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INTRODUCCION

Durante las décadas del sesenta y setenta del siglo XX, se desplego en diversos paises de
Latinoamérica un movimiento en pos de la integracion regional que afect6 de manera visible al
ambito de la cinematografia. Este fendmeno estuvo estrechamente vinculado a una serie de cambios
histdricos de relevancia y a la aparicion de nuevas concepciones ideoldgicas propuestas por
intelectuales y activistas de la época. El horizonte cinematografico que asomo en este periodo fue
una expresion de esta creciente politizacion que alcanzé a todos los ambitos de la cultura.

A partir de los afios sesenta y durante el decenio siguiente, el cine de América Latina experimento

un renacimiento asociado a una independencia ideolégica y un desprejuicio por el lenguaje



cinematografico tradicional, que derivo en la produccién de obras abocadas a las preocupaciones
sociales y politicas nacionales. Como consecuencia de esto emergid lo que luego se conocid bajo el
rotulo de Nuevo Cine Latinoamericano, término que comenzé a difundirse a partir del Primer
Encuentro de Cineastas Latinoamericanos de Vifia del Mar (Chile) en 1967.% Se trat6, en suma, de
un conjunto de peliculas producidas con el objetivo de constituirse en herramientas de conocimiento
critico sobre la realidad nacional, poseedoras de diferentes grados de radicalidad ideoldgica entre si,
pero que a su vez coincidieron en la generacién de un frente comun contra la hegemonia del cine
extranjero.® La aparicion de una conciencia regional se vincula, evidentemente, a la nocién de
América Latina como bloque integrador de las particularidades nacionales, y a la consideracion de
que no bastaban los esfuerzos individuales para contrarrestar la hegemonia del cine extranjero, sino
que ese ideal podria empezar a alcanzarse en la medida en que el cine latinoamericano se
transformara en un proyecto colectivo. El realizador brasilefio Glauber Rocha englobo a esta
cinematografia emergente haciendo referencia a un punto de partida compartido por los directores
latinoamericanos del periodo: “Existe un problema comun: la miseria. Existe un objetivo comun: la
liberacion econdmica, politica y cultural de hacer un cine latino. Un cine empefiado, did4ctico,

épico, revolucionario. Un cine sin fronteras, de lengua y problemas comunes” (2004: 83).*

2 Si bien las caracteristicas que modelaron a los nuevos cines de América Latina empezaron a emerger en la segunda
mitad de la década del cincuenta y se instalaron radicalmente desde principios de los afios sesenta, fue en este encuentro
de realizadores donde finalmente se acufi6 el término Nuevo Cine Latinoamericano. El alcance del movimiento abarco
también la década del setenta, aunque algunos autores como Zuzana M. Pick (1993) lo extienden hasta principios de los
noventa, aludiendo al mismo como un proyecto inconcluso. Aln en el dia de hoy sigue aplicAndose esta nomenclatura
para referirse a los movimientos cinematograficos surgidos en la regién, por medio de la existencia de organismos como
la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano, con base en la ciudad de La Habana (Cuba). Sin embargo, creemos que
la utilizacion de este término en el periodo que se inicia desde la década del ochenta en adelante es un hecho
asincronico debido a la existencia de un panorama politico y estético disimil al que caracterizara al movimiento de
integracion desplegado durante los afios sesenta y setenta. Mayores detalles sobre este encuentro de 1967 en el cual se
formalizo la conciencia de una cinematografia regional seran tratados en el Capitulo 3 de esta Tesis.

*El Nuevo Cine Latinoamericano abarca un amplio corpus de films impulsado por el trabajo de realizadores como
Fernando Birri, Fernando Solanas, Humberto Rios, Raymundo Gleyzer, Jorge Cedron (Argentina), Jorge Ruiz, Jorge
Sanjinés (Bolivia), Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Leon
Hirszman, Arnaldo Jabdr, Walter Lima, Jr., Carlos Diegues, Paulo Cesar Saraceni (Brasil), Helvio Soto, Miguel Littin,
Pedro Chaskel, Patricio Guzman (Chile), Tomas Gutiérrez Alea, Julio Garcia Espinosa, Santiago Alvarez y Sara Gomez
(Cuba), entre muchos otros, y de agrupaciones cinematogréaficas como las argentinas Cine Liberacién, Cine de la Base,
Realizadores de Mayo, y la boliviana Ukamau. Esta lista no es exhaustiva sino que pretende hacer mencion de algunos
cineastas cuyas peliculas seran estudiadas en la presente Tesis.

* Las citas de Glauber Rocha de sus libros editados en 2003 y 2004 son trascriptas del original en portugués y traducidas

por la autora.



Este movimiento regionalista que caracterizo al cine del continente durante los afios en cuestion
no solo se manifesto a través de la realizacion de films que presentaron puntos de convergencia
respecto al planteo de preocupaciones nacionales tanto como tépicos narrativos, sino que también se
unificoé por medio de la emergencia de una produccion tedrica por parte de sus integrantes, la cual
trajo como resultado el delineamiento de un nuevo horizonte estético, tendiente a la autonomia ante
el modelo euro-norteamericano.

La integracion del cine latinoamericano no se circunscribid, por tanto, a la busqueda de una
centralizacion nacional, sino que adquirié una dimensién continental, y surgio en un contexto de
oposicion a la hegemonia propulsada por la dominacion politica, economica y cultural de Estados
Unidos y Europa. Fue asi como el conjunto de naciones unidas bajo el concepto de Tercer Mundo®
empezaria a cobrar fuerza en Latinoamérica, a partir de la inspiracion que produjeran el triunfo de
la Revolucién Cubana en 1959,° el Mayo francés de 1968’ y la guerra de Vietnam,® sumados a los
movimientos por la independencia en Africa y Asia.’ El arte se habia constituido en una expresion
de estas modificaciones sociohistdricas, y al mismo tiempo, un impulsor de las mismas, en un
intercambio dialéctico que influiria en cada &rea de la sociedad.

De acuerdo con lo manifestado, el propdsito de esta investigacion de Doctorado es estudiar el
fendmeno de la integracion regional del Nuevo Cine Latinoamericano en las décadas del sesenta y
setenta como una instancia de confrontacion ante la dominacion cultural extranjera, marcando los
puntos coincidentes que generaron la renovacion estética e ideoldgica de las producciones filmicas
del continente en el periodo indicado. Con el fin de precisar este objeto de estudio, seleccionaremos
ejemplos paradigmaticos de peliculas provenientes de las principales cinematografias de la region, a
saber, Argentina, Bolivia, Brasil, Chile y Cuba. La eleccion de estas naciones se debe no sélo al

hecho de haber proporcionado obras que se interrelacionaron en este contexto de unificacion

® El concepto de Tercer Mundo y sus implicancias en la cinematografia latinoamericana del periodo sera tratado en el
Capitulo 1 de la presente Tesis.

® Nos referimos al proceso de lucha revolucionaria contra el gobierno dictatorial de Fulgencio Batista (1952-1959),
consolidado con el derrocamiento del mismo el 1 de enero de 1959, acontecimiento que llevo a Cuba a convertirse en
una nacion socialista. Previamente, Batista habia sido presidente de Cuba entre 1940 y 1944,

" Este es el nombre con el que cominmente se conoce a una serie de protestas y revueltas realizadas en Paris por
obreros y estudiantes en mayo de 1968, asociadas a sus reivindicaciones en medio de un clima signado por el
antiimperialismo.

® La Guerra de Vietnam fue un conflicto bélico que se extendié entre 1958 y 1975, y que enfrentd no solamente a las
naciones de Vietnam del Sur y del Norte sino principalmente a los bloques representados por ambas, a saber, el ala
norteamericana y comunista, respectivamente.

° En estos movimientos se encuentran englobadas principalmente la Guerra de Liberacién de Argelia (1954-1962), en la

gue tuvo un papel primordial el Frente Nacional de Liberacion (FLN), y la mencionada Guerra de Vietnam.
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continental, sino también por haber sido gestoras de nuevas propuestas estéticas y teéricas por parte

de sus realizadores més reconocidos, influyendo en otras cinematografias més periféricas.'

El regionalismo cinematogréfico al que haremos referencia en esta Tesis no remite al aislamiento
de estos paises en el desarrollo de sus producciones artisticas, sino mas bien a una integracién entre
los mismos como bloque continental con el fin de combatir la asimilacién cultural extranjera. A
través del afianzamiento de las identidades nacionales y la puesta en comun de sus problematicas
particulares, cada representante del Nuevo Cine Latinoamericano trabajo en pos de la autonomia
cultural y de la revalorizacion de sus propios origenes para luego constituir alianzas interregionales.

A lo largo de este trabajo, por medio del estudio de los films que forman parte de nuestro corpus
junto a las reflexiones tedricas escritas por los mismos cineastas y las referencias bibliogréficas, nos
proponemos indagar los siguientes problemas de investigacion:

e Teniendo en cuenta los proyectos tedricos y estéticos planteados y concretados por los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, vinculados a la produccion de peliculas que
tuvieran una intervencion en la realidad social o que generasen una conciencia ideolégica, uno
de los interrogantes a tratar y resolver se refiere a cual fue el verdadero alcance obtenido en la
préctica filmica concreta. Este cuestionamiento se basa en la conciencia de que el marco
sociopolitico en el que se gestaron la mayoria de estas peliculas, caracterizado por diversas
formas de autoritarismo, ha influido y modificado los programas elaborados inicialmente por los
cineastas. Aunque las obras cinematogréaficas presentaron de manera evidente una renovacion
estética y una nueva mentalidad de recepcion, también han experimentado una larga serie de
contratiempos en su desarrollo historico en el intento por plasmar sus planteos originales. Esto
nos permitira cuestionar la verdadera continuidad de sus propuestas tedricas en medio de las
circunstancias promovidas por el contexto politico. Al mismo tiempo, pretendemos indagar
sobre las contradicciones internas suscitadas entre los mismos cineastas a medida que se fueron
sucediendo los cambios historicos.

e Por otro lado, y en respuesta a la concepcion tradicional acerca de la emergencia subita del
Nuevo Cine Latinoamericano como un proceso de renovacion/revolucion cultural sin

precedentes en la historia de las cinematografias de la region, otro problema de investigacion da

19 Es importante destacar, empero, que cineastas provenientes de otros paises latinoamericanos, como el uruguayo
Mario Handler y los colombianos Carlos Alvarez, Marta Rodriguez y Jorge Silva, también participaron de este
movimiento de integracion continental. Por su parte, si bien México fue una nacién de gran importancia e influencia en
América Latina durante los afios treinta y cuarenta, no encontramos en las décadas que nos ocupan ejemplos
paradigmaticos de un cine integrado regionalmente. Algunos casos aislados los situamos en el realizador espafiol
exiliado en México Carlos Velo, vinculado a las actividades realizadas por el Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematogréafica (ICAIC), y en Paul Leduc, director de Reed, México insurgente (1970) y Etnocidio. Notas sobre el
mezquital (1976).



cuenta de la existencia de ciertos antecedentes en las décadas precedentes tanto en el ambito de
otras artes como de nuestra disciplina en particular. De esta forma, se podra concebir al cine de
integracion regional de América Latina como un movimiento que fue gestandose

paulatinamente a lo largo del siglo XX en la conciencia ideoldgica de los intelectuales y artistas

latinoamericanos, confluyendo en la segunda mitad de la década del cincuenta como asiento de

la expansion cultural y politica que afectaria al area del cine en los afios inmediatamente
posteriores.
e Por ultimo, en la busqueda emprendida por el Nuevo Cine Latinoamericano de un lenguaje

cinematografico autbnomo y acorde con las preocupaciones propias de la region, nos

cuestionaremos también acerca de la ascendencia ejercida por las corrientes estéticas europeas y

norteamericanas contemporéaneas e incluso anteriores*! en la elaboracién de films
latinoamericanos. Aun caracterizado por una orientacion nacionalista en primer término, y
regionalista en consecuencia, el movimiento no dejo a pesar de ello de recibir los estimulos y
préstamos de los proyectos de modernizacion cinematografica extranjeros. Nos disponemos
indagar, por lo tanto, sobre la existencia de una paradoja entre la pretendida independencia
cultural en la cual fue abordada la produccion de estas peliculas, y el empleo de recursos
estilisticos foraneos provenientes de corrientes afines ideolégicamente con las propuestas

filmicas del continente.

1. Objetivos
En base a los problemas de investigacion aqui mencionados el objetivo general de esta

investigacion de Doctorado es realizar un estudio comparado que trace las similitudes y las

diferencias de las cinematografias seleccionadas que forman parte del Nuevo Cine Latinoamericano,

destacando los cambios que el periodo que nos ocupa trajo consigo en el desarrollo de la historia del

cine de esas naciones. En esta direccion, pretendemos elaborar un sumario que englobe las diversas
propuestas teoricas de los cineastas latinoamericanos (que se manifestaron a modo de ensayos,
nutridos a su vez de los debates generados en encuentros regulares entre los realizadores),
distinguiendo puntos de coincidencia y divergencia de esas teorias, junto a la evaluacion sobre la

forma en que fueron plasmadas en las producciones cinematograficas.

Este objetivo se desplegara a su vez en el analisis del proyecto regionalista presente en las nuevas

estéticas originadas en estas cinematografias durante los afios sesenta y setenta, en lo referente a su
vinculacién con los acontecimientos sociopoliticos que condicionaron el proceso creativo (censura,

autocensura, persecucion, exilio, desapariciones, creacion de circuitos de distribucién clandestinos

1 A saber, los exponentes del cine silente soviético y el Neorrealismo Italiano, y movimientos contemporaneos como la

Nouvelle Vague, el Cinéma-Vérité, el Cine Directo estadounidense y el Free-Cinema, entre otros.
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y/o alternativos). De esta forma, creemos que sera posible verificar la existencia de una relativa
discordancia entre las aspiraciones estético-ideoldgicas iniciales de los realizadores y los resultados
concretos generados por la practica filmica, a consecuencia de las transformaciones producidas por
las progresiones diacrénicas que se suscitaron a lo largo del desarrollo histérico-politico.

En segunda instancia, localizaremos en otras disciplinas artisticas de la region y en la
cinematografia del continente precedentes al Nuevo Cine Latinoamericano, la existencia de ciertos
rasgos estéticos que funcionaron como antecedentes de una integracion que se solidificaria en las
décadas del sesenta y setenta en las peliculas que son objeto de nuestro estudio.

Por otro lado, estableceremos un nexo entre el Nuevo Cine Latinoamericano y ciertos modelos
extranjeros como el cine soviético silente, el Neorrealismo Italiano, la Nouvelle Vague, el Cinéma-
Veérité y el Free-Cinema, que formaron a los numerosos realizadores de la region, constituyéndose
en referentes inmediatos para la elaboracion de nuevas teorias y obras filmicas. Tendremos en
cuenta principalmente la actualizacion de los mismos frente a las nuevas propuestas estéticas

surgidas en la region.

2. Hipotesis

En esta instancia, sostenemos en primer lugar que el Nuevo Cine Latinoamericano se ha
consolidado como un movimiento de integracion continental en el cual los realizadores han
participado de forma activa, forjando un amplio corpus de films y una conciencia plena sobre las
caracteristicas distintivas de este proceso. Sin embargo, consideramos que las aspiraciones iniciales
de los cineastas latinoamericanos unificados en torno a un movimiento regionalista en el cine de los
afios sesenta y setenta, y manifestadas en sus encuentros recurrentes y sus programas estéticos a
modo de ensayos, derivaron en un choque con su propia practica filmica a medida que
experimentaron la influencia de la censura y los cambios histéricos, modificando asi sus niveles de
radicalidad y/o de militancia con el paso del tiempo. El contexto sociohistorico en el que se
realizaron los films de nuestro corpus desembocé en dos posiciones oscilantes en esta clase de
cinematografia, presentes desde un principio y que se acentuaron con el tiempo: la realizacion de
peliculas testimoniales o de denuncia social, y la presencia de un cine de militancia, con énfasis en
la utilizacidn de este arte como herramienta de transformacion social.

En segundo lugar, creemos que el Nuevo Cine Latinoamericano no fue un fenémeno surgido de
manera fortuita y aislada sino que fue el producto de un largo y paulatino proceso de
regionalizacion del arte y la cinematografia del continente, desplegado en la aparicion progresiva de
rasgos semanticos y estéticos comunes a lo largo de las décadas, intensificados en el transcurso de

los afios cincuenta hasta su solidificacion en los dos decenios subsiguientes.
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Por ultimo, si bien los intertextos filmicos del cine soviético silente, el Neorrealismo Italiano, el
documentalismo inglés, la Nouvelle Vague francesa y el Cinéma-Vérité fueron movimientos de
ruptura que han sido coherentes con las ideologias y el manejo del lenguaje cinematogréfico
sostenidos por los cineastas latinoamericanos, afirmamos que la utilizacién de recursos narrativos y
audiovisuales heredados de esas corrientes no deja de constituir una paradoja ante la tendencia hacia
una independencia de las cinematografias nacionales y la busqueda de un lenguaje renovado afin a

los ideales sobre el surgimiento de un nuevo hombre revolucionario.

3. Corpus de films y de textos programaticos

A los fines de una organizacion sistematizada del corpus de films a trabajar en esta Tesis,
enumeraremos a continuacion las obras cinematograficas de los paises seleccionados que seran
analizadas en el Capitulo 4'* en base a la existencia de ndcleos semanticos y estilisticos
convergentes. Los grupos de trabajo, movimientos cinematograficos o realizadores individuales
aludidos por medio de estas peliculas formaron parte de un frente generador de nuevas estéticas
nacidas de la confluencia entre el nuevo conglomerado de ideas politicas™® y la aparicion de artistas
anclados a la participacion activa en lo social, y propensos a plantear la existencia de un nuevo tipo
de espectador: no solamente un contemplador estético sino también un actor social. Estos textos
filmicos fueron seleccionados como ejemplos paradigmaticos de una voluntad de integrar narrativa
y espectacularmente al Nuevo Cine Latinoamericano.

En el caso de Argentina, se estudiaran los siguientes films: Tire dié (Fernando Birri, 1958), Faena
(Humberto Rios, 1960), Los inundados (Fernando Birri, 1962), La tierra quema (Raymundo
Gleyzer, 1964), EI hambre oculta (Dolly Pussy, 1965), Puerto Piojo (Rodolfo Freire y Luis Cazes,
1965), Ocurrido en Hualfin (Raymundo Gleyzer y Jorge Preloran, 1965), Quilino (Raymundo
Gleyzer y Jorge Preloran, 1966), La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68)*, Hermégenes
Cayo (Jorge Preloran, 1967), Ollas populares (Gerardo Vallejo, 1968), El camino hacia la muerte
del Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1968), Eloy (Humberto Rios, 1969), Argentina, mayo de 1969:
los caminos de la liberacion (Realizadores de Mayo, 1969), Ya es tiempo de violencia (Enrique
Juarez, 1969), Medardo Pantoja (Jorge Preloran, 1969), Perdn, la Revolucion justicialista (Cine

Liberacion, 1971), México, la Revolucion congelada (Raymundo Gleyzer, 1971), Swift (Cine de la

12 Los films aqui enumerados realizados en afios previos a la década del sesenta seran analizados en el Capitulo 2,
dedicado, en uno de sus apartados, a estudiar los ejemplos fundacionales del Nuevo Cine Latinoamericano,
representados en estos titulos.

3 La influencia del contexto histérico y politico en el que surgieron estos films seré estudiada en el Capitulo 1 de esta
Tesis.

1 Esta pelicula tiene ademés el siguiente subtitulo: Notas y testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la

liberacion.
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Base, 1972)," Ni olvido ni perdén (Cine de la Base, 1972), Operacién masacre (Jorge Cedrén,
1972), Los traidores (Raymundo Gleyzer, 1973), Me matan si no trabajo y si trabajo me matan
(Cine de la Base, 1974), Los hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1975), Cochengo Miranda (Jorge
Preloran, 1975), La muerte de Sebastian Arache y su pobre entierro (Nicolas Sarquis, 1977), Las
AAA son las tres armas (Cine de la Base, 1979) y Esta voz ... entre muchas (Humberto Rios, 1979).

Bolivia ha tenido como principales aportes al cine regional latinoamericano a films como jVuelve
Sebastiana! (Los chipayas) (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1953), Revolucion (Jorge Sanjinés, 1963),
Sangre de condor (Yawar Mallku, Jorge Sanjinés, 1969), y El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés,
1971), entre otras.

Por otra parte, el corpus de peliculas brasilefias a analizar se compone de los siguientes titulos:
Rio, cuarenta grados (Rio, quarenta graus, Nelson Pereira dos Santos, 1955/56), Aruanda
(Linduarte Noronha, 1959), Barravento (Glauber Rocha, 1962), Cinco vezes favela (Miguel Borges,
Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Carlos Diegues y Marcos Farias, 1962), Vidas secas
(Nelson Pereira dos Santos, 1963), Os fuzis (Ruy Guerra, 1963), Dios y el diablo en la tierra del sol
(Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1964), Maioria absoluta (Ledn Hirzsman, 1964),

O desafio (Paulo Cesar Saraceni, 1965), Tierra en trance (Terra em transe, Glauber Rocha, 1967),
A opinao publica (Arnaldo Jabdr, 1967), Fome de amor (Nelson Pereira dos Santos, 1968),*° O
bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969),
Antonio das Mortes (O dragéo da maldade contra o santo guerreiro, 1969), Macunaima (Joaquim
Pedro de Andrade, 1969), Pindorama (Arnaldo Jab6r, 1970), O profeta da fome (Maurice Capovilla,
1970), Cabezas cortadas (Glauber Rocha, 1970), Der Leone Have Sept Cabecas (Glauber Rocha,
1971), Como era gostoso o0 meu francés (Nelson Pereira dos Santos, 1971), Arquitetura.
Transformac&o do espago (Walter Lima, Jr., 1972), Iracema, uma transa amazonica (Jorge
Bodanzky y Orlando Senna, 1974), Claro (Glauber Rocha, 1975), Di (Glauber Rocha, 1977), Tenda
dos milagres (Nelson Pereira dos Santos, 1977), Lucio Flavio, o passageiro da agonia (Héctor
Babenco, 1977) y Bye Bye Brasil (Carlos Diegues, 1979).

Chile se integré a la solidaridad continental del Nuevo Cine Latinoamericano a traves de los
siguientes films representativos de la produccion local: A Valparaiso (Joris Ivens, 1962), Caliche
sangriento (Helvio Soto, 1969), Venceremos (Pedro Chaskel y Héctor Rios, 1970), Reportaje a
Lota (José Roméan y Diego Bonacina, 1970), La tierra prometida (Miguel Littin, 1971), Nutuayin
Mapu. Recuperemos nuestra tierra (Antonio Campi, Luis Araneda, Samuel Carvajal, Guillermo

15 También se le conoce como Comunicado Cinematogréafico del ERP N° 5y 7: Swift.

18 La pelicula tiene como subtitulo la frase Vocé nunca tomou banho de sol inteiramente nua?, que forma parte de uno

de los parlamentos.
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Cahn y Carlos Flores del Pino, 1971), No nos trancaran el paso (Guillermo Cahn, 1971), Entre
ponerle y no ponerle (Héctor Rios, 1972), La batalla de Chile (Patricio Guzméan, 1972/79),"" y
Actas de Marusia (Miguel Littin, 1975).

Por ultimo, Cuba se erigio como modelo e ideal de obtencion de un cine libre de las influencias
politicas de Estados Unidos sobre los productos culturales. Para el analisis de esta investigacion, se
seleccionaron los siguientes films: EI mégano (Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa,
1955), Historias de la Revolucion (Tomas Gutiérrez Alea, 1960), Cuba baila (Julio Garcia Espinosa,
1960), Muerte al invasor (Tomas Gutiérrez Alea y Santiago Alvarez, 1961), Aventuras de Juan
Quin Quin (Julio Garcia Espinosa, 1967), Hanoi, martes 13 (Santiago Alvarez, 1967), Memorias
del subdesarrollo (Tomas Gutiérrez Alea, 1968), LBJ (Santiago Alvarez, 1968),'® 79 primaveras
(Santiago Alvarez, 1969), La primera carga al machete (Manuel Octavio Gdmez, 1969), Desde La
Habana j1969! (Nicolas Guillén Landrian, Juan C. Tabio, Harry Tanner, Pedro J. Ortega, Luis
Felipe Bernaza y Santiago Villafuerte, 1972), Hasta la victoria siempre (Santiago Alvarez, 1973),
El tigre salté y mato...pero...morira...morird!! (Santiago Alvarez, 1973), De cierta manera (Sara
Gomez, 1974), La ultima cena (Toméas Gutiérrez Alea, 1976) y El brigadista (Octavio Cortazar,
1977).

Con el fin de examinar los textos tedricos escritos por los mismos realizadores que delinearon el
programa estético del Nuevo Cine Latinoamericano, recopilamos los siguientes ensayos y
manifiestos que consideramos representativos del pensamiento que gestd este nuevo abordaje
cinematografico: “Por un cine regional, realista y critico” (Fernando Birri, 1958), “Por un cine
nacional, realista, critico y popular” (Fernando Birri, 1962), “Por uma arte popular revolucionaria”
(Carlos Estevam, 1962), “Estética del hambre” (“Eztetyka da Fome”, Glauber Rocha, 1965), “Cine:
arte del presente” (Carlos Diegues, 1967), “Tricontinental” (Glauber Rocha, 1967), “A revolugdo ¢é
uma eztetyka” (Glauber Rocha, 1967), “Cine y reflexién” (Eduardo Coutinho, 1967), “Arte y
compromiso” (Santiago Alvarez, 1968), “Por un cine imperfecto” (Julio Garcia Espinosa, 1969),
“No al populismo” (Glauber Rocha, 1969), “Hacia un Tercer Cine. Apuntes y experiencias para el
desarrollo de un cine de liberacion en el Tercer Mundo” (Cine Liberacion, 1969), “La politica
indirecta” (Joaquim Pedro de Andrade, 1970), “Por un cine militante” (Cine Popular Colombiano,
1970), “Manifesto del Cinema Novo” (Glauber Rocha, 1970), “Manifiesto de los Cineastas de la
Unidad Popular” (Comité de Cineastas de la Unidad Popular, 1970), “El cine: herramienta
fundamental” (Miguel Littin, 1971), “Estética del suefio” (“Eztetyka do sonho”, Glauber Rocha,
1971), “Dialéctica del espectador” (Toméas Gutiérrez Alea, 1972), “Intelectuales y artistas del

mundo entero jdesunios!” (Julio Garcia Espinosa, 1973), “El tercer cine colombiano” (Carlos

7 Al igual que La hora de los hornos, esta pelicula tiene un subtitulo: La lucha de un pueblo sin armas.

18 En los titulos de crédito figura como un film colectivo.
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Alvarez, 1976) y los diversos textos que componen el libro Teoria y préactica de un cine junto al

pueblo (Jorge Sanjinés, 1980).

4. Estado de la cuestion

Al examinar las cinematografias nacionales de los paises de América Latina, notamos que ha sido
una constante en todas ellas el haberse desarrollado en base a una formacion que poco ha tenido que
ver con su propia identidad. Hablando en términos generales, hasta las cercanias de la década del
sesenta no pueden localizarse manifestaciones verdaderamente radicales de un cine independiente
en cuanto a la instalacion de tematicas, propuestas ideoldgicas, planteos estéticos y aparicion de
industrias basadas en presupuestos y limitaciones nacionales. Nos encontramos, por tanto, ante
producciones cinematograficas impulsadas por el cosmopolitismo y el universalismo, lo cual trajo
como consecuencia la realizacion de un cine de imitacion. Esto se observa especialmente en la
estructura narrativa de los films latinoamericanos, que siguieron el modelo propuesto por
Hollywood con su caracteristico happy ending, la transparencia del relato cinematografico y el
objetivo final del entretenimiento. También fue imitado el sistema de produccion, proyectando a
través de los estudios cinematograficos una infraestructura acorde a las aspiraciones por la
generacion de una gran industria, pero poco afin a las condiciones socioeconémicas caracteristicas
de la region. Esto, claro esta, se suma a la aparicion de estereotipos en los personajes, paisajes e
historias plasmados en las pantallas, que no coincidieron con la presentacion de problematicas
peculiares de esas naciones.

Por lo tanto, al observar en detalle la historia de las cinematografias de América Latina, hemos de
notar la presencia de una constante que consistio en considerar a los modelos de representacién
provenientes del extranjero como ejes constitutivos de un paradigma digno de ser apropiado con el
fin de alcanzar un arte de calidad o a la altura de las naciones desarrolladas. Las producciones
filmadas desde los inicios del cine hasta la década del cincuenta inclusive, presentaron en la
mayoria de los casos, realizaciones orientadas por Hollywood en las que el elemento foraneo se
levanté como eje regidor. Teniendo en cuenta esta cuestion, podemos enumerar una serie de
antecedentes bibliograficos que consideramos pertinentes para analizar la formacion de este
movimiento de integracion regional del Nuevo Cine Latinoamericano.

En lo que respecta a los estudios sobre el cine de América Latina, una base de analisis sobre las
interrelaciones entre las cinematografias en cuestion es la indagacién sobre el cine politico de la
region realizada por Octavio Getino y Susana Velleggia (2002), que se complementa con una
compilacion de ensayos y manifiestos del Nuevo Cine Latinoamericano publicada por Velleggia en
2009.
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En el primero de ellos, los autores reviven el fervor teérico y de unificacion de los realizadores
latinoamericanos de los afios sesenta y setenta estableciendo como punto de partida que toda
cinematografia es esencialmente politica, aun cuando no se presente a si misma como tal, por el
solo hecho de establecer una concepcion peculiar sobre el mundo. Partiendo de esa afirmacion,
Getino y Velleggia establecen una categoria para estudiar al cine latinoamericano del periodo
mencionado, a la que denominan “cine de intervencion politica” (2002: 13). Esta remite a las
peliculas cuyo impulso consistié en producir un impacto en la realidad sociohistérica de la cual
surgieron. Este trabajo también ofrece un compendio de los programas estéticos del Nuevo Cine
Latinoamericano, cuyos ejemplos principales se ubican en las propuestas de cineastas de Argentina,
Bolivia, Cuba, y Brasil™®, estudiando los presupuestos teéricos surgidos en estas naciones, que se
constituyeron como paradigma para las demas. Consideramos el aporte de este trabajo de gran
relevancia para indagar acerca de la regionalizacion del cine latinoamericano y nos proponemos, a
partir de alli, analizar estas propuestas ya no desde un estudio aislado de cada pais en particular,
sino mas bien en el entrecruzamiento de teorias y practicas, sin circunscribirnos exclusivamente a la
vinculacién entre cinematografia y politica.

En el segundo libro mencionado, Susana Velleggia examina las influencias de ciertos
movimientos foraneos que sirvieron de inspiracion ideoldgica y estética a los cineastas
latinoamericanos, junto con un analisis del pensamiento que signé a la época. Por medio de la
contextualizacion del cine de la region con el ideario imperante en el campo politico, y la mencion
de las influencias del cine europeo principalmente, la autora centra su estudio en la unidad
evidenciada entre la produccién de films y la preocupacién por llevar adelante un proyecto de
cambio social. A través de la ya referida publicacion de manifiestos escritos por los realizadores del
Nuevo Cine Latinoamericano,? el trabajo de Velleggia nos sirve de herramienta de consulta para la
seleccion de aspectos estéticos y sociales relevantes a desglosar en la presente investigacion,
pretendiendo adicionar el entramado de las teorias propuestas con los textos filmicos en particular.

Un autor que ha tenido una frondosa produccién escrita sobre cine latinoamericano ha sido el
brasilefio Paulo Antonio Paranagud. Entre los diversos trabajos referentes a la historia del cine de su

pais, y de América Latina en general, contamos con su obra de 1985 en la que estudia de manera

19'Si bien Getino y Velleggia desarrollan los aspectos concernientes a la intervencién politica del cine de muchas otras
naciones latinoamericanas, son estos cuatro paises los que reciben mayor atencion en su analisis de las producciones
tedricas de los cineastas.

20 Entre ellos se encuentran los siguientes textos: “Cine y reflexiéon” (Eduardo Coutinho, 1967), “No al populismo”
(Glauber Rocha, 1969), “Por un cine imperfecto” (Julio Garcia Espinosa, 1969), “Arte y compromiso” (Santiago
Alvarez, 1969), “El cine: herramienta fundamental” (Miguel Littin, 1971), “Manifiesto politico: Los cineastas chilenos
y el Gobierno Popular” (1971), “Declaracion del Grupo Cine de la Base” (1973) y “El tercer cine colombiano” (Carlos
Alvarez, 1975).
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comparada las cinematografias de la regién, clasificando las etapas de desarrollo de las mismas en
tres grandes periodos a los que se le asigna igual importancia: el cine silente, la revolucion técnica
del sonoro y los nuevos cines. Cabe destacar que esta propuesta de periodizacion no adscribe a la
idea popularizada sobre la etapa que estudiamos en esta Tesis acerca de que la cinematografia
latinoamericana comienza verdaderamente con la renovacion de los afios sesenta. De esta forma, el
autor nos ofrece una posicion menos tradicional respecto al fervor revolucionario adjudicado a los
nuevos cines en América Latina, no sin ello reconocer los cambios e importancia de los mismos en
el desarrollo de la cinematografia.

A la lista de trabajos de Paranagua debemos sumar también un libro publicado en el afio 2000 que
nos ofrece una historiografia comentada sobre el cine de la region, dando cuenta de las
publicaciones surgidas al respecto a lo largo de los afios. Alli, el autor reflexiona sobre la
realizacién de estudios comparados como metodologia para el abordaje de las cinematografias del
continente, y considera que una historia comparada del cine hecho en Latinoamérica permitiria
efectuar un descubrimiento de las cuestiones comunes y las particularidades de cada pais, al mismo
tiempo que abriria la posibilidad de hacer dialogar al cine con diversos aspectos sociales y
culturales. Por ultimo, el comparativismo generaria la posibilidad de un trabajo combinado con
otras disciplinas artisticas.

Paranagua fue también el editor de una obra sobre el documental en América Latina (2003) que
consideramos vital como referente para nuestro trabajo sobre el regionalismo del Nuevo Cine
Latinoamericano. En ella, se exhiben estudios aislados sobre cineastas y peliculas representativos
del documental sin circunscribirse unicamente a los aspectos sociales y politicos derivados de esas
producciones, ni tampoco al momento historico tratado en la presente investigacion. De esta manera,
el autor parte de la nocidn acerca de la existencia de diversos abordajes del documental de la region
a lo largo de la historia, que no se limitan Gnicamente a una produccion asociada con la militancia
politica sino que estaria abierta a innumerables enfoques. Este libro también nos ofrece una rica
compilacion de ensayos escritos por cineastas, que estableceremos como fuentes para dilucidar el
pensamiento cinematografico del periodo que nos compete.?

En lo que respecta a un estudio comparado entre cinematografias de la region, contamos con otro
antecedente en un trabajo del critico argentino-israeli Tzvi Tal (2005), en el que se establece una

confrontacion entre la agrupacion argentina Cine Liberacion y el movimiento brasilefio conocido

2! Entre los trabajos mas reconocidos de Paranagua podemos mencionar también el libro Tradicién y modernidad en el
cine de América Latina, publicado en Madrid en el afio 2009 por el Fondo de Cultura Econémica. Alli, el autor analiza
multiples aspectos vinculantes de las cinematografias del continente, entre ellos, las nociones de cosmopolitismo,
populismo, nacionalismo, neorrealismo y mito, dando a conocer una cinematografia atravesada por el cruce entre la

conservacion de las tradiciones locales y las influencias de la modernidad europea.
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como Cinema Novo.? El autor toma en cuenta los aspectos institucionales e histéricos que
circundaron a los films de estos dos representantes centrales del Nuevo Cine Latinoamericano, para
establecer la existencia de dos abordajes diferentes en el cine argentino y brasilefio respecto a la
realidad y la intervencion de la cinematografia en la misma. En el analisis presentado en este libro,
Tal advierte una mayor y mas profusa tendencia a la producciéon militante en el cine argentino del
periodo frente a las realizaciones del Cinema Novo, enfocadas principalmente al planteo de una
critica social, sin participacién concreta de los cineastas y espectadores en la realidad nacional.
Partiendo de estas reflexiones, nos proponemos redefinir algunas concepciones sobre los grados de
militancia observados en las diversas manifestaciones de cine politico en estas naciones, asi como
en otros ejemplos provenientes del Nuevo Cine Latinoamericano.

Los estudios sobre la cinematografia hecha en América Latina no fueron abordados solamente por
historiadores y criticos de la regidn, sino que también surgieron de otras latitudes. En este sentido se
destaca la investigacion dirigida por el estadounidense Michael T. Martin (1997), que reunid, a
través de dos volimenes, articulos de especialistas en el tema como Robert Stam, Julienne Burton,
Zuzana Pick, Paulo Antonio Paranagua, Randal Jonhson, David William Foster y John King, entre
muchos otros. Esta obra también ha recopilado documentos fundamentales de criticos y cineastas,
en un trabajo que abarca el estudio del cine latinoamericano en sus diferentes periodos historicos y
tratando cada pais de manera independiente. Los objetivos propuestos por esta antologia consisten
en presentar a los interesados en la materia una herramienta de estudio para futuras investigaciones

sobre el cine del continente, asi como también analizar estas cinematografias considerandolas un

22 Sj bien el Cinema Novo (Nuevo Cine) ha sido definido como un movimiento cinematogréfico desarrollado en Brasil
durante los afios sesenta y principios de la década del setenta, hay que destacar sin embargo, que se ha caracterizado por
una heterogeneidad estética por parte de cada uno de sus integrantes (entre los cuales sobresalieron Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos, Leon Hirszman, Arnaldo Jab6r, Walter Lima Jr., Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues
y Paulo Cesar Saraceni). Aquello que nos habilita a unificar a las producciones surgidas en este periodo es el interés por
despojarse del modelo industrial de Hollywood y la inclinacion de los realizadores por lo social. Aunque sujeto a las
divergencias de los diferentes historiadores, podriamos periodizar al Cinema Novo en cuatro etapas: la primera de ellas
la constituye la fase neorrealista (1955-1961), caracterizada por la filmacién en las calles, la precariedad de recursos
para la produccidn, el uso de actores no profesionales y la utilizacion del cine como testimonio de denuncia social. La
segunda etapa, la constituye el ciclo del Nordeste (1961-1964), en donde se configura el espacio del sertéo, y la figura
del campesino como emblemas del hambre y la miseria, sumando al testimonio una propuesta de compromiso politico.
En tercer lugar, entre 1964 y 1968 el Cinema Novo dio inicio a su ciclo urbano, en donde se instala una reflexion sobre
la participacion del individuo en la sociedad, en especial, la posicion de la izquierda y la burguesia ante la dictadura. Por
Gltimo, entre 1968 y 1972 se llevo a cabo una fase tropicalista o canibalista, caracterizada por la confluencia del
modernismo brasilefio promovido en la pintura y literatura en los afios veinte con el movimiento tropicalista musical
contemporaneo, generando un cine de resistencia por medio de las estrategias discursivas de esas corrientes. Para un

andlisis exhaustivo sobre este fenémeno cinematografico en Brasil remitirse a Amar Rodriguez (1994) y Xavier (2001).
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movimiento dindmico y adn en formacion que permitiria entender el desarrollo sociocultural en el
que los films estuvieron insertos.

