en que
las familias acudieran muchas veces por semana al cine (las mujeres los
martes, los nifios los miércoles, los novios los sdbados, todos juntos los
fines de semana) porque de esa forma se creaba un vinculo identitario
con la sala, un espacio ladico que era una referencia barrial. En este caso,
los duefios de salas se preguntaban por qué no continuar con el programa
monstruo que atraia a un publico que queria consumir imagenes
cotidianamente.

Figura 2. Heraldo del Cinematografista, 26 de mayo de 1937, p. 58.

Finalmente miremos qué hacian los publicos. No tenemos estadisticas de
los afios del cine clasico, pero en las entrevistas que realizamos a adultos
mayores aparece de manera espontdnea la felicidad que les provocaba
participar del programa monstruo. Algunos cuentan sus recuerdos de
nifios, poniendo el acento en las travesuras, los gritos, las risas, y en las
comidas que les daban sus padres para pasar la tarde en el cine. Algunas
mujeres recuerdan las largas tardes de juventud que disfrutaban con sus
amigas, madres y hermanas.

La cita era en el cine del barrio sin importar filmes ni estrellas. La sala de
cine barrial era un espacio real que resultaba amigable, pero también un
espacio magico que convocaba la imaginacién.

Quizd los publicos se preguntaban dénde residian los aspectos negativos
del programa monstruo. Era barato, estaba cerca de sus domicilios,
podian entrar y salir en cualquier momento y siempre los esperaba
alguna sorpresa en el menu incierto de peliculas.



Todas estas diferencias se anudaron en un problema dificil de resolver porque en rea-
lidad alli se escondia un conflicto mayor que no se hacia explicito. La disputa en términos
de rentabilidad comercial es evidente, pero también es relevante sefialar que existe otra
disputa sobre la propia experiencia cinematografica.

En ese sentido, la férrea oposicién al programa monstruo contenia el deseo de discipli-
nar a los publicos para convertir el espectdculo cinematografico en un momento de ocio
racional que no interfiera con las obligaciones laborales y familiares. El programa aparece
en la prensa especializada como un sistema que hastiaba y embrutecia al publico, obligdn-
dolo a pasar muchas horas dentro del cine.

Incluso el New York Times del 29 de julio de 1940 se preguntaba a qué se debia el man-
tenimiento de esta situacidén en Argentina, situacidén que consideraban irracional. No en-
tendian la l6gica de un aficionado que se contentaba con ver cuatro peliculas, aunque para
ver el principio de la primera tuviera que sacrificar el almuerzo y luego, colmado de resaca
y aturdimiento, debiera llegar de prisa a su casa para aprovechar la cena. Lo cierto, esto
también lo reconoce el New York Times, las salas del programa monstruo concitaban ma-
yor atencién que las otras.

LB

First, the Argentines refuse to get

OUCHY A over-excited about their movies.
. They will not skip a meal or even

" rush through one to get to the

G AUCHO S theatre and they cannot be herded
into an 11 A. M, feature. Exhibitors

find, as a result, that they can get

GROUCH only two audiences a day, afternoon

- and evening. Therelore, the house

with only two features has no
greater audlence turn-over than the
By ALFRED A. FRANTZ | one showing three, four or five, and

Buenog Ares| the latter may even get a larger at-
.on «+ + | tendance.

With such long bills, Buenos Alres
theatres have to time pictures ex-
pertly to catch the largest potential
audience. In the afternoon the
weak fllms are shown first, for the
benefit of those who demand quan-
tity rather than quality. The strong
plcture does not come on wuntil
about 6 P. M., when people are
getting out of work and hava 'time
for a show bFrore dinner, The eve-
ning bill also starts off with weak
features, for if one dines late—and
many la_in RBuenna Aires do—. |

Figura 3. The New York Times, 29 de julio de 1940.

Parece que los publicos populares preferian ser “la clientela” de una determinada sala,
aunque no pudieran elegir la pelicula o el estreno. Los convocaba un espacio de pertenen-
cia que era “semi-publico”. Los cines, sobre todo los de barrio, son espacios semipublicos
y alli el concepto de privado o publico se vuelve mas sutil, mds arbitrario y requiere de
interpretaciones creativas.
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Segun un trabajo ya clasico de Proshansky y Kaminoff (1983), nuestra identidad espacial
no se vincula solo con el hogar, sino también con otros espacios barriales que convertimos
en lugares. La escuela es el segundo hogar, la iglesia el espacio espiritual, el club el lugar
donde se practican deportes y el cine de barrio donde se va a sofiar. El cine es un lugar
donde, ademas, aprendemos a gestionar lo publico para hacerlo més privado, més propio,
mads personal, y donde aprendemos a mixturar una experiencia intensamente individual
con la conciencia de formar parte de un consumo cultural colectivo.

Figura 4. Heraldo del Cinematografista, Numero Extraordinario, julio de 1941.

Los motes de actividad “irracional” y de publicos “embrutecidos” se aplicaron en gene-
ral a los espectaculos populares como el circo criollo. Quizd podemos pensar esta forma
de ir al cine como una versién audiovisual del circo criollo o de los varietés, donde se pre-
sentaban diversos numeros artisticos o performances que incluso pueden incluir musica.
Del mismo modo, en el programa monstruo se combinaban géneros narrativos, idiomas,
espacialidades, baile, canto, humor, crimen y aventura, elemento que también vemos en
otros cines populares, como el cine indio, peliculas muy largas que incluyen secuencias de
diferentes géneros, incluso en la actualidad. Se trata de formatos de espectdculo popular
que se completan con el consumo de comida y nimeros vivos.