Como referente para la presente Tesis es valorable también la historia del cine latinoamericano
escrita por el aleman Peter Schumann (1987). Estudiando pais por pais, el autor resalta en la
trayectoria cinematografica de cada nacion las variantes que llevaron a la realizacion de peliculas
vinculadas a lo social. Schumann inicia su texto encomendando la escritura de un trabajo de
semejantes caracteristicas a sus colegas de América Latina, resaltando la poca produccion
ensayistica local en el momento de lanzamiento de esta obra. En su concepcidn de la historia como
“todo aquello que deja huellas y produce cambios” (1987: 9), el autor enfatiza una exposicién de los
acontecimientos basada en la conexion entre los procesos cinematograficos y el contexto
sociopolitico que los acompafi6. La investigacion realizada por Schumann tuvo su origen, por su
parte, en una publicacion colectiva previa dirigida por el francés Guy Hennebelle y el boliviano
Alfonso Gumucio-Dagrén (1981), célebre por su caracter enciclopédico y por ser una base para
estudios posteriores sobre el cine de América Latina.

También ha sido importante el aporte efectuado por Julianne Burton (1991),% por medio de la
publicacidn de una serie de entrevistas y ensayos de realizadores de América Latina como Fernando
Birri, Jorge Sanjinés, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos, Carlos Diegues y Tomas Gutiérrez
Alea, entre otros, asi como también una compilacion de documentos en tres volimenes realizada en
1986 por la Fundacién del Nuevo Cine Latinoamericano, que facilita el acceso a fuentes para el
estudio del pensamiento de los directores del continente.

Por otro lado, el estudio de Zuzana Pick (1993), sobre la estética, los origenes institucionales del
Nuevo Cine Latinoamericano y sus relaciones con el contexto sociocultural, ha contribuido
enormemente al analisis de la conformacion ideoldgica de este movimiento. Pick orienta su trabajo
al reconocimiento de los posibles puntos de aproximacion de los proyectos nacionales que llevarian
a la cinematografia del periodo hacia una unificacion continental. Esta condicion inserta al cine de
América Latina en un campo de accion para la transformacion politica. Su analisis se divide en seis
areas de indagacion compuestas por problematicas tales como el desarrollo historico y estructural
del Nuevo Cine Latinoamericano, la presencia del autor cinematografico y la intervencion en la
realidad, las cuestiones asociadas al género y el feminismo, el analisis sobre la memoria y la cultura
popular, el debate sobre las diferencias culturales en su vinculacion con lo racial, y por dltimo, el
discurso cinematografico elaborado desde el exilio. En su texto, Pick asocia a este movimiento con
los ideales de integracién del continente americano como una Patria grande, haciendo referencia a

la existencia de una heteogeneidad estética en combinacion con una homogeneidad de propdsito

2% Otro trabajo reconocido de Burton, dedicado esta vez al documental, es el libro The social documentary in Latin

America, publicado en 1990 a través de University of Pittsburgh Press.
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politico como caracteristica constitutiva de esta nueva generacion de realizadores. Junto a esto, el
cine de la region se destac, segun la autora, por una oposicion comdn a los paradigmas de
produccion, distribucion y recepcion de Hollywood, al mismo tiempo que plante6 un modelo
alternativo acorde a la infraestructura econémica y las vicisitudes culturales del continente.

También debemos destacar el trabajo realizado por John King (1994), en el cual estudia al cine de
la regidn en la especificidad del desarrollo de cada pais, pretendiendo desmitificar concepciones que
pudiesen encerrar al Nuevo Cine Latinoamericano en categorias estaticas. El autor propone evitar
los encasillamientos que opongan a las cinematografias de América Latina con los modelos
metropolitanos, desligandolas asi de concepciones estereotipadas como la de “cine del tercer
mundo” (1994: 17), entre otras. Este tipo de cuestiones, si bien han sido centrales en el periodo que
destacamos en esta Tesis, pueden ser debatidas y cuestionadas desde una perspectiva alejada
temporalmente de la época en las que los procesos histéricos y politicos las generaron e instalaron
en el pensamiento cultural.

Podemos mencionar, a su vez, la compilacion reunida por Alberto Elena y Marina Diaz Lépez
(2003) en la cual, a modo de antologia, especialistas de diferentes nacionalidades como José Carlos
Avellar, Claudio Espafia, Maria Luisa Ortega, Ivana Bentes, Mariano Mestman, David Oubifia y
Vicente J. Benet, entre otros, se encargaron del analisis de ciertos films paradigmaticos del cine
latinoamericano. La eleccién de estos titulos abarca diversos periodos histéricos,?* en un afan por
revisar ejemplos ya considerados clasicos, y destacar otros que no han tenido la misma difusion,
con el fin de ser una guia introductoria para el abordaje de esta clase de estudios.

Por otro lado, contamos con dos antecedentes acerca de la problematizacion sobre la influencia
extranjera en las cinematografias nacionales. En primer lugar, destacamos el trabajo del historiador
brasilefio Paulo Emilio Sales Gomes® (1996) en el que afirma la existencia de una situacién de
colonizacion en la cinematografia de su pais. La presencia del elemento extranjero seria una
caracteristica constitutiva del cine brasilefio (y de otras naciones periféricas), que derivaria en la
construccion de copias, responsables de despojar a las cinematografias nacionales de una propia
identidad. Esta condicion evidenciada en la historiografia revisada por el autor es plausible de ser
aplicada a la trayectoria del resto de los paises que conforman el frente de integracion regional

cinematogréfico.

24 Un trabajo previo de estos autores, y de caracteristicas similares fue el libro Tierra en trance. El cine latinoamericano
en 100 peliculas, publicado en Madrid por la editorial Alianza en 1999.

% Sj bien en la edicion de este libro el apellido del autor esté escrito de la manera aqui expuesta, debemos aclarar que en
la mayor parte de las bibliografias figura como Salles Gomes. La primera publicacion de esta obra fue llevada a cabo en

1980, tres afios después de la muerte del autor, a través de la editorial carioca Paz e Terra.
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En segundo lugar, si bien fuera de los margenes estrictos de América Latina, las elaboraciones
tedricas de investigadores como Robert Stam y Ella Shohat (2002) respecto a la tendencia al
eurocentrismo en el cine mundial, y sobre el multiculturalismo como respuesta a la presencia
intrusiva de influencias foraneas, han sido también un antecedente de estudio critico sobre la
oposicion de ciertas cinematografias ante una situacion de dominio cultural. Los ejemplos
trabajados en este libro nos facilitan herramientas para analizar los films del Nuevo Cine
Latinoamericano en su resistencia a estas influencias que se han manifestado a lo largo de los afios
por medio de un discurso eurocentrico. A partir de alli, podemos evidenciar la aparicién de una
nueva perspectiva estética en las peliculas que conforman nuestro corpus, en la que se descarta la
creacion cinematografica inspirada por la adaptacién nacional de patrones extranjeros.

En base a los antecedentes hasta aqui mencionados observamos la existencia de analisis previos
sobre nuestro tema de Tesis realizados de manera aislada, en especial a partir de la década del
ochenta, acerca de los aspectos concernientes a la generacion de nuevas tendencias estéticas en el
cine latinoamericano. Consideramos, sin embargo, que la presente investigacion permitird
establecer un aporte para el estudio integral y sistematizado de las teorias cinematogréficas
generadas por los realizadores de este frente de unificacion regional, haciendo hincapié en la
aplicacion de las mismas en los textos filmicos. Creemos que si bien se han escrito gran cantidad de
obras respecto al cine de América Latina, a través de esta investigacién pretendemos hacer un
estudio més exhaustivo del material audiovisual disponible para contraponerlo a las ideas que los
cineastas forjaron a lo largo de los afios sesenta y setenta en encuentros regulares y en sus propios
escritos.

La relevancia de esta investigacion se basa en la formulacion de un panorama que rescate la
existencia de un horizonte comun en la produccién filmica y ensayistica realizada en ambas décadas
en Latinoamérica, teniendo en cuenta la dificultad que usualmente se ha tenido para completar el
patrimonio regional por las ocasionales pérdidas de material audiovisual, ya sea por cuestiones de
insuficiente infraestructura, por el estado del patrimonio o por persecucién politica. Esto derivd, en
algunas ocasiones, en un vacio de conocimiento sobre este periodo de la historia del cine del
continente. La presencia en la actualidad de una nueva ola de cine politico, especialmente en

Argentina,”® requiere de una revision critica del Nuevo Cine Latinoamericano,”” que sirva a los

%6 Se destacan en particular los colectivos cinematograficos Ojo Obrero, Alavio, Cine Insurgente, Boedo Films, y
Contraimagen, entre otros. Para un estudio detallado sobre el cine politico contemporaneo en Argentina remitirse a De
la Puente, Pablo y Russo, Maximiliano (2007), El compafiero que lleva la camara. Cine militante argentino, Buenos
Aires, Tierra del Sur y a Amado, Ana (2009), La imagen justa: cine argentino y politica (1980-2007), Buenos Aires,
Colihue.
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nuevos actores sociales de antecedente para sus propuestas y busqueda de posibles puntos de
contacto y divergencias. Esto permitiria articular la transicion entre la renovada cinematografia
surgida en los afios sesenta con las nuevas perspectivas sociohistéricas y los cambios tecnolégicos
que modificaron el panorama ideoldgico y estético del cine latinoamericano de los ultimos treinta
anos.

La importancia de este trabajo yace también en la posibilidad de cruce con otras disciplinas que
podrian encontrar en esta rama del arte fuentes y matrices para sus propias investigaciones.
Consideramos, asi, que la cinematografia no es un arte aislado sino que siempre ha estado asociada
a un contexto determinado en donde la literatura, las artes plasticas y demas areas de la cultura y la
sociedad en general han entrado en un dialogo abierto con ella, generdndose intercambios estéticos
que nutrieron estas disciplinas en un movimiento de retroalimentacion. Otro aporte contemplado en
este estudio es la posibilidad de hacer un trabajo de agrupacién bibliografica y filmogréafica que
ordene los diversos manifiestos y ensayos vinculados al objeto de investigacién, para la generacion
de un analisis integral entre esos escritos y la practica audiovisual que suscitaron. Esto nos
habilitarda a generar una fuente de consulta para presentes y futuros estudios sobre cine

latinoamericano.

5. Metodologia y marco teorico

El abordaje tedrico y metodoldgico de la presente Tesis establece un trabajo comparado de los
films de nuestro corpus, enmarcados en los conceptos que circularon en el periodo en cuestién en
las series politica, social y cultural. Estos consisten en elaboraciones tedricas que proponen al arte
como un hecho social, al intelectual (y artista) como participe de la praxis sociopolitica, a la
préctica cinematografica como herramienta de transformacion del mundo, y una nueva concepcion
del espectador cinematografico como constructor y principal analista de los films.

No nos proponemos examinar el Nuevo Cine Latinoamericano y sus implicancias continentales a
través de una periodizacién cronoldgica del mismo o el estudio aislado de cada nacién integrante,
sino mas bien por medio de un entrelazamiento de las producciones tedricas de los cineastas y sus
films, basado en los puntos de coincidencia que les califiquen como pertenecientes a un frente de
integracion regional. Tendremos en cuenta a su vez la existencia de disidencias que también
formaron parte de los intercambios entre realizadores y agrupaciones, y de la constitucion de este
bloque continental cinematografico.

2" Debemos tener en cuenta que gran parte de la produccién filmica del Nuevo Cine Latinoamericano se basa en un
interés en plasmar problematicas sociales y politicas, y en una voluntad de intervencion en la realidad nacional, aunque
consideramos que no debemos reducir la conformacion de este frente de integracion regional exclusivamente a estos

fines.
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Esta investigacidn se pregunta sobre las contradicciones presentes entre teoria y empiria (es decir,
entre los conceptos desarrollados por los cineastas y sus autores de referencia, y la aplicacion de los
mismos en sus films). Por lo tanto, los resultados finales de esta confrontacion seran obtenidos a
través de un proceso inductivo e interpretativo, en la medida en que, por medio del analisis de las
peliculas que forman parte del corpus, se desglosen ciertos aspectos estéticos e ideoldgicos y su
permanencia en el transcurso de los afios.

Los casos a analizar fueron seleccionados por medio de un acercamiento preliminar al material
audiovisual, recolectando puntos matrices de convergencia en los films a través del estudio de los
aspectos semanticos, narrativos y espectaculares de los mismos. Esta busqueda inicial, desarrollada
a manera de espiral, funciond como base tanto para una mayor delimitacion del corpus de peliculas
como para la definicion final de las caracteristicas estéticas e ideologicas del cine regionalista
latinoamericano de los afios sesenta y setenta. Por medio de este método de trabajo podemos,
entonces, incorporar permanentemente nuevos resultados de cada avance, hasta las conclusiones
finales de la investigacion.

Respecto a las técnicas de obtencion de informacion, empleamos una combinacién de entrevistas
a sujetos que han tenido alguna clase de implicacién con el objeto de estudio,? junto al analisis del
material audiovisual, la bibliografia que nos sirve de referencia y bases de datos construidas por
organismos oficiales en Internet. Teniendo en cuenta que parte de las fuentes filmicas y
testimoniales que serian de gran utilidad para la recoleccion de informacién no son accesibles,? se
intentdé completar su ausencia con documentos, testimonios orales e informacion bibliografica que
nos acercan a una reconstruccion de las mismas.

Con el fin de establecer los parametros a través de los cuales los directores del Nuevo Cine
Latinoamericano han planificado la realizacion de un cine despojado de influencias foraneas, nos
proponemos a partir de ahora dar cuenta de una serie de concepciones, que seran el punto de partida
para el marco tedrico de esta investigacion, y que nos permitiran vincular los films del Nuevo Cine
Latinoamericano con el encuadre sociohistérico en el que estan insertos.

Los afios sesenta trajeron consigo una serie de pensamientos propensos a la politizacion de la vida
cotidiana, involucrando a cada individuo integrante de la sociedad (entre ellos, el artista) en una

filosofia de la praxis y el compromiso. Esto se produjo por medio de las propuestas de autores como

% Entre ellos, los realizadores Humberto Rios y Carlos Diegues, y Maria de Andrade, hija de Joaquim Pedro de
Andrade.

2% Nos referimos principalmente a las peliculas de las que actualmente no existen copias debido a la pérdida del material
por problemas de conservacién del patrimonio filmico, o por cuestiones vinculadas a la persecucidn politica sufrida por

algunos cineastas.
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Jean-Paul Sartre y Antonio Gramsci, y sus ideas sobre el lugar de la intelectualidad en la realidad
social.

Tomando en cuenta algunas elaboraciones de ambos autores mencionaremos dos variantes
principales que son aplicables al lugar ocupado por los cineastas latinoamericanos en la realidad
histdrica, y que tienen en comun el interés de los mismos por las circunstancias sociales y politicas
del momento. En primer lugar, consideramos productiva la concepcion planteada por Sartre sobre la
existencia de un tipo de intelectual comprometido,®® que se caracterizaria por sus preocupaciones
frente a las experiencias y acontecimientos que le rodean y la consecuente exposicién de los
mismos a la comunidad. Sartre adjudica a esta clase de intelectual una responsabilidad diferencial.
En sus consideraciones acerca de lo que significa escribir, el autor expresa que “la funcion del
escritor consiste en obrar de modo que nadie pueda ignorar el mundo y que nadie pueda ante el
mundo decirse inocente” (1972: 58). Ciertas agrupaciones cinematograficas, como la argentina Cine
Liberacién y la boliviana Ukamau, *! junto con casi todos los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano, ilustran con sus planteos estéticos esta influencia del pensamiento sartreano,*
que ubica a este frente de integracion regional en una postura de compromiso sobre el universo
circundante. Esta teoria plantea al escritor (cineasta) como un individuo que comprende y utiliza al
arte como una herramienta para la conquista (Sartre, 1972), y esta declaracion nos permite proponer
a esta concepcion como un marco para el estudio de estas cinematografias.

Por otro lado, divisamos la categoria elaborada por Gramsci® respecto al intelectual orgéanico.
Este seria alguien volcado hacia el pueblo o la clase obrera (Teran, 1991), que se vincula con ella en
un proceso de concientizacion politica con la misma, como alguien que forma parte del conjunto de
relaciones sociales. Segun palabras del autor, estos intelectuales le otorgan a los diferentes sectores
de la sociedad “homogeneidad y conciencia de la propia funcién, no sélo en el campo econémico

sino también en el social y en el politico” (Gramsci, 1975: 11), y se constituyen en cohesionadores

%0 |_a teorfa del compromiso sartreano hizo su aparicién en 1948 con la publicacién de su libro ¢Qué es la literatura?.
Contamos para esta investigacién con un ejemplar de la editorial Losada de Buenos Aires (Argentina) publicado en
1972.

31 Al igual que en el caso del movimiento Cinema Novo, a lo largo de la Tesis haremos uso de las itlicas para la
mencién de esta agrupacién, debido a que consiste en una palabra escrita en otro idioma, especificamente la lengua
aymard. Ukamau significa en espafiol “Asi es”.

%2 E| estudio sobre las propuestas estéticas de estas agrupaciones se encuentra plasmado en el Capitulo 3 de la presente
investigacion.

% Antonio Gramsci (1891-1937) fue un tedrico italiano de orientacién marxista y uno de los fundadores del Partido
Comunista italiano, del cual ocup6 la presidencia entre 1924 y 1926. Ese ultimo afio, luego de ser detenido por la
policia fascista, fue condenado a prision (donde permanecié hasta practicamente el final de su vida). Alli escribiria gran
parte de su obra. Su concepcion acerca del intelectual orgénico se encuentra volcada en su ensayo de 1924 Los

intelectuales y la organizacion de la cultura.
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de masas. El intelectual organico es contrapuesto al intelectual tradicional, que se asocia a la
legitimacion de la hegemonia vigente, y suele estar apartado de las funciones sociales. Estas
concepciones nacen de la conviccion por parte del autor de que todo hombre es un ser intelectual,
no por su formacion académica sino por su inclusion en un proceso sociohistorico, y que por lo
tanto, estd siempre despojado de autonomia, y es manipulado por las clases dominantes para su
ejercicio de la hegemonia politica. Gramsci considera que el consenso sobre las masas se consolida
a partir de las influencias culturales, en donde los medios de comunicacién, junto con diversas
instituciones, son parte fundamental de ese movimiento. Por lo tanto, el intelectual estaria siempre
involucrado en los procesos de hegemonia y contrahegemonia.

En el pensamiento de Gramsci, es central esta instancia de comunicacion, que tiene como fin la
socializacion: “Que una masa de hombres sea llevada a pensar coherentemente y en forma unitaria
la realidad presente, es un hecho ‘“filos6fico’ mucho mas importante y ‘original’ que el hallazgo, por
parte de un ‘genio’ filoséfico, de una nueva verdad que sea patrimonio de pequefios grupos de
intelectuales” (1983: 9). En este intercambio entre la intelectualidad y la masa se produce un
movimiento de retroalimentacion, ya que a través de ese contacto los primeros se nutren de las
problematicas de la segunda. Esta serd, precisamente, la postura general presentada por gran parte
de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano a la hora de abordar sus producciones,
considerando a sus films como vehiculos para la conciencia politica del espectador y motores para
una accion futura de los mismos en pos de una transformacion social.

Encontramos en un trabajo del filésofo argentino Oscar Teran (2004) el desarrollo de una historia
de las ideas en América Latina que constituye una valiosa contribucion para la presente
investigacion. A través de su texto, el autor traza la evolucion del pensamiento de la region, que
transita, en sus diversas etapas, por estadios tales como el positivismo, el modernismo, los
nacionalismos desarrollistas, la radicalizacion politica, y junto con ella, la filosofia de la violencia
como herramienta para el cambio social. El analisis de Teran sobre estas fases de la intelectualidad
latinoamericana es de utilidad para la contextualizacion de los acontecimientos histdéricos que
fueron sucediéndose a la par de las producciones cinematogréficas, pero principalmente para ubicar
las orientaciones ideoldgicas en pugna que influyeron indudablemente en las elaboraciones de los

cineastas de la regién que nos ocupa.®* También debemos mencionar el aporte realizado por el

% Junto a Teran podemos mencionar también el estudio sobre la intelectualidad latinoamericana del sociélogo Carlos
Altamirano (2008), compilacién cuyo primer volumen intenta realizar un cruce entre las comunidades de intelectuales
hasta principios del siglo XX. Otro aporte tedrico, aunque circunscripto a Argentina es el trabajo de Silvia Sigal (1991)
sobre las vinculaciones de los intelectuales con el &mbito politico y social. Por otra parte, el analisis de Claudia Gilman
(2003) sobre el rol de los escritores latinoamericanos en la prosecucion de una Revolucién es un referente para ubicar a

los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano en proyectos comunes a sus pares integrantes de otras disciplinas.
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mexicano Leopoldo Zea (1986) en sus estudios sobre el latinoamericanismo. A lo largo de su
produccion tedrica, este autor ha defendido la concepcion del hombre como ser social aspirando a la
unidad de América Latina otrora proclamada por los proceres sudamericanos, en especial en lo que
respecta a los ideales bolivarianos, que serian un punto de partida esencial en su obra. La
integracion de la region permitiria abordar la consecucion de una autonomia de esas naciones dentro
del panorama politico mundial. A modo de referencia, el autor enumera algunas cuestiones que nos
permiten reflexionar sobre el proyecto de unificacion en el continente, aplicable al programa de
integracion de las cinematografias de los afios sesenta y setenta:
El pensamiento de Bolivar se plante6 una serie de problemas que aqui resumo en los
siguientes: el problema de la identidad, ¢quiénes somos los hombres de esta América?; el
problema de la dependencia, ¢por qué somos asi?; el problema de la libertad, ;podemos ser
de otra manera? y el problema de la integracion, ¢integrados en la dependencia, podemos
integrarnos en la libertad? (1980: 8).

Esta postura sera evidente no sélo en el contexto politico en el que se insertan las obras
cinematogréaficas sino también, en el concepto de regionalismo que estudiaremos en los films y
manifiestos abordados en la presente investigacion. A través de estas ideas y analisis, advertimos
como los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano dejarian de ser simplemente actores
movilizados dentro del mundo de las ideas o del entretenimiento, y empezarian a entrelazarse de
manera compleja con el Estado, el pueblo y la cultura. No estariamos hablando simplemente de
individuos con determinadas convicciones ideoldgicas, sino que comenzaria a concebirse una unién
indisoluble entre politica y actividad artistica, en la que el intelectual/cineasta se transformaria en
un dirigente, un “organizador de voluntades” (Teran, 1991: 176).

Este conglomerado de teorias sobre la posicion del intelectual/artista en la sociedad y su
participacion activa como agente politico de transformacion nos permite localizar un marco de
influencia en las nuevas propuestas de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano. Estos
dejarian de presentarse como generadores de entretenimiento para constituirse en artistas
comprometidos, y ain mas, en individuos en los cuales la barrera existente entre hombre y cineasta
se torna cada vez mas difusa.

Asi, en las décadas del sesenta y setenta, en consonancia con las tendencias de afios precedentes,
notamos la emergencia de una concepcion del cine como hecho social (disociada de la idea del arte
por el arte). Los realizadores no se conformarian con reproducir el mundo o describirlo a través de

sus peliculas, sino que mas bien estarian abocados a la intervencion sobre el mismo, afin a la
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famosa declaracion de Karl Marx en su tesis X| sobre Feuerbach: * “Los fil6sofos se han limitado a
interpretar el mundo de distintos modos: de lo que se trata es de transformarlo” (en Brihuega, 1996:
115).

Aplicando a la cinematografia las concepciones de Sartre respecto de la literatura, afirmamos,
como mencionamos previamente, que el arte estaria despojado de toda clase de inocencia. Es
precisamente esta posicién la que adoptaron los realizadores latinoamericanos del periodo que
abordamos a la hora de afrontar sus producciones cinematograficas. Ante el mencionado
compromiso del intelectual/artista con la realidad social en la que estad inmerso, Sartre le adjudica a
la literatura la tarea de buscar lenguajes nuevos (1972: 59) que sean acordes al universo a describir.
Y este fue precisamente el motor que movilizé a la nueva generacion de cineastas latinoamericanos,
que buscaron adaptar sus creaciones al mundo que los circundaba, alejandose de lenguajes
importados de naciones que poco tenian que ver con la realidad latinoamericana.

Del mismo modo que en los afios sesenta y setenta hubo en el ambito cinematografico una
adscripciéon a estas ideas sobre el compromiso del intelectual ante la realidad social, también
podemos reconocer una concepcion sobre el espectador cinematografico como agente activo de la
misma. En sus reflexiones sobre la escritura, que podrian ser extensivas a cualquier otra
manifestacion estética, Sartre abre al receptor la posibilidad de ser participe de la obra, y por lo
tanto, también de comprometerse: “Escribir es [...] a la vez, revelar el mundo y proponerlo como
una tarea a la generosidad del lector” (1972: 84).

Un trabajo que nos permite estudiar los films de nuestro corpus en su dialogo activo con la
instancia receptora es el escrito de Umberto Eco (1992) sobre un nuevo estatus de las producciones
artisticas: el de obra abierta.® Esta apertura tiene en cuenta la posibilidad de que el arte sea
interpretado de mdultiples maneras por parte de su destinatario, mas alla de la organicidad que posee
en esencia todo objeto artistico. Segun Eco, las obras se constituyen en fuentes que suscitan
innumerables posibilidades de experiencias, por lo cual las reacciones generadas por su recepcion
dependeran de las condiciones historicas y culturales en que son percibidas. El destinatario, a su vez,
se convertiria en una especie de co-autor, que reconstruye la propuesta inicial dada por el artista en
su relacién dialéctica con la obra de arte. Esta teoria planteada por Eco servira de eje para analizar

la figura del espectador proyectado por los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, en el

% as Tesis sobre Feuerbach fueron escritas por Karl Marx en 1845. Se trataron de once sentencias breves sobre las
ideas del filésofo aleman Ludwig Feuerbach. En 1886, fueron modificadas luego de su muerte por Friedrich Engels bajo
el nombre de Ludwig Feuerbach y el fin de la filosofia clasica alemana, y finalmente publicadas en Stuttgart en 1888.

% Esta teorfa fue plasmada por el autor en 1962 con la publicacién en Milan de su libro Obra abierta a través de la
Coleccion Pdrtico. Tuvo su origen en un conferencia dada en 1958 por Eco en el XII Congreso Internacional de

Filosofia bajo el nombre de “Il problema dell’opera aperta”.
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nuevo rol de interventor que se le empieza a adjudicar en los afios que nos ocupan. También nos
permitiré establecer un enfrentamiento entre esta propuesta y el direccionamiento normativo que los
films han demostrado ejercer en el receptor por medio del uso de determinados recursos estilisticos,
evidenciando en algunos casos, en especial en el cine militante, una tendencia hacia significaciones
univocas. El artista volcado a lo social, el cual constituye una de las caracteristicas definitorias del
Nuevo Cine Latinoamericano como movimiento regionalista, es conciente de que tanto él como su
obra y su destinatario se encuentran situados histéricamente. La obra de arte se actualizaria, por
tanto, en la medida en que exista una instancia de recepcion capaz de establecer reacciones o
efectos sobre la misma.*’

Por otro lado, las ideas de Theodor W. Adorno y Max Horkheimer®® sobre la constitucion de la

,** y las de Georg Lukacs®® sobre el fenémeno de la alienacion® nos resultan

industria cultura
también productivas para entender la proyeccion de un nuevo espectador cinematografico. Segun
Adorno y Horkheimer, la aparicion de una industria cultural forjada en el ambito de los medios
masivos de comunicacion (entre ellos, el cine) es un fendmeno que explica la despersonalizacion de
los individuos, ejerciendo a través de los productos estandarizados de esa industria, un efecto de
control que lacera toda perspectiva critica. Los autores consideran que esa industria apunta a erigir a
la diversion como estrategia para efectuar en los consumidores una prolongacion del trabajo. De
esta manera, se evita en el entretenimiento el pensamiento critico y se genera una impotencia: “El
espectador no debe trabajar con su propia cabeza: toda conexién l6gica que requiera esfuerzo
intelectual es cuidadosamente evitada” (Horkheimer y Adorno, 1987: 166). Esta situacién es la que

el Nuevo Cine Latinoamericano procuro rechazar en pos de la conformacion de una estructura de

%7 Se estudiara este aspecto en especial en el Capitulo 3 de esta Tesis. Cabe aclarar que la concepcion del espectador
como actor social por parte de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano no siempre pudo verse reflejada en los
resultados concretos de la practica cinematogréfica.

%8 Adorno (1903-1969) y Horkheimer (1895-1973) fueron dos fil6sofos alemanes que integraron la Escuela de Frankfurt,
institucion que aglutind a pensadores interesados en revisar las teorias marxistas. La misma funcion6 entre 1922 y 1933,
afio en que fue cerrada por causa de la persecucion nazi. La institucion, por tanto, se vio obligada a trasladarse a Estados
Unidos. En ella también participaron pensadores como Walter Benjamin, Herbert Marcuse, Georg Lukacs y Jirgen
Habermas, entre otros.

% El ensayo de ambos autores titulado “La industria cultural” se encuentra publicado en Horkheimer, Max y Adorno,
Theodor W. (1987), Dialéctica del iluminismo, Buenos Aires, Sudamericana. Su primera edicion data de 1947.

0 Lukécs (1885-1971) fue un filésofo hiingaro de orientacién marxista. Junto a sus estudios sobre el trabajo y la
conciencia de clase, Lukacs también indag6 en aspectos vinculados a la literatura.

* Su reflexién sobre la alienacion se encuentra plasmada en un escrito de 1923 titulado Historia y conciencia de clase.
Contamos, para la presente investigacion, con una edicion de La Habana publicada en 1970 por la Editorial de Ciencias

Sociales del Instituto del Libro.
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pensamiento critico y activo en el receptor de los films respecto a la realidad social que las
producciones de los sesenta y setenta empezaron a revelar.

En vinculacion a esto, la concepcién de la alienacién,*® aplicada por Lukécs a los procesos
sociohistoricos como algo que atenta contra la formacion de una conciencia de clase en una
sociedad cosificada como la capitalista, también ha sido un aspecto de gran pregnancia en el
pensamiento de los realizadores de este movimiento regional. Esta incide de alguna manera en el
comportamiento del espectador como un ser inducido en sus pensamientos. La propuesta de
constituir al arte cinematografico como una herramienta de concientizacion sociopolitica con fines
de intervencion en la realidad, esta dirigida a producir en el receptor un comportamiento pragmatico
para el cual era preciso rescatarle de su estado de enajenacion ante las circunstancias historicas.
Lukécs ubica al individuo como un ser integrado a lo social y politico, y por lo tanto el arte, segin
él, debe cumplir una funcién critica que produzca una transformacion.® El autor considera a la
novela como un arte exclusivo de la burguesia (extendiendo esa condicion a toda la literatura). De
la misma manera, los films latinoamericanos habrian tenido un destino similar a lo largo de las
décadas, por ser orientados a la contemplacién pasiva por parte de los destinatarios.* La visién
critica de la realidad propuesta a partir de los afios sesenta de una manera mas radical parte, en
cierto sentido, del interés por desligar al arte cinematografico de una mera bdsqueda de placer
estético para llevar al cineasta y al espectador a una elaboracion méas reflexiva que propulse un

cambio de actitud: de la pasividad a la participacion activa en la realidad social.”®

En ese proceso,
entra en juego también la existencia de una vinculacion entre el artista y el pueblo, afin también a
las ideas de Lukacs respecto a la renovacion del arte literario: “la adhesién mas intima a un
movimiento de masas que combate por la emancipacion del pueblo provee a los escritores aquellos
grandes puntos de vista y los temas fecundos con los cuales un verdadero artista puede desarrollar

las formas artisticas genuinas y eficaces” (1965: 28). Esta nocion puede asimilarse a la busqueda

“2 Cabe aclarar que con anterioridad a Lukécs, encontramos en la filosofia de Karl Marx referencias a la alienacion
generada por la sociedad capitalista, las cuales se encuentran en sus Manuscritos econémicos-filosoficos de 1844. Marx
fue, a su vez, inspirado por las reflexiones del filosofo aleman Georg W. Hegel sobre la enajenacion como obstructora
de la autoconciencia, desarrolladas en su famoso escrito de 1832 titulado Fenomenologia del espiritu.

3 Lukacs definio al “tipo” como categoria central del realismo, al cual concebia como “la conexion organica e
indestructible entre el hombre privado y el individuo social, participe de la vida pablica” (1965: 16).

4 Como veremos en el Capitulo 4, los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano promovieron, a través de ciertos
recursos retoricos como la ironia, el rechazo a los valores burgueses, asociandolos al conformismo, las aspiraciones de
ascenso social y una propuesta de modernizacion a toda costa.

“° Este pensamiento se encuentra ligado también a las ideas desarrolladas por el dramaturgo aleman Bertolt Brecht y su
Teatro Epico surgido en 1928, con el que promovid la técnica actoral del distanciamiento. Esta propuesta fue retomada

en algunos films del Nuevo Cine Latinoamericano en lo referente a la elaboracion narrativa y la practica actoral.
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por parte de ciertos directores del frente cinematografico estudiado de una conexién con las bases
populares incluso en lo que respecta a la insercion de las mismas en el proceso de produccién.

Todas estas concepciones han sido la base ideol6gica que origind la gestacion de nuevos
abordajes sobre el espectador de cine a partir de los afios sesenta. En los films del Nuevo Cine
Latinoamericano, este es aludido como un destinatario al que hay que concientizar sobre una
situacion social negativa usualmente ignorada, pero que a pesar de su enmascaramiento se
encuentra activa. De acuerdo a las consideraciones de estos realizadores, el espectador se encuentra
cegado por el sistema en que esta inmerso, por lo cual las teorias que acabamos de mencionar han
transitado por el pensamiento de gran parte de estos directores para aplicarlas en la transformacién
del receptor de un individuo alienado a alguien conciente de la realidad, capaz de modificarla con
su accionar.

La obra de arte, como instrumento discursivo, siempre ha sido un elemento de representacion
ideoldgica. Tradicionalmente, ha sido considerada como expresién individual de una concepcion
del mundo, aunque siempre influida por el contexto otorgado por las series histérica, politica y
social en las que estd sumido el artista. A pesar de que esa obra tenga pretensiones de neutralidad,
siempre estara situada histéricamente, con lo cual nunca podra presentar una verdad o realidad, sino
mas bien representarla, a través del marco del lenguaje y con la intervencion de un discurso
sociopolitico.

En este sentido, podemos remitirnos a ciertas concepciones de Pierre Bourdieu® sobre la obra de
arte. Segun el autor, la creacion de la misma encuentra su mediacion a través de un sistema de
relaciones sociales que supo denominar “campo intelectual”.*’ Utiliza el concepto de “campo”
haciendo referencia a una suerte de espacio magnético en el que interactlan fuerzas sociales, tanto
antagonicas o competitivas como complementarias, que juegan un rol central en la imposicion de la
legitimidad cultural. Ante la pretension de autonomia del campo intelectual habria una serie de
“restricciones sociales que orientan la obra desde fuera” (en Pouillon, 1967: 146). De esta manera,
Bourdieu afirma que “el intelectual esta situado histérica y socialmente, en la medida en que forma
parte de un campo intelectual, por referencia al cual su proyecto creador se define y se integra” (en
Pouillon, 1967: 172). Por ende, concluimos que la creacién de la obra de arte siempre estarad

condicionada y su autonomia, relativizada, con respecto a la sociedad.

“® Pierre Bourdieu (1930-2002) fue un filésofo y socidlogo francés que se destacé por sus concepciones tedricas en el
ambito de la cultura y la educacion.

“7 Este concepto comenz6 a ser usado por su autor en 1966 a través de un ensayo titulado “Campo intelectual y proyecto
creador”. Su primera traduccion al espafiol se encuentra en Pouillon, Jean (1967), Problemas del estructuralismo,
México, Siglo XXI.
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La teoria de los campos nos permite reflexionar sobre el abordaje que las cinematografias a
estudiar han realizado sobre el estatus de la obra de arte. Esta nunca se encontraria aislada de las
condiciones sociales, ya que siempre habria una influencia politica ejercida sobre ella, tanto en el
lado de la produccion, como en el de la distribucion y la recepcién. Los films del Nuevo Cine
Latinoamericano y el desarrollo que fueron adquiriendo a lo largo de las décadas mencionadas y de
las circunstancias historicas que han tenido que afrontar, nos permiten corroborar esta dependencia
de la cinematografia con la serie social.

La obra de arte, como generadora de representaciones, se convierte también en una herramienta
capaz de imponer ideologias a su receptor, 0 en un elemento de reivindicacion de la identidad de
ciertos sectores de la sociedad. En el caso de las artes audiovisuales como el cine, las imagenes y
sonidos siempre se sitlan en un entorno determinado que sera el eje a partir del cual se les
interpretara. Ellas no solo se reducen a su posicion geopolitica, aunque eso influye inexorablemente
en la conciencia de su receptor. Al decir del analista cinematografico Jacques Aumont, la imagen
siempre serd “vista por un espectador histéricamente definido” (1992: 207). Sin embargo, tal
condicionamiento se encuentra también instituido por la eleccion de ciertos recursos estilisticos.
Podemos localizar desplazamientos de perspectivas tradicionales de interpretacion de la historia a
partir de la utilizacion de lenguajes que subvierten la forma hegemdnica de hacer cine. Esta
influencia se produciria a través de la elaboracion plastica del encuadre, el montaje, el tipo de
enunciacion y los diversos recursos estilisticos propios del arte cinematogréfico. El dispositivo, por
lo tanto, aparece a lo largo de la historia como un mediador entre el film y el espectador, que
produce en este Gltimo un efecto de tipo ideolégico (Aumont, 1992).*®

Como aporte fundamental para el marco tedrico de la presente Tesis consideramos que la
mencionada propuesta metodoldgica de Paulo Antonio Paranagua (2000) acerca de la necesidad de
abordar una historia comparada del cine en América Latina para desentrafiar las especificidades y
tendencias de cada pais del continente nos sirve de eje, en primer lugar, para efectuar un
entrelazamiento entre los films que forman parte de nuestro corpus con la serie politica y social. En
segundo término, este comparativismo nos posibilita dar cuenta del cruce interdisciplinario que ha
tenido el cine de los afios sesenta y setenta con otras ramas del arte como la pintura y la literatura

contemporaneas y de periodos precedentes. Por otro lado, la produccién tedrica de los cineastas

8 a discusion tedrica sobre el dispositivo cinematografico como motor de un mecanismo de identificacion con la
ideologia dominante fue abordada en principio por Jean-Louis Baudry, en especial a través de su articulo publicado en
Paris en 1970 en la revista Cinéthique N° 7-8 titulado “Efectos ideologicos del aparato de base cinematografico”
(“Effets ideologiques de I’appareil basic cinématografique”). Basandose en los presupuestos tedricos de Lacan y en la
especificidad de la cdmara en su vinculacién con la realidad objetiva, el autor establece a los instrumentos y
procedimientos propios del aparato cinematografico como generadores de un efecto ideoldgico en particular, por sobre

el contenido mismo de las imagenes.
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latinoamericanos también merece ser cruzada con la practica concreta efectuada en los films por
parte de los mismos realizadores que escribieron esas propuestas estéticas. De esta manera, y en
base a los planteos del historiador brasilefio, podemos abordar un estudio dialdgico de las
cinematografias seleccionadas en nuestro corpus.

Por ultimo, en base a las reflexiones sobre cine latinoamericano en su perspectiva integracional
que encontramos en los ya citados trabajos de King (1993), Pick (1993) y Getino y Velleggia
(2002), podemos establecer un debate sobre el pensamiento usual de que las propuestas politicas
radicalizadas constituyen el signo exclusivo de la unificacion del cine de la region en un frente
continental, para dar a entender al Nuevo Cine Latinoamericano como un fendmeno de unificacion
tanto estético como cultural, mas alla de los limites del cine politico militante. Junto a los analisis
de estos autores sobre el rol de las peliculas en la intervencion social y la proyeccion de una
tendencia a la solidaridad estético-ideoldgica entre cineastas, tomamos también como marco tedrico
la serie de manifiestos y ensayos escritos por los realizadores, que seran discutidos y puestos en

didlogo en el Capitulo 3 de la presente Tesis.

6. Estructura de la Tesis

Teniendo en cuenta la diversidad de temas de reflexion que suscitan las producciones del Nuevo
Cine Latinoamericano, nos centraremos en el analisis de los aspectos, tanto tematicos como
formales, que hacen a estos films y a las teorias elaboradas por los cineastas, representantes del
fenomeno de unificacién regional planteado inicialmente. Con ese fin, esta investigacion de
Doctorado se estructura en cuatro capitulos que nos permitirdn circunscribir estas peliculas y
manifiestos dentro del contexto sociohistérico y estético que los vincularon en un frente de
integracion. Estos se encuentran circundados por la presente introduccion tedrico-metodoldgica que
da cuenta del problema de investigacion y las hipotesis propuestas, y por las conclusiones finales,
que desplegaran los resultados adquiridos luego del desarrollo de la Tesis. A ellos se les adicionara
un apéndice con fragmentos de los documentos que consideramos fundamentales para la formacion
estético-ideoldgica del cine regionalista latinoamericano de los afios sesenta y setenta, junto a un
listado de fichas técnicas de los films seleccionados como corpus de la investigacion.

El Capitulo 1 se encarga de revisar y evaluar una serie de conceptos e ideas que serviran de marco
para comprender los aspectos concernientes a la regionalizacion del cine de América Latina.
Daremos cuenta del vocabulario, la terminologia y las problematicas circulantes en esos afios en el
area de la cultura y la politica, y que incidieron durante los afios sesenta y setenta en el ambito
cinematografico. Nos referimos a las nociones de Tercer Mundo, Subdesarrollo, Eurocentrismo,
Regionalismo, Modernizacion, Panamericanismo, Identidad, Violencia y Nacion, entre otros. A su

vez, estableceremos un breve correlato con las experiencias que estaban suscitandose al mismo
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tiempo en las demas artes, asi como en periodos precedentes. Esto nos permitira presentar un
panorama de las tendencias ideoldgicas y estéticas que signaron a los textos filmicos a estudiar y
nos habilitard a trazar un horizonte teérico pertinente para delinear el trabajo sobre el material
audiovisual. Por ultimo, este Capitulo inicial nos introducird en las problemaéticas comunes de
indole temaética que empezaron a circular en el Nuevo Cine Latinoamericano, y en las
transformaciones estilisticas que se sucedieron a partir de los afios sesenta junto con el trazado de
un panorama analitico sobre la influencia de movimientos cinematograficos foraneos congruentes
en sus propuestas ideoldgicas con la situacion latinoamericana.

A través del Capitulo 2, examinaremos una seleccion de peliculas que consideramos antecedentes
de una regionalizacion del cine latinoamericano previa a la década del sesenta, y cuya revision
servird de referente para la enumeracion y el andlisis de las innovaciones estéticas e ideoldgicas
presentes en el Nuevo Cine Latinoamericano. Para tal fin, destacaremos, por medio de un horizonte
analitico de la trayectoria cinematografica de estas naciones, la aparicion de aspectos semanticos y
formales que evidencien una integracion en lenta formacion en el cine latinoamericano. Nos
centraremos especialmente en films paradigmaticos de la década del cincuenta, a la que
consideramos transitiva en este proceso de regionalizacién del cine de América Latina. El estudio
de los rasgos tematicos y estilisticos de esas peliculas nos permitira erigirlas, junto a sus respectivos
realizadores, en modelos fundacionales del Nuevo Cine Latinoamericano. También estudiaremos la
interrelacion que han tenido las cinematografias de la regién con las politicas estatales de fomento a
las producciones nacionales, los efectos de la censura y la persecucion ideoldgica sobre la
elaboracion de estrategias para la continuidad artistica, y la conformacién de instituciones u
organismos cinematograficos estatales. Desarrollaremos, entonces, el impacto que el contexto
historico ejercié en la elaboracion de los relatos filmicos y en los sistemas de produccién y
exhibicion.

En el Capitulo 3 entrelazaremos las propuestas y discusiones expresadas por los realizadores
latinoamericanos a través de ensayos, manifiestos, declaraciones en entrevistas y articulos, para
contraponerlas con la puesta en préctica de las mismas en sus obras cinematogréaficas. Estos
cineastas han desplegado un conjunto de reflexiones y teorias que en su reunion y analisis nos
permitiran definir el programa ideoldgico y estético de estas producciones en su objetivo de
contrarrestar la penetracion cultural. A su vez, en esta instancia enumeraremos y examinaremos los
alcances practicos generados por los eventos Ilevados a cabo en estos afos entre los realizadores de
América Latina, a través de los cuales se debatieron propuestas estéticas y de produccion y
distribucion de sus films. Estos consistieron en congresos y encuentros, tanto nacionales como
continentales, y festivales regionales e internacionales en los que se exhibieron y premiaron las

peliculas de estos cineastas. Daremos cuenta también de una paradoja observable en el éxito y el
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alcance que los directores latinoamericanos obtuvieron en el exterior en detrimento de la
persecucion y las prohibiciones experimentadas en sus paises de origen. A través del registro de
todas estas vivencias, estudiaremos la practica concreta de regionalizacion e integracién del cine
latinoamericano de este periodo.

Finalmente, en el Capitulo 4 presentaremos el andlisis exhaustivo de los textos filmicos
seleccionados en base a una serie de nicleos comunes, tanto desde la estructura seméantica de los
mismos (con abordajes de temaéticas tales como el hambre y la miseria, el abuso y la explotacion, la
relacion del héroe con la masa, las luchas revolucionarias, el Tercer Mundo Yy el subdesarrollo, el
énfasis en las raices étnicas y la solidaridad continental, entre otros topicos), como también en su
base narrativa, enunciativa y espectacular (la utilizacion de los recursos narrativos en torno a una
propuesta de contrainformacion, el uso de la voz over como herramienta ideoldgica, la evidencia del
dispositivo cinematografico, la combinatoria del documental y la ficcion como recurso recurrente
para la elaboracion de peliculas ancladas en lo social, y la presencia de estructuras alegoricas y
metaféricas como estrategia estilistica para la realizacion de un cine de resistencia).

En base a los resultados reunidos hasta esta instancia, imbricaremos a modo de conclusion los
contenidos analizados en forma particularizada en cada uno de estos Capitulos, intentando
entrecruzar el pensamiento sociohistorico propio del periodo en cuestion con las elaboraciones
tedricas de los cineastas y los resultados evidenciados en lo concreto del ejercicio filmico. De esta
manera, podremos definir, describir y explicar el horizonte estético e ideoldgico que, divergencias
aparte, unifico al Nuevo Cine Latinoamericano en un proyecto de caracteristicas regionales que

modificaria indudablemente la practica cinematogréafica de esas naciones en las siguientes decadas.
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CAPITULO 1
Bases socioculturales de la integracion cinematografica en América Latina

La region que conforma el territorio latinoamericano nos ofrece una perspectiva particular sobre
las relaciones de dominacion/subordinacion sociopolitica ejercidas en el conglomerado de naciones
del mundo. EI mapa global suele dividirse mucho mas que en limites geograficos, evidenciando un
enfrentamiento conformado por los polos de superioridad/inferioridad en los que América Latina
suele ocupar el segundo de ellos.

Este continente representd generalmente un espacio marginal dentro del panorama mundial. Un
territorio de subdesarrollo, miseria, deuda, inferioridad tecnoldgica. La mirada desde la cual se ha
construido el imaginario de las naciones es un asunto de vital importancia para comprender el
desempefio cultural de las mismas. Lo extranjero (a saber, el ideal de civilizacién europeo o
norteamericano) se ha establecido generalmente como el centro regidor en las aspiraciones de los
paises de América Latina a la hora de emprender un proceso de modernizacién. Estos factores
provenientes de lo foraneo fueron cargados de cierta imagen de superioridad considerada como
digna de ser imitada para derribar las raices “barbaras” que supuestamente componian la cultura
nacional de acuerdo a la mirada extranjera. De esta manera, se otorgd a lo autdctono un estigma de
inferioridad urgida de ser superada, siguiendo el modelo propuesto por los paises desarrollados.

Cuando se discute o analiza el cine latinoamericano, generalmente es emplazado en una posicion
de margen, en comparacion con las cinematografias norteamericana y europea, nucleos historicos
del desarrollo de este arte en particular. Pareciera que también en el area de la practica filmica
existiera una cierta division territorial, que asigna a cada espacio un nivel de importancia y
valorizacion. Podriamos preguntarnos de donde proviene esta clase de jerarquizaciones: ¢ha sido
por causa de los cineastas, que han trabajado en un nivel de "subdesarrollo artistico y cultural®,
buscando imitar los modelos exitosos provenientes del extranjero?. ¢Fue consecuencia de los
habitos de recepcion del espectador, habituado a responder naturalmente a los esquemas
interpretativos en los que se le ha formado?. ¢Fue condicionada por la falta de recursos econémicos
y la incapacidad de generar una infraestructura tal que permita gestar una industria cinematogréafica
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nacional?. Seria erréneo reducir esta problematica a un Unico aspecto. Es evidente que ha sido la
suma de innumerables y variados factores la causante de esta marginalidad cinematografica de
Latinoamerica.

El cine de la regidn ha sido frecuentemente enunciado desde un tipo de postura ideoldgica en la
cual los elementos propios de la cultura suelen ser recluidos a un estado de primitivismo, creyendo
que la mirada hacia el exterior llevaria a la cinematografia al ingreso a una modernizacién. Si a lo
nativo se le adjudica una pertenencia al campo de la barbarie y el primitivismo, y a lo extranjero al
de la civilizacion y el progreso, es natural que a lo largo de las décadas la raiz creadora del cine
latinoamericano haya sido afectada por una anomalia consistente en el abordaje de la produccion
cinematogréafica desde una especie de complejo de inferioridad. EI mismo fue reconocido por los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano como parte de la tradicion cinematogréfica de la
regién, por lo cual coincidieron en arremeter contra la imitacién de los modelos foraneos que ha
sido caracteristica constitutiva de los films de esas naciones hasta la llegada de la renovacion de los
afios sesenta. Asi lo expresaba, por ejemplo, el brasilefio Glauber Rocha, admirado por los cambios
introducidos en la cinematografia nacional a través de la pelicula Rio, cuarenta grados (Rio,
quarenta graus, Nelson Pereira dos Santos, 1955/56):

... la técnica no era necesaria, porque la verdad estaba para ser mostrada y no necesitaba
disfrazarse de arcos, difusores, reflectores, lentes especiales. Era posible, lejos de los
estudios babildnicos, que se hicieran films en Brasil. Y en el momento en que muchos
jévenes se liberaron del complejo de inferioridad y resolvieron que serian directores de cine
brasilefio con dignidad, descubrieron también, en aquel ejemplo, que podian hacer cine con
“una cdmara y una idea” (2003: 106).

Para contrarrestar esta condicion de dependencia creativa, a partir de los afios sesenta, el Nuevo
Cine Latinoamericano se asentaria sobre una concepcion alternativa y de aspiracion revolucionaria:
el arte cinematografico como instrumento de compromiso con lo social, 0 como arma para el
cambio histérico.*® A lo largo de esta investigacién nos encontraremos con exponentes de un cine
forjado en una voluntad concientizadora sobre la condicién de dependencia cultural del hombre en
América Latina, conectada con una tendencia hacia la politizacion de los sectores populares.

En la integracion de las naciones de la region en un frente cinematografico de caracteristicas
contrahegemonicas, se propuso una nueva experiencia respecto a lo que implicaba asistir a una
proyeccion cinematografica. En sus dos acepciones, desde la aparicion de un cine militante

(inspirado en el objetivo de movilizar al espectador a la actuacién concreta hacia un hecho

%9 Como explicaremos en el Capitulo 2, esta tendencia empezaria a delinearse en especial a partir de la segunda mitad
de la década del cincuenta, con los trabajos de Fernando Birri, Nelson Pereira dos Santos, Jorge Ruiz y Julio Garcia

Espinosa, particularmente.
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revolucionario) hasta el caso de peliculas que simplemente testificaron la existencia de una realidad
no evidenciada usualmente en las pantallas, encontramos en estos afios sesenta y setenta una
tendencia a la conversion del cine de espectaculo en praxis. A lo largo de este trabajo, junto con el
despliegue de ambas variantes, daremos cuenta acerca del verdadero alcance que han tenido las
aspiraciones plasmadas a modo de ensayos teoricos de los realizadores en la préctica filmica
concreta, las cuales han estado relacionadas indisolublemente a las circunstancias histdricas que
atravesaron estas naciones durante el periodo.

Para dar cuenta de esto, evaluaremos en este Capitulo una serie de conceptos que nos ayudaran a
ubicar a las peliculas que forman parte de nuestro corpus en el contexto politico, histérico e
ideoldgico en las que fueron creadas. Daremos cuenta, por tanto, de diversos aspectos coyunturales
que el Nuevo Cine Latinoamericano integré a las problematicas de sus producciones filmicas, a
saber, la presencia de un discurso eurocentrista en las manifestaciones culturales que llevo a abordar
diversas estrategias estéticas para combatir esa situacion, el debate sobre la condicidn de desarrollo
0 subdesarrollo de determinadas naciones, la circunscripcion al llamado Tercer Mundo que
unificaria a Latinoamérica con naciones periféricas de otros continentes, la existencia de un
desplazamiento de planteos tematicos universales a un anclaje de indole nacional y regional, la
revalorizacion de las identidades nacionales en oposicion a la penetracion cultural extranjera, la
propuesta panamericanista asociada a la integracion continental de América Latina, y por Gltimo,
los nuevos planteos sobre los usos de la violencia como forma de oposicion a la explotacion
ideoldgica y politica.

Tenemos en cuenta, sin embargo, que ninguna de estas concepciones puede ser entendida de
manera aislada, sino que mas bien formaron parte de un complejo engranaje que signé la
produccion del Nuevo Cine Latinoamericano y de otras disciplinas artisticas contemporaneas. Por
lo tanto, nuestro objetivo, mas alld de la mencion separada de cada uno de estos aspectos
condicionantes de la produccion del cine de la region, es demostrar de qué forma los mismos se han
entremezclado dentro del panorama global en el que se encontraron inmersos, y como han afectado

al &rea de la cultura, principalmente la cinematografia.

1. El multiculturalismo como objecion a una perspectiva eurocentrista

El arte nunca ha sido plenamente independiente respecto a influencias provenientes de los
procesos de creacion artistica extranjeros. A menudo las culturas suelen mixturarse o incluso
producir, en una relaciéon de dominacion ideoldgica, la anulacién de las costumbres y tradiciones de
unas en detrimento de otras. Esto se conoce, en el ambito de la antropologia, como el fendmeno de

transculturacion, a través del cual un grupo social o comunidad determinados adoptarian las formas
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y estructuras externas, corriendo el riesgo de alcanzar gradualmente una aculturacion.® En este
ultimo caso, los rasgos constitutivos de la cultura subordinada suelen perderse en el proceso de
imposicidon. Estos aspectos aqui relatados son un factor de implicancia para comprender los diversos
mecanismos de absorcion y rechazo respecto a los modelos foraneos en el Nuevo Cine
Latinoamericano, que aluden a situaciones de colonizacion cultural y a su intento por
contrarrestarlas por medio de la propuesta de nuevos lenguajes y estrategias de distribucion y
recepcion.®

En América Latina ha habido una serie de apropiaciones por parte de las culturas llamadas
dominantes que generaron en el continente una situacion de dependencia. La nocion de
“eurocentrismo” remite a esta supremacia que abarcaria las diferentes areas de la sociedad: la
politica, la cultura, la filosofia, la economia, la literatura, y podriamos agregar el cine. Europa seria
tomada como modelo o ndcleo de referencia. Sin embargo, esta concepcién es aplicable también a
la influencia de naciones de otros continentes, como Estados Unidos, la cual ha tenido gran
injerencia en la practica y el consumo cinematogréafico de América Latina a lo largo de la historia.

Segln los especialistas en estudios culturales Ella Shohat y Robert Stam, la perspectiva
eurocentrista ha dividido al mundo entre “Occidente y los deméas” (2002: 20), introduciendo una
serie de oposiciones: “nuestras ‘naciones’, sus ‘tribus’ [...] nuestra “‘cultura’, su ‘folklore’, nuestro
‘arte’, su artesania’ [...] nuestra ‘defensa’, su ‘terrorismo’” (Shohat y Stam, 2002: 20). Nos
encontramos, por tanto, con una idea de la civilizacion occidental como region formada y
transformada por una mezcla de culturas e identidades, que no sélo abarcaria el area de las artes

sino incluso el de las innovaciones cientificas.

%0 Los procesos de transculturacion y aculturacion fueron estudiados por autores como el brasilefio Darcy Ribeiro (2000)

y el uruguayo Angel Rama (2004), entre otros. El primer abordaje, sin embargo, ha sido efectuado por el antropélogo

cubano Fernando Ortiz, a partir de un libro de 1940 titulado Contrapunteo cubano del tacabo y del azicar

(Advertencias de sus contrastes agrarios, econdmicos, histéricos y sociales, su etnografia y su transculturacion). El

autor define ambas circunstancias de la siguiente manera:
Entendemos que el vocablo “transculturacion” expresa mejor las diferentes fases del proceso transitivo de una
cultura a otra, porque éste no consiste solamente en adquirir una distinta cultura, que es lo que en rigor indica
la voz angloamericana aculturation, sino que el proceso implica también necesariamente la pérdida o
desarraigo de una cultura precedente, lo que pudiera decirse una parcial “desculturacion”, y ademas, significa
la consiguiente creacion de nuevos fendmenos culturales que pudieran denominarse “neoculturacién” [...] En
todo abrazo de culturas sucede lo que en la copula genética de los individuos: la criatura siempre tiene algo de
ambos progenitores, pero también siempre es distinta de cada uno de los dos. En conjunto, el proceso es una
“transculturacion”, y este vocablo comprende todas las fases de su parabola (Ortiz, 1999: 83).

*! Esto es evidente en especial en las teorfas desarrolladas por las agrupaciones Cine Liberacion y Ukamau, entre otros

representantes del Nuevo Cine Latinoamericano, cuyo ideario serd analizado en el Capitulo 3 de esta Tesis.
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Tal como afirman estos autores (1994), Europa® ha sido vista tradicionalmente como fuente y
centro de atraccion mundial. Segln ellos, la cultura y las artes de las demas naciones se desplegaron
generalmente a partir del horizonte trazado por el discurso eurocentrista. El cine latinoamericano
del periodo en cuestion se moviliz6 a partir de un eje desestabilizador ante tal situacion,
revalorizando las culturas nacionales, en un intento de retornar a las raices. Para ese fin, las
peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano abordaron tematicas vinculadas a la vida de sectores
sociales que generalmente no han tenido voz propia en el cine realizado previamente en la region, a
saber, los indigenas, los campesinos y los obreros, quienes comenzaron a inscribirse en las pantallas
afirmando sus propias reivindicaciones.

En la trayectoria cinematografica de los paises de América Latina la mayor parte de las
realizaciones han seguido los lineamientos culturales de Europa y Estados Unidos, constituyéndose
en obras absorbidas por una cultura ajena a las autdctonas, que ofrecieron un lenguaje y valores
importados, y que demostraron, por parte de sus productores, un afdn de modernizacion y la
aspiracion de ingresar en un anhelado Primer Mundo. Es por eso que Shohat y Stam introducen al
“multiculturalismo” como una herramienta de discordancia ante la influencia europea en las
culturas nacionales. Ambos afirman que este concepto es la opcion que permitiria “ver la historia
del mundo y la vida social contemporanea desde la igualdad radical de los pueblos en estatus,
potencial y derechos” (Shohat y Stam, 2002: 24). Por su parte, el “policentrismo”, intimamente
ligado al multiculturalismo, presentaria la vision de un mundo conformado por mdltiples centros
siempre en transformacion. Implicaria, segun ellos, la oportunidad de “dar poder a los que no lo
tienen” (Shohat y Stam, 2002: 70), lo cual coincidio con uno de los principales planteos ideoldgicos
de algunas agrupaciones cinematograficas que aqui estudiaremos.

La integracion del Nuevo Cine Latinoamericano a través del frente de solidaridad conformado por
las peliculas de nuestro corpus, se vincula a una voluntad por desligar a las culturas nacionales de
un enfoque centrado en una vision exdgena. La exposicion de sectores sociales periféricos en los
films y su desplazamiento al centro del relato cinematografico, nos permite reconocer el abordaje
multiculturalista del cine realizado en los afios sesenta y setenta en la region.

Mas alla de la subordinacion sociocultural sufrida por los paises subdesarrollados, Robert Stam y
Ella Shohat (1994) proponen una perspectiva interesante que invierte de alguna manera los términos
tradicionales de acatamiento. Si bien los paises dominantes se erigen como paradigmas de sociedad,
también ellos se han encontrado bebiendo de los elementos constitutivos de las culturas
consideradas por ellos mismos como primitivas, erigiéndose como una sintesis de elementos

provenientes de esos ambitos marginalizados. Se revela asi la existencia de una apropiacion por

52 Debemos aclarar que en lo que respecta al eurocentrismo, estas mismas nociones seran también aplicadas en este

estudio a paises como Estados Unidos.
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parte del llamado Viejo Continente respecto a los factores constituyentes de las naciones
usualmente desplazadas de una centralidad y primacia cultural.

Los autores agregan a manera de ejemplo la fascinacion europea por el arte proveniente de Africa
y América, interés asimilable también a cuestiones de indole comercial provistas por esos territorios
lejanos. ElI movimiento de la Conquista se constituye en un buen ejemplo del lugar que ha ocupado
el continente americano en el enriquecimiento de los europeos por medio del saqueo econémico,
demostrando haber sido también una fuente, como lo seria Europa posteriormente en la constitucion
del pensamiento occidental. Al respecto, nos son Utiles las siguientes palabras del psiquiatra
argelino Franz Fanon (1983), referente ideoldgico de algunos de los integrantes del Nuevo Cine
Latinoamericano:

Europa es, literalmente, la creacion del Tercer Mundo. Las riquezas que la ahogan son las
gue han sido robadas a los pueblos subdesarrollados. [...] ... Cuando escuchamos a un jefe
de Estado europeo declarar, con la mano en el corazon, que hay que ir en ayuda de los
infelices pueblos subdesarrollados, no temblamos de agradecimiento. Por el contrario, nos
decimos, “es una justa reparacion que van a hacernos” (1983: 47).

Esta posicion primigenia de los paises del Tercer Mundo ha sido resaltada también en la
Conferencia de Bandung (1955),> a través del discurso del entonces Primer Ministro de China
Zhou Enlai:

Los pueblos afroasiaticos han creado espléndidas culturas milenarias que han contribuido
enormemente al desarrollo de la Humanidad. En la época moderna, la mayoria de los paises
de Asia y Africa han sido victimas en diferente grado del saqueo y la opresion del
colonialismo, de modo que se ven obligados a vivir en una situacién de pobreza y atraso.>

Trasladandonos més atras en la historia, las declaraciones de Simon Bolivar, uno de los
pensadores centrales del panamericanismo, sentaron base también sobre quiénes debian ser
considerados los verdaderos artifices del continente:

Tengamos presente que nuestro pueblo no es el europeo ni el americano del Norte; mas bien
es un compuesto de Africa y América que una emanacién de Europa, pues hasta la misma
Espafia deja de ser europea por su sangre africana (arabe), por sus instituciones y por su
caracter (en Blanco-Fombona, 1983: 76).

Las propuestas de ciertos realizadores latinoamericanos, como Glauber Rocha o Fernando Solanas,
respecto a la realizacion de un cine tricontinental van en direccion a resaltar esta apreciacion de los

paises del Tercer Mundo como formadores de cultura, no sélo de la propia, sino también la de sus

*% Para un mayor implicancia sobre el papel que jugé dicha Conferencia en el panorama politico de América Latina,
remitirse al apartado “Integracion tricontinental”, presente en este Capitulo.
% Esta cita se encuentra disponible en el siguiente sitio web: http://espanol.cri.cn/141/2005/04/19/1@58627.htm.
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mismos dominadores. De esta manera, reconocemos el surgimiento de peliculas propensas a
destacar la existencia de multiples centros aun dentro de la marginalidad a la que los paises tildados
de neocolonizados han sido sometidos en el panorama mundial.> Por lo tanto, si a Europa y
Estados Unidos se les suele atribuir una tendencia a tefiir con su propia vision la cultura de otros
pueblos, podemos afirmar junto con Stam y Shohat (1994) que estas naciones también se han
caracterizado por absorber elementos de las culturas africanas, asiaticas y ain de los indigenas de
América.

El fendmeno del eurocentrismo, evidenciado de manera recurrente en las producciones del cine de
la region en sus primeras cinco décadas de existencia, fue combatido por el Nuevo Cine
Latinoamericano proponiendo principalmente un renacimiento del arte cinematogréfico a través de
una perspectiva ideoldgica y estética que niegue cualquier intento de aculturacion. En adicion a esto,
aun encontramos declaraciones que dan a entender a los afios sesenta como un periodo de
refundacion de la cinematografia en el continente. Es comudn encontrar en las historias del cine
latinoamericano declaraciones que relacionan a la practica filmica previa a esta década en particular
con una especie de prehistoria. Este tipo de pensamiento se debid principalmente a la comprobacion
de cambios de tipo ideoldgico y/o estético sucedidos a partir de ese periodo, mas que a una ausencia
del reconocimiento de una tradicion o formacion cultural en este ambito del arte. El brasilefio
Carlos Diegues (en Burton, 1991) incluso llegaria a afirmar que antes del surgimiento del Cinema
Novo, no existia cine en su pais. Evidentemente, el realizador estaba haciendo referencia a una
ausencia de identidad cinematografica, que el movimiento en cuestion se encargd de elaborar por
primera vez. Por otro lado, en el caso de un pais como Cuba, que ingresd en 1959 a un nuevo
sistema politico, el cine previo a la Revolucién estuvo siempre orientado a una instrumentalizacion
por parte de los paises dominantes para la colonizacion cultural y territorial de la isla. Como
ejemplo de esto, el historiador Peter B. Schumann (1985) destac6 a la fundacion del Instituto
Cubano del Arte y la Industria Cinematografica (ICAIC) en 1959 como el acontecimiento por el
cual los cubanos verian nacer el auténtico cine nacional, al menos tal como fuera concebido por los
ideales del nuevo Gobierno. Sin embargo, proponemos por medio de esta Tesis verificar la
existencia de una lenta progresion del cine de América Latina hacia la integracion regional del
mismo.*®

El multiculturalismo se presentaria como una contrapartida de la posicion eurocentrista, para
poner fin a las oposiciones binarias que dividen al mundo entre reas de desarrollo y subdesarrollo.

A través de la imposicion de los valores socioecondmicos y culturales de las grandes metropolis, las

*® Esto es particularmente evidente en el cine realizado por Glauber Rocha durante su etapa como exiliado en los afios
setenta.

% Remitirse al Capitulo 2 para un desarrollo de esta afirmacion.
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naciones latinoamericanas han pasado a ser parte integrante de los mismos, reproduciéndolos en su
propio territorio. La integracion regional del cine de América Latina demuestra un cuestionamiento
de esta situacion, generando un revisionismo en el cual nociones como lo “nacional” y lo “popular”
adquieren gran preeminencia.

Tradicionalmente, el cine latinoamericano ha evitado el predominio de personajes o espacios que
vinculen a los paises correspondientes a sus propias raices. En el caso en que estos se hicieran
presentes, normalmente lo han sido por medio de recursos estereotipados que les asociaron a una
suerte de exotismo o folclore nacional, ligado generalmente a un discurso normativo. Esto se
observa especialmente en films como O descobrimento do Brasil (Humberto Mauro, 1937), Pampa
barbara (Lucas Demare y Hugo Fregonese, 1945), o El Gltimo perro (Lucas Demare, 1955), entre
otros, en lo que respecta a la representacion de los indigenas como seres primitivos, connotados
como barbaros alejados de los valores civilizatorios. Lo mismo puede decirse de la configuracion
narrativa sobre los legendarios bandidos rurales de O cangageiro (Lima Barreto, 1953).>

El “etnocentrismo”, por otra parte, es otro de los aspectos debatidos en las peliculas de nuestro
corpus, vinculado a esta situacion de subordinacién de una cultura por otra. Ha sido comin la
puesta en entredicho de la igualdad intelectual de las razas, estableciéndose de esta manera
argumentos que asocian desarrollo sociocultural con determinado grupo étnico. ElI pensamiento
fundacional implantado en Argentina por algunos de los escritos de Domingo Faustino Sarmiento,
derivé en la difusién de una ideologia que consideraba al mestizaje propio de América del Sur como

59
l.

un factor productor de inferioridad cultural.”™ De esa manera, toda inclusion del indigena, el negro,

%" podriamos aducir que ha existido durante el periodo clésico-industrial una tendencia a la configuracién estereotipada
de los personajes aqui retratados, los cuales en la etapa abordada por el Nuevo Cine Latinoamericano fueron trasladados
de la periferia hacia la centralidad del relato. A la pelicula de Humberto Mauro, que rememora la llegada de los
portugueses a las tierras que luego se constituirian en Brasil, podemos adicionarle un dato de gran relevancia, que es su
caracter educativo basado en lo que desde fines de la década del diez, y durante los afios veinte se conoci6 en ese pais
como films de cavacdo, cortometrajes documentales por encargo que tenian como fin la promocién de productos,
empresas 0 procedimientos politicos por medio de los beneficios propagandisticos del lenguaje audiovisual. En el caso
de los films de Demare y Fregonese, narrados como epopeyas en el contexto de la Conquista del Desierto, los indigenas
son representados como salvajes a eliminar. A pesar de ciertas instancias en las que los maniqueismos son matizados,
en lo que respecta a la severidad y violencia del comandante Castro y la del indio Huincul en Pampa barbara, adn asi el
hecho de que este Ultimo nunca sea presentado en cuadro (con la excepcidén de su cabeza cortada como trofeo)
demuestra un interés por desplazar a esta clase de personajes de la centralidad narrativa.

*8 Sarmiento (1811-1888) fue un politico, educador y escritor argentino, presidente de la Repdblica entre 1868 y 1874.
Los textos en cuestién fueron, en primer lugar, su Facundo o Civilizacién y barbarie en las pampas argentinas (1845) y
Conflicto y armonias de las razas en América (1884).

%° Este tipo de pensamiento serfa contrapuesto unas décadas después a través de textos como Una excursion a los indios

ranqueles (Lucio V. Mansilla, 1870).
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o0 la hibridizacion de razas en los textos filmicos clasicos de América Latina estaria orientada por
esta clase de concepciones.

En este respecto, el Nuevo Cine Latinoamericano respondié con la exaltacion de las etnias
originales, que se destacé como una de las principales caracteristicas en este movimiento de
integracion cinematogréafica. Las bases ideoldgicas a través de las cuales las peliculas combatieron
la vinculacion entre subdesarrollo y raza fueron las elaboraciones tedricas de autores como Fanon
(1983), quien se constituydé en un portavoz para los cineastas en sus declaraciones sobre la
liberacion: “El colonizado [...] descubre que su vida, que su respiracion, los latidos de su corazén
son los mismos que los del colono. Descubre que una piel de colono no vale mas que una piel de
indigena. [...] Toda la nueva y revolucionaria seguridad del colonizado se desprende de esto” (1983:
22). La estrategia del dominador seria, segin este pensamiento, despojar al dominado de su
humanidad y adjudicarle una condicion animal. Lo mismo afirmaria el critico literario Franklin de
Oliveira, al observar que, dentro del escalafén de marginacion en los diferentes estratos sociales de
la region latinoamericana, es la poblacién indigena la que “se degrada en la mas repulsiva y odiosa
miseria” (1965: 110). El discurso euro/etnocentrista, por ende, se basa en la estigmatizacion del otro
como ser inferior, a menudo denominado “bestia”, “salvaje”, “infantil” o “barbaro”.

Los polos civilizacion y barbarie, términos estrechamente vinculados a las concepciones hasta
aqui analizadas, han formado parte también del vocabulario eurocentrista que los films del Nuevo
Cine Latinoamericano han intentado desvirtuar. El término “civilizacién”® ha tenido diversas
significaciones a lo largo del tiempo, de acuerdo al pensamiento de quienes lo emplearon: como
baluarte del triunfo de la razon iluminista, distanciamiento de estadios primitivos de existencia,
basqueda de una modernizacion, o campafas de perfeccionamiento del “otro” considerado salvaje
(y en este sentido, el concepto se acercaria a la nocién de etnocentrismo).

El concepto de “barbaro”, por su parte, fue generalmente asociado al salvajismo y también tiene
una larga existencia.” La etimologia de esta palabra remite en principio al extranjero, a todo aquel
que se circunscribe al espacio de lo “otro”, y por lo tanto, a aquello que constituya una posible
fuente de amenaza. Sin embargo, no consideramos funcional reducir esa palabra a significaciones

enfrentadas de una manera polarizada a un contrario de connotacion siempre positiva. El

% Dijana Sorensen (1998) ubica la primera aparicién de este concepto en el Dictionnaire universal, de Trevoux datado
en 1743. También se considera como primera mencion de este término a un texto publicado por el marqués de Mirabeau
en 1757. Sin embargo, el ejemplo méas seguro de surgimiento inicial de esta palabra data de 1766. Para un detalle
exhaustivo sobre este término remitirse a los ensayos de Svampa, Maristella (1994), El dilema argentino: civilizacion o
barbarie. De Sarmiento al revisionismo peronista, Buenos Aires, Ediciones El cielo por asalto, y Sorensen, Diana
(1998), El Facundo y la construccién de la cultura argentina, Rosario, Beatriz Viterbo.

81 puede localizarse su primera aparicion en la edicion efectuada en 1751, de la Encyclopédie de Abbé Yvon. Sobre este

concepto, referirse también a los estudios de Maristella Svampa (1994) y Diana Sorensen (1998).
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eurocentrismo maneja ciertas terminologias que definen al “otro” desde una posicion de
superioridad o civilidad ya alcanzada, a partir de la cual este es visto como un ser necesitado de
domesticacion Podemos localizar varias perspectivas a lo largo de la historia que confrontan los
conceptos de esta dicotomia de manera siempre movil. Sin embargo, como afirma Diana Sorensen,
“la nocion de barbarie fue el truco que permitid ubicar la cuestion del poder en un marco conceptual
nuevo” (1998: 25). El barbaro es el término que unifica a los excluidos en todas sus formas, ya sean
indigenas, extranjeros, obreros, desertores, exiliados, negros, y podriamos agregar subversivos del
orden establecido. Sera precisamente esta clase de individuos los que poblarian en gran manera las
producciones del cine regionalista de los afios sesenta y setenta, abriendo asi una nueva perspectiva
ideoldgica en la trayectoria de los paises del continente.