Graciela Montaldo (2016) nota acerca del circo criollo que las criticas especializadas
exaltaban la percepcion conservadora que tenia el estamento cultural argentino sobre los
espectaculos visuales. En ese sentido, el programa monstruo convocaba una continuidad
en ese descrédito del gusto de las masas que se extralimitaban en el uso del tiempo de ocio,
que hacian culto de un consumo calificado de irracional, de un gusto especial por el cine
argentino sin importar su calidad, solo porque se les dificultaba leer los subtitulos.

De todos modos, a pesar de las batallas libradas por las empresas y los periodistas, du-
rante muchos afios se mantuvo vigente esta forma del espectadculo que ademds dejé una




fuerte huella en la memoria de los publicos populares que fueron al cine en las décadas del
treinta, cuarenta, cincuenta y hasta los afios sesenta en el siglo XX.

¢No serd esta forma de ver cine una de las claves a la hora de definir el periodo clasico
en Argentina? Cada vez me parece mas dificil definir que es el periodo de cine clasico por-
que el sistema de produccion estuvo hegemonizado por estudios cinematograficos también
después de los afios sesenta y el modelo narrativo cldsico se impuso en todos los tiempos.
Quizda tendriamos que pensar que las formas populares e irracionales de consumir y dis-
frutar el cine se constituyan en una de las variables mds significativas en esa direccion.

Bibliografia

Montaldo, G. (2016). Museo del consumo: archivos de la cultura de masas en Argentina. Fon-
do de Cultura Econdmica.

Proshansky, H. M., Fabian, A. K., & Kaminoff, R. (1983). Place-Identity: Physical World So-
cialization of the Self. Journal of Environmental Psychology, vol. 3, num.1, pp. 57-83.

19



Recepcion de peliculas
del Buen Vecino en Argentina

Alejandro Kelly Hopfenblatt

20

En mayo de 1941 se estrend en el cine Suipacha de Buenos Aires la pelicula Argentine Ni-
ghts, bajo el titulo Burlones burlados, protagonizada por los hermanos Ritz y con el debut
de las Andrews Sisters. La pelicula contaba la historia de tres hombres que iban a Argen-
tina para escapar de sus acreedores, y bajo identidades falsas seducian a tres jovencitas
locales. La revista Time inform6 una semana después de que en la noche del estreno:

El publico argentino se mofo, silbd y abuchedé. La segunda noche hubo tan-
to jaleo que una brigada antidisturbios de la policia detuvo el espectaculo a
la mitad. Al dia siguiente, las autoridades municipales consiguieron que el
teatro retirara la pelicula. Gimié El Mundo: “Una caricatura de Argentina...
policias con uniformes tropicales y acento mexicano... gauchos ‘made in Ho-
llywood’.” Suspir6 La Razon: “Todo forma parte de... la Politica del Buen Ve-
cino recomendada por Roosevelt. Pero en verdad hay bondades que matan”
(Argentina: Killing Kindness, 1941).

Dos dias después, el Heraldo informaba de que la pelicula habia sido prohibida definiti-
vamente por el Ministerio de Asuntos Exteriores, que también habia decidido intervenir en
"todos los casos en que se trate de presentar peliculas cuyo argumento o escenas puedan,
por su intencién o simplemente por su representacion, resultar hirientes o afectar a 1a mo-
ral y a las buenas costumbres del pais” (Noticioso, 1941).

Este incidente tuvo lugar en un momento singular de la historia de las relaciones entre
Hollywood y el cine latinoamericano. Aunque la regién siempre habia sido uno de los mer-
cados favoritos de los norteamericanos, cuando empezaron a soplar vientos de guerra en
la segunda mitad de la década de 1930, esta predileccion pasé a un nuevo nivel. Hasta en-
tonces, la relacion se habia establecido principalmente bajo una légica comercial, no muy
diferente de la de otras industrias. Sin embargo, el temor a que los paises latinoamericanos
se aliaran con los autoritarismos europeos llev6 a Hollywood a forjar una alianza, primero
tacita y luego explicita, con el Departamento de Estado en Washington, y el cine se convir-
ti6 en una de las principales armas de la diplomacia cultural.

Entre las diversas estrategias quizas la més conocida a nivel mundial fue la produccién
de las llamadas peliculas de Buena Vecindad. Las estrategias de Hollywood y Washington
tomaron como punto de partida una serie de estereotipos latinos ambientados en peliculas
musicales. Ana Ldpez propone que Hollywood actué como etndgrafo, creador y traductor
de la “otredad”, al crear un ‘otro’ que era “no amenazante, potencial, pero no practicamente



asimilable, amigable, amante de la diversién y no considerado insultante a los ojos y oidos
latinoamericanos. En ultima instancia, Hollywood tuvo éxito en todo excepto, quizas, en la
ultima categoria” (2002: 70-71).

La recepcion de estas peliculas en la region fue problemaética ante un publico que recha-
zaba estas formas de representacion. Para comprender la circulacién de estas peliculas y
los discursos que estructuraron su recepcién, me interesa centrarme en el caso argentino,
ya que, dentro de la multiplicidad de experiencias en toda la region, su neutralidad en
tiempos de guerra, sus relaciones tensionadas con la idea de América Latina y su florecien-
te industria cinematografica local 1o convierten en un interesante caso de estudio, pues se
dio con un publico que los estadounidenses consideraban “cinico por naturaleza, rapido
para encontrar fallos y poseedor de un sentido de los valores muy diferente al del publico
de Estados Unidos” (Argentine reaction to US feature films, 1943).