El discurso eurocentrista visible en las producciones latinoamericanas previas al periodo aqui
abordado, responde a una busqueda por “asimilar los valores europeos a expensas [...] de una
genuina identidad continental” (Sorensen, 1998: 26). Los paradigmas foraneos que sirvieron de
modelo a las manifestaciones culturales de los paises de la regién que nos ocupa, fueron violados,
por tanto, estableciendo posiciones disidentes que actuaron como contrapartida ante la dominacion
cultural. En este sentido, la existencia de una “mentalidad fundadora” (Romero, 1976: 65), que
delined la penetracion cultural a partir de la conquista de América, apropiandose de las tierras y
adjudicandose la fundacion de un nuevo continente, tendria como finalidad la aniquilacion de la
cultura original, a la que se consideraba “vacia” de valores aprobados por la mirada centralizada del
europeo. Romero resume esa idea en la declaracién de que habia que “crear sobre la nada una nueva
Europa” (1976: 67).

Lo particular respecto al cine latinoamericano es que este fendmeno no se manifesté como una
conquista propia de los paises dominantes, sino que ha sido generalmente autoimpuesto como parte
del proceso productivo y receptivo de los films. Partiendo de los comienzos del cine, hasta el
cambio de mentalidad evidenciado en la mayoria de los abordajes cinematograficos desde los afios
sesenta, ha existido una dependencia tanto técnica como estética en la que no ha habido
practicamente una voluntad expresa por la autonomia creativa por parte de los realizadores. De esta
manera, podemos considerar que la influencia foranea en el cine de América Latina no se ha
caracterizado Unicamente por una mera situacién de ocupacion sino también por un propio
deslizamiento hacia una cultura de la copia.

Las nuevas manifestaciones cinematogréaficas surgidas a partir de los afios sesenta anunciaron otra
perspectiva en la cual se ha pretendido desarticular las relaciones de dominio y subordinacion entre
culturas. La mirada del cineasta intentaria desligarse de enfoques paternalistas y cargados de
exotismo para dar lugar a la expresion de nuevos actores sociales. Estos empezarian a edificar su

propia vision sobre la realidad en los textos filmicos, asi como sus reivindicaciones especificas, por
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medio de un desplazamiento de estos personajes desde la marginalidad del relato hacia el centro, e
incluso, en ocasiones, instalandolos como enunciadores de la narracion. El anclaje nacional y/o
regional de las teméticas desarrolladas en las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano, dio lugar,
por lo tanto, a la configuracion de un nuevo discurso ideoldgico, propenso a remover el tradicional

eje eurocentrista y a reemplazarlo por ndcleos localistas y panamericanistas.

2. Del subdesarrollo econémico al desarrollo cultural

El continente latinoamericano, como pudimos observar, ha sufrido histéricamente un
posicionamiento periférico y marginal en el contexto geopolitico mundial. Esta estimacion no s6lo
seria aplicada por los paises dominantes en sus proyecciones de conquista econdmica sino que
también tendria una suerte de aceptacion por parte de las naciones sometidas. Esto puede advertirse
en la introduccion de factores sociales foraneos en los territorios nacionales, la cual impondria un
trabajo de adaptacion de valores politicos, econdmicos y culturales ajenos sobre una infraestructura
de caréacter absolutamente disimil, produciendo asi una discordancia generadora de una situacién de
atraso. La oposicién entre “desarrollo” y “subdesarrollo” no ha sido, por tanto, exclusiva de lo
politico o econdmico, sino que también se hace visible en los diferentes aspectos que componen la
vida cultural de un pais.

A continuacion, daremos cuenta de las ideas que desde el ambito de la economia fueron puestas
en discusion en las décadas que circundan el periodo historico estudiado, y que influirian en el
panorama sociocultural de América Latina. Segln la definicién del economista brasilefio Celso
Furtado (1972), una nacion desarrollada seria aquella que a través de la introduccion de
innovaciones técnicas consigue aumentar su productividad en medio de una situacion de plena
ocupacion. De acuerdo a esta interpretacion, los diferentes niveles de evolucion econdmica de una
region dependerian de la progresiva absorcion de tecnologias existentes en el momento. Este avance
también se encuentra vinculado, segun el autor, al aumento de bienes y servicios disponibles para la
comunidad, y al buen manejo de las condiciones de produccién y distribucion.

La condicion de subdesarrollo de un determinado pais ha obligado a que el concepto fuera
redefinido por algunos autores. El historiador francés Yves Lacoste (1962), considera, por ejemplo,
que una nacién subdesarrollada no es simplemente aquella que no logra explotar en su totalidad sus
recursos naturales, ni la que se encuentra sumida en la miseria, 0 que participa de estructuras
arcaicas. Este tipo de circunstancia tendria que ver, en principio, con la inexistencia de lazos entre
el sector capitalista burgués (que posee la mayor cantidad de bienes y riquezas) y el proletariado, de
caracteristicas muy heterogéneas, generalmente desempleado y en constante crecimiento

demografico.
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Por ese motivo, propone revisar las caracteristicas constituyentes de esa condicion. Entre ellas,
hace hincapié en el hambre, un mal empleo de los recursos agricolas a causa de deficiencias
técnicas, la existencia de grandes propietarios, el bajo nivel de ingresos (que traeria como efecto un
descenso en el nivel de vida), una industria con bajo rendimiento y en formacién, la dependencia
econdémica ante los paises desarrollados (que se deriva al ambito politico y podriamos agregar
cultural), la presencia de esquemas sociales arcaicos en los que predominan, en algunos casos, 10s
“comportamientos méagico-religiosos” (1962: 22), la existencia de una burguesia poco influyente en
el desarrollo de las estructuras econdémicas (y desplazada por extranjeros), un mercado y un Estado
incapacitado de integrarse universalmente, el alto indice de desocupacion (unido al crecimiento
explosivo de la poblacion), y el analfabetismo, junto a todos los males asociados a la falta de
educacién. Muchas de estas cuestiones se han hecho presentes de diversas maneras en los films del
Nuevo Cine Latinoamericano a la hora de plantear las problematicas sociales experimentadas por
los personajes inscriptos en las peliculas.®

A pesar de la importancia de estos factores, Lacoste agrega otro elemento constitutivo de las
sociedades Ilamadas subdesarrolladas, que consideramos central para reflexionar sobre los planteos
ideoldgicos y estéticos de los realizadores que forman parte del movimiento de integracion regional
cinematografico de los afios sesenta y setenta. Se trata de una toma de conciencia por parte de la
poblacion (y de los espectadores de cine, en nuestro caso) que llevaria a los sectores generalmente
marginados a cambiar de rumbo en su historica actitud de pasividad ante la miseria. EI Nuevo Cine
Latinoamericano ha presentado como constante en su estructura narrativa a personajes que transitan
un proceso de reconocimiento (o de conciencia politica) sobre su condicion social encarecida. Tal
es el caso de peliculas como Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol,
Glauber Rocha, 1964) y Las aventuras de Juan Quin Quin (Julio Garcia Espinosa, 1967). Estos
films proponen como parte de su conflicto dramatico una opcién de movilizacion por parte de sus
protagonistas ante las alternativas de rebelarse ante su situacion desfavorable, o de mantenerse
aislados e impotentes ante la misma.

La mayoria de los pensadores que han estudiado este fendmeno coinciden en que no seria
totalmente acertado asumir que un pais es subdesarrollado en base a una mera comprobacion de
resultados estadisticos. Mas bien, estaria condicionado a la existencia de un proceso de imposicion
socioecondmica. El politélogo espafiol Enrique Ruiz Garcia® definié al mismo en los siguientes

términos:

%2 Remitirse al Capitulo 4 de la presente Tesis para un desarrollo de las diferentes formas de abordaje de estas
problematicas en los films del Nuevo Cine Latinoamericano.
%3 Si bien se trata de un escritor de nacionalidad espafiola, se ha destacado por sus trabajos sobre América Latina y el

subdesarrollo, en el contexto de su participacién como profesor de la Universidad Nacional Auténoma de México.
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... toda fase de subdesarrollo presupone, a la vez, dos cuestiones: la accion depredatoria e
imperativa, primero, de la organizacion militar, cultural y econémica exterior sobre la
cultura interna [...] y, en segundo término, la aparicion de un modelo capitalista de
apropiacién y explotacién que da origen [...] a dos economias radicalmente separadas entre
si: la economia moderna que lleva la cultura conquistadora consigo [...] y la economia
tradicional del pais intervenido o colonizado (1973: 56, 57).

Este mecanismo podria ser aplicado a la trayectoria cinematografica de las naciones
latinoamericanas en sus primeras décadas. Hasta mediados de los afios cincuenta, las producciones
nacionales se caracterizaron por una constante influencia de disposiciones estéticas e industriales
foraneas, que ejercieron un poder de dominacion cultural sobre las producciones de Ameérica
Latina, ®* derivando en la constitucién de un cine de imitacién. En muchas ocasiones, la
coincidencia entre lo tradicional y lo moderno referida por Ruiz Garcia ocasionaria un rapido
declinar en el ideario de llevar adelante grandes industrias basadas en modelos propuestos por los
paises dominantes.

A modo de verificacion de esta situacion de subdesarrollo observable en el cine latinoamericano
previo a nuestro periodo de estudio, destacamos las consideraciones del investigador y realizador
argentino Octavio Getino (1988: 43), quien atribuy6 a la cinematografia de este continente una
tendencia a la reproduccion de las estructuras industriales y técnicas de Hollywood. Esto revelaria,
entonces, la existencia de un desfasaje entre las aspiraciones estéticas y tecnoldgicas y la
infraestructura de esas naciones en lo econémico. Paises como Argentina, Chile y Brasil contaron
con productoras cinematograficas que tomaron como modelos a los grandes estudios de Hollywood.

El desempefio de empresas como Argentina Sono Film® y Lumiton® (Argentina), Chile Films®

%4 Consideramos que esta condicién es observable hasta la década del sesenta, encontrando en el decenio anterior un
debilitamiento de esta dominacion cultural sobre el cine de América Latina. Para mayores detalles sobre este ultimo
aspecto, remitirse al Capitulo 2 de la presente Tesis.

% Argentina Sono Film fue fundada el 25 de abril de 1933 por el comerciante italiano Angel Mentasti, con el fin de
producir la pelicula jTango! (Luis Moglia Barth, 1933). La empresa fue uno de los principales conductores en el pais
del sistema de estudios y de estrellas propios del cine comercial, contratando figuras consagradas del espectaculo para
asegurarse el éxito de los films. El cierre definitivo del estudio ocurri6 en 1977.

% Este sello cinematogréfico funcioné en Argentina entre los afios 1931 y 1954, destacandose como uno de los
principales estudios del cine clasico del pais. Sus fundadores iniciales (Enrique Telémaco Susini, César José Guerrico,
Luis Romero Carranza y Miguel Mujica), provenian del &mbito de la medicina, pero habian tenido experiencias previas
en la radio.

%7 Chile Films fue fundada el 16 de julio de 1942 por un decreto nacional, publicitandose en su momento como el
estudio mas grande de América del Sur. Esta mentalidad ambiciosa le llevo a proponer la competencia con el cine
extranjero. Con el paso de los afios, y los cambios politicos y cinematograficos vividos en el pais, la constitucion de la

empresa fue adquiriendo diferentes facetas, tanto desde el punto de vista reformador de la Unidad Popular (en donde
47



(Chile), Cinédia,®® Atlantida Cinematogréfica® y Veracruz ™ (Brasil), entre otras,”* nos permite
verificar este desajuste entre esquemas de base y arquetipos a seguir.

Para lograr alcanzar un estatus industrial acorde a las producciones extranjeras, estos estudios se
han valido del ingreso de capitales internacionales. De esta manera, se aseguraron la posibilidad de
invertir econémicamente en la realizacion de los films, formando una estructura productiva que no
siempre ha sido sencilla de mantener. Esta politica fue consecuencia de la tendencia desarrollista
instalada en los gobiernos latinoamericanos, en especial durante los afios cincuenta, impulsores de
planes econdmicos cuyo éxito dependia de la satisfaccion de los intereses extranjeros. En ocasiones,
algunas empresas han realizado una cesion de derechos de las obras cinematograficas para su
distribucion mundial, con el fin de divulgar los productos nacionales en el exterior. Un caso
paradigmatico al respecto ha sido el de la pelicula brasilefia O cangaceiro (Lima Barreto, 1953),
producida por Veracruz, que luego fue vendida a las empresas estadounidenses Universal
International y Columbia Pictures. Estas Gltimas gozaron finalmente de la recaudacion taquillera

que tuvo el film en su momento.”

estuvo bajo la direccion de Miguel Littin) como en lo que respecta a la manipulacién de material para su destruccion
durante el gobierno militar iniciado en 1973.
%8 Cinédia Studio fue fundada en 1938 por Adhemar Gonzaga y pensada como la primera gran empresa cinematogréfica
que introduciria una industria en Brasil. Sus expectativas giraban en torno a la aspiracion de alcanzar los patrones de la
produccién extranjera. Junto con ella, la década del treinta vio nacer otros dos estudios: Brasil Vita Filmes (fundado en
1934 por la actriz Carmen Santos) y Sonofilmes, erigido por Alberto Byington y Wallace Downey en 1936. Sin
embargo, ambas compafiias tuvieron corta vida y baja produccion.
% Fundada el 18 de septiembre de 1941 por Moacir Fenelon y José Carlos Burle, esta empresa tuvo una vasta
produccion que se extendio hasta el afio 1962, encontrando sus momentos de mayor auge en la realizacion de las
populares chanchadas, comedias musicales de tono carnavalesco que aprovecharon el auge del sonido y el éxito de
personalidades de la radio.
" |La Companhia Cinematografica Veracruz fue fundada el 4 de noviembre de 1949 por dos empresarios de origen
italiano, Franco Zampari y Francisco Matarazzo Sobrinho. Con el objetivo de hacer un cine altamente competitivo y
enmarcado dentro del modelo legado por los estudios cinematograficos de Hollywood, Veracruz sélo pudo producir una
veintena de films, cerrando sus puertas por problemas econdmicos en 1954,
™ El caso de la compafifa cinematografica Maristela Filmes, surgida en 1950, también es caracteristico de este aspecto.
Heredera y seguidora de Veracruz, esta empresa también resulté un fracaso y tuvo menor brillo y alcance que su
antecesora, cerrando en 1958.
"2 LLa cruda opinién del cineasta Glauber Rocha sobre la empresa Veracruz nos permite comprender el pensamiento
homogéneo de los realizadores de los afios sesenta y setenta sobre este tipo de abordaje de la produccion
cinematogréfica:
¢Qué quedod de Veracruz? Como mentalidad, lo peor que pudiese desear un pais pobre como Brasil. Como
técnica, un efecto pedante que hoy no interesa a los jovenes realizadores que desprecian los reflectores

gigantescos, las grdas, las maquinas vigorosas, y prefieren la cdmara en la mano, el grabador portatil, el
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Como ejemplo de esta situacion de influencia foranea en las culturas nacionales se ha destacado
también la importacién de técnicos extranjeros que introdujeron patrones estéticos y técnicos
provenientes de Europa. La empresa Veracruz fue nuevamente modelo de esto, ya que gran parte de
su equipo provenia de ese continente. Tal ha sido el caso del fotdgrafo inglés Chick Fowle, el
ingeniero de sonido danés Eric Rassmussen, y el montajista austriaco Oswald Hafemichter,
encargados de perfeccionar la calidad artistica de las producciones nacionales siguiendo la linea de
los adelantos cinematograficos de sus paises de origen. La empresa argentina Lumiton hizo lo suyo
contratando al fotdgrafo John Alton, y al montajista Laszlo Kich, ambos originarios de Hungria. La
compafiia Chile Films, por su parte, conto con las labores de varios directores internacionales, entre
los que se destacaron los argentinos Hugo del Carril, Carlos Schliepper y Carlos Hugo Christiensen,
entre otros.

La fundacidn y el funcionamiento de las empresas mencionadas, que establecieron una estructura
de trabajo similar a la de Hollywood, respondi6é a un intento por reproducir las estructuras que
Ilevaron al desarrollo de una industria cinematografica en los paises dominantes. Por ese motivo,
creemos que la importacion del sistema estadounidense de estudios y estrellas constituyd un
correlato cultural a los intentos econdémicos de las naciones latinoamericanas por repetir los
patrones de progreso de los paises desarrollados.

La tendencia a estimar que las naciones subdesarrolladas deberian abocarse a seguir los pasos y
procesos recorridos previamente por los paises de Europa y Estados Unidos a fin de lograr su propio
crecimiento econémico, ha sido estudiada por los socidlogos Fernando Henrique Cardoso y Enzo
Faletto (2003). " Los autores califican a este fenémeno como una reproduccién de
“transformaciones sociales” (2003: 14), que, como vimos, es aplicable a los procesos culturales
observados en la produccion previa al Nuevo Cine Latinoamericano. Ambos autores consideran que

esta imitacion resulta insuficiente ya que de este modo se asociaria “desarrollo” con sistema

rebatidor leve, los reflectores pequefios, actores sin maquillaje en ambientes naturales. Como produccién, un
gasto criminal de dinero en films que fueron expoliados por Columbia Pictures. [...] Como arte, el detestable
principio de la imitacidn, de la copia de los grandes directores americanos o de todos aquellos ligados al
expresionismo... (2003: 85).
"3 El brasilefio Cardoso, que fue presidente de su pais en dos periodos consecutivos (entre 1999 y 2003), y el chileno
Faletto ocuparon un rol muy importante en la revisién sobre la Teoria de la Dependencia, de gran vigencia en los afios
en que se desarroll6 el Nuevo Cine Latinoamericano. Esta tuvo su origen a comienzos de la década del cincuenta y
habia surgido de las disposiciones de economistas como el argentino Raul Prebisch en el contexto de la Comision
Econdmica de las Naciones Unidas para América Latina y el Caribe (CEPAL). Esta teoria, conocida en sus inicios
como la “Tesis Prebisch-Singer”, describia la situacion de dependencia de los paises periféricos respecto al ingreso de
capital extranjero, a causa de la depreciacion de los bienes primarios producidos alli y a la falta de un desarrollo
industrial.
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capitalista, obligando a que las naciones latinoamericanas se establezcan como objetivo repetir los
diversos estadios de progreso de los paises “centrales”, sin despojarse, sin embargo, de su situacion
de “periferia”.

Cardoso y Faletto sostienen en su texto que uno de los principales causantes de la situacién de
desarrollo o subdesarrollo en determinado territorio consiste en la vinculacion de economias que se
hallan en diferentes estadios productivos dentro de un mismo mercado. El problema residiria
entonces en la clase de posicionamiento de las mismas en el sistema econémico internacional,
generando en consecuencia una relacion de dominacién/subordinacién. Por otra parte, consideran
insuficiente o errénea la utilizacion de terminologias como “centro” y “periferia” para dar cuenta de
la situacion de subdesarrollo. Estas estarian despojadas de la implicancia politica propia del
fenémeno de la dependencia, cuando una “situacion de ‘subdesarrollo nacional’ [...] depende de
vinculaciones de subordinacién al exterior y de la reorientacion del comportamiento social, politico
y economico en funcidn de ‘intereses nacionales’” (2003: 29).

El escepticismo por alcanzar una fase més avanzada de crecimiento siguiendo las referencias
sociohistoricas de otras naciones es una idea compartida también por economistas como Paul
Bairoch (1986) o Celso Furtado (1972). La trayectoria que los paises desarrollados transitaron en su
momento de crecimiento econdémico no fue coincidente con los cambios demogréaficos, tecnoldgicos
y politicos observados en el siglo XX. EI subdesarrollo, por tanto, no consistiria en una etapa del
progreso econémico de una nacién, sino que es un fendmeno totalmente auténomo, nacido de la
confluencia entre la existencia de un sistema capitalista y uno arcaico, es decir, seria el resultado de
una estructura hibrida. Podriamos relacionar este panorama con la descripcion que el filésofo
aleméan Herbert Marcuse (1975) ™ realizara sobre la sociedad opulenta, aquella que crece
aceleradamente a través de un aparato altamente represivo mientras “el estrato inferior de la
poblacion sigue viviendo en la pobreza y la miseria” (1975: 40).

En base a estos conceptos, uno de los problemas que ha ocasionado el desplazamiento de la
cinematografia latinoamericana a una posicion de subdesarrollo consiste en haber entrelazado el
sistema de estudios hollywoodense y su modo de representacién’ con estructuras econémicas

imposibilitadas de desplegarse por causa de insuficiencias técnicas. A esto agregamos una

™ Marcuse (1898-1979) fue uno de los integrantes més renombrados de la Escuela de Frankfurt, cuyo pensamiento
sobre la sociedad capitalista y el funcionamiento de los medios de comunicacion en la formacion de conciencia se
constituyo en un gran referente durante los afios sesenta y setenta en las corrientes vinculadas a las reivindicaciones
contraculturales de obreros y estudiantes. Sus teorias pueden también considerarse influyentes en el pensamiento de los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano.

"> Nos referimos al Modo de Representacion Institucional (MRI), caracteristico del cine clasico de Hollywood y sus

sucedaneos. Este concepto fue delineado por el critico Noél Burch (1991).
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contradiccién de orden cultural vinculada a la existencia de procedimientos narrativos y
espectaculares que no fueron afines a la cosmologia de las naciones de América Latina en particular.

El historiador brasilefio Paulo Emilio Sales Gomes (1996), en sus reflexiones sobre la historia del
cine de su pais, afirma que en materia de cinematografia el subdesarrollo no consiste en una etapa,
sino que mas bien es un estado. A diferencia de las producciones de los paises dominantes, que
partirian de un lugar de primacia, naciones como Brasil (y a ella sumamos otros paises del
continente latinoamericano) tendrian, por su tendencia a ser ocupadas ideoldgicamente, un
inevitable destino de instalarse en esa condicién de subdesarrollo. ® Esta se debe a un
despojamiento de la propia cultura nacional que llevaria a emprender un arte basado en la copia. Tal
situacion incluso estaria excluida de una conciencia de la imitacién, ya que, a diferencia de lo
ocurrido en naciones orientales como India y Japdn, las de América Latina suelen asimilar, segun el
autor, la mentalidad del ocupante y la del ocupado en una misma entidad: “No es que habiamos
nacionalizado el espectaculo importado [...] pero ocurre que la impregnacion del film americano
fue tan general [...] que adquirié una cualidad de cosa nuestra en la linea de que nada nos es
extranjero pues todo lo es” (Sales Gomes, 1996: 93).

Otra explicacion que suele darse al fendmeno del subdesarrollo esta vinculada a los proyectos
politicos de los paises de la region en su empefio por ingresar a una fase de modernizacion. Los
casos de Brasil y Argentina son paradigmaticos al respecto. Durante el gobierno de Juscelino
Kubitschek (1956-1961), existi0 una marcada tendencia a la prosecucion de un desarrollo
econdémico que promovid el consumismo en la poblacion y una industrializacion creciente. Su
propuesta de trasladar la capital del pais de Rio de Janeiro hacia Brasilia, y la construccion de esta
ultima en base a una exhibicién de los progresos alcanzados, fue la expresion de un programa
econémico basado en el desarrollismo. Su lema de gobierno prometia un crecimiento equivalente a
cincuenta afios durante el periodo de cinco afios de su mandato. Como afirmara el periodista
brasilefio Wilson Figuereido (1965), a través de esta movilizacion “la clase media adquirié una
confianza en el potencial econdmico brasilefio y un sentimiento de orgullo nacional...” (1965: 20).

Afios después, encontrariamos en los gobiernos de Humberto de Alencar Castelo Branco (1964-
1967) y Emilio Garrastazi Médici (1969-1974) una nueva manifestacion de este afan de desarrollo
que contradecia las condiciones socioecondémicas del pais. Esta década se conocié como la del
“milagro brasilefio”, impulsando una perspectiva de la nacién como potencia latinoamericana, que
[levaria a un compromiso y un apoyo incondicional hacia las demandas de Estados Unidos. Ciertos

autores, como el historiador Nelson Werneck Sodré, llegaron incluso a afirmar de manera irdnica

"® Especificamente, el autor hacer referencia a una incapacidad de “escapar a la condenacién del subdesarrollo” (1996:
85).
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que “el ‘modelo brasilefio de desarrollo’ (brasilefio solo de nombre), [...] ha sido un ‘milagro’, pero
para el capital extranjero” (en Justo, 1983: 97).

En el caso de Argentina, a la par del gobierno de Kubitschek se llevé adelante durante el mandato
presidencial de Arturo Frondizi (1958-1962) un movimiento similar en lo referente a la entrada de
capitales extranjeros. Estos fomentarian la industrializacion, la modernizacion, y junto con ellas, la
penetracion cultural. Lo mismo fue ocurriendo en diversos paises de América Latina, tales como
Chile o Uruguay, durante el transcurso de la década del cincuenta. Estos procesos que se estaban
aplicando en las economias del continente influyeron considerablemente en el ambito cultural,
proponiéndose un arte (y en nuestro caso, una cinematografia) tendiente a la modernizaciéon y a la
busqueda de industrias efectivas y competitivas con el mercado externo.

Este tipo de estrategias politico-econdmicas implicé, por parte de las autoridades gubernamentales,
un objetivo de legitimacion del poder basado en las promesas de progreso para las diversas clases
que conformarian la estructura social de la nacion. La politica desarrollista estaria basada segun
Cardoso y Faletto en disposiciones de indole contradictoria que, a diferencia de lo garantizado en
los discursos oficiales, generaria un “aumento de la poblacion puesta al margen del sistema
econdmico Yy politico, en la misma medida en que el orden se mantiene gracias a mecanismos
abiertos o disfrazados de presion y violencia” (2003: 135). Uno de los objetivos politicos del Nuevo
Cine Latinoamericano ha sido, por cierto, el desenmascaramiento de estas tacticas de persuasion de
la poblacién a las promesas de progreso y modernizacion.”

En medio de este ardor desarrollista promovido desde los gobiernos de la region, se ha propulsado
la consecucion de ayudas econdmicas foraneas, que implicaron siempre un compromiso y favores a
corresponder. Como sintesis de estas politicas ejercidas sobre el continente, cabe recordar la
Alianza para el Progreso (ALPRO), que consistio en un plan presentado por el gobierno de Estados
Unidos en 1961." Su fin de proporcionar asistencia econémica a los paises de América Latina en
base a exigencias politicas a cumplir por parte de sus beneficiarios ha sido objeto de innumerables

debates respecto a la subordinacion econdémica e ideoldgica. En el rechazo a esta propuesta, la

" Los mecanismos a partir de los cuales los films del Nuevo Cine Latinoamericano confrontaron la politica econémica
desarrollista seran analizados en el Capitulo 4.

"8 Este plan fue introducido por el entonces presidente de Estados Unidos John F. Kennedy en la Conferencia de Punta
del Este (Uruguay), llevada a cabo entre el 5 y el 17 de agosto de 1961. El encuentro, organizado por el Consejo
Interamericano Econémico y Social, se cerrd con la firma de un documento conocido como la “Carta de Punta del Este”,
que contd con el aval de los paises pertenecientes a la Organizacion de Estados Americanos (OEA), con la excepcion de
Cuba.
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comunicacion dada por Juan Domingo Perén en la Conferencia de Presidentes de América de Punta
del Este de 1967,” puede servirnos de referente:
... nuestros paises no son “subdesarrollados” [...] sino que como consecuencia de confiar en
esas “ayudas” hemos sido descapitalizados primero y endeudados luego, porque los
americanos del norte hicieron primero los paises pobres y luego inventaron la ayuda para el
progreso, que no es tal ayuda, sino una especulacion para seguir sumiéndonos en la pobreza
(en Chévez, 1985: 109).

En una reunidn efectuada en paralelo a la conferencia de 1961, encontramos expresiones similares
de personalidades como Salvador Allende:

La integracion econdmica constituye una antigua aspiracion de muchos sectores [...] pero
esta integracion —esta que ahora se impulsa en Punta del Este- no la aceptamos porque tiene
las huellas digitales del Gobierno de los Estados Unidos, y, por lo tanto, constituye una
maniobra del imperialismo... (en Justo, 1983: 144).

Podriamos concluir al respecto que la integracién de América Latina fue uno de los motores de
cambio que se observaron en los afos sesenta y setenta en el &mbito de la economia. Esto llevo a
varios intentos de unificacion regional plasmados en forma de encuentros como los mencionados, y
organismos tales como el Mercado Comun Latinoamericano (MECLA), creado en 1970 con el fin
de promover el desarrollo industrial de las naciones del continente y fortalecer los lazos entre las
mismas.

El Nuevo Cine Latinoamericano no ha sido ajeno a estas discusiones, y ha respondido de manera
similar en sus intentos por integrar las cinematografias de la regién por medio de congresos,
festivales de divulgacion y comités organizados con el propdésito de expandir el mercado del cine de
América Latina.® El rechazo por las influencias foraneas en lo que refiere a las estructuras
industriales y narrativas, y el testimonio frontal observado en los tépicos de los films sobre las
situaciones sociales vividas por el hombre latinoamericano, dan cuenta de una busqueda de patrones
creativos que no pretenden reproducir los paradigmas de calidad y éxito extranjeros como

sindnimos de valor cultural y desarrollo.

3. Integracion tricontinental

" Se tratd de una reunién de los mandatarios y ex mandatarios de la regién latinoamericana en la que se discutié la
politica de Estados Unidos sobre los paises del continente. Cuba no participé de la misma a causa de haber sido
expulsada previamente de la Organizacion de Estados Americanos OEA).

8 Esta conferencia, llevada a cabo entre el 14 y el 17 de agosto de 1961 en Montevideo (Uruguay), fue organizada por
la Central de Trabajadores de Uruguay, y ademas de la presencia de Salvador Allende, contd también con una
exposicién de Ernesto “Che” Guevara.

8! Estas cuestiones seran detalladas en el Capitulo 3 de la presente investigacion.
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En el mapa mundial empezé a utilizarse, a partir de los afios cincuenta, un modo tripartito de
establecer la jerarquizacion social, politica y econdémica entre las naciones. Nos referimos al
concepto de “Tercer Mundo”, que constituye un punto de referencia recurrente para el abordaje
analitico de las peliculas que son objeto de esta investigacion.

Este término alude a la situacion de colonizacion territorial e ideoldgica en la que estarian
envueltas las naciones provenientes de América Latina, Africa y Asia, y surgié de las observaciones
del economista francés Alfred Sauvy a través del articulo “Tres mundos, un planeta”, publicado en
la revista L’Observateur el 14 de agosto de 1952. El autor describe el panorama mundial a través de
la mencion de tres sectores: un Primer Mundo, que representa al capitalismo, y un Segundo Mundo,
conformado por los paises comunistas (en alineacion con la entonces Unidn Soviética), los cuales
coexisten en un enfrentamiento ambientado en el contexto de la Guerra Fria por la posesion de un
Tercer Mundo. Este dltimo refiere a los paises subdesarrollados que forman parte del bloque
tricontinental mencionado al inicio del presente parrafo.

El concepto se solidificd en un evento llevado a cabo en Bandung (Indonesia) en abril de 1955,
reunion en la que participaron paises provenientes de Africa y Asia, y que fuera denominada
originalmente como Conferencia Afroasiatica de Solidaridad. Pero a pesar de la ausencia de las
naciones de América Latina, gener0 un nuevo panorama que reestructuré la proyeccion
internacional hacia las propuestas de integracion regional del Tercer Mundo.® Este encuentro fue, a
su vez, el germen de lo que se conocié como Movimiento de Paises No Alineados, agrupacion de
naciones comprometidas a no asociarse con ninguno de los polos participantes de la Guerra Fria.®
Luego de su intervencion en la Conferencia de 1955, el movimiento se solidificd finalmente en
1961, con la realizacion de la | Conferencia Cumbre de Belgrado.®* A través de esta clase de
eventos, tal como destacara el historiador José Luis Romero (1996), aquellas naciones que en el
mapa politico y econémico fueron ubicadas en la periferia empezaron a invocar reivindicaciones
asociadas a sus propios valores y tradiciones.

El Movimiento Tercermundista consistié principalmente en la integracién tricontinental de las
naciones subdesarrolladas en pos de una liberacion politica, econdmica y cultural, que encontraria
en la cinematografia una de sus expresiones. En el caso de la region que nos ocupa, el Nuevo Cine

Latinoamericano emprendié un programa de solidaridad entre los paises que lo conformaron, a

82 Como resultado de esta conferencia, se enunciaron una serie de principios que sirvieron de referencia ideolégica para
los siguientes pasos a efectuar en la lucha contra el neocolonialismo, entre ellos: la igualdad de las naciones y las razas
en el panorama mundial, y el rechazo a las intervenciones extranjeras en las decisiones internas de cada pais.

8 A saber, Estados Unidos y la Unién Soviética.

8 La misma se llevé a cabo entre el 1 y el 6 de septiembre de 1961, y conté con la presencia de veintinueve paises.

Cuba fue el Unico pais latinoamericano que intervino en ella.
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partir del cual existid una constante interrelacion y colaboracion entre cineastas de diferentes
nacionalidades.

Podriamos mencionar otros eventos significativos para la integracion regional del Tercer Mundo
(esta vez llevados a cabo en América Latina), como el realizado en la ciudad de La Habana (Cuba)
el 3y el 15 de enero de 1966. Nos referimos a la Tricontinental, conferencia que trajo como
resultado la fundacion de la Organizacion de Solidaridad de los Pueblos de Asia, Africa y América
Latina (OSPAAL).% Alli, fue trascendental la intervencion de Ernesto “Che” Guevara a través de
su “Mensaje a los pueblos del mundo”, publicado al afio siguiente en la Revista Tricontinental,® en
el cual analizo las experiencias suscitadas en los inicios de la Guerra de Vietham como consigna
para la lucha armada contra el imperialismo. Estos afios también fueron testigos de acontecimientos
como el Acuerdo de Cartagena de 1969, firmado inicialmente por Bolivia, Colombia, Chile,
Ecuador y Perd, y que dio origen a la Comunidad Andina. Estas son solo algunas muestras que nos
permiten tomar conciencia sobre la existencia de un frente continental en América Latina, que
tendria también su correlato en el &rea cinematogréfica.

El Tercermundismo constituyé un movimiento de unidad de los diversos paises victimas del
colonialismo, que ha sido analizado en la década del sesenta por autores como Franz Fanon (1983)
y Jean-Paul Sartre.®’ Sus ideas sobre los usos de la violencia y el rol ocupado por los trabajadores
en la lucha contra la dominacion sociocultural han inspirado al Nuevo Cine Latinoamericano en la
elaboracion de propuestas ideoldgicas y estéticas nuevas. Estos autores trajeron consigo una
revalorizacion de ciertos sectores usualmente marginados de las decisiones politicas, como los
campesinos, los obreros y los indigenas, que serian ponderados en las nuevas producciones
cinematograficas de la regidon. Los grandes actores de la revolucion en el movimiento

tercermundista empezarian a ser especialmente las masas rurales, quienes a través del uso de la

8 Es de destacar que la costumbre de organizar conferencias internacionales de caracteristicas similares no es exclusiva
de la década del sesenta. Podemos mencionar como antecedentes y primeras experiencias de este tipo de actividades al
Primer Congreso Panafricano (1919) llevado a cabo en Paris (Francia), el 11 Congreso Panafricano (1921) desarrollado
en Londres (Inglaterra) y la Conferencia Antiimperialista de Bruselas (1927), entre otros. La condicidn de predecesoras
de estas experiencias se explica por su impulso integrador de los paises africanos en pos de una liberacion de las
naciones que los colonizaban, en el caso de las dos primeras conferencias mencionadas. En el Gltimo congreso, por su
parte, participaron lideres politicos de los tres continentes que conformarian lo que luego se conocié como Tercer
Mundo: Africa, Asia y América Latina.

% El “Mensaje a los pueblos del mundo” se encuentra disponible en Internet en:
http://www.patriagrande.net/cuba/ernesto.che.guevara/ensayos/tricontinental.htm.

8 En lo que respecta a este Gltimo autor hacemos referencia a su prefacio al ensayo de Franz Fanon (1983), Los

condenados de la tierra, México, Fondo de Cultura Econdmica.
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violencia se estarian librando, segun Fanon, de su “complejo de inferioridad” (1983: 43),
erigiéndose como dirigentes.

La figura del campesino siempre fue asociada, en el imaginario comdn, a la pasividad, la
resignacion y a una postura apolitica. Asi es como generalmente se lo ha representado en las
cinematografias latinoamericanas a la hora de describir el universo rural. Por ese motivo, en las
décadas que nos ocupan el Nuevo Cine Latinoamericano elevara a esta clase de personajes hacia
una nueva faceta, como protagonistas del relato filmico y de la realidad social. La proclamacion de
Fanon sobre la extrema necesidad de politizar a las masas® implicarfa, a su vez, transportarlas a un
estado de adultez, y elevarlas a la categoria de demiurgos. Esto es lo que observaremos en algunas
peliculas de nuestro corpus, en las cuales los sectores populares suelen compartir la enunciacion
narrativa con la instancia productora del film, permitiéndoles relatar su propia historia.®® A partir de
esta instancia, los nuevos actores no se agruparian en el tradicional sector de los intelectuales,
politicos, socidlogos e historiadores, sino mas bien en el estrato de la cultura, convirtiendo a los
artistas en ide6logos y a los receptores en actores sociales, y co-constructores de su propia
representacion.

El concepto de Tercer Mundo ha requerido, al igual que el de subdesarrollo, una revisién por
parte de algunos autores. Uno de ellos fue el espafiol Enrique Ruiz Garcia (1973), argumentando la
inexactitud de este tipo de clasificaciones, por el hecho de que un gran nimero de los paises
considerados integrantes del Tercer Mundo se encuentran dentro del sistema mercantil del
capitalismo, y otros tantos pertenecen a naciones socialistas. A los paises tercermundistas se los
suele catalogar por su bajo nivel de desarrollo técnico, los altos porcentajes de mortalidad y
analfabetismo, el crecimiento demogréafico en ascenso y una economia en dependencia de los paises
desarrollados. Sin embargo, estas caracteristicas serian, segun el autor, independientes de la
insercién de una nacion en un determinado sistema econdémico, y por lo tanto, no permitirian
asegurar una cientificidad a ese término.