Me gustaria centrarme en primer lugar en tres peliculas estrenadas entre 1940 y 1941:
la ya mencionada Argentine Nights (Albert S. Rogell, 1940); Down Argentine Way (Irving
Cummings, 1940), un musical donde el argentino Don Ameche enamora a la estadouniden-
se Betty Grable mientras canta Carmen Miranda, y They Met in Argentina (Leslie Goodwins,
1941) donde el estadounidense James Ellison seduce a la argentina Maureen O'Hara mien-
tras el argentino Alberto Vila canta tangos.

Las peliculas fueron propuestas por Hollywood como una mirada mds actualizada y
revisada de los estereotipos que habian prevalecido en la representacién de Latinoamérica
en las décadas anteriores. A pesar de ello, las oficinas culturales americanas con sede en
Argentina sospechaban que estos intentos serian en vano. En diciembre de 1941, un infor-
me del consulado norteamericano sobre las posibilidades en la taquilla de diferentes estre-
llas de Hollywood sefialaba que “Alice Faye es débil aqui y Betty Grable no ha sido vista en
Moon Over Miami ni en Down Argentine Way, dos de las tres peliculas que la colocaron en
la lista norteamericana. Es poco probable que Down Argentine Way, cuando se estrene, sea
de mucha ayuda” (Survey of Popularity of US Stars in Argentina, 1941). Cada una de estas
peliculas fue recibida con reacciones que iban desde el desinterés hasta el rechazo absolu-
to. Como se ha dicho, Argentine Nights provocd disturbios y la prohibicidn total. Acerca de
They Met in Argentina, la revista local Film inform¢ a mediados de 1941 que las autoridades
argentinas se habian dirigido a la sucursal argentina de la RKO (RKO Radio Pictures Inc.)
para pedirles que no comercializaran la pelicula localmente (jQué pasa, sefior!, 1941).

Asimismo, Down Argentine Way fue bloqueada para su estreno por Sidney S Horen, di-
rector gerente local de 20th Century Fox, que presentd a su oficina central una lista com-
pleta de cambios y cortes sugeridos que debian realizarse antes de que la pelicula se estre-
nara. La version revisada se estrend con el titulo Al compds de dos corazones, y su conexion
argentina se minimizo en la publicidad previa. Un informe de la Subcomisién de Cinema-
tografia de la Oficina del Coordinador de Asuntos Interamericanos informdé que “ninguna
de las publicidades previas, ni en Cérdoba ni aqui, decia nada sobre Argentina. Se hizo
hincapié en las estrellas y especialmente en Carmen Miranda, que tuvo un gran éxito aqui
en That Night in Rio” (Opening of Down Argentine Way in Buenos Aires, 1943).

A raiz de los problemas que surgieron con estas peliculas, se introdujeron algunos cam-
bios en la estrategia estadounidense hacia la region. La Asociacion de Productores y Distri-
buidores Cinematograficos de América, a sugerencia de la Seccidon Cinematografica, nom-
bro a Addison Durland miembro de la Oficina del Administrador del Codigo de Produccion,
para ayudar a mejorar los valores panamericanos en las peliculas realizadas en Estados

21



22

Unidos. Durland, participaria como asesor y censor en cualquier pelicula relacionada con
América del Sur. Para ayudarle, cada una de las principales compafiias acordé nombrar a
un experto en la produccion cinematografica de América del Sur en el equipo del produc-
tor ejecutivo, y este comité se convirtié en la autoridad final sobre todas las peliculas de
dudoso valor.

El principal objetivo era que “incidentes como los creados por Argentine Nights, They
Met in Argentina, Down Argentine Way, etc, se eliminaran por completo” (Basic Commu-
nication Data for Local Operations, 1942). El caso argentino habia puesto claramente de
manifiesto los errores de la estrategia estadounidense. Ya no se buscaba seducir al publi-
co argentino, sino ante todo no ofenderlo. Esta idea aparece recurrentemente en futuros
reportes. En mayo de 1942, Weekend in Havana se estrend en el principal cine del pais, el
Gran Rex, y los norteamericanos informaron que se observ que “no hubo criticas a la peli-
cula que consideraran que de alguna manera ofendia al publico local” (Letter to Darryl Za-
nuck, 1942). Mds tarde ese mismo afio, con motivo del estreno de Springtime in the Rockies,
cuyo titulo se cambid por el de Mi secretaria brasilefia, un informe similar afirmaba que
“Lo mas que se puede decir a este respecto es que al menos la pelicula no ofendié. El valor
del nombre de Carmen Miranda y el de la musica y el Technicolor fueron los principales
responsables de la aceptacion del publico” (Argentine reaction to US feature films, 1943).

¢Donde radicaba el problema con los espectadores argentinos? La diferenciacion del
publico argentino con respecto a la idea de lo latinoamericano se menciona en numerosas
ocasiones. Por ejemplo, al analizar las posibilidades comerciales de la pelicula Tortilla Flat,
el informe indicaba que el tema ‘paisano’ mexicano interesa poco o nada al publico local.
Los espectadores argentinos parecen despreocupados por cualquier aspecto de amistad
panamericana de tales peliculas. Incluso en el interior, donde algunos segmentos de la po-
blacién son similares a los representados en la pelicula, los compradores se alejan en masa.
(Argentine reaction to US feature films, 1943).