Otros pensadores, como el historiador argentino Juan José Sebreli (1975), han coincidido en la
necesidad de reelaborar el concepto, presentando una perspectiva desmitificadora respecto al mismo.
El autor considera que la idea de Tercer Mundo conlleva una paradoja. El hecho de haberse gestado
en un contexto europeo, generaria segun él una contradiccion frente a la postura antieurocentrista de
esta concepcion. Junto con el desarrollo de este punto de vista, Sebreli se dedica a enumerar una
serie de motivos que explicarian la futilidad de esta expresion para explicar las necesidades

8 Aqui se entenderia por masas a los sectores sociales populares cuya politizacién tendria como fin la generacién de
una postura activa contra su propia explotacion econémica.
% as particularidades con que se llevé a cabo este procedimiento y los cuestionamientos sobre la posibilidad de

testimonio independiente de la instancia creadora del film, seran tratados en el Capitulo 4.
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comunes de las naciones de estos tres continentes. Asi, tanto los diversos grados de colonialismo
territorial sufridos por las mismas, como la dependencia econémica, la posicion geografica o la
situacion de subdesarrollo, son descartados por el autor como explicaciones para establecer la
unificacion de estas naciones bajo un mismo concepto. Si bien los intentos de integracion
mencionados en parrafos anteriores dan a entender una movilizacién conjunta por parte de estos tres
continentes, el autor considera que no han tenido un gran alcance a largo plazo e intereses
verdaderamente comunes.

Si tomamos esta concepcion como referencia, podemos considerar que ha sido una constante en la
trayectoria cultural de los paises de América Latina, Africa y Asia la subordinacién a los paises
desarrollados. En lo que respecta al cine, ha existido durante décadas una especie de paternalismo
que derivd en una sumision espontanea ante los valores, costumbres, ideologias y estéticas
provenientes del Primer Mundo. De esta manera, hasta la llegada de los afios sesenta, se instalo la
influencia de las producciones de Estados Unidos y Europa, constituyéndose, estos ultimos, en
tutores de las cinematografias latinoamericanas. La dependencia cultural como parte constitutiva de
la produccidn de films en el continente ha sido precisamente una de las preocupaciones denunciadas
por los realizadores en su impulso por la autonomia creativa. Los ideales de modernizacion
promovidos por la cinematografia de Hollywood, y los valores de progreso predicados por la vida
metropolitana han sido inyectados en el pensamiento de América Latina como factores dignos de
imitacion. Las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano vendrian a oponerse a la confluencia de
lo nacional y las influencias extranjeras, intentando elaborar un lenguaje y un discurso ideoldgico
afincado en una mirada endégena.*

Mas alla de los debates sobre la utilidad de la concepcion de Tercer Mundo para describir la
integracion regional de las naciones subdesarrolladas, el término ha sido de gran recurrencia en el
pensamiento que impulsé al Nuevo Cine Latinoamericano. Se hizo presente, por ejemplo, a través
de los planteos de solidaridad tricontinental o interamericana en algunos films, como Der Leone
Have Sept Cabecas (Glauber Rocha, 1971) y México, la Revolucién congelada (Raymundo Gleyzer,
1970), respectivamente.® Ha sido de importancia también en la reflexion teérica de los realizadores
argentinos Fernando Solanas y Octavio Getino (1973), quienes establecieron con sus ideas sobre la

existencia de un “Tercer Cine” una clasificacion del panorama cinematografico mundial en base a

% Sin embargo, como indicaremos mas adelante en este Capitulo, el Nuevo Cine Latinoamericano ha realizado también
una actualizacién de referentes estéticos extranjeros alejados del cine industrial, demostrando una aparente paradoja
respecto a sus planteos de nacionalismo y regionalismo.

°1 E] anélisis de los recursos usados por el Nuevo Cine Latinoamericano para la enunciacion de este tipo de solidaridad,

se encuentra plasmado en el Capitulo 4 de la presente Tesis.
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categorias tripartitas.®? En consonancia con esto, el director colombiano Carlos Alvarez se sumé a
la teorizacion cinematografica basada en el tercermundismo a través de sus reflexiones sobre el

documental politico.*®

4. El regionalismo como estrategia contra el dominio cultural

Otra de las oposiciones que consideramos centrales para la comprension de los textos filmicos a
estudiar es la correspondiente a los conceptos de “regionalismo” y “universalismo”. Ambas
nociones, como expresa el antropologo brasilefio Ruben George Oliven (1999), tienen el distintivo
de hacer coexistir las particularidades regionales en un movimiento de integracion propio de un
mundo caracterizado por su cada vez mayor grado de globalizacién. En principio, el regionalismo
hace referencia a una focalizacidn sobre la cultura local, en oposicion a la integracién nacional, que
se vincula a una resistencia a la tendencia cosmopolita y de modernizacion impulsada por los
modelos extranjeros en los paises considerados subdesarrollados. Habria una especie de tension
entre las particularidades autoctonas de las diferentes regiones, y la unificacion de valores
socioculturales del territorio que abarca cada una de ellas. Por otro lado, y en referencia al abordaje
presentado en esta Tesis, consideramos que el regionalismo incluye también espacios geograficos
mas extensos, que tienden a la articulacion de las singularidades nacionales en pos de la
conformacion de un bloque de caracteristicas continentales. La contraposicion entre lo regional y lo
universal estd acompafiada de una serie de oposiciones binarias resumidas en el enfrentamiento
entre lo nacional y lo extranjero, y entre la tradicion y la modernidad. Este debate, por tanto, se
resume en una disputa de orden cultural basada en nuevas ideas que pugnan por sobresalir en medio
del sistema social instalado histéricamente, y que veremos desplegarse en las nuevas
cinematografias del continente.

Si bien esta intencién de integrar a Latinoamérica como regidn tiene sus principales avances en la
década del sesenta, encontramos algunas referencias en decenios anteriores. A modo de ejemplo
temprano podemos mencionar la propuesta de cohesidn nacional del socidlogo brasilefio Gilberto
Freyre, quien en 1926 publicé su “Manifiesto Regionalista”. * Este escritor apuntd a la
revalorizacion de las tradiciones y costumbres de Brasil, en especial la region del Nordeste, con el
fin de unificar a la nacion en la lucha contra las influencias extranjeras. Freyre se enfrenta a la

dificultad de lograr una centralizacidn en un pais caracterizado por la diversidad étnica y social. El

%2 Esta teorfa ser4 analizada en detalle en el Capitulo 3 de esta investigacion.

% También analizada en el Capitulo 3, la reflexién tedrica de Carlos Alvarez se encuentra presente en su ensayo “El
tercer cine colombiano”, que data de 1976.

% Este texto se present6 en el Primer Congreso Brasilefio de Regionalismo llevado a cabo en la ciudad de Recife (Brasil)

en febrero de 1926, y fue publicado inicialmente en diversos periédicos de la época.
58



autor aclara que el movimiento regionalista que se estaba levantando en la ciudad de Recife en ese
momento no debia confundirse con antiinternacionalismo o separatismo. Mas bien abogaba por una
integracion de los Estados que componen las regiones del pais con el objetivo de llevar adelante la
unidad nacional. Se trato, en fin, de articular las caracteristicas propias de cada region con las de
otras, en lo que estas tuvieran de brasilefias. Las ideas de Freyre, si bien hablan de una unificacién a
nivel nacional, bien podrian ser aplicadas a la integracion del continente como regién.

La predominancia de los valores universales por sobre lo nacional ha caracterizado, como hemos
dicho hasta ahora, el desarrollo del cine latinoamericano. Lo foraneo constituyd siempre un
referente en la elaboracion de una cultura propia, ya que los medios de comunicacion han permitido
una mayor expansion de esas influencias. Lo extranjero, por tanto, se erigi6 como modelo,
adjudicandosele un valor de superioridad que fue tomado como calibre en la estimacién de los
productos cinematograficos. Como contrapartida ante este panorama, el regionalismo de Ameérica
Latina ofrecié una nueva vision en el desarrollo de las culturas nacionales, que consistid en la
integracion de las mismas con el fin de luchar contra la dominacion cultural extranjera.

De este modo, en rechazo a la universalizacion de sus topicos, el Nuevo Cine Latinoamericano se
establecié como un movimiento de caracteristicas nacionales e intercontinentales al mismo tiempo.
La estrategia establecida por estas cinematografias se basd en dos propuestas consecutivas. En
primer término, las peliculas comenzaron a detenerse en la descripcion y problematizacion de
cuestiones de indole local. En lugar de narrarse historias que podrian acontecer en cualquier espacio
0 tiempo, estos films afincaron sus argumentos en el territorio nacional. En segundo lugar, ha
existido una comunicacion entre las cinematografias que les llevo a constituirse en un frente de
caracteristicas interregionales. Este se manifestd por medio del entrelazamiento tedrico y estético de
los realizadores que culminé en la aparicién de caracteristicas comunes en los films.> Proponemos,
entonces, que asi como desde el &ambito econdmico, en especial a partir de las elaboraciones de la
Comision Econdmica para América Latina y el Caribe (CEPAL), este continente se moviliz6 en pos
de un proyecto de integracion, el arte cinematografico también vio nacer una aspiracion similar a
través de nuevos abordajes en la produccién y distribucion de films.®

El conflicto entre regionalismo y universalismo se vincula también al lugar ocupado por la
penetracion extranjera en la economia y cultura nacionales. Esta situacion favoreceria el ingreso de
capitales, métodos novedosos de trabajo, el desarrollo industrial y la participacion en el mercado

mundial, pero al mismo tiempo produciria una dependencia de la que luego resultaria casi imposible

% Las mismas seran detalladas y analizadas en el Capitulo 4 de la presente Tesis.
% Como veremos en el Capitulo 2, creemos que si bien a partir de los sesenta se constituyé férreamente la integracion
regional del cine de América Latina, han existido referentes previos, aunque aislados, en décadas precedentes.

Consideramos también a los afios cincuenta como transicionales y fundacionales respecto a esa consolidacion.
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desprenderse. Al respecto, Cardoso y Faletto afirman que el proceso de modernizacién de América
Latina se efectu6 “a costo de un autoritarismo creciente y sin que disminuya el cuadro de
pobreza...” (2003: 135). En el area de las artes, y de la cinematografia en particular, este proceso
implicaba poner a cada pais en el mismo nivel de las grandes capitales metropolitanas, y salir asi de
una situacion de aislamiento en el mercado internacional.

Esto propulso, por ejemplo, la fundacion en Argentina del Instituto Di Tella (1958), inspirado en
el anhelo de quitar a la Argentina de la periferia, siendo parte de un proyecto de
internacionalizacion cultural y de desarrollismo econdémico. En 1956, se habia inaugurado el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, con el fin de contar con una institucion de prestigio que nivelara
al arte argentino con los paradigmas exhibidos por el Museo de Arte Moderno de Nueva York. Lo
mismo podriamos afirmar del Museo de Arte Moderno de S&o Paulo, fundado en 1948, con las
mismas ambiciones de reproduccion del modelo estadounidense, y de las legendarias Bienales de
arte llevadas a cabo en la misma ciudad.®’ La modernizacién del arte y la cinematografia se
convertiria, por tanto, en una movilizacion impuesta por una mirada exdgena poseedora de
condiciones socioecondmicas completamente distantes de las experimentadas en los paises
periféricos.

En el caso especifico de la cinematografia de la region, a partir de la década del sesenta se
consolido el rechazo a las tendencias universalistas y centrifugas que favorecian la penetracion
extranjera. EI Nuevo Cine Latinoamericano se volco, entonces, hacia una linea nacionalista y
centripeta, que promovié cambios en el sistema de produccidn, distribucion y exhibicién del cine.
Podemos destacar, por lo tanto, dos tendencias particulares manifestadas en los afios sesenta y
setenta, que coexistieron aun a pesar de sus puntos de vista disimiles. Por un lado, la aparicion de
propuestas modernizadoras en las artes (acorde a lo que estaba ocurriendo simultaneamente en
varias disciplinas); y por el otro, un hincapié en la posibilidad de ejecutar una revolucion que sea al
mismo tiempo estética y politica. EI Nuevo Cine Latinoamericano optd principalmente por el
seguimiento de esta segunda vertiente, en un marco orientado por una mirada critica sobre la
realidad social.

Esta tendencia por la que se inclinaron las nuevas cinematografias del continente rechazé los
enfoques subjetivistas e intimistas de los temas, y se volcd a los asuntos relacionados con la
identidad nacional y las propias raices. En ella vemos representados sucesos y pensamientos que
fomentaban la liberacion nacional, la lucha contra la conciencia alienada del espectador y la derrota

" Por ejemplo, en el catalogo de la | Bienal de Museo de Arte Moderno de S&o Paulo, llevada a cabo en 1951, su
director artistico, Lourival Gomes Machado, estableceria como fundamento de ese evento a la intencién de “colocar al
arte moderno brasilefio en vivo contacto con el arte del resto del mundo, al mismo tiempo que Sdo Paulo buscaria la

conquista de la posicién de centro artistico mundial” (en Alember y Canhete, 2004: 15).
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del sistema neocolonialista. Esta fue la terminologia que encontramos en las propuestas de los
realizadores, quienes coincidieron en su intencién de producir, a través de sus films, testimonios
directos sobre la situacion social de sus propios paises. Son representativas para toda la region las
palabras del historiador y cineasta brasilefio Alex Viany, cuando refirié que “el pueblo viene siendo
sometido hace muchos afios a un proceso sistematico de despersonalizacion, principalmente por
causa del dominio que los monopolios extranjeros ejercen en nuestro mercado” (en Ortiz Ramos,
1983: 41).

Esta linea desarrollada por el Nuevo Cine Latinoamericano se destacé también por una vuelta a
los valores culturales originarios. A eso se debe la proliferacion de films que remiten a las
reivindicaciones culturales y raciales del indigena, o a figuras con carga social como las del
trabajador rural, el proletariado urbano o los estudiantes, entre otros, cuyas presencias en las
pantallas se ocuparon de eliminar la denunciada influencia imperialista del cine latinoamericano.
Ejemplos caracteristicos al respecto los encontramos en films como Los inundados (Fernando Birri,
1961), La tierra quema (Raymundo Gleyzer, 1964), Sangre de condor (Yawar Mallku, Jorge
Sanjinés, 1969), Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha,
1964), Reportaje a Lota (José Roman y Diego Bonacina, 1970) y Me matan si no trabajo y si
trabajo me matan (Cine de la Base, 1974), entre muchos otros mas.® Las nuevas figuras
proyectadas en la pantalla constituyen una exposicion directa de un proyecto de contrainformacion
hacia un publico acostumbrado a asistir a otro tipo de universo diegético.

5. Extranjeros en su propia tierra

No podriamos comprobar la existencia de un movimiento regionalista en el cine latinoamericano
sin dar cuenta a su vez del concepto de “nacién” y su relevancia en las manifestaciones culturales.
Estamos frente a un término que conlleva una gran complejidad y una dificultad de demarcacion
debido a su multiple aplicacion de acuerdo al &mbito y la disciplina en el que se le emplee. Bajo esa
denominacion suelen agruparse los pueblos que, junto a una serie de caracteristicas comunes,
comparten un mismo territorio. En estos casos, es comun que se le identifique con la idea juridica
de Estado.

Sin embargo, no siempre una nacion se conforma en base a la pertenencia a un suelo comun, sino
que aun cuando este no se posee, la misma puede establecerse de acuerdo a caracteristicas culturales
compartidas. En este sentido, las similitudes que observamos en las producciones del Nuevo Cine
Latinoamericano, nacidas de las confluencias y debates entre realizadores de diferentes paises,

pueden asimilarse a la consideracion de América Latina como una gran Patria 0 Nacion, idea

% Estos films, junto otros ejemplos que comparten lineamientos estéticos y seménticos, seran analizados en el Capitulo

4 del presente trabajo.
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promovida desde los tiempos de las campafias de José de San Martin y Simon Bolivar, y retomada
posteriormente por los representantes de este nuevo frente de integracién cinematogréafico.

El sociélogo Hélio Jaguaribe divide el concepto en cuestion de acuerdo a nociones tanto objetivas
como subjetivas, considerando que estas Gltimas constituyen a la nacion en base a una “voluntad
previa de construir y mantenerla” (1961: 10). Esto se observa aun cuando la misma estd compuesta
por factores heterogéneos. En términos objetivos, en cambio, se conformaria por una “unidad de
raza, de cultura y de territorio” (Jaguaribe, 1961: 11). Esta descripcion quedaria incompleta segun el
autor a menos que se le adicione un proyecto politico que integre a la nacion como tal. De esta
forma surge el “nacionalismo”, que se levantaria como “aspiracion fundadora y preservadora de la
nacionalidad” (Jaguaribe, 1961: 12).

También podemos considerar al término “nacion” como una categoria demarcadora de fronteras,
que delimita personas y espacios. En este sentido, el concepto es inseparable respecto al de
“identidad”, definida por el antrop6logo Ruben George Oliven (1999) como una construccion social
que se forma a partir de las diferencias, tanto reales como imaginarias. Las identidades serian
entidades abstractas, edificadas a partir de vivencias cotidianas y que servirian de referencia para la
distincion de los diferentes grupos sociales.

Agregamos a esto que las naciones de la region no han sido formadas en su mayoria por una
unidad de raza. La variedad de culturas y etnias que componen el territorio latinoamericano impide,
por tanto, el planteo de una unicidad. El mestizaje ha sido la caracteristica corriente de
Latinoamérica, en enfrentamiento constante con un ideal de “pureza”, que fue parte del
pensamiento fundante de muchas de estas naciones. Asi, Simon Bolivar lleg6 a afirmar en 1819:
“Nacidos todos del seno de una misma madre, nuestros padres, diferentes en origen y en sangre, son
extranjeros, y todos difieren visiblemente en epidermis...” (en Blanco-Fombona, 1983: 76). Esto ha
llevado a la constitucion de identidades nacionales mixturadas con ideales cosmopolitas. La
presencia del inmigrante ha aportado el establecimiento de tradiciones provenientes de la
civilizacion europea, y en consecuencia, colabord en la modificacion del paisaje nacional.

El desafio de la cinematografia se asienta, en este aspecto, en la posibilidad de entablar una
determinada representacién de la nacionalidad y la identidad, considerando el caracter simbolico de
este tipo de nociones. La misma siempre estaria enmarcada por una postura ideoldgica, que en el
caso del Nuevo Cine Latinoamericano intent6 centralizarse en el traslado de una vision nacionalista
a una interregional, basada en el objetivo de la descolonizacion cultural, coincidente en los
diferentes territorios que componen el continente.

En las naciones de América Latina existe, entonces, una tendencia a la contaminacion de los
factores constituyentes de las mismas, por causa de esta imposicion de elementos foraneos. Como

respuesta ante esta situacion, los afios sesenta y setenta han promovido una actitud antiimperialista,
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que se hizo extremamente visible en el campo de la cinematografia. Encontramos en el Chile de
Salvador Allende (1970-1973) un gran ejemplo de esta situacidn: su programa de gobierno
contemplaba el rechazo absoluto a “la dependencia de hegemonias foraneas” (en Garcés, 1972: 239)
y la solidaridad con el movimiento tercermundista, en especial en la vinculacion con los paises del
Continente Americano. El cine de la Unidad Popular®® respondié a estas mismas aspiraciones a
través de la realizacién de peliculas ancladas en la representacion de los sectores populares, sus
reivindicaciones sociales y la celebracion de la consecucion de una Patria socialista basada en el
protagonismo del pueblo. Al menos eso es lo proclamado en los innumerables documentales y films
argumentales realizados en el periodo aqui mencionado, algunos de los cuales seran analizados en
el Capitulo 4.

En su proyecto de exaltacion de lo nacional por sobre lo universal, el Nuevo Cine
Latinoamericano apunt6 entonces a la eliminacion de los paradigmas industriales extranjeros en la
elaboracion de sus argumentos y en sus novedades estéticas. Sin embargo, debemos tener en cuenta
que la falta de una homogeneidad entre las naciones del continente en lo que respecta a etnias y
valores culturales, sumado a la presencia de la influencia foranea, nos obliga a considerar la
aspiracion a la representacion de lo nacional como una posibilidad relativa. O quizas, esa identidad
se defina precisamente como una diversidad. Esta mixtura es dificil de ser reconocida en ocasiones
a causa de encontrarse instalada en el pensamiento de los diversos sectores del cuerpo social que
integran un pais o region.

En declaraciones coincidentes de los realizadores, '® en especial las compartidas por los
integrantes de los grupos Cine Liberacion y Ukamau, podemos localizar una muestra de la realidad
de esta situacion, que los ha llevado a reconsiderar el lugar desde el cual se encontraron
representando los problemas de indole nacional y regional. Vale como ejemplo al respecto la
afirmacién del boliviano Jorge Sanjinés sobre uno de los principales motivos por los cuales un
realizador podria abordar el cine revolucionario de manera fallida: “Venimos principalmente del
seno de la burguesia y pequefia burguesia y, por lo tanto, permanentemente debemos vigilar al
enemigo que en mayor o menos grado se ha filtrado en nuestro cerebro, si no queremos servirlo
aunque nuestra intencion sea destruirlo” (1980: 76). Por tanto, toda representacion de la identidad
nacional siempre estard mediada por las experiencias, formacion ideoldgica e influencias estéticas

recibidas por el cineasta. La trayectoria cinematografica de Jorge Sanjinés es un vasto ejemplo de

% “Unidad Popular” es el nombre bajo el cual se conocié a los partidos politicos que se agruparon para apoyar la
candidatura de Salvador Allende como presidente de Chile. Finalmente, cuando esto sucedio, su gobierno y los sectores
que lo acompafiaron ideocldgicamente (entre ellos la cinematografia), se identificaron con esa terminologia.

100 as principales citas textuales y el anélisis consecuente de estas declaraciones pueden encontrarse en el Capitulo 3 de

esta Tesis y en el Apéndice 1.
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esta dificultad, ya que abarca no solamente los asuntos de indole ideoldgica sino también los
referidos a la cosmologia particular de las comunidades campesinas de indigenas, cuyas culturas
suelen mantenerse al margen del &mbito urbano en el que se desenvuelven los cineastas y los
espectadores tradicionales de cine.

El nuevo proyecto compartido por el Nuevo Cine Latinoamericano incluyé no solamente el
tratamiento de teméticas propias, sino también un intento de despojarlas de pintoresquismo,
exotismo o complacencia con los programas politicos de las autoridades gubernamentales.'® Hubo
un énfasis en la reconfeccion de la imagen cinematografica de cada nacién y del continente en su
totalidad, con el fin de romper con los estereotipos originados por los modelos provenientes del
exterior.

Teniendo en cuenta estas consideraciones, podemos afirmar que los conceptos de nacion e
identidad deben ser leidos siempre como construcciones. A través del arte cinematografico, los
relatos o estructuras narrativas son validados por un conjunto de individuos, y transmitidos de
generacion en generacién, como si se trataran de ejecutores de memoria colectiva. Al tener en
cuenta que la Historia'® constituye siempre una elaboracién, y que esta es narrada a partir de una
perspectiva ideoldgica en particular, también podemos concluir que las nociones aqui discutidas
contienen también un estatus cambiante de acuerdo a la posicion desde la cual son enunciadas.

La narracion de la Historia, y por consecuencia, la de la identidad nacional, siempre estara
mediada por el contexto sociopolitico y enmarcada en una lucha por el poder. El sociélogo Pierre
Bourdieu sostiene al respecto que todo acto creativo esta directamente afectado por un “sistema de
relaciones sociales” (en Pouillon, 1967: 135) asociado a su posicion en el campo intelectual, a las
condiciones histéricas en que el hecho artistico es elaborado, y al sentido que es otorgado a la obra
en la esfera pablica y colectiva. Es normal, por lo tanto, que las artes narrativas, y entre ellas el cine,
hayan sido utilizadas como instrumentos de construccion de nacionalidad y que los films que
forman parte de nuestro corpus estén tan estrechamente vinculados a la formulacion de una Historia
de caracteristicas audiovisuales. A causa de las transformaciones generadas por el devenir histérico,
la “nacionalidad” esta, a su vez, despojada de estatismo, siendo asi una concepcion siempre
modificable.

Si la Historia, por tanto, puede ser considerada como un relato, es comprensible que el arte
cinematogréafico, como vehiculo para narrar y divulgar anécdotas a un grupo colectivo de individuos,

sea empleado como elemento politico de transmisién de identidades. Los films, como medios de

101 Remitirse al Capitulo 2 de la presente Tesis para mayor informacién sobre la influencia de las politicas estatales en
las producciones cinematograficas previas al periodo tratado en esta investigacion.

192 Escribimos este término con maytsculas para diferenciarle de la “historia” como narracién en las disciplinas
artisticas.
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comunicacion audiovisual, se han caracterizado por su poder superior para la elaboracion de
representaciones colectivas, en virtud a sus mdaltiples estrategias estilisticas para la emision de
discursos. La imagen cinematografica adquiere, entonces, una dimensién de documento sobre un
aspecto de la realidad social, y asi es como fue entendida por el Nuevo Cine Latinoamericano, en
especial al ser abordado como una herramienta de concientizacion politica. Encontramos en nuestro
corpus de peliculas, innumerable cantidad de aproximaciones sobre hechos histéricos en los que se
mixtura material audiovisual procedente de archivos fotogréficos y televisivos con
ficcionalizaciones de eventos historicos. Esta estrategia de fusion entre la dimensién de lo real y la
de lo representado, fue un recurso muchas veces repetido en los nuevos cines de América Latina
para discutir los conceptos de historia, nacién e identidad.'® EI film se convertiria entonces en una
forma de narracién comparable a la de los libros académicos, ya que al fin y al cabo ambos
efectuarfan reconstrucciones sobre los acontecimientos evocados'® aunque por medio de soportes y
lenguajes diferentes. A su vez, el realizador comenzaria a obtener un estatus de historiador. Asi lo
afirmaria Robert Rosenstone (1997) al considerar autores como Marc Ferro o Pierre Sorlin, los
cuales no dudaron en reconocer en la figura de los cineastas alternativas de analisis historicos por

medio de sus films.

6. Unidos o dominados

El “panamericanismo” fue otra de las formas en que se manifestd en las diversas areas de las
sociedades latinoamericanas este movimiento de integracion regional. Sus origenes se remontan a
las ideas de los proceres y pensadores de América del Sur: el uruguayo José Gervasio Artigas
(1764-1850), el venezolano Simon Bolivar (1783-1830), el cubano José Marti (1853-1895) y los
argentinos Manuel Belgrano (1770-1820), José de San Martin (1778-1850), Bernardo de
Monteagudo (1789-1825) y Manuel Ugarte (1875-1951), entre otros. Alcanzar un Estado
Sudamericano fue la vision de muchos de estos hombres, quienes anhelaban la formacion de una
Patria Americana, caracterizada por el mestizaje proveniente tanto de Oriente como de Occidente, y
en el que se destacaria principalmente la presencia del indigena. Este ideal estaba basado en la
aparicién de grandes Estados, alegando como carente de sustancia para la independencia del
continente el predominio de pequefias naciones aisladas. La formaciéon cultural de cada uno de ellos
se inspiraba en la basqueda de una autonomia frente a los modelos extranjeros. En referencia a esto

Simon Bolivar afirma que este “mundo no se puede ligar (esclavizar) a nada” (en Blanco-Fombona,

193 Sobre este punto, remitirse al Capitulo 4 de esta Tesis, en donde se analizan los recursos estéticos adoptados por los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano para establecer esta doble dimensién entre lo real y lo representado.
104 Al respecto son descriptivas las palabras del estadounidense Robert Rosenstone: “...los relatos de los historiadores

son, de hecho, “ficciones narrativas’; la historia escrita es una recreacién del pasado, no el pasado en si” (1997: 36).
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1983: 16), justificando a su vez todo acto de violencia que aporte a la prosecucion de la libertad. Por

otra parte, el periplo a través del continente realizado por Manuel Ugarte*®

en un afan por
recolectar las inquietudes de los diferentes pueblos que lo habitaban, nos permite corroborar la
existencia de una preocupacién por unificar a Latinoamérica en una region.

Si bien estos hombres abogaban por la creacion de una gran Patria, también eran concientes de la
existencia de una diversidad que impidi0 integrarla en lo concreto de la practica social,
produciéndose una preeminencia de lo nacional por sobre las aspiraciones continentalistas. Aln asi,
los idedlogos del panamericanismo procuraron mantener lazos de colaboracion entre las naciones
americanas. La primacia de “lo regional” por sobre “lo nacional” se evidencia al recordar que tanto
Bolivar como San Martin lucharon en batallas y/o participaron en la administracién de naciones de
las cuales no provenian. Esto ultimo ha sido un claro precedente de las acciones llevadas a cabo en
los afios cincuenta y sesenta por revolucionarios como Ernesto “Che” Guevara, quien, siendo
argentino, participo en diversos combates en pos de la liberacién de naciones como Cuba y Bolivia.
Siguiendo este pensamiento, y considerando que la propuesta panamericanista fue un punto de
referencia para algunos realizadores,'® podriamos optar por reemplazar el concepto de nacién por
el de “bloque continental” para hablar del intento de integracién llevado adelante por el Nuevo Cine
Latinoamericano.

Asociamos esta nocion a una revalorizacion de los aspectos arcaicos eliminados por la mirada
eurocentrista, la cual, como vimos, tuvo su origen en la Conquista de América, gestando otra
significacidn sobre el continente a partir de un “lente prestado por el colonizador” (Astesano, 1982:
9). La unificacion de los Estados americanos y la puesta en comun de sus intereses y valores
tuvieron como objetivo combatir el dominio de esas naciones por parte del componente extranjero.
Por tal motivo, la solidaridad continental del cine de América Latina profundizada a partir de los
afios sesenta a través de reuniones para debatir problematicas en comdn, ha tenido una gran
importancia en los cambios estéticos producidos en los films, destacados principalmente por su
busqueda de una autonomia frente al lenguaje del cine dominante.

La enunciacion de los ideales del general Juan Domingo Perén respecto a la unidad

latinoamericana fue uno de los momentos en la historia latinoamericana del siglo XX en los que se

1% Dyrante su vida, Ugarte recorrié diversas naciones de América Latina: a saber, Cuba, México, Guatemala, El
Salvador, Honduras, Nicaragua, Costa Rica, Panaméa, Venezuela, Colombia, Ecuador, Per(, Bolivia, Chile, Uruguay y
Paraguay. Esta trayectoria le habilité a ser uno de los principales analistas de la situacion politica del continente.

1% Esto ha sido notorio especialmente en las declaraciones escritas y las producciones cinematograficas del grupo Cine

Liberacidn. Mayores precisiones al respecto se encuentran en los Capitulos 3 y 4 de este trabajo.
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revivié el concepto de panamericanismo. El entonces presidente de Argentina'®’ presentd su
doctrina de la Tercera Posicion,'® que consisti6 en una postura ideolégica alternativa entre el
capitalismo y el comunismo. Esta se encontraba vinculada al deseo de Per6n de integrar a las
naciones de Argentina, Brasil y Chile en un proyecto conocido como ABC.*® Asi, estos tres paises
podrian reunir esfuerzos con el fin de constituirse en una punta de lanza hacia la unidad
latinoamericana. Este ideal, sin embargo, nunca pudo llevarse a cabo en su totalidad.

La integracion de Latinoamérica fue reincidente en el discurso de Peron a lo largo de los afios:
“... ningun pais latinoamericano puede liberarse por completo si, al mismo tiempo, no se libera al
continente, y si luego el continente no se integra para consolidar su liberacion” (en Chavez, 1985:
18). Este ideal de unidad se bas6 en la necesidad de poner en conjunto a los paises de América
Latina en funcion de evitar el aislamiento y para un mayor fortalecimiento econémico de la region.

Varias décadas después encontramos también en el pensamiento de Salvador Allende una
vindicacion del panamericanismo: “... nuestros pueblos nacieron a la independencia politica porque
hombres nacidos en patrias distintas levantaron la comin bandera...” (1973: 75).° Hubo en su
pensamiento una voluntad de extender los logros revolucionarios de paises como Cuba o el mismo
Chile hacia las demas naciones, con el fin de que algin dia pueda oirse “una sola y gran voz
continental” (1973: 29). Lo mismo puede afirmarse respecto a las relaciones entre el gobierno de
Cuba y el resto de las naciones latinoamericanas. En un discurso pronunciado en 1972, el presidente
Fidel Castro expresé las siguientes palabras para el pueblo chileno, que dan cuenta del ideario de
solidaridad que signé el periodo:

Nosotros somos latinoamericanos, pertenecemos a esa gran comunidad, y algin dia nos
uniremos a ella integralmente, plenamente [...] el dia en que la ola revolucionaria [...] barra
con el dominio imperialista sobre los pueblos de América Latina y, con el imperialismo, su
odioso sistema de explotacidn del hombre por el hombre. A la América Latina pertenecemaos.

iPor ella estamos dispuestos a luchar junto a los demas pueblos de América Latina! Y por

197 juan Domingo Perén (1895-1974) fue presidente de Argentina en tres oportunidades. Sus dos primeros periodos
fueron consecutivos, desde 1946 hasta 1955, fecha en la que fue depuesto por un golpe militar, y entre 1973 y 1974,
culminando su presidencia a causa de su fallecimiento.

108 | a primera referencia a esta concepcién puede encontrarse en los discursos dados por Juan Domingo Perén el 25 y
27 de noviembre de 1946 en el Teatro Colon y la Bolsa de Comercio, respectivamente.

199 Este proyecto fue anunciado por el general Perén el 11 de noviembre de 1953 en la Escuela Nacional de Guerra

119 Estas palabras forman parte del discurso pronunciado por el entonces presidente de Chile el 1 de mayo de 1971, en

los festejos por el Dia Internacional del Trabajo.
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ella, compafiero Salvador Allende, y por Chile, no solo estamos dispuestos a dar nuestra
propia sangre, sino también hasta nuestro propio pan!.***

Como podemos ver, en el contexto de los gobiernos latinoamericanos se ha barajado la necesidad
de unificacion del continente como medio para contrarrestar la dominacién ideoldgica. En el &mbito
artistico, uno de los instrumentos mas significativos en la difusion del panamericanismo del siglo
XX ha sido la fundacién del Semanario Marcha por parte del periodista Carlos Quijano."? A lo
largo de su existencia (1939-1974), esta publicacién uruguaya promovio en el continente la critica
de la cultura latinoamericana desde una postura abiertamente opuesta a la intervencion
norteamericana en América Latina, en especial a partir de los afios sesenta, con la influencia de los
movimientos sociales y eventos histéricos que modificaron el universo ideolégico a partir de ese
momento. Promociond, a través de sus paginas, las producciones nacionales en detrimento del
tradicional interés por lo foraneo, en una posicion tendiente cada vez mas al latinoamericanismo.

El Semanario funcion6 también como impulsor de la distribucion del Nuevo Cine
Latinoamericano, a través de la organizacion a partir de 1957 de festivales anuales que en principio
presentaron films de la cinematografia mundial, para transformarse desde 1967 en exhibiciones de
cine del Tercer Mundo. En los mismos, participaron el distribuidor Walter Achugar y el escritor
Hugo Alfaro. Por otra parte, desde las paginas de este Semanario se cubrieron los eventos y
producciones latinoamericanos que eran usualmente omitidos en otro tipo de publicaciones. Por esta
causa, Marcha fue un punto de encuentro y debate sobre las problematicas abordadas por los
nuevos cines de América Latina.

Este tipo de acontecimientos culturales y de reflexiones en pos de la unificacion de América
Latina como un bloque, acorde a la consecucion del ideal de una Patria Grande, constituyeron bases
ideoldgicas que derivaron en la dimension continentalista del Nuevo Cine Latinoamericano,
manifestada en el entrelazamiento estético y politico de realizadores procedentes de las diferentes

naciones de ese conjunto.

7. Los usos de la violencia

La “violencia” ha sido, a lo largo de la historia de América Latina, una constante en el devenir de
cada nacion. Ya sea en nombre de la eliminacion de alguna clase de “subversion” al sistema, en pos
de una rebeldia hacia el mismo, o como respuesta ante actos previos sobre los que habria que
ejecutar justicia, la violencia ha sido protagonista de la historia latinoamericana durante siglos. En

1 Esta cita se encuentra disponible en el siguiente sitio web:

http://www.cuba.cu/gobierno/discursos/1972/esp/f131272e.html.
112 E] Semanario Marcha inicié sus actividades el 23 de junio de 1939, actuando como colaborador de Quijano el

escritor Juan Carlos Onetti.
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el periodo de anélisis, el debate sobre sus usos fue llevado adelante con una mayor intensidad, ain a
pesar de su recurrente protagonismo en tiempos precedentes.

En el caso de Argentina, las décadas del sesenta y setenta cargaron con el fantasma del binomio
peronismo/antiperonismo. La figura del general Peron ha suscitado rivalidades y odios entre los
sectores ideoldgicos del pais, que pueden resumirse en diferentes instancias de pronunciamiento

3,3 mientras la

contra el mismo, a saber: el bombardeo en la Plaza de Mayo el 15 de abril de 195
Confederacion General del Trabajo (CGT) realizaba un acto en apoyo a Perdn y el presidente se
encontraba enunciando un discurso; un segundo bombardeo, esta vez a la Casa Rosada el 16 de
junio de 1955, en un intento de golpe de Estado que causé la muerte de cientos de personas; en
tercer lugar, la proscripcion al peronismo™* luego del golpe de Estado finalmente perpetrado el 16
de septiembre del mismo afio, que dio inicio a lo que se llamo Revolucion Libertadora; y por Gltimo,
entre otros acontecimientos, los fusilamientos a civiles y militares llevados a cabo en 1956 tras el
levantamiento de los generales Juan José Valle y Raul Tanco contra el gobierno militar de Pedro
Eugenio Aramburu (1955-1958). Como afirmara el politélogo Vicente Massot (2003), se tratd de
una suerte de guerra civil entre peronistas y antiperonistas, que tuvo caracteristicas menos cruentas
que las que se desatarian afios después (aunque el autor no niega que ha habido, por supuesto,
derramamiento de sangre). A partir de la organizacion de la resistencia peronista, el pais entrd en un
nuevo periodo de luchas marcado por la siguiente frase de Peron: “La violencia en manos del
pueblo no es violencia, es justicia” (en Massot, 2003: 205). Este ha sido un lema caracteristico en
los afios sesenta y setenta en la justificacion de los métodos de lucha por parte de diversos
sectores.'?

Segln Luis Alberto Romero (2001), a lo largo de los afios la imagen de Perén fue adquiriendo
diferentes matices de acuerdo a las perspectivas propias de cada sector politico: su figura remitio
tanto a la de un lider histérico como a la de un revolucionario, cargandose incluso sobre €l la misién
de ser el Unico capaz de pacificar al pais y “encauzar los conflictos de la sociedad” (2001: 190). La
representacion de las personalidades de la historia latinoamericana fue recurrente en los films del
Nuevo Cine Latinoamericano, como observamos en La hora de los hornos, en cuyo recorrido
historico transitan figuras como el mismo Peron y Ernesto “Che” Guevara, y Ya es tiempo de

violencia (Enrique Juarez, 1969), en donde se confronta el accionar antagénico de ciertos lideres

13 Como responsables de la colocacién y detonacién de las bombas fueron culpados Roque Carranza, dirigente
estudiantil del radicalismo, y el demoprogresista Carlos Alberto Gonzalez Dogliotti.

14 El 5 de marzo de 1956, mediante el decreto 4161, se disolvié el Partido Peronista y se prohibié hacer mencion de
cualquier término o simbolo asociado al ex presidente.

115 | a violencia no ha sido exclusiva de los afios estudiados en esta investigacion sino que ha tefiido la historia de todas
las naciones de Latinoamérica a lo largo de los siglos, y fue perpetrada por los diferentes grupos ideoldgicos en pugna,

siempre a favor de sus propios intereses.
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sindicales y se elabora una representacion basada en el sarcasmo sobre el magnate norteamericano
Nelson Rockefeller. Los documentales del cubano Santiago Alvarez y los films chilenos del periodo
de la Unidad Popular también han hecho mencion de personalidades de la historia reciente o
contemporanea para su reivindicacion o desaprobacion.

La historia latinoamericana del siglo XX ha estado signada por continuos vaivenes en la
instalacion de democracias, procesos que han sido interrumpidos por diferentes acciones
militares.’™® En el desarrollo de los diversos acontecimientos histéricos que se alternaron entre
levantamientos del Ejército, derrocamientos, represiones a obreros o estudiantes, medidas politicas
0 econdémicas polémicas, y autoritarismo en todos sus niveles, muchos paises de Latinoamérica
vieron multiplicar las manifestaciones de violencia en esta etapa de su historia, que derivaron a su
vez en la conformacion de guerrillas.

Este tipo de organizaciones veian en la accion armada la unica solucion posible para la liberacion.
Més alla de las distancias ideoldgicas entre ellas, manifestaban tener en comun su oposicion al
autoritarismo y el pensamiento de que la violencia era un medio justificado para alcanzar la meta de
la revolucion. Entre los grupos guerrilleros que se desenvolvieron en Argentina se destacaron las
Fuerzas Armadas Peronistas (FAP), los Descamisados, las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR),
las Fuerzas Armadas de Liberacion (FAL), Montoneros, y el Ejército Revolucionario del Pueblo
(ERP), siendo estas dos Ultimas las que han desplegado una mayor actividad y alcance. La accién de
estas bandas armadas ha sido de gran influencia en el cine militante argentino de los afios sesenta y
setenta a tal punto que ciertas propuestas estéticas de las peliculas de Cine Liberacion y Cine de la
Base acompariaron el ideario de Montoneros y el ERP, respectivamente. Esto evidencié la cercania
de algunos realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano con la praxis revolucionaria.

Entre las principales organizaciones de Brasil se destacaron el Comando de Liberacién Nacional
(COLINA), de Minas Gerais, el Movimiento Revolucionario 8 de Octubre (MR-8), que actud en la
ciudad de Rio de Janeiro, y el Movimiento Revolucionario 26 de Julio (MR-26). La guerrilla
brasilefia se asocio a la figura de Carlos Marighella, quien fundé en 1969 la Accién de Liberacion
Nacional. Sin embargo, aunque este pais tuvo un gran desarrollo de la actividad armada urbana, el
nuevo cine brasilefio solo se dedico tardiamente o de manera simbolica a testificar sobre este
fendmeno. Las primeras menciones sobre la guerrilla en el cine brasilefio se encuentran en los films
Tierra en trance (Terra em transe, Glauber Rocha, 1967) y Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade,
1969). A partir de fines de los afios setenta en adelante empezaron a aparecer en esta cinematografia

representaciones mas directas sobre la violencia en los tiempos de dictadura, como puede

116 \/éase al respecto el estudio de Alain Rouquié (1986) sobre la insercién de las Fuerzas Armadas en el sistema

politico argentino.
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observarse en Lucio Flavio, o passageiro da agonia (Héctor Babenco, 1977) y Pra frente, Brasil
(Roberto Farias, 1982).

Por otra parte, el historiador Luis Alberto Romero nos introduce a otra de las cuestiones que son
de utilidad para entender una tendencia de las cinematografias que estamos estudiando,
especificamente la orientada a la militancia politica. Para las organizaciones armadas la “violencia
era glorificada como la partera del orden nuevo. Los atributos del verdadero militante eran el
heroismo y la disposicién a una muerte gloriosa y redentora, camino de la verdadera trascendencia”
(Romero, 2001: 184). Algunos films del Nuevo Cine Latinoamericano, como La hora de los hornos
(Cine Liberacidn, 1966/68) y EI camino hacia la muerte del Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1968),
establecen representaciones particulares sobre el militante, en la figura legendaria del “Che” y la del
luchador anénimo, respectivamente.**” Sin embargo, vale considerar otra clase de expresiones que
vendrian a matizar esta exaltacion de la violencia presente en los debates del periodo aqui abordado.
En su prélogo de 1957 a la primera edicion de su novela Operacion Masacre, Rodolfo Walsh
afirmaria que entre las intenciones de la publicacion de ese texto se encontraba su blsqueda por
“suscitar [...] el horror a las revoluciones, cuyas primeras victimas son siempre personas
inocentes... [...] La pobre gente no muere gritando “Viva la Patria’, como en las novelas. Muere
vomitando de miedo [...] o maldiciendo su abandono...” (2008: 218). Por lo tanto, mas alla de la

militancia politica practicada por el mismo Walsh '

este tipo de declaraciones nos permite
corroborar la existencia de una postura mas moderada y menos heroica respecto a la validez y
aceptacion de la violencia revolucionaria.

Una de las teorias mas radicales al respecto ha sido el foquismo, tactica que aspiraba a que una
pequefia accion de guerrilla podria dar inicio a una expansion hacia otras zonas y lograr asi la
revolucion. Inspirado por la victoria socialista en Cuba, Ernesto “Che” Guevara inicio junto a un
grupo de hombres procedimientos en pos de la liberacién en el Congo y en Bolivia, culminando la
practica de esta teoria con su asesinato en 1967. A través del foquismo se priorizo la insurreccion
armada, con el fin de generar por medio de ella una concientizacion en el resto de la poblacién que
produjera la transformacion social de la realidad, concepcién que fue base en muchas

organizaciones armadas. Los escritos de Guevara (La guerra de guerrillas)**®, Franz Fanon (Los

17 para un analisis sobre la figura del héroe y sus diversas variantes, remitirse al Capitulo 4 de esta Tesis.

118 Rodolfo Walsh (1927-1977, fecha de su desaparicion) fue un escritor y periodista argentino, conocido por su
militancia en la Alianza Libertadora Nacionalista (1945-1947) y en la agrupacion Montoneros (a partir de 1973). Una
de sus Ultimas actividades vinculadas a la militancia fue la fundacion en 1976 de la Agencia de Noticias Clandestinas
(ANCLA), que funcionaba dentro del Departamento de Informaciones e Inteligencia de Montoneros.

119 Este texto de Ernesto “Che” Guevara fue escrito en 1960. Contamos con una versién de 2007 publicada por Ocean
Sur, casa editorial latinoamericana que comparte sedes en diversas ciudades de la region, principalmente México y La
Habana.
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120 'y Régis Debray (Revolucion en la Revolucién)** fueron inspiradores

condenados de la tierra)
para el accionar de los movimientos guerrilleros de América Latina, y tuvieron también su correlato
en los contenidos tematicos de las obras cinematogréficas.

En el caso de Bolivia, la Revolucion de 1952 ha sido también un acontecimiento politico que
marcaria los afios que nos ocupan. A partir de ese momento, el Movimiento Nacionalista

Revolucionario (MNR) '

entré en funciones en ese pais, llevando a cabo ciertas medidas
innovadoras como la nacionalizacion de la mineria y la Reforma Agraria. Los afios que sucedieron
al golpe de Estado de 1964 fueron los més intensos respecto a luchas entre el Ejército y las
guerrillas en Bolivia, destacandose especialmente las mencionadas incursiones del “Che” Guevara.
Estos eventos politicos fueron de vital importancia en la conformacion ideoldgica de la
cinematografia boliviana, los cuales nos sirven de informacién contextual para entender las
propuestas tematicas y estéticas del cine boliviano del periodo en cuestion.

La Revolucion Cubana, por su parte, se ha erigido en todas estas naciones como un modelo de
liberacién para América Latina. A pesar de eso, el cine cubano posterior a estos eventos, si bien fue
de relevancia dentro de las producciones del Nuevo Cine Latinoamericano, no ejerci6 funciones de
modelo y primacia, sino que se desarrollé a la par del resto de las naciones latinoamericanas que
estudiamos en esta Tesis. Independientemente de sus circunstancias politicas, Argentina, Bolivia,
Brasil y Chile han tenido también un frondoso crecimiento estético e ideoldgico, y ain en lo que
respecta a la exaltacion de los usos de la violencia revolucionaria en sus films, han encontrado
estrategias estéticas y de distribucion para su difusion incluso en instancias de mayor represion
ideoldgica.

Los usos y la aprobacion de la violencia estan siempre vinculados a las reflexiones acerca del
compromiso del hombre (obrero, campesino, estudiante, intelectual o artista) ante las circunstancias
que marcan a su tiempo.*** El Nuevo Cine Latinoamericano se encargd de manifestar a través de

sus films este interés por elevar a la violencia como herramienta de cambio social. Ya sea por medio

120 Fanon, Franz (1983), Los condenados de la tierra, México, Fondo de Cultura Econémica. El libro fue publicado por
primera vez en 1961, después de la muerte de su autor. La primera traduccion al espafiol consta de 1963.

121 Este escrito fue publicado en 1967 en el primer niimero de los Cuadernos de la Revista Casa de las Américas, de La
Habana (Cuba), y cont6 con una introduccion del poeta cubano Roberto Fernandez Retamar.

122 Este perfodo gubernamental se llevé a cabo durante las presidencias de Victor Paz Estenssoro (1952-1956, 1960-
1964) y Hernan Siles Zuazo (1956-1960).

123 Nos referimos al autogolpe militar realizado por el general René Barrientos Ortufio en 1964, mientras cumplia
funciones de vicepresidente del reelecto Paz Estenssoro. Barrientos gobernd el pais en tres periodos presidenciales
sucesivos: entre 1964 y 1969.

124 Al respecto, remitirse a las referencias sobre el pensamiento de Jean-Paul Sartre (1972) y Antonio Gramsci (1975)

presentes en la Introduccidn de esta Tesis.
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de las reflexiones tedricas de los cineastas, impregnadas de esta visién, como a través de las
tematicas de las peliculas, la vertiente méas radicalizada del cine regionalista de América Latina tuvo
entre sus caracteristicas mas comunes el proclamar a la opcién de la violencia como salida para
resolver los conflictos politicos de esas naciones. Los argumentos esgrimidos al respecto tienen en
cuenta que la miseria es también una forma de violencia que necesita ser combatida.'® En
ocasiones, los mismos cineastas se encontraron militando en organizaciones guerrilleras, como fue
el caso de los argentinos Raymundo Gleyzer y Pablo Szir,'® entre otros,'*’ quienes consideraron a
sus films como un medio mas de llevar adelante las acciones de combate. Otros cineastas, como el
brasilefio Glauber Rocha o el chileno Patricio Guzman, por citar sélo algunos casos aislados,
aungue no participaron de manera directa de alguna agrupacién politica en particular, ain asi han

adscripto a muchos de los presupuestos prorrevolucionarios de la época.

8. La tradicion del regionalismo cinematografico en otras disciplinas artisticas

Creemos que la integracion regional del continente manifestada en el &mbito cinematogréfico
durante los afios sesenta y setenta ha tenido también su equivalente en el espacio de otras disciplinas
artisticas, ya sea antes o durante el periodo que tratamos en esta investigacion. Los cambios
observados a través del movimiento continental que represent6 el Nuevo Cine Latinoamericano, no
consistieron en hechos aislados sino que han obtenido su parangdn en la literatura, la mdsica, el
teatro o las artes plasticas, las cuales también han configurado una relacién dialéctica entre las
series social y politica, y lo estético. Partiremos de la idea de que en América Latina, previo a los
afios sesenta, hubo una serie de convergencias en las diferentes manifestaciones culturales, que no
se instalaron en el area del cine, al menos de manera patente, sino hasta la llegada de las décadas en
cuestion. Analizaremos, por tanto, los aspectos culturales que influyeron en la conformacion del
regionalismo cinematogréafico, vinculandolos con la seleccién de algunas experiencias llevadas a
cabo por estas otras disciplinas artisticas.

Consideramos que la mencion de las mismas nos puede proporcionar pautas para comprender
algunos de los rasgos que delinearon al Nuevo Cine Latinoamericano. Como caracteristicas
definitorias de la cultura de los afios sesenta en Argentina (y si lo entendemos también como

fendmeno regional, en otros paises de América Latina), la investigadora Andrea Giunta (2008)

125 Sobre este punto en particular, estudiaremos en el Capitulo 3 las ideas del cineasta brasilefio Glauber Rocha sobre
una estética del hambre y la violencia.

126 Gleyzer y Szir fueron participantes activos del Ejército Republicano del Pueblo (ERP) y Montoneros,
respectivamente.

127 Otros cineastas conocidos por su gran vinculacién con la lucha politica fueron los brasilefios Renato Tapajés y Jo&o
Batista de Andrade.
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menciond aspectos que tienen su resonancia en el area de la cinematografia: “La necesidad de
borrar las fronteras entre el arte y la vida, de fusionar el arte y la politica, el antiintelectualismo, el
antiinstitucionalismo, el redisefio y la ampliacidn del concepto tradicional de ‘obra de arte’ (a través
de happenings, collages, assemblages) y la basqueda de un nuevo publico...” (2008: 18). Como
veremos, estos aspectos, y otros mas, circularon por el pensamiento de los cineastas del continente,
modificando no s6lo las estructuras productivas y receptivas sino también los resultados estéticos en
las mismas peliculas. Podremos notar que la integracion regional de los nuevos cines fue de la mano
de una unificacion de los polos estética-ética, lo cual produjo como consecuencia la realizacion de
films abocados a la explicitacién de mensajes de naturaleza sociopolitica y la reconfiguracion del
lenguaje cinematogréfico en base a las nuevas manifestaciones culturales resumidas en las palabras
de Giunta. En medio de este panorama, el arte latinoamericano, y las producciones filmicas en
particular, oscilaron entre la conservacion de ciertos paradigmas circunscriptos a preocupaciones
politicas nacionales y regionales, y su contraste frente a la internacionalizacion de los productos
estéticos en un contexto de modernizacion.

En base a estas cuestiones, a lo largo de los siguientes subapartados, estudiaremos las
caracteristicas coincidentes que delinearon en épocas precedentes y contemporaneas la formacion
de un movimiento de integracion continental en el Nuevo Cine Latinoamericano. Estas consistieron
en la aparicion de obras de arte en las diversas disciplinas que se caracterizaron por el rechazo de
teméticas de caracter universalista a favor del tratamiento de aspectos que incumbian al ambito
local, el desplazamiento hacia la centralidad de personajes y espacios usualmente periféricos, la
utilizacion del arte como instrumento de intervencion en la realidad social, y por dltimo, la
representacion del espacio como demarcacion de las fronteras entre el centro y los margenes. Estos
cuatro aspectos en particular han sido basamentos en la constitucién estética e ideoldgica de la

cinematografia que aqui estudiamos.

8.1. Identidad nacional y cosmopolitismo: un puente de dos sentidos*?®

El area de la cultura ha sido siempre una puerta de entrada y de difusion de ideologias. Por lo
tanto, toda manifestacion artistica suele responder a una postura particular de pensamiento, aun
cuando se tengan pretensiones de neutralidad. Al ser participe de una instancia de creacion, el
artista se encuentra enmarcado por una subjetividad, influida al mismo tiempo por las circunstancias
sociohistoricas en la que ha desarrollado su obra, y por su propia formacién cultural.

El debate desplegado en los afios sesenta y setenta consistio en afirmar como una susceptibilidad

de parte del artista e intelectual latinoamericano la instalada tradicion de entrar en el juego de

128 | a segunda parte de este titulo remite a un cuestionamiento efectuado por el critico brasilefio Alfredo Bosi acerca de

los caminos en los que se ha orientado la vanguardia artistica latinoamericana. Véase al respecto Schwartz (2002).
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insercién en los presupuestos de la cultura europea, generando un comportamiento de extranjeria en
su propia tierra, y convirtiéndose a su vez en un instrumento para la penetracion cultural. Por otro
lado, uno de los aspectos que habria caracterizado al continente durante décadas residié también en
la reduccién del arte nacional y regional a la exposicion de elementos caracteristicos del folclore
local, alentando una especie de exotismo que ha eclipsado la capacidad de innovacion creativa,
aislando a su vez al arte de las preocupaciones que interesan a su propio publico. El enfrentamiento
en el arte en general y en la cinematografia en particular, entre el regionalismo y el
internacionalismo, estara presente en los debates y reflexiones personales de los integrantes del cine
continental de América Latina.

Las tendencias observadas en el arte de la regidn en sus diferentes periodos y su coincidencia con
lo acontecido en la cinematografia de los afios sesenta y setenta puede resumirse en la existencia de
una paradoja fundacional similar a la que se manifestaria en el Nuevo Cine Latinoamericano,
consistente en la combinacion de recursos estilisticos tomados de los fendmenos estéticos de
renovacion artistica provenientes de Europa (que llevaron a la consecucién de un arte de
caracteristicas cosmopolitas), y al mismo tiempo, la prosecucion de una identidad nacional y
regional manifestada en tematicas sobre la cuestion indigena, las raices africanas y las
problematicas sociales de los campesinos. Lo nuevo Yy lo arcaico confluirian en el combate contra la
penetracion extranjera: el universalismo y el elemento originario se transformarian en polos
opuestos de una misma lucha, atravesada por la imbricacion entre modernidad y tradicion.

Debemos destacar que el Nuevo Cine Latinoamericano, en su critica al eurocentrismo, y su
busqueda de transformaciones tanto estéticas como ideoldgicas, abogd precisamente por la
divulgacién de los origenes culturales de sus respectivos paises. Sin embargo, al mismo tiempo, no
dudd en aplicar las innovaciones provenientes de corrientes cinematograficas foraneas solidarias
con los planteos culturales de la region. Por lo cual, la presencia en el arte de América Latina de
elementos relacionados con las raices étnicas ha sido una de las fuentes de las cuales han bebido los
realizadores para la elaboracion de sus propuestas, mientras que las practicas provenientes del
exterior han funcionado como motores estéticos para la propia generacion de lenguajes expresivos
concordantes con los planteos ideoldgicos de los nuevos cines.

Mas alla de la existencia de este dialogo vincular entre lo nacional (y regional) y lo universal, el
arte latinoamericano ha puesto hincapié en el rechazo a la estimacion excesiva por pertenecer a una
instancia de modernizacion, que asimilaria a la propia cultura a una aspiracién de alcanzar el
modelo propiciado por las naciones desarrolladas, considerado como sinénimo de calidad artistica y
progreso. Esto ha conllevado a la valoracion de los paradigmas foraneos en las producciones
cinematogréaficas previas a la aparicion de los nuevos cines, y a apaciguar la formaciéon de

representaciones sobre las identidades nacionales en las mismas. De esta manera, fue
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consolidandose un ideal de desarrollo en la region que posteriormente seria ironizado por el Nuevo
Cine Latinoamericano a través de la confrontacion entre las aspiraciones por alcanzar un estadio de
progreso, Y la revelacion de las desigualdades sociales como factor constitutivo de grandes sectores
de la poblacion. Una de las formas en que se ha efectuado este enfrentamiento ha sido el énfasis en
la aparicidn de personajes y espacios que refieren a los origenes étnicos y miticos de cada nacion,
estableciéndose asi una oposicion entre modernizacion y regionalismo.

Las manifestaciones del arte del siglo XX en América Latina y las producciones del cine
regionalista del periodo que estamos abordando, han surgido, por tanto, en medio de la pugna entre
las influencias extranjeras y el anhelo por resaltar en las obras los vinculos con las raices étnicas, las
tradiciones nacionales y las problematicas de indole social. Ese debate se ha resuelto en la mayor
parte de los casos a favor del segundo de los polos, destacando asi una de las caracteristicas
principales del regionalismo cinematografico: el anclaje de los aspectos nacionales por sobre los
universales, asociados generalmente al terreno de lo foraneo. A través de la exacerbacion de los
mitos originarios y los principios culturales asociados a ellos, se produjo a lo largo del siglo XX una
revalorizacion de las identidades nacionales que estuvo ausente, salvo excepciones, en el arte
cinematogréafico hasta el periodo tratado en la presente investigacion.

Encontramos en el movimiento modernista brasilefio (en su manifestacion literaria y plastica) un
antecedente de este enfrentamiento, que ha influido notablemente en los nuevos cines. EI mismo
tuvo su origen en la ya legendaria Semana de Arte Moderno llevada a cabo del 13 al 17 de febrero
de 1922 en el Teatro Municipal de Sdo Paulo,** y dio lugar a la creacion de una estrategia contra la
dominacién cultural conocida como “antropofagia”, de la mano del escritor Oswald de Andrade
(1890-1954). EI modernismo brasilefio propuso al artista como un analista generador de una vision
alternativa a la concepcion hegemonica sobre las redes étnicas y sociales que conforman la
nacionalidad. La préactica de sus artistas (entre los que se destacaron también el escritor Mario de

Andrade y los pintores Tarsila do Amaral** y Emiliano di Cavalcanti,**

entre otros) llevo a un
primer plano el afan por escudrifiar los origenes de la “brasilidad”, a través de la mencién de mitos

nacionales y la exaltacion de las culturas negra e indigena. Esta necesidad de discernir los

12% Este evento constituyd un despertar cultural en el que participaron artistas brasilefios de las diferentes disciplinas,
que plantearon una renovacion del lenguaje estético y una mirada anclada en los origenes miticos y étnicos del pais.

30 Tarsila do Amaral, ademés de ser una de las principales exponentes del modernismo pictérico brasilefio, fue esposa
del escritor Oswald de Andrade entre 1926 y 1929. Como referencia de su arte, véanse cuadros como A Negra (1923),
O abaporu (1928) y Antropofagia (1929).

31 Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque e Melo fue el autor de cuadros como Mulatas (1927), O remador
(1927/8), Pescadores no porto (1940) y Mulheres protestando (1941). En los afios setenta, Glauber Rocha realizé Di
(2977), una polémica pelicula-homenaje, en la que filmé el velatorio del pintor, dando a entender de qué manera el

Cinema Novo ha sido marcado profundamente por el modernismo.
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elementos constitutivos de la nacionalidad no fue exclusiva del arte de ese pais, sino que atraveso el
pensamiento de sus pares hispanoparlantes. Al respecto podemos mencionar al escritor cubano
Jorge Mafiach™®? (1898-1961), autor de una conferencia titulada “Indagacion del choteo” (1928),*
en la cual disert6 sobre ciertos rasgos cotidianos de la “cubanidad”, que definen, en su simpleza y
singularidad y huyendo de los grandes temas universales, los aspectos definitorios de la identidad
nacional. Al mismo tiempo, también en el ambito de la literatura, encontramos en los poemas de
Nicoléas Guillen multiples referencias a la hibridez de la cultura de su nacién, compuesta tanto por
elementos espafioles como africanos.**

Mas alla de estas manifestaciones presentes en diferentes paises de Latinoamérica, han sido los
ensayos de Oswald de Andrade los que mas alcance han tenido en afios posteriores en lo que
respecta a la discusion sobre la influencia del arte extranjero en la cultura nacional. En principio,
dio a conocer su “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”, publicado el 18 de marzo de 1924 en el diario
Correio da Manha. Luego, llegé la hora del “Manifesto antropofagico”,**® difundido en 1928. Con
este ultimo texto, el movimiento adquirié una mayor consistencia. Escritos a modo de sentencias,
ambos asumieron una perspectiva favorable a la exaltacion de las raices y culturas originales, en
medio de la paradoja de estos afios entre esta postura y la mirada cosmopolita.

En el primero de ellos, de Andrade se declar6 en contra de la importacion de la poesia,
estableciendo un contraste entre el arte extranjero (culto, erudito, hecho por sabios doctores) y lo
que él denominé “poesia Pau-Brasil”,** “4gil y candida. Como una criatura” (en Leara y Aguilar,
2008: 20). Asi, el autor propuso la realizacién de una poesia de exportacion, contraponiéndola a la
propension del arte latinoamericano hacia la imitacion. A través de la tactica antropofagica (también

conocida como canibalista), consistente en una deglucion simbodlica de la cultura dominante, el

132 Mafiach fue, junto a Alejo Carpentier y otros escritores cubanos, uno de los editores de la legendaria Revista de
Avance (1927-1930), espacio para la difusion literaria y formadora de pensamiento sobre la cultura cubana y
latinoamericana en general.

3% Una version actualizada por el autor en 1955 puede encontrarse en el siguiente sitio web:
http:/lilt.ilstu.edu/jjpancr/Spanish_305/indagaci%C3%B3n_del_choteo.htm.

134 Respecto al caracter mestizo de las culturas latinoamericanas, este autor ha publicado, entre otros, su libro de poemas
Séngoro cosongo (1931).

135 | os modernistas brasilefios lanzaron algunas revistas que hicieron eco de su pensamiento. Una de ellas fue Klaxon
(1922-1923), una de las pocas que poseia un espacio para la critica cinematogréafica. Pero la mas importante de sus
publicaciones fue la Revista de Antropofagia. Esta contd con diez nimeros en lo que se conocidé como su primera etapa
(o dentigdo), desarrollada durante 1928 y 1929. Este periodo se inaugura con la presentacion del mencionado
“Manifiesto antropofagico”. La segunda y Ultima fase tuvo quince publicaciones (entre marzo y agosto de 1929), que se
difundieron a través del Diario de S&o Paulo.

136 «“pau-Brasil” es el nombre de una especie de arboles que crecen en el pafs, y que fueron comercializados por los

conquistadores portugueses al arribar a esas tierras.
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indigena devoraria al conquistador europeo, invirtiendo las tradicionales relaciones de poder, y
ejerciendo el conquistado el poderio sobre su explotador. Por lo tanto, esta teoria no significo una
negacion sobre el arte y la cultura extranjera sino mas bien una apropiacion de la misma para
otorgarle una nueva significacion.

Una de las fuentes que inspir6 el pensamiento de Oswald de Andrade ha sido el ensayo de Michel
de Montaigne™’ “De los canibales” (1580). Alli, el escritor examina la cultura de los pueblos
antiguos practicantes del canibalismo pero sin recriminarles una actitud de barbarie, como ha sido
frecuente, sino més bien adjudicandoles una pureza primitiva:*®

A los prisioneros, después de haberles dado buen trato durante algun tiempo y de haberlos
favorecido con todas las comodidades que imaginan, el jefe congrega a sus enemigos en una
asamblea ... [...] ... le asan, se lo comen entre todos, y envian algunos trozos a los amigos
ausentes. Y no se lo comen para alimentarse, como antiguamente hacian los escitas, sino
para llevar la venganza hasta el Gltimo limite (1980: 19).

En su texto, por tanto, Montaigne describe al canibalismo como acto de suprema venganza contra
el enemigo, dejando en claro que estos pueblos procedian frente a sus adversarios ejerciendo una
posicion de poder, y no por una necesidad de obtener algo de ellos. Esta ha sido, en efecto, la
propuesta del escritor brasilefio: a través de la metafora de la deglucién y su correspondiente
digestion, el arte latinoamericano podria combatir la influencia eurocentrista por medio de una
absorcion critica de los recursos formales extranjeros.

El “Manifiesto antropofagico”, por su parte, remitiéo también al rechazo del arte importado. A
través de su constante mencion sobre la existencia de exportaciones europeas en tierras indigenas, el
escrito da por entendido que, teniendo en cuenta las riquezas autéctonas, el arte nacional podria
prescindir recibir de lo foraneo. La deglucion de la cultura exégena apuntaria a la produccién de un
sincretismo resumido en la expresion “Tupi or not tupi” (en Leara y Aguilar, 2008: 39), trasladando
la duda hamletiana™ a los tropicos. Se generarfa asi una nueva forma estilistica, que buscaria
asimilar la influencia del modelo exterior para transgredirla ideoldgicamente, exaltando la
preponderancia de lo nacional en el arte, especificamente aquello que remite a las culturas

originarias.

37 Michel de Montaigne (1533-1592) fue un escritor francés del periodo del Renacimiento destacado en especial por ser,
a través de sus textos, el iniciador del género ensayistico.

138 Algo similar se efectda en la obra del argentino Lucio V. Mansilla Una excursion a los indios ranqueles (1870), a
través de la cual se establece una vision positiva sobre las costumbres y valores indigenas, en contraposicion con la
cultura occidental, puesta en duda como representante de civilidad, e instaurando asi la polémica con el pensamiento
sarmientino.

139 |_a expresion alude al famoso monélogo de William Shakespeare para su obra de teatro Hamlet (escrita entre 1599 y

1601), en una demostracion de la transgresién sintactica e ideoldgica propuesta por la estrategia antropofagica.
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En el caso de Argentina, el movimiento martinfierrista suele erigirse como un ejemplo de
transformacion de la cultura nacional a niveles semejantes a lo que aconteciera en Brasil con la
mencionada Semana de Arte Moderno. Surgido en 1924, su existencia fue de la mano de la
publicacién de una revista titulada Martin Fierro,'* en funcionamiento desde ese afio hasta
1927.*** En medio de la tendencia al cosmopolitismo y la modernizacién propia del periodo, el
martinfierrismo coincidié con muchos movimientos vanguardistas en la importancia otorgada a lo
nuevo,* especificamente de una “nueva sensibilidad” (en Schwartz, 2002: 142) que descubriria
otras formas y medios expresivos. En concordancia con el modernismo brasilefio, este grupo de
literatos puso sobre la mira la basqueda y produccion de especificidades culturales nacionales, al
mismo tiempo que prestaron atencion a las innovaciones estéticas introducidas por Europa. No en
vano, en el manifiesto que nuclea las propuestas de este grupo, el poeta Oliverio Girondo
estableceria como una de las caracteristicas del movimiento la “capacidad digestiva y de
asimilacion” y al mismo tiempo el corte de “todo corddn umbilical” (en Schwartz, 2002: 143). La
utilizacion como nombre del periddico del poema de José Hernandez, remite precisamente a un
anclaje en las fuentes nacionales, pero en vistas a su desarrollo hacia el futuro por las nuevas
generaciones.

Segun la investigadora Andrea Giunta, el arte latinoamericano demostré que también podia
incluirse en el “mapa de la modernidad” (2005: 15).'** Debemos aclarar, atin asi, que muchos de
sus artistas tuvieron contactos con los movimientos vanguardistas europeos, en especial el cubismo,
el futurismo y el expresionismo, en sus diversos viajes por el continente. Por ejemplo, un pintor
como Candido Portinari ha admitido poseer una influencia estilistica del Novecento italiano,*** atin
teniendo concientes aspiraciones de hacer un arte nacional y social, poblado de negros, favelas,
indigenas y obreros. Como afirmara el profesor Raul Antelo: “Portinari expresa lo nacional-popular

140 E] movimiento tiene un manifiesto escrito por Oliverio Girondo y titulado “Martin Fierro”. EI mismo fue publicado
en el cuarto nimero de la revista, el 15 de mayo de 1924.

141 E<ta revista fue fundada por Evar Méndez y Oliverio Girondo.

142 En el manifiesto del movimiento, Girondo escribi6 al respecto: “Martin Fierro se encuentra [...] mas a gusto en un
transatlantico moderno que en un palacio renacentista, y sostiene que un buen HISPANO-SUIZO es una obra de arte
muchisimo mas perfecta que una silla de manos de la época de Luis XV” (en Schwartz, 2002: 142).

143 Esta aseveracion se debe a la tendencia manifestada en la pléstica latinoamericana a incurrir en espacios de
divulgacién europeos, pero al mismo tiempo, a demostrar que en el arte de América Latina también existian rasgos
propios asimilables también a una modernidad.

144 E| Novecento fue un movimiento pictérico surgido en ltalia en 1922 y disuelto en 1933, que contd entre sus
exponentes a Mario Sironi, Emilio Maleaba, Leonardo Dudreville, Achille Funi, Ubaldo Oppi y Pietro Marussig. El
nombre del grupo fue inventado por el pintor Anselmo Bucci. Se caracterizd por una vuelta al clasicismo, en un rechazo
a las vanguardias que en ese periodo circulaban por Europa, y tuvo una ténica nacionalista, que produjo la asociacion de

este movimiento con la promocion de la ideologia fascista.
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(lo brasilefio o lo latinoamericano) pero es, asimismo, la vanguardia internacionalizada” (en Giunta,
2005: 132). Una innumerable cantidad de pintores y escritores latinoamericanos han obtenido, por
tanto, una formacién proveniente de esas corrientes europeas,'* las cuales han intentado actualizar
hacia sus propias naciones en una actitud plenamente orientada a la exaltacion de lo autéctono. Mas
alla de la propuesta particular de la antropofagia brasilefia, podriamos preguntarnos hasta qué punto
la adquisicion de técnicas artisticas foraneas constituye un camino viable para la elaboracion de un
arte que procure definir una identidad nacional. El Nuevo Cine Latinoamericano ha experimentado
la misma paradoja, a través del préstamo tomado de las innovaciones estético-ideoldgicas legadas
por las cinematografias soviética, italiana y francesa, entre otras.

A modo de resolucion de esta supuesta contradiccion, consideramos que han existido dos tipos de
apropiacion en la cinematografia de América Latina, que pueden ser coincidentes con lo ocurrido en
las demas ramas del arte. Por un lado, la que se amolda a modelos externos en base a la valoracion
de que alli se encuentran rasgos de calidad y éxito; y por el otro, la que remite a la aplicacion de
formas estéticas que son asimilables al universo ideoldgico que se pretende difundir en la nacion de
origen. Creemos que las peliculas realizadas en el continente previamente a la década del sesenta se
han sujetado al referente euronorteamericano con la intencion de alcanzar un estadio de
modernizacion, y de masificacion orientada a la divulgacion de ese arte como espectaculo, mientras
que las producciones del Nuevo Cine Latinoamericano han tendido a adaptar esos recursos formales
a la realidad nacional en un movimiento generalmente critico.

Las ideas de Oswald de Andrade constituyeron el eje de un proceso de revisionismo cultural a
través del cual el concepto de lo nacional intentdé ser desligado de las influencias europeas
promotoras de la copia, revirtiendo asi los términos de la relacion de supremacia de Europa hacia
América. Esta perspectiva cultural ha tenido eco en el Nuevo Cine Latinoamericano,*® por su
impulso de autonomia respecto a las culturas dominantes. “Nuestra independencia todavia no fue
proclamada” (en Leara y Aguilar, 2008: 46), afirma el autor en su manifiesto de 1928, lo cual nos
da entender el papel referencial que ha cumplido la antropofagia para el cine brasilefio de los
sesenta y setenta, y también para el resto de las naciones que formaron parte de este movimiento de

integracién cinematogréafica.

%5 En lo que respecta a los escritores podemos mencionar al chileno Vicente Huidobro, el nicaragiiense Rubén Dario y
el argentino Jorge Luis Borges, entre otros. En el area de la plastica, los brasilefios Candido Portinari, Lasar Segall y
Emiliano di Cavalcanti constituyeron otro ejemplo de la fuerte vinculacion que América Latina ha tenido con Europa
para la formacion de sus artistas. Esta circunstancia no ha sido propia de la primera mitad del siglo XX, sino que
también fue caracteristica del periodo que compete a esta investigacion.

146 De hecho, el realizador Glauber Rocha (2004) consideraba que el movimiento Cinema Novo fue el Capitulo 2 de una

revolucién cultural comenzada con la Semana de Arte Moderno de 1922.
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La mirada actualizada y critica del pasado tal cual habia sido interpretado oficialmente, y el
retorno a lo primigenio representan entonces el primer eje a partir del cual el Nuevo Cine
Latinoamericano realizaria una nueva lectura sobre la identidad nacional y regional. Asi, por
ejemplo, el indigena comenzaria a tener, desde esta perspectiva, un rol activo y agresivo, en
contrapartida con la vision idealista y paternalista del indio, propia del arte indigenista.**’

En lo que respecta a los modelos exdgenos, y mas alla de cualquier pretension de independencia
cultural, las manifestaciones artisticas del siglo XX se han caracterizado por la mixtura de
elementos de diferente procedencia: ya sea los ritmos practicados por la musica cubana, nutridos
tanto de fuentes europeas como africanas, o ejemplos especificos como las Bachianas brasileiras de
Heitor Villa-Lobos** (obras orquestales que, partiendo de las técnicas del compositor aleman
Johann Sebastidn Bach, pretendieron ilustrar musicalmente las raices folcloricas de la propia
nacion). En lo que respecta a esta disciplina en particular, podemos encontrar una referencia
contemporanea a las experiencias cinematograficas de los afios sesenta y setenta, que plante6 una
concepcion radical sobre el contraste entre las raices étnicas y la influencia extranjera. Nos
referimos al movimiento tropicalista brasilefio, nacido de las experimentaciones de los compositores
Caetano Veloso y Gilberto Gil. El tropicalismo se desarrolld entre 1967 y 1969, consolidandose
principalmente con el lanzamiento del disco “Tropicalia ou Panis et Circensis” (1968). En él,
participaron musicos como el mencionado Gil, Gal Costa, Nara Ledo y el grupo Os Mutantes. Pero
a pesar de haber surgido en el ambito musical, el tropicalismo generd un estrecho vinculo entre las
diversas areas del arte nacional, como la plastica, el cine y el teatro.