El problema, segun los norteamericanos, no era sélo una cuestiéon del cosmopolitismo
de Buenos Aires, algo destacado por la mayoria de los estudiosos de la ciudad, sino que se
extendia a todo el pais. Otro informe indicaba que:

Muchos argentinos, en particular, se han quejado de los fotégrafos de cine y
fotografia de Estados Unidos que han venido aqui a hacer reportajes sobre
Argentina y han sacado -no sin razén- lo ‘pintoresco’ (...) Es precisamente
este hecho el que deberia aprovecharse. Los argentinos y otros sudamerica-
nos estan orgullosos del aspecto cosmopolita de sus ciudades. También estan
orgullosos de sus culturas, a las que consideran tan finas como cualquiera del
mundo; de su literatura; de sus escuelas; de sus galerias de arte, etc. (Films
showing similarity between Argentina and US, s/d)

Mientras que los estadounidenses consideraron estos temas con preocupacion, la pren-
sa argentina no presté mayormente atencidn a estas peliculas. A pesar de algunos comen-
tarios desdefidndolas cuando se estrenaron, las criticas locales y las revistas especializadas
no parecen mostrar mayor interés por estos films. Aunque celebraron la produccidn tradi-
cional de Hollywood y alentaron la produccion argentina, casi no hay rastro en la prensa
de los disturbios, abucheos y ofensas de los que informaron los estadounidenses.



En resumen, la consideracién de la circulacién de las peliculas de Buena Vecindad en
Argentina a partir de la documentacién diplomdtica norteamericana aporta una perspec-
tiva complementaria y contrapuesta a la de la historia oral y la prensa locales. Por un
lado, desde el punto de vista de la distribucién muestra los problemas que enfrentaron los
norteamericanos a la hora de plantear estrategias continentales, al tiempo que muestra las
limitaciones de estudiar estas estrategias desde un punto de vista continental. En segun-
do lugar, las consideraciones estadounidenses sobre el cosmopolitismo de las audiencias
argentinas y su diferenciacion de la identidad latinoamericana deben ser consideradas y
profundizadas en la historia oral de las audiencias, para obtener una comprension mas
compleja de estas actitudes. Por ultimo, los informes estadounidenses nos ofrecen un pun-
to de vista unico basado en sus propios agentes, que se infiltraban en los teatros locales
para conocer en primera persona las reacciones del publico. Aunque mediatizados por el
discurso diplomatico, estos informes pueden complementar y/o discutir otras fuentes, al
mismo tiempo que contrastarlos con la prensa local nos proporciona un matiz mdas profun-
do a la hora de abordarlos.
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El cine en Buenos Aires durante las décadas de 1940 y 1950 fue un entretenimiento popu-
lar, frecuentado por las clases medias, pero también por los sectores populares. La ciudad
y los alrededores contaban con un gran parque exhibidor, con salas céntricas dedicadas
a los estrenos y salas barriales de cercania, que eran mds accesibles en cuanto al costo de
la entrada y la elegancia que se solicitaba de los espectadores. A estas salas asistian con
mayor frecuencia los trabajadores. Ademads, existian parroquias y centros culturales que
organizaban funciones de cine los fines de semana. En este trabajo nos preguntamos: ;Qué
tan incorporada estaba la préctica de ir al cine entre las familias de trabajadores en la dé-
cada de 1940? ;Con qué frecuencia asistian al cine? ;A qué salas o circuitos acudian? ;Qué
repertorios de peliculas recuerdan? ¢Era un consumo accesible? ;Qué otras barreras de
acceso existian, ademas del costo de la entrada?

Durante estas décadas de transformacion social, la migracién interna hacia la ciudad
y su conurbano impulsaron un cambio demogréfico que influyé en la forma en que las
familias de trabajadores interactuaron con el cine. A través de una metodologia cualitativa
basada en entrevistas e historia oral, esta ponencia busca explorar la incorporacién de
la préctica de ir al cine entre las familias de trabajadores, la frecuencia de asistencia, las
salas o circuitos preferidos, los repertorios de peliculas recordados y la accesibilidad del
consumo cinematografico.

La investigacidn se basa en una amplia muestra de alrededor de trescientas entrevistas
cedidas por el investigador Daniel Badenes (Universidad Nacional de Quilmes) y realizadas
por estudiantes del curso de Historia de los Medios. Estas entrevistas se leen en contraste
con veinticinco entrevistas del equipo del Proyecto de Investigacidn Cientifica y Tecnolo-
gica (PICT) dirigido por Clara Kriger “Historia de los publicos de cine en Buenos Aires”. La
seleccion se enfoca en entrevistas de nacidos hasta 1940 que mencionan el cine al menos
una vez, lo que representa una submuestra de cuarenta y una entrevistas. Este enfoque
permite analizar c6mo la experiencia cinematografica variaba en funcién del origen de
clase de los sujetos.

Las migraciones internas en Argentina durante este periodo atrajeron a familias rurales
hacia Buenos Aires en busca de empleo industrial. La transformacién de zonas periurba-
nas y semi-rurales en los suburbios que rodean Buenos Aires cred un entorno propicio
para la exploracidn de la cultura cinematografica. El censo de 1947 revela que un porcen-
taje significativo de la poblacidn de la Provincia de Buenos Aires estaba compuesto por
migrantes internos y extranjeros, 1o que influyd en la diversidad y la dindmica de la clase
trabajadora.