Este movimiento actualizé las propuestas que el modernismo brasilefio habia puesto en primer
plano (a saber, la exaltacion de la étnica y la mitica nacional, y el contraste entre lo arcaico y lo
nuevo), dando inicio a una amplia comunion entre la década del veinte y los afios sesenta. Este
fendmeno consistio en una mixtura entre la tradicion y los elementos de la industria cultural. En
contrapartida con el extremo cuidado de las formas estilisticas como simbolos de sobriedad, el
tropicalismo dio lugar a la presencia de lo kitsch, la cultura popular, y la experimentacion, que
derivaria en la produccion de un arte ligado a la improvisacion y la imperfeccion. A través de las

pautas estéticas de este ejemplo tomado de la musica, observamos una vez mas que lo extranjero

147 Sobre este punto es productiva para el analisis de algunos films del Nuevo Cine Latinoamericano la distincién hecha
por José Carlos Mariategui entre arte indigenista y arte indigena: “La literatura indigenista no puede darnos una versién
rigurosamente verista del indio. [...] Es todavia una literatura de mestizos. [...] Una literatura indigena, si debe venir,
vendra a su tiempo. Cuando los propios indios estén en grado de producirla” (en Schwartz, 2002: 634).

148 |_as Bachianas constaron de nueve composiciones realizadas entre 1930 y 1945. Algunas de ellas formaron parte de
la banda sonora de los films Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1964)

y Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969).
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volvid, a fines de los afos sesenta (e influyendo notoriamente al nuevo cine de Brasil), a ser
absorbido y aplicado a lo nacional en un movimiento reflexivo y critico.

La gestacion de una conciencia liberadora del arte frente al dominio ejercido por el eurocentrismo,
no podria ser ubicada en el &mbito de la cinematografia de América Latina de la misma manera que
hemos podido notarla en otras disciplinas. Las referencias hasta aqui nombradas son s6lo algunos
ejemplos que dan cuenta del fendmeno del Nuevo Cine Latinoamericano como una derivacion
tardia de lo que habia estado ocurriendo décadas previas en el area sociocultural, y que se manifesto
en los aspectos analizados a continuacion, que deben ser adicionados a este panorama.

Por otra parte, analizaremos aqui una tendencia, en la cinematografia que nos ocupa, a rebatir el
énfasis puesto tradicionalmente en los modelos extranjeros de produccién y distribucién del cine, lo
cual habria causado que por largas décadas la cinematografia latinoamericana se constituyera en los
margenes de la industria desplegada por los paises dominantes. La antinomia nacionalismo-
universalismo fue la evidencia del choque entre una cultura propia y una ajena, y la consecuente
adopcidn o absorcion de esta ultima. Sobre este asunto, el historiador brasilefio Paulo Emilio Sales
Gomes (1996) fue uno de los que se explayd mas claramente respecto a la problemética de la
dominacién cultural en el cine. En su afirmacion de que industrias cinematograficas como las de
Brasil o India han sido siempre identificadas con el subdesarrollo, Sales Gomes establecié a través
de las siguientes lineas el estado en el que podria ubicarse a la practica del cine de la region, a la
que el autor asociaria a lo largo de sus diversos estudios con una situacion de tipo colonial:

No somos europeos ni americanos del norte, pero destituidos de cultura original, nada nos es
extranjero pues todo lo es. La penosa construccion de nosotros mismos se desarrolla en la
dialéctica enrarecida entre no ser y ser otro. El filme brasilefio participa del mecanismo y lo
altera a través de nuestra incompetencia creativa en copiar (1996: 90).'*°

La introduccidn del cine fue uno de los elementos que las naciones latinoamericanas abrazaron en
su aspiracion de desarrollo. El cine de Hollywood y Europa fue un importante factor de inspiracién
tanto en el contenido de los films como en la elaboracion formal y los esquemas narrativos. De
hecho, las primeras realizaciones de peliculas en estos paises fueron obras en su mayor parte de
inmigrantes europeos, como ocurrié practicamente con todo el cine del continente en sus inicios.

El panorama cinematografico de Brasil en sus primeros afios, segun la descripcion de Sales
Gomes, puede ser extendido a practicamente toda la regién: “... cualquier tarea de filmaciones,
laboratorio o simplemente proyeccion, fue desde el principio ejecutada exclusivamente por
extranjeros” (Sales Gomes, 1996: 10). Asi, lo foraneo formo6 parte del germen de estas
cinematografias, en la aspiracion por estar a la linea de las innovaciones tecnoldgicas del momento

y por las limitaciones econdmicas de estos paises para que esos ideales sean consumados. Esta

149 | as citas de esta publicacion estan transcriptas del original en portugués.
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supremacia de lo extranjero por sobre lo nacional alcanz6 también el aspecto de la exhibicién, en la
que siempre predomino la presencia de films de las naciones dominantes por sobre las producciones
nacionales. Esta situacion no fue exclusiva de la cinematografia latinoamericana llevada adelante
por los pioneros sino que fue reproduciendo los mismos problemas a lo largo de las décadas,
aunque en diferentes grados de dificultad en la medida en que se fueron adquiriendo facilidades

técnicas y se ejercieron medidas de proteccion a las cinematografias nacionales.

8.2. Cultura popular vs. cultura elitista

Entre las dicotomias méas pregnantes que han circulado en la cultura latinoamericana se ha
destacado la confrontacion entre arte elitista y popular. Frente a la mencionada puja entre la
valorizaciéon de la identidad nacional y la influencia constante del elemento foréneo, el arte
latinoamericano nos proporciond vastos ejemplos que evidenciaron una preocupacion por llevar el
arte a las masas (en un deseo de anclaje en lo autoctono), y despojarlo de la exclusividad tipica del
Ilamado arte culto (siempre asociado al internacionalismo). El teatro que empez6 a desarrollarse en
América Latina a fines de los afios cincuenta, que precisamente ha recibido el rotulo de Nuevo
Teatro Latinoamericano, compartio con sus pares de la cinematografia ciertas vinculaciones en este
sentido. **° Partiendo de un nuevo contexto sociohistérico, se produjo un deslizamiento hacia lo
nacional y lo popular, que ha modificado en primer lugar las teméticas, y como consecuencia de
ello, el tratamiento estético dado a las mismas. En base al nuevo horizonte artistico surgido a partir
de los afios sesenta, la practica teatral fue marcada por una nueva concepcién sobre la necesaria
interrelacion entre el pablico y los elementos en escena (entre ellos, los actores), y por una
exposicion de las cuestiones sociales experimentadas por la instancia receptora. Por lo tanto, en el
area del teatro, vemos también un énfasis por resaltar el arte popular, definido por la investigadora
colombiana Beatriz Rizk (1987) como aquel que “se preocupa por los problemas que conciernen a
su publico al tiempo que le pide a este publico una mayor participacion y transforma sus
espectaculos en base a esta aportacion” (1987: 19).

En el caso de Argentina, existié una generacion de pintores cuya obra ha estado dedicada a la
representacion de estos sectores populares y sus preocupaciones, y que a su vez, realizd un

seguimiento de las circunstancias politicas experimentadas en los paises de América Latina. Uno de

150 Sequin Franklin Rodriguez, el Nuevo Teatro Latinoamericano es el nombre dado a
las nuevas tendencias teatrales, surgidas en América Latina desde fines de los afios 50 y comienzos del 60.
Estas se caracterizan por tres aspectos: a) Utilizacion del teatro como instrumento critico de la realidad social y
de transformacion de la conciencia social. b) Recepcion e incorporacion de teorias, técnicas, escuelas, estilos,
etc. del teatro internacional. c) Busqueda de los elementos autéctonos sobrevivientes de las culturas
tradicionales (1990: 201).
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ellos ha sido Antonio Berni, cuyos cuadros mas conocidos, Manifestacion (1934), Desocupados
(1934) y la serie de Juanito Laguna (realizada esporadicamente entre principios de la década del
sesenta y 1978)™ han evidenciado un interés por poner en primer plano a los trabajadores, sus
miserias y sus reclamos sociales, resaltados especialmente en las expresiones de los rostros
retratados. El caso de Berni es representativo de lo ocurrido en otros paises de Latinoamérica,
region en la que se desenvolvié el movimiento muralista. Lino Enea Spilimbergo fue junto con
Berni, los mexicanos David Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco, y el brasilefio Candido
Portinari, uno de los principales exponentes de este tipo de expresion plastica, que se elevd como un
instrumento de difusidn de situaciones sociales comunes a traves del arte y que ha demostrado tener
profundas huellas regionalistas.

El movimiento muralista se inici6 en México en el contexto de la Revolucion (1910-1920),
expandiéndose a partir de la década del treinta a otras latitudes (contando con Argentina, Brasil y
Peri como los paises del continente que abordaron mayormente este tipo de trabajo). La
vinculacién que el muralismo mantuvo con los acontecimientos politicos promovié en esta clase de
obras una frecuente exposicion de reivindicaciones de tipo social y de exaltacion de los valores
nacionalistas. En los murales observamos escenas vinculadas al estilo de vida de los indigenas y a la
descripcion del mundo laboral (tanto rural como urbano), y fueron incorporadas a modo de paneles
de los edificios institucionales de sus respectivas ciudades. De esta manera, el arte mural adquirio
una relevancia que ha sobrepasado el ambito meramente estético para insertarse en la vida publica.
El énfasis en retratar aspectos asociados a lo autdctono, el tono de critica social de estas pinturas
(mezcladas a su vez con cierto afan de didactismo), la prolongacion de esta tendencia a lo largo de
varios paises de la region, y la intervencion en el espacio publico son algunos de los rasgos que nos
permiten considerar al movimiento muralista como uno de los antecedentes que delinearon las
tendencias integracionistas del cine latinoamericano de los afios sesenta y setenta.

La pintura latinoamericana, al igual que posteriormente la cinematografia, ilustré y dio
protagonismo a personajes generalmente marginados (negros, indigenas, obreros, campesinos, etc.),
dando a conocer la situacion de pobreza o de injusticia social sufrida por estos sectores. La
oposicion entre la cultura popular y la elitista, y la valorizacion de lo tradicionalmente marginado
fue expresada en el mencionado “Manifesto da poesia Pau Brasil”: “Las casuchas de azafran y ocre
en los verdes de la Favela, bajo el azdl cabralino, son hechos estéticos. [...] Wagner naufraga ante
las escuelas de samba de Botafogo” (en Laera y Aguilar, 2008: 19). En pinturas como Morro (1933),
Mestizo (1934), Café (1935), Crianca morta (1944) o Retirantes (1944), el brasilefio Candido

Portinari ha sido un referente al respecto, lo mismo que su compatriota Emiliano di Cavalcanti, y

31 Debemos agregar la serie basada en el personaje de Ramona Montiel, desarrollada durante los afios sesenta, y

caracterizada también por un interés hacia la manifestacion de problematicas sociales.
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los argentinos Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo y Raquel Corner.*? La pintura cubana, por su
parte, también estuvo inmersa en este tipo de tematicas, que oscilaron entre el retorno a las raices
étnicas y culturales, y el conflicto con el &mbito politico. Ejemplos representativos fueron las obras
de los participantes de la vanguardia histérica cubana,™ entre ellos, Carlos Enriquez, enfocado a

partir de la década del treinta en la representacion del mundo rural,™

y René Portocarrero, cuyo
trabajo contiene grandes reminiscencias sobre la cultura africana que forma parte de las raices de su
pais.

La representacion de los sectores populares también se hizo presente en la pintura boliviana
surgida como consecuencia de la Revolucion de 1952. Expresada principalmente por medio del
muralismo en lo que respecta a su vertiente afincada en lo social,™ surgié6 un nuevo grupo de
artistas plasticos, conocido como “Generacion del ’52”, que centrd sus obras en la expresion de las
reivindicaciones de los obreros e indigenas. Entre los participantes de esta tendencia se destacaron
los trabajos de Walter Solon Romero, Miguel Alandia Pantoja y Lorgio Vaca, entre otros.

Debemos destacar que, a pesar de la actitud de resistencia respecto a la dominacién cultural, y el
festejo de las raices originarias, ejes de todas las manifestaciones artisticas de indole popular, el
mencionado movimiento modernista brasilefio no se ha caracterizado por tener una filiaciébn muy
cercana en la practica con esos sectores. De acuerdo a la investigadora brasilefia Suzana de Souza
Ferreira (2003) han sido pocos los artistas que han tenido un contacto directo con las bases. Por otro
lado, el cine latinoamericano de principios de siglo, que fue objeto de consumo para las masas que
usualmente no tenian acceso al arte culto, se abstuvo de llevar a la accion los conceptos surgidos
por la estética modernista. Esto puede comprobarse en la inexistencia de peliculas en Brasil afines
al movimiento y a la poca mencién de este arte en las publicaciones lanzadas por sus adscriptos.

Este fendmeno se extiende a las otras naciones que forman parte de nuestro objeto de estudio, que a

152 En el caso de esta Gltima artista, esta clase de personajes vinculados a cuestiones de indole social figuran en sus
obras con un tono mas volcado a lo alegérico, producto de su ascendencia surrealista, y por lo tanto, no existe un
anclaje directo a una situacion nacional.

153 Nos referimos al movimiento vanguardista surgido en Cuba en la década del veinte, en especial a partir de una
exposicion de 1927 organizada por la Revista de Avance. Se desarrollé y fue consolidandose durante los siguientes
veinte afios a través de las obras de pintores como Jorge Arche, Mario Carrefio, Victor Manuel Garcia, Amelia Peldez, y
Wilfredo Lam, entre muchos otros.

5% Se destacan en este sentido sus cuadros El Rey de los campos de Cuba (1935), El rapto de las mulatas (1938) y
Campesinos felices (1938).

155 | a Generacion del *52 se delined en tres principales variantes: la correspondiente a la reivindicacién de demandas
sociales, la centrada en la abstraccion, y por Gltimo, la dedicada a mostrar los aspectos de la vida cotidiana de la nacion

boliviana.
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diferencia de las cinematografias europeas contemporaneas, hicieron caso omiso a las propuestas
culturales surgidas en otras disciplinas.

Mas alla de los antecedentes literarios o pictdricos sobre la presencia de sectores populares en las
obras de arte y el alcance de la experiencia estética fuera de un ambito cerrado o elitista, no hubo
sin embargo hasta los afios sesenta un nuevo aporte en este respecto. Nos referimos a la integracion
entre los polos arte y vida, que permitié abordar la creacion desde una instancia despojada de la
solemnidad y exclusividad adjudicada al arte culto o consagrado. Este nuevo planteo sobre la
practica artistica ha influido enormemente en los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, no
solo instandoles a establecer como sujetos dramaticos a los sectores marginales, sino también
Ilevandoles a un propdsito de elevar a los mismos a una dimension creadora.

La vinculacién entre la practica artistica y la cotidianeidad se debe a la ruptura de las barreras que
tradicionalmente distanciaban la instancia enunciadora de la receptora. Las neovanguardias de los
afios sesenta introdujeron este quiebre en pos de la concepcion del arte como parte de la experiencia
diaria. Uno de los ejemplos mas claros al respecto fue el movimiento neoconcreto, nacido en Rio de
Janeiro en 1959. A través de su manifiesto, firmado por Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz
Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim y Theon Spanudis, se instal6 en el arte
(literario y pictérico) un retorno a la subjetividad y la intuicién, en contraposicién al concretismo,**®
que habia tenido caracteristicas eminentemente racionalistas. El arte pasaria de ser objeto a
constituirse en cuerpo organico, asociando los polos arte-vida. En 1967, el artista plastico Hélio
Oiticica presentd en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro su instalacion “Tropicalia”.
Denominada por él como penetravel, fue pensada como una experiencia interactiva, exploratoria y
sensitiva. Producto evidente de las nuevas vanguardias latinoamericanas, a través de este trabajo se
empled el espacio para vivenciar el arte antes que para contemplarlo. Alli, sus participantes, ya no
espectadores, podian penetrar en un laberinto lleno de arena, papagayos Yy televisores, en una
experiencia de interaccion con el mundo tropical. La modificacion del estatus del creador y del
espectador en las diferentes disciplinas artisticas del periodo tuvo un alcance inmediato en el area
de la cinematografia del continente, que podremos observar en las alusiones de los realizadores

156 E| concretismo, en el cual cumplié un rol ineludible el grupo paulista Noigandres, fue fundado por los poetas Décio
Pignatari, Augusto de Campos y Haroldo de Campos en 1952. La poesia concreta se destacd por la geometria en la
disposicién de las palabras en el espacio del texto, con el objeto de lograr que forma y fondo se constituyan como
indivisibles en el poema. De esta manera, el verso y las relaciones de encadenamiento l6gico de las palabras
comenzaron a ser desplazados y rechazados. El ideograma concreto y su empleo como “forma espacial” que quiebra la
continuidad tradicional fue un aspecto inspirador para el descubrimiento de nuevas estrategias linglisticas, entre ellas,

la defragmentacidn lineal y la simultaneidad de accién.
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hacia un receptor-actor, que completa el sentido de los films y/o los determina a través de su
participacion en la instancia de creacién.™’

El debate instalado en los afios sesenta y setenta tuvo relacion con las fuentes que servirian de
basamento para la realizacion de las obras de arte, y examino cuél podria ser la nueva composicion
de la instancia creadora. En lo que respecta a lo primero, se produjo una transformacion de la
perspectiva a partir de la cual el proceso creativo era llevado a cabo. Se modificaron tanto los
topicos tratados en las obras (las tematicas de indole nacional y social) como los sujetos que las
protagonizaban (es decir, los sectores populares que formaron parte de las mismas). En lo referente
a lo segundo, surgio también la idea de la practica de un arte colectivo, que ya habia tenido su
antecedente en el mencionado movimiento muralista. La obra, en este caso, no seria el resultado de
ambiciones individuales sino parte de un proceso elaborado grupalmente, ya sea por un conjunto de
artistas unidos para tal fin, o en la combinacion entre el pueblo y los profesionales del ambito
estético (tanto pintores como cineastas). A este respecto, también ha sido importante en la
consideraciéon de un arte popular el grado de compromiso de su creador, en lo que refiere a la
participacion con el mundo a representar. Esta ha sido una de las condiciones impuestas por los
cineastas a la hora de realizar peliculas ancladas en las problematicas del pueblo, y al mismo tiempo,
fue uno de los obstaculos culturales y sociales que han admitido tener que luchar para remover.*®
Como ejemplo de este objetivo por parte de los artistas comprometidos con lo social podemos citar
las palabras del mencionado pintor cubano Carlos Enriquez:

Cierto que un artista extranjero puede pintar asuntos cubanos, un turista cree que basta
disparar el muelle del diafragma de su camara fotografica para asombrar a sus coterraneos y
un pintor de los nuestros —de esos becados vitalicios que alimenta indtilmente el estado- a su
regreso de una prolongada estancia en el extranjero, piensa que su paleta es capaz de
enfrentarse felizmente con los indigenas. [...] Para nosotros en cambio, lo esencial es sentir
el ambiente, saturarse del medio y expresar después, de manera elocuente y sincera, esas
interioridades que vienen a la mente como los guajiros endomingando al pueblo.***

El Nuevo Cine Latinoamericano ha discutido ampliamente la confrontacion entre arte elitista y

popular, y manifestd a través de sus films las variantes aqui mencionadas. Encontraremos en el

57 Estas concepciones, asociadas a las nuevas propuestas tedricas sobre la recepcion de los textos cinematograficos,
seran discutidas en el Capitulo 3.

158 Remitirse al Capitulo 3 para un anélisis de esta circunstancia de choque cultural y clasista junto a las declaraciones
de los mismos cineastas al respecto.

15% Esta declaracion forma parte de un articulo titulado “El campo en la pintura cubana: la obra de Carlos Enriquez”,
escrito por José Gutiérrez Pérez y Ofelia Flores Valdés. Fue publicado en el N° 328 fechado en agosto del 2007 de la La
Jiribilla. Revista de cultura cubana. Disponible en Internet en:
http://www.lajiribilla.cubaweb.cu/2007/n328/328_17.html.
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pensamiento del realizador cubano Julio Garcia Espinosa, el boliviano Jorge Sanjinés y el brasilefio
Glauber Rocha, entre otros, un profundo debate plagado de convergencias y divergencias, que nos
da a entender el interés de este periodo de la historia artistica por dilucidar el sentido de un arte
verdaderamente popular, desligado de nociones paternalistas, y en donde los sectores populares

asuman una voz participativa.

8.3. La intervencidn del arte en la realidad sociopolitica

La vinculacién con los sectores populares es una cuestion ligada indudablemente a las nociones
vigentes en los afos sesenta y setenta sobre el compromiso del arte con la realidad social. Existen
ejemplos representativos de la renovacion de la escena teatral del continente en este respecto, que
fueron a su vez asimilables a las experiencias del Nuevo Cine Latinoamericano. Ese ha sido el caso
de Brasil, a través del célebre Teatro Arena, que con el estreno de la obra de Gianfranceso Guarnieri
Ellos no usan smoking (Eles ndo usam black-tie, 1958)**° inicié un movimiento de teatro politico,
que posteriormente derivaria en las investigaciones de Augusto Boal sobre el “Teatro del
Oprimido” (1971). Las ideas de Boal estan estrechamente asociadas a las elaboraciones tedricas de
Bertolt Brecht sobre el teatro épico, y parten de la consideracidn de que la practica teatral constituye
un arma politica puesta en manos del pueblo. El publico se constituiria, asi, en sujeto de la accion
dramética, preparandose para su inmediata intervencion en la realidad. Estas cuestiones, como
veremos, serian retomadas casi undnimemente por los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano, quienes también teorizaron respecto a la participacién activa del espectador en la
creacién y su concientizacion para la accién social. '®* Debemos destacar también el trabajo
realizado por el equipo de teatro Oficina, fundado en 1958. Esta agrupacion puso en escena una
obra de Oswald de Andrade titulada O rei da vela (1933), que a su vez fue dedicada al film de
Glauber Rocha Tierra en trance (Terra em transe, 1967). Tal acontecimiento demostrd una clara
evidencia de las intimas conexiones generadas en las diversas areas del arte nacional, que verian un
renacimiento cinematografico en los cercanos afios sesenta.®® Segin la investigadora Lorena
Verzero (2010), ha existido entre 1968 y 1974 una tendencia en el teatro de la region manifestada

en la multiplicacion de encuentros y festivales de esa disciplina en diferentes paises de

160 En 1981, el realizador Leon Hirszman llevé adelante una transposicién cinematografica homénima de esta obra, en
la que Guarnieri interpretd al personaje principal.

161 | as elaboraciones al respecto hechas por los cineastas de los afios sesenta y setenta también seran tratadas en el
Capitulo 3 de la presente Tesis.

162 | a practica teatral del periodo en cuestion se destacé también por los trabajos realizados por el Teatro Experimental
de Cali (TEC), en Colombia, y los grupos Rajatabla (Venezuela) y La Candelaria (Colombia). Argentina incluyé entre
sus representantes del teatro militante que trascendieron el ambito nacional a los colectivos Libre Teatro Libre (LTL) y

Once al Sur.
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Latinoamérica, conformando lo que la autora llama un “corredor de teatro militante”, inspirado en
la practica de la intervencion politica a través de las obras. Al igual que lo acontecido en el area de
la cinematografia, los teatristas pudieron intercambiar experiencias adquiridas en la reunion
regional de sus trabajos, que aportaria transformaciones en la practica dentro del propio ambito
nacional. Esta clase de eventos, tanto los precedentes como los contemporaneos manifiestan, por
tanto, la preocupacién de otros aspectos del arte regionalista propio del continente: el interés por
despertar un compromiso politico sobre el publico, y la tendencia hacia la integracion.

La literatura cubana nos ofrece en la figura de Nicolas Guillén un exponente del arte
comprometido, que representa también un precedente de la perspectiva social del arte
latinoamericano. A través de sus escritos anclados especialmente en el universo del negro y el
mestizo de su nacion, el poeta denuncia la opresion social de las clases populares. Refiriéndose al
caracter instigador de la obra de Guillén, el critico Federico Schopf expresa lo siguiente: “Los
poemas evocan el pasado de los pueblos agrafos, las derrotas, las luchas, y cantan su presente
derrotado y su rebeldia. Son poesia subversiva porque denuncia y también porque enaltece y
renueva la cultura de los oprimidos” (2000: 53). En el chileno Vicente Huidobro encontramos, por
su parte, otra figura de las letras que ha combinado su practica estética con una actividad de apoyo a
ciertas causas politicas, persecucion incluida. Lo mismo ha ocurrido con otros artistas
latinoamericanos, como el peruano José Carlos Mariategui.

La obra plastica del brasilefio Candido Portinari ha sido otro referente previo a los afios que
estudiamos sobre la concepcion del arte comprometido con la realidad histérica. En una conferencia
llevada a cabo en Buenos Aires en 1947, dejo plasmado su pensamiento sobre el arte como hecho
eminentemente social y como expresion de lo local. Nacido de una sensibilidad tanto artistica como
colectiva, este tipo de trabajos requeriria, segun este artista, dos clases de entrenamiento por parte
del creador: el primero a través de su formacién estética, y el segundo por medio del contacto con
las masas populares.

Portinari afirma que si la sensibilidad artistica no estaba presente en el pintor (escritor o cineasta,
podriamos afiadir), no deberia expresarse plasticamente sino méas bien dirigirse “directamente a la
plaza publica” (en Giunta, 2005: 311). La inexistencia de un compromiso colectivo reduciria a la
creacion a la ejecucion de un “arte por el arte”. Entre las declaraciones realizadas en su exposicion,
vemos gestarse la tendencia que luego observariamos en las aspiraciones de los realizadores del
Nuevo Cine Latinoamericano: “El pintor social cree ser el intérprete del pueblo, el mensajero de sus
sentimientos. Es aquel que desea la paz, la justicia y la libertad” (en Giunta, 2005: 317). Mas alla de
las formas, el compromiso con lo social estuvo también presente en el cine de América Latina en

los afios sesenta y setenta, dirigiéndose a la consecucion de este tipo de ideales: ya sea por medio
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del desenmascaramiento a modo de denuncia de la pobreza y la explotacién, o directamente a través
de la préactica de un cine militante.

Por otra parte, en el &ambito de la literatura latinoamericana existio otra tendencia a lo largo de las
primeras décadas del siglo XX consistente en la publicacion de revistas de arte, que se han
explayado ampliamente respecto a preocupaciones tanto estéticas como politicas. Podemos
mencionar dos ejemplos, provenientes de Cuba y Per(. En primer lugar, la ya mencionada Revista
de Avance, editada en la ciudad de La Habana entre 1927 y 1930, de la que fueron responsables
inicialmente cinco escritores: Jorge Mafach, Juan Marinello, Marti Casanovas, Alejo Carpentier y
Francisco Ichaso.'® Sus paginas, ademas de la difusién de obras literarias o pictéricas, contenfan
una seccion denominada “Directrices”, en la cual la revista reflexion6 y tomo posicion sobre
cuestiones tales como el debate sobre la Reforma Universitaria o la solidaridad ante la persecucion
politica de colegas como José Carlos Mariategui. En segundo lugar, ha sido la revista fundada por
este escritor peruano una de las mas influyentes respecto a la combinatoria entre estética y politica.
Nos referimos a Amauta, editada entre 1926 y 1930.'** Su énfasis estuvo puesto especialmente en
las probleméticas asociadas a la cuestion indigena, no sin referir al mismo tiempo a las
innovaciones vanguardistas surgidas en esa época. Esta publicacion se destacd también por su
amplia difusion en el resto de América Latina, por lo cual consideramos que ha sido una
herramienta para la vinculacion regional del arte del continente. Su postura a favor del compromiso
politico del arte y su vision de expansion a otras latitudes ha sido proclamada claramente por su
director en el nimero inaugural:

El objetivo de esta revista es el de plantear, esclarecer y conocer los problemas peruanos
desde puntos de vista doctrinarios y cientificos. Pero consideraremos siempre al Per( dentro
del panorama del mundo. Estudiaremos todos los grandes movimientos de renovacion:
politicos, filosoficos, artisticos, literarios, cientificos. Todo lo humano es nuestro. Esta
revista vinculara a los hombres nuevos del Pert, primero con los de los otros pueblos de
América, enseguida con los de los otros pueblos del mundo (en Schwartz, 2002: 334, 335).
Junto a la presencia de este tipo de revistas culturales y la profusa produccién de manifiestos por

165

parte de los artistas de la regién,> observamos que lo acontecido tardiamente a través del Nuevo

Cine Latinoamericano, en su afan de reflexion tedrica junto con la préactica filmica, ha tenido firmes

163 posteriormente, con la retirada de Carpentier y Casanovas, tomaron su lugar José Zacarias Tallet y Félix Lizaso.

164 E] cierre de la revista se debi6 a la temprana muerte del escritor en ese afio.

185 Entre ellos podemos mencionar los siguientes textos programéticos de la vanguardia artistica de Latinoamérica:
“Non serviam” (1914) y “El creacionismo” (1925), ambos del chileno Vicente Huidobro, el “Manifiesto Martin Fierro”
(1924), redactado por Oliverio Girondo, “Arte, revolucion y decadencia” (1926), publicado por José Carlos Mariategui,
Poesia nueva” (1926), de César Vallejo y “El criollismo y su interpretacion clasica” (1935), escrito por el pintor Carlos

Enriquez.
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antecedentes en las artes de América Latina que han inspirado a los realizadores a la divulgacion de
nuevas estéticas cinematogréficas vestidas también de un fundamento ideologico.

Aclararemos, sin embargo, que la tendencia a la reflexion teorica de los artistas de la region
continuaria en los afios que estamos estudiando en este trabajo, a través de los manifiestos de las
neovanguardias plasticas y literarias. En este sentido, hubo también cierta disposicion reflexiva que
fue sucediéndose en simultaneo con la cinematografia, y que demuestra que el pensamiento de los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, y su propuesta de concientizacién politica traves de
sus films, no consistid en un hecho aislado, sino que respondié a una propuesta generalizada en la
sociedad de ese tiempo.

A traves del accionar de la nueva vanguardia plastica y su fusion entre arte y politica, el panorama
artistico argentino de los afios sesenta dio cuenta de esta realidad. Las nuevas experiencias buscaron
prescindir de las concepciones tradicionales sobre la creacién individual y el rol del espectador, a
las que se sumd también la aparicion de obras de arte efimeras. Los investigadores Ana Longoni y
Mariano Mestman (2000) asumieron al afio 1966 como el momento de ascenso de nuevos planteos
estéticos en la vanguardia plastica, a través de la aparicion del pop art y el auge de los happenings.
En medio de estos cambios, surgié en 1968 una experiencia artistica que podriamos asimilar a los
planteos de la cinematografia latinoamericana del periodo. Nos referimos a “Tucuman Arde”,
consistente de una serie de muestras organizadas por artistas de las ciudades de Buenos Aires y
Rosario llevadas a cabo en la provincia de Tucuman, con el fin de testificar la situacion de miseria
vivida en ese lugar. Esta experiencia se efectué en conjuncién con la Confederacién General del

Trabajo de los Argentinos (CGTA), organismo sindical*®®

que se encontraba realizando un plan de
lucha en esa provincia. “Tucuman Arde” fue programada en varias etapas, concebidas no sélo como
una exhibicion de obras destinadas a constituirse en elementos de denuncia social, sino planeadas
también como una investigacion, que seria llevada a cabo por medio de entrevistas, encuestas y
registros filmicos, y un posterior anélisis de la documentacion recopilada por medio de informes.*®’

El Nuevo Cine Latinoamericano mantuvo un punto de conexion con esta muestra a través de la
proyeccion del film La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), realizada en noviembre de
1968, en la sede central de la CGTA en Buenos Aires. Sin embargo, mas alla de esta anécdota

circunstancial, la vinculacion de “Tucuman Arde” con el cine regionalista latinoamericano de los

166 | a CGTA funcioné entre 1968 y 1973, como un organismo opositor al régimen vigente en esos afios, y funcioné de
manera desvinculada de la central sindical oficial, la Confederacion General del Trabajo (CGT). Su dirigente principal
fue el sindicalista grafico Raimundo Ongaro.

167 Cabe aclarar que no llegaron a concluirse todas las etapas planificadas. De acuerdo a Longoni y Mestman (2000) los
motivos fueron la incapacidad de resistir el recrudecimiento de la represion ideoldgica en el pais, y ciertas limitaciones

de concordancia entre la CGTA y los artistas.
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afios sesenta y setenta se dio principalmente por medio del procedimiento de desenmascaramiento
de una situacién social critica a manera de contrainformacion, y por el lugar otorgado al espectador
como participante directo y activo en las obras de arte. Se tratd, pues, de un referente plastico en la
inscripcion de los films en la praxis politica, lo cual ha sido una de las caracteristicas centrales del
regionalismo cinematografico.

La intervencion en lo social ha sido uno de los debates principales en el Nuevo Cine
Latinoamericano, producto de la tendencia manifestada en el resto de las disciplinas. Esta discusion
nacio del enfrentamiento entre dos abordajes de la practica artistica: aquella centrada en la gestacion
de formas estéticas revolucionarias asociadas a un afan de modernizacion, y la que tiende a utilizar
al arte como un medio para la prosecucion de transformaciones politicas.

La primera de estas vertientes esta estrechamente vinculada a la importacion de valores culturales
foraneos como sinénimo de prestigio artistico. A este respecto, creemos que la comprensién de los
motivos por los cuales el arte latinoamericano ha tenido su mirada puesta en las manifestaciones
estéticas del exterior, se encuentra en los efectos producidos por la experiencia de la modernidad.
Uno de los innumerables autores que ha reflexionado sobre la misma *® fue el filésofo
estadounidense Marshall Berman (1988), quien la define como un periodo signado por la siguiente
contradiccion:

Ser modernos es encontrarnos en un entorno que nos promete aventuras, poder, alegria,
crecimiento, transformacién de nosotros y del mundo y que, al mismo tiempo, amenaza con
destruir todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos (1988: 1).

La participacion en este universo implicaria cambios asociados al progreso pero al mismo tiempo
a un proceso de autodestruccion del hombre. Esta situacion habia sido evidenciada primeramente en
las reflexiones de Karl Marx y Friedrich Engels (2008), quienes ligaban a la modernidad con
algunos de los fundamentos de la sociedad capitalista, como por ejemplo, la mercancia como fetiche.
Consideramos que junto al pensamiento econémico y politico, hubo un correlato de este fendmeno
en el &mbito de las artes, modificando las propuestas estéticas y los topicos tratados en las mismas.

La modernizacion es usualmente asociada al progreso cientifico, que ha modificado las
costumbres y valores en la cotidianeidad. En el area de la cinematografia, el desarrollo tecnoldgico
del cual esta depende se vincula con este afan por ubicarse a la altura de las naciones mas avanzadas.
El Nuevo Cine Latinoamericano, conciente de sus menores posibilidades técnicas, desdibujé la

tendencia hacia la modernizacion, inclindndose hacia una sencillez de recursos. De esta manera, se

1%8 Algunos pensadores que han estudiado a fondo el fenémeno de la modernidad y sus implicancias fueron los
soci6logos alemanes Jirgen Habermas y Siegried Kracauer, el poeta francés Charles Baudelaire y los filésofos

alemanes Walter Benjamin, Georg Simmel y Karl Marx.
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despojaria al mismo tiempo de las pretensiones de alcanzar estadios de desarrollo asimilables a los
paises que usualmente se ha tenido como referentes.

En un intento de periodizacion, Berman (1988) sefiala la existencia de tres fases continuadas de la
modernidad, en la cual el siglo XX ocupé la tltima de ellas.'®® Fue en esta etapa cuando se produjo
la mayor expansion del proceso de modernizacion, abarcando practicamente a todas partes del
mundo. Segun su analisis, los artistas modernistas adquirieron diferentes posturas que les llevaron a
la toma de variadas actitudes sobre su creacién. Existiria, por un lado, un modernismo que adjudica
a la obra un enfoque autorreferencial, en una posicién marginada de la vida social y sus diversas
preocupaciones. En ese caso, la obra de arte encontraria su tema en la forma propiamente dicha,
estaria centrada en su propia autonomia. Por otro lado, este autor rescata otra clase de perspectiva
hacia el arte, que chocaria contra lo establecido en la sociedad moderna, buscando su negacion y
destruccion. A este tipo de abordaje lo denomina “modernismo de la revolucion pura” (1988: 21), el
cual responde al interés por elevar al arte como un instrumento de rebelion ante el estado de las
cosas. Por Gltimo, Berman da cuenta de una serie de artistas (generalmente asociados al pop art),
que unificaron sus disciplinas con otras, y buscaron “romper las barreras entre el ‘arte’ y otras
actividades humanas” (1988: 21). Las producciones estéticas, por tanto, estarian vinculadas no sélo
con el ambito cultural sino que también se interrelacionarian en el orden de lo politico, lo
tecnoldgico, y lo econémico. Esto nos acerca al segundo tipo de abordaje sobre la practica estética
mencionado en parrafos anteriores. Nos referimos al empleo del arte como herramienta para la
prosecucién de objetivos meramente ideoldgicos, postura vinculada a las consideraciones de Sartre
(1972) y Gramsci (1975) sobre el compromiso de los intelectuales y artistas con la sociedad.*”

El Nuevo Cine Latinoamericano se acercé principalmente a las dos ultimas variantes mencionadas
por Berman. En primer lugar, nunca opt6 por lo que se conoce como “arte por el arte”. Toda
utilizacion del lenguaje cinematografico estuvo puesta en esos films al servicio de la enunciacién de
un discurso ideoldgico que atente contra lo impuesto por la tradicion del cine dominante. Muchos
de los integrantes de este movimiento continental cinematogréfico, como por ejemplo las

agrupaciones Cine Liberacion y Ukamau, apostaron por el empleo de este arte como instrumento de

16% Marshall Berman dividié a la modernidad en las siguientes etapas: la primera abarcaria los siglos XVI al XVIII. La
segunda se iniciaria con la Revolucion Francesa y los efectos reproductivos de la misma en el mundo. La ultima fase la
ubicd en el siglo XX, consiguiendo en este periodo una expansion mundial con efectos considerables en el arte.
Raymond Williams (1997), por su parte, ubicé a fines del siglo XVI la primera mencién del término “moderno” como
una contraposicion a la Edad Media. El siglo XX seria el periodo en el que la modernidad fue asociada con el progreso
y los cambios tecnoldgicos y culturales recurrentes.