Figura 1. Mapa de corrientes migratorias interprovinciales.
Fuente: Aprendamos juntos! (http://danilapividori.blogspot.com/)

Los testimonios de los entrevistados arrojan luz sobre las experiencias que la clase
trabajadora vivié al interactuar con el cine. Para muchos, ir al cine no era una practica
frecuente, sino un evento excepcional. Uno de los entrevistados recuerda con asombro la
primera vez que fue al cine a los siete afios, describiendo la magnitud de la pantalla y
la riqueza de los colores como algo abrumador y magico. Estas narrativas resaltan c6mo
el cine era percibido como una experiencia que escapaba de la rutina diaria y brindaba
momentos de asombro y escapismo.
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Los entrevistados también dan cuenta de la existencia de una comunidad cinematogra-
fica en los barrios mas periféricos de la ciudad de Buenos Aires y también en los suburbios
de Avellaneda, Bernal o Quilmes. Las parroquias del barrio eran lugares clave para la pro-
yeccion de peliculas infantiles, comicas o de aventuras los sdbados por la tarde. Estas pro-
yecciones, asequibles en términos econdmicos, no solo ofrecian entretenimiento, sino que
también eran un espacio de cuidado para los nifios y nifias, que podian asistir sin adultos
que los acompafiaran.

Los testimonios proporcionados por los entrevistados revelan una variedad de expe-
riencias en relacién con el cine. La eleccidn de las salas de cine estaba influenciada por la
proximidad geografica y la accesibilidad econdémica. Se optaba por cines baratos y cerca-
nos, y en algunos casos, se asistia a funciones proyectadas en parroquias e iglesias, lo que
creaba una experiencia cinematografica intima y comunitaria.

Aunque la mayoria de los testimonios subrayan la accesibilidad econémica del cine, algu-
nos mencionan barreras adicionales, como la necesidad de vestir ropa elegante para ciertas
proyecciones. A continuacién, presentamos algunos de los testimonios de los entrevistados:

A veces no tenia la plata para ir al cine... en ese momento salia veinte guitas y
entonces le mostraba al portero del cine de mi barrio que tenia diez, pero no me
podia dejar pasar, no porque no tuviera plata sino porque no estaba de traje.

Nosotros {bamos al que era mds barato. Ibamos a la matiné a ver las peliculas
de Sandrini, nos llevdbamos facturas, y pasaban como cuatro o cinco pelicu-
las juntas, yo me quedaba y las veia todas con mi hermano mayor. Entrdba-
mos en la primera y nos ibamos en la ultima pelicula, comiamos ahi, y nos
pasdbamos toda la tarde en el cine.

Esto pone de relieve la diversidad de experiencias dentro de la clase trabajadora en
términos de acceso al cine. No todas las familias asistian regularmente a las proyecciones,
lo que sugiere que, aunque el cine era asequible en términos financieros, aun existian limi-
taciones que afectaban la participacion constante.

Los repertorios cinematograficos mencionados en los testimonios se inclinaban hacia
el cine argentino, mexicano y estadounidense. Se recuerdan estrellas icénicas y géneros
especificos, como cowboys, comedias y peliculas rosa. Veamos algunos de los testimonios
de los entrevistados:

En el cine veiamos mucha pelicula argentina, también peliculas espafiolas... y
yanquis de guerra; John Wayne.

Pelota de Trapo, Los isleros... Pasé en mi barrio... de Soffici que era un direc-
tor... Barrio gris, eran todas peliculas muy buenas argentinas, después algu-
nas venian de México.

Las referencias positivas al cine argentino se repiten entre los entrevistados de cla-
se trabajadora, en contraste con las entrevistas que hicimos a sectores profesionales de
clase media, que en su mayoria recuerdan que no les gustaba el cine argentino, y que
preferian el norteamericano o las peliculas europeas.



Esta diversidad en los repertorios subraya como el cine servia como ventana a diferen-
tes culturas y realidades, permitiendo a la clase trabajadora explorar diversas narrativas y

estilos cinematograficos.

Las de Lolita Torres, Libertad Lamarque, de Zully Moreno, eran peliculas de

color de rosa...

Al cine ibamos a ver a Catita en el tranvia. Una vez por semana ibamos, ha-
bia peliculas de Nini Marshall, de Mirtha Legrand, todas distintas. jBlanco y

negro!

La salida al cine no se limitaba simplemente a
ver una pelicula; era un evento social en si mismo.
Las familias asistian juntas, llevaban comida y dis-
frutaban de funciones continuas. El cine no solo
proporcionaba entretenimiento, sino también una
oportunidad para sociabilizar con la familia, los
vecinos del barrio o con amigos en una actividad
compartida.

Los recuerdos de emocién y deslumbramiento
frente a la “realidad” del cine subrayan cémo la
experiencia cinematografica era capaz de evocar
fuertes reacciones emocionales y cdmo estas reac-
ciones podian trascender la pantalla, dejando una
impresion duradera en los espectadores. Al respec-
to, un entrevistado recuerda lo siguiente:

Vos antes ibas al cine y habia nume-
ro vivo. Entre medio de la pelicula
aparecia uno que tocaba la viola, otro
que cantaba entonces este equipo iba
a los teatros... el Boedo, el Nilo y la
gente lo esperaba afuera para jdarle
la biaba! Veian el capitulo de hoy... y
le habia pegado a la madre entonces
por ejemplo esa noche al tipo le toca-
ba el Nilo de Boedo e iba ahiy ilo es-
peraban para darle la biaba!

Otros testimonios coinciden en recordar reac-
ciones frente al realismo de la pantalla, como mie-
do frente a un tren que avanza o enojo por ciertas
situaciones que eran representadas.

Figura 2. Mirtha Legrand en Los martes, orquideas
(Francisco Mugica, 1941).
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El presente escrito tiene como objetivo analizar qué tipos de publicos tiene hoy en dia el
cine argentino clasico a partir de las nuevas maneras de consumos multimediales y cémo
aparece este cine en las redes sociales. La existencia cada vez mds prolifera y diversifica-
da de canales multimediales para consumo audiovisual ha dado lugar a la emergencia de
nuevas comunidades que rememoran aquello “vivido-perdido”. Desde canales de YouTube
destinados a estrellas de cine y la subida de peliculas de dicha época, hasta hilos de Twitter
conmemorando fechas de estrenos o posteos en redes sociales como Facebook e Instagram
que manifiestan la nostalgia por la “era dorada" y el culto a sus estrellas.

Partiendo entonces de estas nuevas formas de apropiacion y resignificacién del mate-
rial audiovisual, el propdsito es investigar y problematizar los publicos actuales del cine ar-
gentino cldsico en torno a la idea de nostalgia y cdmo estas comunidades —que exceden los
limites geograficos- interactuan y colaboran en la construccién de identidad y preserva-
cion de este cine. Asimismo, el surgimiento de comunidades virtuales de consumo “retro”
en cierto modo produce una nueva subjetividad en la que se pueden observar identidades
y discrepancias. Cabe destacar que internet posibilit6 reunir distintas personas de diferen-
tes culturas y &mbitos sociales en torno a ciertos intereses comunes, aun desconociendo la
existencia de otras personas con los mismos gustos y deseos.

Figura 1. Canal de YouTube “Hacedores del Cine Argentino”, biblioteca filmica que registra los testimonios de
los profesionales del audiovisual argentino: https://www.youtube.com/@hacedoresdelcineargentino5675


https://www.youtube.com/@hacedoresdelcineargentino5675

El presente escrito no sélo utiliza conceptos del consumo desde la nostalgia por lo pasa-
do, sino también desde la perspectiva de las historias sociales que vinculan la memoria y lo
emotivo a lo cultural. Todo ello con el objetivo de examinar el funcionamiento del ecosiste-
ma de consumo actual y la circulacién virtual del contenido. Se consideran estos estudios
de la nostalgia pertinentes puesto que ofrecen la oportunidad de entender de qué forma
interactia la memoria, la nostalgia y la cognicién, con una clara tendencia a la nostalgia,
en los consumos actuales.

En palabras de Appadurai (2004), desde el punto de vista colectivo, y teniendo en cuen-
ta la sociabilidad de la memoria y de la imaginacion, la construccién de un archivo digi-
tal produce un refinamiento del deseo que, a su vez, tiene que ver con la capacidad de
aspirar. Y en este vinculo entre la memoria y el deseo puede también encontrarse una
forma de cerrar la brecha entre nuestro entendimiento de la neuro-memoria y la memo-
ria social. Por consiguiente, quienes forman comunidades virtuales en torno a intereses
comunes sobre el cine argentino cldsico no son mds que “personas vivientes que nego-
cian la brecha entre estas memorias en donde nuevas solidaridades podrian producir
nuevas memorias” (2004).

Figura 2. Canal de YouTube “Flor del Ceibo”, contenidos argentinos sobre cine, documentales, programas
televisivos para el recuerdo: https://www.youtube.com/@flordelceibo6610/about
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El espectador nostalgico, consumo desde la nostalgia “retro-cinéfila”

A partir del material recopilado se observan distintas variantes de apropiaciones desde el
consumo actual de cine argentino cldsico. Por ejemplo, postear en la red social Instagram
afiches de peliculas clasicas, colorear largometrajes que originalmente eran en blanco y
negro para luego subirlos a un canal de YouTube o crear paginas o grupos en Facebook
dedicados a distintas figuras y estrellas de cine. Ahora bien, es pertinente preguntarse:
¢por qué estos usuarios lo hacen? Bauman afirma que “los consumidores son ante todo
acumuladores de sensaciones; son coleccionistas de cosas solo en un sentido secundario
y derivado” (Citado en Azevedo et al, 2015: 3). Por ende, es preciso analizar el consumo
de nostalgia “retro-cinéfila” desde estudios de la memoria, la nostalgia y la expresion de
identidades. De esta manera, la memoria individual se completa y refuerza con aquellos
que comparten el recorte temporal.

Subsiguientemente, surge el interrogante ;por qué el estilo retro ha sido recuperado por
internet y qué rasgos tecnoldgicos hacen de este un medio propicio para el rescate de cul-
turas y experiencias? En primer lugar, lo relacional y lo ludico son elementos importantes
del consumo en la era de la “hiper-imagen” y lo digital. Una hipdtesis posible es que, como
respuesta al avance acelerado de las nuevas tecnologias y nuevos medios de comunicacion,
la nostalgia, “moda-retro” y cultura retro en el consumo, funcionan como una alternativa
contraria a las “maquinas de producir presente”, asi define Martin-Barbero a los medios de
comunicacion de masas actuales (citado en Azevedo et al, 2015: 5). Situacidén que se visuali-
za facilmente si se piensa en redes sociales como Instagram, en donde compartir de forma
inmediata trivialidades de la vida cotidiana parece una norma, y cuya consecuencia parece
ser la homogenizacion del contenido y peor aun, de sus usuarios y sus respectivos perfiles.

Uno de los usos que se han observado refiere a publicaciones segun las efemérides, res-
pecto a aniversarios de fechas de estrenos de peliculas argentinas o fechas de natalicios y
de fallecimiento de figuras del cine argentino. Asimismo, a veces coincidiendo las mismas
u otras paginas o grupos de Facebook (fanpage) dedicadas a estrellas particulares como
Carlos Gardel, Mecha Ortiz, Luis Sandrini, Grandes de la Escena Nacional, por citar algunos

ejemplos. Lo cierto es que de forma
nostdlgica estos grupos, paginas o co-
munidades parecen tener el objetivo
de mantener vivo el recuerdo y no
olvidar a aquellos artistas que han
construido gran parte de la identidad
cultural argentina o quizds hasta les
da cierto sentido de pertenencia.

Figura 3. Perfil de Instagram sobre
estrellas y curiosidades de cine argentino
cldsico “Las Zully Romero”: https://www.
instagram.com/laszullyromero/. Fan

Page de Facebook “Grandes de la Escena
Nacional”: https://www.facebook.com/
profile.php?id=100044264327591. Grupo
de Facebook “Carlos Gardel”: https://www.
facebook.com/groups/659087534150187.
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Otra préactica que se ha relevado respecto al consumo actual en redes sociales estd vin-
culada al concepto del archivo y la circulacién digital. Un ejemplo de ello es la cuenta de
Instagram de “Cine Papel Archivo” (@cinepapelarchivo) que funciona como una especie
de vidriera virtual o archivo de posters y graficas de peliculas, en ella se observa que hay
bastante material sobre cine argentino cldsico.

Figura 4. Perfil de Instagram “Cine papel archivo”, archivo argentino de afiches y grdfica de cine: https://[www.
instagram.com/cinepapelarchivo/

La plataforma YouTube estd enfocada primeramente en usuarios ordinarios. El you es
un ejemplo de esta forma de democratizacién potencial de internet, que apela al empode-
ramiento individual para expresarse. De esta manera, esta plataforma —que no sélo fun-
ciona como espacio virtual para la creacion tecnoldgica sino también como espacio virtual
politico desde donde las personas se instalan para hablar y ser escuchadas— convierte a
los usuarios en curadores del discurso publico (Gillespie, 2010). En YouTube las formas
del “prestigio del pasado” (Appadurai, 2004: 1) se caracterizan por la difusién de peliculas
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cuya duracién excede la hora, por lo que se requiere de consumidores afectos a la larga du-
racion. En cambio, en Instagram se encuentran memes, intervenciones visuales, reels que
dan cuenta de la “cultura snack” -donde lo bueno es breve y viral- de la que forman parte
mayoritariamente personas menores de treinta afios (Scolari, 2020).

Retomando el andlisis sobre el material encontrado en YouTube, consideramos fruc-
tiferos y cognitivamente ttiles los canales en donde se suben peliculas argentinas perte-
necientes al periodo clasico, puesto que posibilitan el acceso a dicho material que en otro
momento era muy dificil de localizar (aunque aun lo sigue siendo en algunos casos) e in-
cluso amplia el alcance del cine nacional a nivel internacional. Cabe destacar la constante
variacion del material, debido a problemas con los derechos de autor o las bajas de la
plataforma. Asi los propios usuarios comienzan a construir material “confiable” sobre di-
chos contenidos, generando una interaccién aun mayor con terceros, que suelen valorar
mads las opiniones apasionadas, como es el caso de estos colectivos derivados del contacto
virtual (Azevedo et al, 2015). Los comentarios reiterados en los canales de YouTube —que
usualmente son creados por personas anénimas o con seudénimos- no hacen mas que
agradecer al youtuber por la subida del material, por mantener viva la memoria. También
se despliegan anécdotas, informacién sobre el archivo y rumores.

Recordemos el caso de apropiacion a través del coloreado de peliculas cldsicas argenti-
nas por parte del canal de YouTube de Julio Esquivel Soca, cuyo objetivo es “mejorarlas”.
Aqui se presenta esa idea (errénea) de que a la pelicula en blanco y negro “le falta algo”.
Segun enuncia el canal es “subida sin fines de lucro, a pedido de varios suscriptores, soli-
citando la posibilidad de verla en colores”. Dicha adjudicacion e intervencion sobre el ma-
terial filmico realizada por el usuario, evidencia que en la actualidad el consumo ya no es
pasivo, sino que también representa, en la experiencia de su generador, un acto creativo.

Figura 5. Canal de YouTube de “Julio Esquivel Soca” sobre Cine Argentino cldsico y latinoamericano de la
época dorada: https://www.youtube.com/@julioesquivel2626

Conclusion

Segun Recuero, el nivel cultural y la sensibilidad son fuertes factores que influyen en la
creacion de identidad, ya sea fuera o dentro de internet, ya que facilita la expresién de
comportamientos y la formacién de comunidades a partir de rasgos comunes, y en estos
grupos formados principalmente en los sitios que demuestran la formacién de redes socia-
les se pueden observar las demandas de hiperconsumo (Citado en Azevedo et al, 2015: 10).


https://www.youtube.com/@julioesquivel2626

Asi el pasado impregna el presente de los usuarios/clientes que avanzan en la construc-
cion de ese recuerdo-archivo, en la creacién de identidad, a partir de una nostalgia del
mercado, de un consumo cinéfilo nostélgico que se vincula con cada experiencia vivida.

Por todo lo expuesto, podemos resumir que los consumos del cine clasico argentino en
ciertas redes sociales se dan de diversa forma: en YouTube y Facebook aflora la nostalgia,
el recuerdo, la construccion colectiva de un recorte espacio-temporal, mientras que en Ins-
tagram se prioriza el micro formato y la descontextualizacidn de los contenidos, porque de
esta manera serdn utilizados por otros para ser viralizados.

Estos tipos de consumos formarian publicos particulares: en YouTube y Facebook el pu-
blico del cine clasico argentino tendria mds que ver con personas que habrian vivido —en
presencia o como tradicién oral- estas experiencias cinéfilas, y compartirian el conoci-
miento adquirido ya sea sobre el sistema de actores/actrices, el lugar de filmacién, la banda
sonora, etc. Este tipo de publico/consumidor de sensaciones, de recuerdos, de vivencias
se retroalimentaria y buscaria reconstruir lo pasado, lo perdido desde la participacion a
distancia, y en ocasiones trasatlantica, conformando una comunidad sin nombre, pero con
identidad.

Mientras que en el caso de Instagram habria un publico mds ligado a la idea de cultu-
ra snack, que visita estos sitios —que funcionan como vidrieras virtuales— mds que nada
para resignificar el contenido, para sacarlo de su contexto de origen y brindarle un nuevo
sentido. De esta manera, la idea de construccion colectiva de lo perdido en torno a la nos-
talgia, de consumo retro-cinéfilo quedaria en pausa para dar lugar a un consumo efimero,
acelerado y despersonalizado que nada tendria que ver con la reconstruccién del material
cinéfilo y la conformacion de identidad y memoria activa del cine clasico argentino.
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Entrevistas



Testimonios en primera persona

¢Quiénes iban al cine hace 7 u 8 décadas? ¢Por qué iban? ;Qué pasaba dentro de las sa-
las de cine? ;Qué recuerdos quedaron asociados a esas experiencias? ¢Qué eventos sociales
se generaban en las salas de cine? Estos y muchos otros interrogantes teniamos al comen-
zar el proyecto sobre Historia de los publicos de cine en Argentina. Fue por eso que decidi-
mos recurrir a fuentes de primera mano, es decir a los espectadores de cine de esos afios.

En 2017 comenzamos a entrevistar a adultos mayores para que nos contaran sus re-
cuerdos y nos guiaran por sus vivencias. A finales de 2022 habiamos entrevistado a mas de
cuarenta personas, hombres y mujeres, que vivian en Buenos Aires y/o sus suburbios entre
1930y 1950, y que en su nifiez o adolescencia concurrieron asiduamente al cine. A partir de
herramientas metodoldgicas de la historia oral y con un formato de entrevistas semiestruc-
turadas, registramos sus recuerdos sobre la experiencia de ir al cine, atendiendo asuntos
tan diversos como las conductas, las formas de vestir, el lugar que ocupaba el cine dentro
de la vida cotidiana, las emociones vinculadas a la oscuridad de las salas y también las
vinculadas a las estrellas y los géneros favoritos. En sus relatos observamos c6mo surgen
recuerdos contradictorios, miedos, angustias, alegrias, fascinacidn, y sobre todo una pro-
funda nostalgia, a través de risas y alg unas lagrimas.

El material audiovisual presentado en esta exhibicién es un compilado de estas entrevis-
tas realizado por Alejandro Espolsino sobre una idea de Cecilia Gil Marifio y guion de Sonia
Sasiain. El montaje de los testimonios de los entrevistadxs, con material de la época (gra-
fico y audiovisual tanto de ficcién como documental), permite actualizar las experiencias
en un territorio afectivo. El recurso al material histérico que se proyecta sobre la columna
sonora, con sus voces, repone fragmentos de esos filmes con los que se nutrieron los ima-
ginarios. De esta manera, la escucha y el visionado de los testimonios nos permite indagar
sobre los consumos culturales y surol en la conformacién de identidades urbanas y moder-
nas de Ixs habitantes de una ciudad en plena expansion y transformacion. La centralidad
del cine en la dimensidn vital y subjetiva de muchxs de nuestrxs entrevistadxs quizds sea
comparable al rol de las redes sociales en el mundo contemporaneo.

En el video se recopilan los testimonios de Alberto Chalkho, Nilda Clauso, Esther Diaz,
Julio Duplda, Gustavo Frasso, Amalia Garcia, Andrés Insaurralde, Adela Montes, Alicia Ro-
driguez, Mirta Vazquez y Manuel Vila.

LINK VIDEO
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Mapas



Mapa de Salas de Cine en la Ciudad de Buenos Aires
Investigacién: Sonia Sasiain
Disefio original: Daniela Massone

Disefio final: Octavio Martino
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Mapa Salas de Cine en la Ciudad de Buenos Aires (Zoom Microcentro)
Investigacién: Sonia Sasiain
Disefio original: Daniela Massone

Disefio final: Octavio Martino
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Cine Alvear
Direccién: Esmeralda 320

Fuente: Archivo General de la Nacion
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Cine General Roca

Direccién: Rivadavia 3753

Fuente: Archivo General de la Nacion

41



& O

G

= ..V_ﬂ

27

Fuente: Archivo General de

Direccién: Corrientes 846
la Nacion

Cine Porteiio
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Cine General San Martin
Direccién: Esmeralda 257

Fuente: Archivo General de
la Naciéon
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Cine Florida

Direccién: Florida 275

Fuente: Archivo General de la Nacion
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Programas de mano,
anuncios y otras
piezas graficas
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Catamarca

Fecha: 2 de julio de 1941
Sala: Gran Teatro Opera
Direccién: Corrientes 860

Origen de la imagen:
Archivo Estudios San
Miguel
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Anuncio

Cuando florezca el naranjo
Fecha: 1943

Origen de la imagen: Archivo Estudios San Miguel
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