170 para mayores referencias sobre estos autores remitirse al marco tedrico desarrollado en la Introduccién de esta Tesis.
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destruccion de lo establecido y de construccién de nuevos planteos estético-ideoldgicos,*™* y no
como fin en si mismo.

Por otra parte, encontramos en realizadores como Joaquim Pedro de Andrade una voluntad de
combinar su disciplina con artes como la literatura.*” Pero principalmente, y en coincidencia con
todos los integrantes del Nuevo Cine Latinoamericano, ha existido una profunda interconexién
entre practica cinematogréafica y la vida social y cultural. A su vez, los debates llevados adelante por
los realizadores no se remitieron Unicamente a cuestiones de indole estética, sino que también
involucraron aspectos tales como la busqueda de estrategias de distribucién y difusion de los films,
y la creacion de plataformas industriales de produccién propias. Por lo tanto, la cinematografia
latinoamericana de los afios sesenta y setenta siempre mantuvo una supeditacién con la situacion
socioeconomica en la que fue desarrollada, que sin duda tuvo una vinculacion profunda con los
ideales de participacion de la intelectualidad como seres organicos y/o comprometidos con la
sociedad, concepciones que evidentemente han estado presentes en la formacién politica de gran

parte de los exponentes de los nuevos cines de la region.

8.4. El proyecto modernizador y sus componentes espaciales

Una de las cuestiones que han ocupado notablemente a los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano consistié en la representacion de espacios asimilables a los desplazamientos
sociales demarcadores de la frontera entre centralidad y periferia. Esta clase de delimitacién nos
permite verificar una elaboracion de significaciones sociales en las disciplinas estéticas por medio
de la planificacién espacial. El proyecto modernizador que describiremos a continuacion, el cual
signo al continente tanto en los aspectos administrativos como culturales, ha atravesado el arte de la
region en un proceso de confrontacion entre la conservacion de las tradiciones y el alcance de un
anhelado estadio de progreso vinculado a las innovaciones provenientes de lo foraneo. Este
fendmeno se evidencio en los textos filmicos, a través de la confrontacion entre el &mbito rural y el
urbano, y al mismo tiempo, la conformacion de espacios marginales dentro de un mismo territorio.

Un suceso repetido en las diversas naciones de América Latina fue su deseo de alcanzar un
estadio de progreso, adelantos tecnoldgicos y una industrializacion avanzada, marcado por el interés

en levantar metropolis en el continente comparables a las grandes ciudades de los paises

17 Remitirse al Capitulo 3 de esta Tesis para una ampliacién de esta idea.

172 | a filmograffa de este realizador brasilefio esta plagada de referencias a la literatura, como podemos observar en los
cortometrajes documentales O mestre de Apipucos (1959) y O poeta do castelo (1959), en los que retraté el
pensamiento y vida cotidiana de los escritores Gilberto Freyre y Manuel Bandeira, respectivamente. Por otra parte, con
su film Macunaima (1969) abordé una importante transposicion cinematografica de la novela homoénima de Mario de
Andrade. Finalmente, destacamos su Ultimo largometraje, O homem do Pau-Brasil (1981), en el que revivid la

atmosfera del modernismo brasilefio, en especial en remision a la figura del escritor Oswald de Andrade.
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desarrollados, inculcdndoles objetivos y aspiraciones a semejanza del imaginario extranjero. Estos
ideales fueron fomentados, sin duda, por la influencia de uno de los fundamentos de la modernidad:
la asociacion de la vida campestre o pueblerina con el atraso, prevaleciendo los centros urbanos
como espacios asociados al desarrollo y la civilizacion. Sin embargo, en lo que respecta
estrictamente a la representacion espacial en el cine latinoamericano podriamos encontrar algunos
ejemplos en los que lo rural fue erigido de manera idealista como preservador de valores
civilizatorios, revirtiendo la tradicional oposicién campo/ciudad.

Los films del brasilefio Humberto Mauro son notables ejemplos de reivindicacion del primero de
los polos como sindnimo de progreso. En el caso del cine clasico argentino, también podriamos
encontrar peliculas que manifiestan una postura progresista, aunque aun sublimada, sobre el espacio
rural, en los cuales segun la investigadora Ana Laura Lusnich, se produciria una “conciliacion de
los términos ciudad/campafia” (2007: 151). Este seria el caso de producciones como La tierra sera
nuestra (Ignacio Tankel, 1949) y Caballito criollo (Ralph Pappier, 1953), enmarcadas en las
politicas estatales del periodo sobre la cinematografia. Segin la autora, por medio de los recursos
propagandisticos de los noticiarios documentales, esta clase de textos filmicos manifiestan la
intencion de dar a entender la existencia de una instancia de modernizacion econémica simbolizada
en la prosperidad del mundo agricola-ganadero. Sin embargo, la mayor parte de las peliculas del
periodo precedente al aqui estudiado han manifestado un énfasis en la construccion del espacio
urbano como equivalente a la modernizacion.

La ciudad siempre se ha constituido en un simbolo de adelantos tecnolégicos, expansion de las
comunicaciones y aglutinamiento de multitudes. Un factor elemental en la formacion de las
metrdpolis ha sido la emigracién de los sectores rurales y la llegada de inmigrantes provenientes de
Europa, que modificaron su paisaje y costumbres, y comenzaron un proceso de transformacion en
sus caracteristicas de origen. ElI motivo del éxodo del campo a la ciudad ha sido recurrente en la
plastica y la literatura del siglo XX en Latinoamérica, disciplinas de las cuales la cinematografia de
los afios sesenta y setenta ha tomado vastos referentes, para la formulacion de ambos espacios y sus
implicancias sociales.

La vanguardia cubana, con la obra del pintor Carlos Enriquez nos ofrece un claro antecedente
para el Nuevo Cine Latinoamericano sobre la representacion visual del espacio rural y sus
implicancias sociales. En su cuadro Campesinos felices (1938), encontramos caracteristicas afines
al trabajo hecho por sus colegas contemporéneos de Argentina y Brasil'”, lo cual da cuenta de una

173 Nos referimos a Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo, Emiliano di Cavalcanti y Candido Portinari, principalmente.
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preocupacion regional, que por cierto trascendié esa disciplina en particular.'™ Aqui Enriquez nos
presenta un retrato familiar: se trata de unos campesinos, que en evidente ironia frente al titulo de la
obra, son exhibidos en su miseria a partir de la representacion de sus figuras como similes de
cadaveres en descomposicion. EI humo que sale del horno se entremezcla con la imagen difusa de
la mujer, los cuerpos huesudos y la actitud cabizbaja de los tres integrantes, en un desinterés del
pintor por mostrar a sus personajes en la tradicional pose de un retrato de familia.'”

Encontramos en dos cuadros de Candido Portinari, ambos de 1944, otros ejemplos de la
representacion del espacio rural en su marginalidad. En Crianca morta, los topicos de la miseria y
el hambre invaden la imagen expresando una aguda tristeza a través de las posturas de los cuerpos
desfigurados por el raquitismo, y de los rostros expresando lamentos por medio de lagrimas que
parecen tener una consistencia solida. Las tonalidades oscuras escogidas por el pintor intensifican el
aspecto de desolacion de la escena. En la otra pintura perteneciente a la misma serie, Retirantes,
Portinari agrega a esta imagen de la pobreza la experiencia del éxodo de los campesinos hacia
tierras donde aspiran a huir de la amenazante sequia, y encontrar un lejano progreso. José Luis
Romero destacaria al respecto que este tipo de traslados produjo histéricamente un pasaje “de la
miseria rural a la miseria urbana” (1976: 237). Esta tematica serd de gran importancia en dos
peliculas del movimiento Cinema Novo, a saber Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963) y A
grande cidade (Carlos Diegues, 1966). El peregrinaje de pueblo en pueblo en el que se encuentran
envueltos los personajes del primer film tiene como meta final la Ilegada a la ciudad, asociada en la
mente de los protagonistas al acceso a un estatus de humanidad. En la pelicula de Diegues, por su
parte, nos encontramos con el cumplimiento de ese suefio y su posterior desilusion por parte de una
campesina que arriba a la gran ciudad de Rio de Janeiro (aclamada en el inicio de la narracion como
un “paraiso terrenal”). La evidencia del desencanto, por tanto, formaria parte de los tdpicos
recurrentes en el Nuevo Cine Latinoamericano. Sin embargo, esta tematica aparece tempranamente
en ciertos ejemplos representativos del cine industrial, como ocurre con la pelicula argentina Detras
de un largo muro (Lucas Demare, 1958). Esta nos remite a las aspiraciones de progreso basadas en
los desplazamientos geogréaficos de los habitantes del interior del pais a la ciudad de Buenos Aires.

174 E| topico del éxodo y de la miseria de los campesinos es tratado también por el escritor brasilefio Graciliano Ramos
en su novela de 1938 Vidas secas, que precisamente recibid su transposicion cinematogréafica homénima en 1963 en
uno de los films mas representativos del Cinema Novo, dirigido por Nelson Pereira dos Santos.

175 \valga como referencia mucho mas temprana el cuadro del argentino Ernesto de la Carcova Sin pan y sin trabajo
(1892/93), en donde se representa la miseria de una familia de desocupados: por un lado, la pasividad resignada de la
mujer, con sus pechos languidos con los que ya no puede alimentar a su bebé, y por el otro, el gesto tenso del hombre

mirando hacia la ventana en actitud de protesta, y cierto aire de dinamismo.
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El destino final de estos “retirantes” hacia los margenes de la urbe contrasta con el imaginario de la
ciudad de Buenos Aires como impulsora del progreso.*’

Consideramos que la representacion del espacio rural y urbano en la cinematografia que nos
ocupa tiene su fundamento en ciertas cuestiones asociadas a politicas administrativas y urbanisticas
llevadas a cabo a comienzos del siglo XX en los paises de la region. Estas constaron de proyectos
tendientes a europeizar las principales ciudades latinoamericanas, con el objetivo de alcanzar a
través de esas modificaciones un supuesto estado de civilizacion. Muchas de las grandes urbes del
continente se han redisefiado de acuerdo a los modelos de las metrépolis extranjeras, y por lo tanto,
fueron forjadas en los valores de estas tltimas, con el fin de hacer de América “una nueva Europa”
(Romero, 1976: 15). Tal ha sido el caso de Buenos Aires, que a partir de 1880 se constituy6 en el
centro cultural y administrativo de Argentina, recibiendo a su vez una de sus mayores
concentraciones de inmigracién, que transformaria sus costumbres y paisaje. La modificaciéon de
este y otros espacios urbanos de Latinoamérica se asocia a un proyecto modernizador ligado al
positivismo, que ha incluido la imitacion arquitectonica de edificios europeos y de las bases
administrativas de los grandes centros culturales del llamado Viejo Continente. La concepcion de la

17 ] cual la enfrentd

ciudad como un resguardo civilizatorio se vincula al pensamiento sarmientino,
con la barbarie y el retraso representados en el espacio rural, reemplazando al mismo tiempo al
gaucho por la figura del inmigrante, que importaria los valores y adelantos de Europa. Al respecto,
el escritor uruguayo Angel Rama afirmaria lo siguiente: “Para él (Sarmiento) la ciudad era el Unico
receptaculo posible de las fuentes culturales europeas [...] a partir de las cuales construir una
sociedad civilizada. Para lograrlo las ciudades debian someter el vasto territorio salvaje donde se
encontraban asentadas, imponiéndole sus normas” (1984: 16).

El ideario del progreso de la ciudad latinoamericana, ejemplificado en la planificacion de Buenos
Aires basada en presupuestos extranjeros y que se llevo a cabo en las inmediaciones del afio 1880,
se encuentra también en los origenes de urbes brasilefias como S&o Paulo y Rio de Janeiro, y
continud a lo largo del siglo XX con la construccion de Brasilia como la nueva capital del pais. Las

propuestas modernizadoras influirian grandemente en el &mbito de las artes, llevando a erigir a S&o

176 E| cine argentino previo a los afios sesenta ha ilustrado esta situacién en varias ocasiones. Junto al mencionado film
de Demare, podemos citar dos peliculas de Mario Soffici que reflejan las esperanzas de progreso puestas en los
desplazamientos campo-ciudad: Kildmetro 111 (1938) y La cabalgata del circo (1945). Para mayores referencias sobre
antecedentes filmicos del regionalismo cinematografico de los afios sesenta y setenta remitirse al Capitulo 2 de esta
Tesis.

177 |_as concepciones de Domingo F. Sarmiento (1811-1888) sobre la dicotomia civilizacion-barbarie tienen su origen en

su texto Facundo o Civilizacién y barbarie en las pampas argentinas (1845).
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Paulo, por ejemplo, como un centro artistico mundial.'” Brasilia, por su parte, fue programada
como un centro de asentamiento de la educacion y la administracion del pais. En su anélisis sobre la
arquitectura de esa ciudad, Umberto Eco (1978) destaca que las proyecciones establecidas en su
disefio tropezaron luego de su puesta en practica, con equivocos asociados a la creencia de que la
arquitectura podria construir historia. Eco da a entender en sus consideraciones que no ha habido
una prevision sobre los cambios que los acontecimientos generarian en la realizacion de ese
proyecto. Como conclusion, las aspiraciones de Brasilia de convertirse en una ciudad moderna
derivaron en la generacién de un espacio en el que las diferencias sociales aparecieron exacerbadas.
Asi, las grandes ciudades se convertirian en contenedoras de los emigrantes del campo, que
trasladaron su marginalidad hacia el espacio urbano. Como ilustracién de esta realidad en el Nuevo
Cine Latinoamericano, podemos remitirnos a la secuencia final del film Bye bye Brasil (Carlos
Diegues, 1979). Sus protagonistas, un grupo de artistas ambulantes, encuentran en la capital del pais
el final de su trayecto. Las grandes edificaciones seran s6lo un paseo turistico para ellos, destinados
a vivir en los espacios periféricos de la ciudad. De esta manera, Diegues enfatiza las
contradicciones de este proyecto modernizador de los afios sesenta: los marcados contrastes sociales
se vislumbran en la oposicion de grandes edificaciones con favelas.

En la cinematografia previa al periodo que nos ocupa, encontramos una evidencia de la influencia
modernizadora europea en América Latina en un film representativo al respecto: Sdo Paulo, a
symphonia da metrépoli (Adalberto Kemeny, Rudolf Lex Lusting, 1929). Por un lado, la pelicula
remite de una manera abierta a Berlin, sinfonia de una gran ciudad (Berlin: Die Sinfonie der
Grolistadt, Walter Ruttman, 1927), revelandose como una version brasilefia del film aleman. A su
vez, los directores eran precisamente europeos residentes en Brasil, lo cual consigna que la vision
de la ciudad de S&o Paulo fue realizada a través de una mirada externa. Por otro lado, alli se revive
este afan modernista de mostrar a esa ciudad como una gran metrépolis sudamericana. El critico de
cine Rubens Machado, en su andlisis de esta obra, afirma que la misma “combina la euforia del
paulistano por la modernizacion de la ciudad con cierta pedagogia austera y liberal empefiada en la
exposicion de una civilidad ejemplar, a la altura de los grandes centros desarrollados” (en Labaki,
2006: 32).

Estos intentos de erigir centros modernos en los paises de América Latina ha sido una constante
que dejé en una posicion de marginalidad a otras regiones, que no llegaron a ser explotadas en toda

su capacidad. La cinematografia no fue ajena, como vimos, a esta situacion, contando con una

178 Al respecto, debemos tener en cuenta que en esa ciudad se llevaron a cabo las ya mencionadas Bienales de arte y se

forjaron instituciones como el Museo de Arte Moderno, que partieron de ese afan modernizador.
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produccion extremamente centralizada en las capitales.” Todo lo aqui expuesto nos permite
entender, por lo tanto, que las influencias de las industrias desarrolladas en los principales centros
urbanos de Estados Unidos y Europa han sido causantes de la realizacion de un cine anclado en
patrones foraneos de narratividad y produccion, que el Nuevo Cine Latinoamericano se ha dedicado

a contrariar.

9. Integracion continental del cine latinoamericano

El cine de América Latina en los afios sesenta y setenta ha estado estrechamente vinculado a las
discusiones mencionadas mas arriba por parte de artistas e intelectuales de diferentes disciplinas. La
cinematografia proveniente de esta region se estaba integrando en pos de una alternativa al cine
industrial, si tenemos en cuenta que hasta ese momento no se habian ain generado producciones
completamente independientes de referencias al modelo instaurado por Hollywood.

En el periodo trabajado en esta investigacion, podemos notar que asi como las condiciones
sociales y culturales en Latinoamérica fueron modificadas, el cine también derivé en una
renovacion respecto a la manera de hacer peliculas. No nos referimos solamente a la aparicion de
obras con contenido politico, ya que creemos junto a Octavio Getino y Susana Velleggia, que toda
pelicula se constituye como tal por el hecho de transportar “una concepcion del mundo que aporta a
la construccién de sentidos sobre la realidad” (2002: 14). Hacemos mencién mas bien, de la
existencia de un cine que se opone a la concepcion sobre la realidad del arte hegemonico y que
pretende influir sobre los acontecimientos histdricos, ya sea para crear conciencia en el espectador,
como también para llevarle a una instancia de accion con el fin de hacerle participe del cambio.

Estas dos variantes, a saber, la de un cine testimonial y de denuncia social por un lado, y la de un
cine de corte militante y de intervencion por el otro, han dibujado un panorama bien particular en la
cinematografia latinoamericana a partir de la década del sesenta. Ambas tendencias pueden
diferenciarse en la perspectiva a través de la cual se elaboraron los films. La denuncia implica
mostrar una situacion alarmante para darla a conocer a los espectadores y producir, de ese modo,
una especie de revelacion o desenmascaramiento. Como modelo explicativo de esta vertiente
podemos mencionar films como EI mégano (Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa, 1955),
Rio, cuarenta grados (Rio, quarenta graus, Nelson Pereira dos Santos, 1955/56), Tire dié
(Fernando Birri, 1958), y Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), entre otros, en su mayor
parte peliculas fundacionales del Nuevo Cine Latinoamericano. La segunda variante, en cambio,

apunta no sélo a “mostrar” sino también a analizar criticamente las causas que llevaron a aquella

179 Una excepcién podemos ubicarla en la produccion de los Ciclos Regionales en Brasil, que permitieron extender la
practica filmica a otras latitudes alejadas de los principales centros urbanos. Para mayores detalles sobre los mismos,

remitirse al Capitulo 2.
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situacion. La reflexidn sobre las mismas derivaria en una denuncia frontal de los culpables y en
eventuales soluciones o métodos de lucha. Al respecto, se han dado a conocer gran cantidad de
films, que se propusieron como instrumentos para la praxis politica, entre los que se destacaron La
hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), EI camino hacia la muerte del Viejo Reales
(Gerardo Vallejo, 1968), y El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971), entre muchas otras mas.

En los afios sesenta y setenta, por tanto, en consonancia con la serie de cambios que se estaban
Ilevando a cabo en la situacion politica mundial, vemos nacer en diversos paises de América Latina
un fenémeno de unificacion que contrarrestd esta tendencia, y que en muchos de esos casos, actuo
de manera comprometida para modificar las estructuras estéticas e industriales del cine. Fue un
periodo de profundas transformaciones en diversas disciplinas: la politica, la filosofia, las artes, e
incluso las costumbres y modas, marcadas por la categoria de “lo nuevo”.

El Nuevo Cine Latinoamericano surgié posteriormente al periodo en el que los estudios
cinematograficos tradicionales habian entrado en crisis (promediada la década del cincuenta), y
nacié con una preocupacion por establecer un tipo de produccién y de distribucion independiente,
distanciada del sistema de estudios. Por lo tanto, surgieron nuevas maneras de encarar la realizacion
de las peliculas, conforme a la coyuntura que vivid cada pais. Estos modos renovados consistieron
en experiencias tales como el emprendimiento de realizar peliculas por fuera de las instituciones
cinematogréficas, la filmacion clandestina a causa de la persecucion politica, la proyeccion en
circuitos alternativos a la cadena de exhibiciédn tradicional (barrios marginales, escuelas, sindicatos,
etc.) y la utilizacion de unidades mdviles que llevaron los films a lugares reconditos.

Los emprendimientos de produccidn que detallaremos a continuacion tuvieron inicio en una etapa
transicional hacia el Nuevo Cine Latinoamericano, inscripta en los afios cincuenta.'® Los mismos
continuarian fortaleciéndose en los dos decenios siguientes, instalando en las cinematografias aqui
estudiadas una postura volcada a la basqueda de particularidades estéticas e industriales acordes al
panorama emergente.

El cine chileno del periodo encontrd en su legendaria empresa Chile Films un vehiculo para la
transformacion de su cinematografia. Habiendo empezado en 1941 como un estudio dedicado a la
industrializacion del cine nacional basado en los modelos propuestos por Hollywood, derivo,
durante el gobierno de la Unidad Popular (1970-1973), y bajo la direccion de Miguel Littin, en uno
de los habitaculos de la nueva generacién de directores.'®! Sin embargo, fue mucho antes, con la
fundacion de entidades como el Cine Club Universitario en 1955, el Instituto Filmico de la

180 | as referencias sobre la década del cincuenta como época de transicion hacia el Nuevo Cine Latinoamericano se
encuentran plasmadas en el Capitulo 2.
181 E| primer gran cambio observado en esta compafifa cinematografica fue en 1965, durante el gobierno de Eduardo

Frei (1964-1970) en el que se designé como director de la institucién al cineasta Patricio Kaulen.
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Universidad Catdlica en 1956 y el Cine Club de Vifia del Mar en 1962, que se produjeron los
mayores cambios que llevaron a un nuevo tiempo en el cine de esa nacién, la cual hasta entonces no
habia tenido gran renombre en la regidn, en comparacion con sus colegas de Argentina, Brasil o
México.

Bolivia también ha tenido experiencias de produccién y difusion que han ayudado a la renovacién
de esa cinematografia. Al respecto ha jugado un papel de relevancia el Instituto Cinematografico
Boliviano (ICB), surgido en 1953 bajo el gobierno del Movimiento Nacional Revolucionario
(MNR), que se encarg6 de utilizar al cine como vehiculo de orientacién de las nuevas politicas. En
los afios sesenta, se harian cargo de su direccion los realizadores més representativos del nuevo cine
boliviano, Jorge Ruiz y Jorge Sanjinés, con lo cual consideramos que mas alla de las perspectivas
ideoldgicas con las que puede interpretarse a este organismo, ha tenido un lugar clave en el
desarrollo del Nuevo Cine Latinoamericano.

Otro de los espacios fundacionales del periodo cinematografico aqui estudiado ha sido el trabajo
educativo llevado a cabo en Argentina a través del Instituto de Cinematografia de la Universidad
Nacional del Litoral, también conocido como Escuela Documental de Santa Fe, y que fuera creado
en 1956 por Fernando Birri. Adaptando las ensefianzas recibidas previamente en el Centro
Sperimentale di Cinematografia (Roma), y con una base estética afincada en el Neorrealismo
Italiano, el realizador introdujo un nuevo abordaje de los textos filmicos en el pais que se basé en la
revelacion de las probleméaticas sociales a modo de testimonio. La influencia de este
establecimiento no se circunscribié Unicamente a la imparticion de lecciones de cine a sus alumnos
sino que ha tenido también un alcance de produccion, mayormente en el formato del cortometraje,
que ha sido de vital importancia para el desarrollo del Nuevo Cine Latinoamericano.

Ya adentrandonos en la década del sesenta, un caso particular que ha facilitado la difusion del
Nuevo Cine Latinoamericano ha sido la fundacion del Instituto Cubano de Arte e Industria
Cinematogréafico (ICAIC), que no sélo representd a la nueva cara del cine cubano posterior a la
Revolucion, sino que también fue uno de los instrumentos de integracién que tuvo la cinematografia
de América Latina en este periodo.'® Fundado en marzo de 1959 a través de la ley 169, fue
concebido como un organismo que permitiera la produccion del cine del continente, por medio de la
cooperacion entre paises. Junto al ICAIC, Cuba colabord también con la difusion y la reflexién del
cine de la region a través de la creacion en 1960 de la Filmoteca Cubana y la revista Cine cubano,
ademaés de la aparicion, en ese mismo afio, del Noticiero Latinoamericano del ICAIC.

182 Debemos aclarar que con anterioridad al ICAIC se produjeron dos cortometrajes documentales bajo una agrupacion
fundada por la guerrilla cubana llamada “Cine Rebelde”. Los films en cuestion, ambos de 1959, fueron Esta tierra

nuestra (Tomas Gutiérrez Alea) y La vivienda (Julio Garcia Espinosa).
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En lo que respecta a Brasil, existieron dos emprendimientos de cine independiente en el contexto
de este movimiento de integracion regional, que fueron Mapa Films y DiFilm, ambos nacidos en el
contexto de las propuestas ideoldgicas de los realizadores del Cinema Novo. El primero de ellos,
Ilamado originalmente Producdes Cinematograficas Mapa Ltda., surgié en 1965 a consecuencia de
la asociacion entre Glauber Rocha, Paulo César Saraceni, Zelito Viana y Walter Lima, Jr. A través
de esta empresa fueron financiadas algunas de las peliculas centrales del movimiento como Menino
de engenho (Walter Lima, Jr., 1965) y Tierra en trance (Terra em transe, 1967). Por su parte,
DiFilm (activa entre 1965 y 1974) se propuso como un canal tanto para la produccién como para la
distribucion del nuevo cine brasilefio, participando en el proyecto tanto realizadores como
productores ya involucrados en otras empresas independientes, entre ellos Glauber Rocha, Paulo
César Saraceni, Joaquim Pedro de Andrade, Rivanides Farias, Luis Carlos Barreto, Carlos Diegues
y Zelito Viana.'®®

La integracion continental de estas cinematografias puede notarse, entonces, tanto desde el punto
de vista de las nuevas tematicas, paisajes y personajes que empezaron a poblar las pantallas, como
en la basqueda de nuevas estrategias de narracion y tratamiento de la imagen cinematogréfica, que
incluso han sido presentadas formalmente por los realizadores como programas estéticos orientados
a una transformacion total del cine de la regidn. A continuacion, haremos mencion de estos aspectos
tanto semanticos como estilisticos que nos permitirdn exponer los aspectos generales de la
renovacion introducidos por el Nuevo Cine Latinoamericano que unificaron a las diferentes

naciones en un frente de caracteristicas regionales.

10. Topicos centrales del Nuevo Cine Latinoamericano

Desde el punto de vista de las temaéticas, los films de América Latina que responden a este
movimiento de integracion cinematografico se centraron en la presentacion de problemaéticas que
afectaron a sectores tales como el campesinado, los indigenas y el proletariado, y sus respectivas
luchas. Estarian desvinculados, por lo tanto, de abordajes universalistas. En consecuencia, el Nuevo
Cine Latinoamericano se propuso testificar sobre los siguientes asuntos,®* que tienen que ver
especificamente con la condicion periférica de la region:

a) En primer lugar, los topicos del hambre y la miseria, y derivaciones tales como el

analfabetismo, encuentran sus ejemplos mas paradigmaticos en films como Revolucion (Jorge

183 Con posterioridad a estas experiencias, otro instrumento de distribucién destacado ha sido la Empresa Brasilefia de
Filmes (Embrafilme), fundada el 12 de septiembre de 1969 como consecuencia del decreto-ley 862. Si bien esta
compafiia estatal se dedico a la difusion exclusiva del cine brasilefio ha tenido gran relevancia en la propagacion de los
productos nacionales en este pais latinoamericano.

184 E] analisis y desarrollo de cada uno de estos topicos es ampliado en el Capitulo 4 de la presente Tesis.
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Sanjinés, 1963), Os fuzis (Ruy, Guerra, 1963), Maioria absoluta (Le6n Hirzsman, 1964), La tierra
quema (Raymundo Gleyzer, 1964) y El hambre oculta (Dolly Pussi, 1965). Estas obras
contrapusieron las causas politicas de esta situacion con la pasividad de quienes sufren esos males.
Observamos en algunos de estas peliculas, dos variantes de reaccion al respecto: por un lado, la
denuncia de las causas sociopoliticas que originaron esos inconvenientes, y por el otro, la
consideracion determinista de la influencia del espacio geografico como condicionante de estos
males.

b) En segundo lugar, el Nuevo Cine Latinoamericano se ha dedicado a dar a conocer los procesos
de explotacion y/o marginacion de los trabajadores rurales y urbanos, y diversos sectores
desplazados. Esta temética se hizo presente en films como Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963), Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, 1964), de Glauber Rocha,
El camino hacia la muerte del Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1968), Sangre de condor (Yawar
Mallku, Jorge Sanjinés, 1969) y Natuayin Mapu. Recuperemos nuestra tierra (Antonio Campi, Luis
Araneda, Samuel Carvajal, Guillermo Cahn y Carlos Flores del Pino, 1971), entre otros. Las
mismas establecieron diversas posturas manifestadas por la clase trabajadora: desde instancias de
pasividad y sometimiento al autoritarismo y las injusticias sociales, hasta la adquisicién de una
conciencia politica o revolucionaria. Por otra parte, en el caso de los abusos a las comunidades
indigenas, observamos que los films del Nuevo Cine Latinoamericano han representado el
enfrentamiento cultural con los valores occidentales como la expresion de una lucha politica por el
poder simbdlico.

c) En tercer término, otro tépico coincidente en este movimiento de integracion cinematografico
que estamos estudiando se refiere a las luchas sindicales y revolucionarias, es decir, la
manifestacion de diferentes clases de reivindicaciones y practicas sociales y politicas manifestadas
por los sectores populares. Estas tematicas aparecen de manera destacada en peliculas como
Historias de la Revolucion (Tomas Gutiérrez Alea, 1960), Muerte al invasor (Tomas Gutiérrez Alea
y Santiago Alvarez, 1961), La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), Aventuras de Juan
Quin Quin (Julio Garcia Espinosa, 1967), Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacion
(Realizadores de Mayo, 1969), La tierra prometida (Miguel Littin, 1971) y Actas de Marusia
(Miguel Littin, 1976). A través de estos y muchos otros films, el Nuevo Cine Latinoamericano ha
oscilado en cuanto a los objetivos inmediatos por los cuales se dieron a conocer este tipo de
reclamos. Por un lado, nos encontramos con obras tendientes a reflejar un estado social actual con el
fin de producir una concientizacién en el espectador y llevarle a la reflexién sobre su propia
condicion; y por el otro, han existido propositos mas radicales, consistentes en generar un plan de

accion a través de las peliculas que conduzca a una intervencion concreta en la realidad.
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d) Por otra parte, existio en los afios sesenta y setenta una serie de films que formularon un debate
acerca de la significacién de la figura del héroe y sus multiples variantes y transgresiones respecto
al modelo tradicional proveniente del cine clasico-industrial. Algunas peliculas prototipicas al
respecto fueron Eloy (Humberto Rios, 1969), Ya es tiempo de violencia (Enrique Juarez, 1969),
Antonio das Mortes (O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, 1969), Macunaima (Joaquim
Pedro de Andrade, 1969), El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971) y Swift (Cine de la Base,
1972), entre otras. Las mismas nos permiten reconocer tres perspectivas sobre la representacion del
héroe: la vinculacion del mismo con el pueblo, una dimensién ambigua que lo asimila a la figura del
bandido y la preeminencia dada al héroe colectivo y anonimo. La presencia de protagonistas
grupales, que echan atras la tradicion del héroe individual construiria una nueva imagen del pueblo
como personaje con voluntad y poder de accién.

e) Un quinto punto en comudn en las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano ha sido la
reflexion sobre el estado de la clase burguesa, en amplia relacidn con las problematicas peculiares
del espacio urbano y las frustraciones de sus integrantes respecto a sus ambiciones de ascenso social.
Los films Cuba baila (Julio Garcia Espinosa, 1960), A opindo publica (Arnaldo Jabér, 1967),
Memorias del subdesarrollo (Toméas Gutiérrez Alea, 1968), México, la Revolucion congelada
(Raymundo Gleyzer, 1971) y La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1972/79) son sélo algunos
ejemplos paradigmaticos sobre esta tematica, abordada por las nuevas cinematografias del
continente a manera de reflexion sobre los cambios politicos que se fueron sucediendo en esos afios,
modificando la estructura social, y por otro lado, en una disposicién para analizar las
contradicciones ante los sectores populares. A este respecto, algunas peliculas del periodo han sido
recurrentes en presentar una postura irénica frente a la idea de progreso, vinculada al mencionado
proyecto modernizador que han tenido las naciones latinoamericanas entre fines del siglo XIX y
principios del siglo XX, y que continuaria en vigencia en la época en cuestion.

f) En sexto lugar, la influencia del movimiento tercermundista y la reflexion sobre las condiciones
de subdesarrollo de las naciones latinoamericanas se hicieron presentes en los films a través de
titulos como O bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1969), Tierra en trance (Terra em
transe, Glauber Rocha, 1967) y A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Aqui podemos
observar una contraposicion entre los planteos idealistas por la consecucion de un nuevo estado
sociopolitico en la unidn tricontinental de América Latina, Asia y Africa, frente a una postura
derrotista sobre una condicion irrevocable de subdesarrollo que conduciria a la produccion de films
decididamente manufacturados con una estrechez de estilo y contenido. Este choque de abordajes se
manifestd principalmente en las distancias ideoldgicas del movimiento Cinema Novo y el Cine

Marginal.
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g) Por otra parte, encontramos en las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano un topico
recurrente asociado a lo mencionado en parrafos anteriores respecto a la confrontacion entre los
modelos de referencia extranjeros y la busqueda de una forma autoctona nacida de los valores
asociados a la identidad nacional. Nos referimos al énfasis por resaltar las raices miticas y étnicas
de los paises de origen, despojandoles de una elaboracion exdtica y paternalista sobre las mismas.
Entre los films més representativos de esta tendencia podemos citar los siguientes: Dios y el diablo
en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1964), las peliculas del grupo
Ukamau, como por ejemplo Sangre de condor (Yawar Mallku, Jorge Sanjinés, 1969), Macunaima
(Joaquim Pedro de Andrade, 1969), De cierta manera (Sara Gomez, 1974), La ultima cena (Tomas
Gutiérrez Alea, 1976) y Tenda dos milagres (Nelson Pereira dos Santos, 1977), entre muchas otras
mas. En este grupo de obras cinematogréficas se ha revelado el gran interés del Nuevo Cine
Latinoamericano por describir el universo de valores de los sectores indigenas, las raices africanas y
los relatos miticos que pueblan el mundo de los campesinos.

h) En octavo lugar, los films del Nuevo Cine Latinoamericano también optaron por abordar las
consignas de modernizacion y progreso propias de los discursos hegeménicos enunciados por los
gobiernos desarrollistas por medio de estrategias narrativas basadas en la ironia y el sarcasmo. Este
tipo de recursos manifestaron un interés por ejercer una confrontacion entre dos realidades
incompatibles desde el punto de vista ideoldgico. La representacion de las mismas por medio de
estos elementos retoricos se ha destacado especialmente en peliculas como LBJ (Santiago Alvarez,
1968)*®, Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacién (Realizadores de Mayo, 1969),
Peron, la Revolucion justicialista (Cine Liberacidn, 1971), Arquitetura. Transformacao do espaco
(Walter Lima, Jr., 1972), Me matan si no trabajo y si trabajo me matan (Cine de la Base, 1974) y
Bye Bye Brasil (Carlos Diegues, 1979), entre otras.

i) Por altimo, como parte de un movimiento de integracion regional, los films realizados en los
afos sesenta y setenta han tenido entre sus motivos recurrentes la conquista del ideal de solidaridad
continental, promoviendo una unificacion de América Latina, y de la misma con otras zonas del
Tercer Mundo. Esto se observa en la puesta en comun de problematicas, dando a entender que los
fendmenos ocurridos en un pais en particular se repiten en otros territorios. Asimismo, la busqueda
de una salida ante las condiciones de explotacion manifestadas en los films es propuesta como un
objetivo que transciende una situacion nacional, expandiendo las conclusiones elaboradas a toda la
region. Por lo tanto, la integracion del Nuevo Cine Latinoamericano se ha manifestado, entre otros
aspectos, a través de un didlogo entre los films de cada integrante del movimiento, como podemos
observar en las siguientes peliculas: La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), Cabezas

cortadas (Glauber Rocha, 1970), México, la Revolucion congelada (Raymundo Gleyzer, 1971), El

185 En los titulos de crédito figura como un film colectivo.
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tigre salt6 y mato... pero...morira...morira!! (Santiago Alvarez, 1973) y Hasta la victoria siempre
(Santiago Alvarez, 1973).

11. Ejes estéticos del Nuevo Cine Latinoamericano

Por otro lado, ha surgido en los films del Nuevo Cine Latinoamericano una serie de
procedimientos formales que demuestran una inclinacion no sélo por denunciar problemas sociales
0 politicos, sino también, en algunos casos, orientados a realizar puros actos revolucionarios a
través de lo estilistico. A través del presente aparado, evidenciaremos, en primera instancia, el
movimiento de oposicidn de esta generacion emergente de directores de América Latina respecto a
los recursos estéticos y los patrones de consumo que caracterizaron a los films del periodo clasico-
industrial. En segunda instancia, estableceremos los rasgos formales que unificaron a las peliculas
que son objeto de nuestro estudio en un frente de integracion regional cinematografico.

Previamente al periodo que estamos estudiando los productos cinematograficos locales solian ser
presentados al mercado de films elaborando una representacion estereotipada o exdtica de lo
autoctono, en la que los factores historicos y politicos que contradijeran el propoésito de exaltar los
valores nacionales por sobre los conflictos sociopoliticos eran ocultados. Con ese fin, el cine
clasico-industrial latinoamericano utilizé en innumerables ocasiones carteles de inicio y cierre que
cumplian funciones normativas respecto a los acontecimientos narrados en la pelicula, retrotrayendo
la accion a tiempos remotos y superados, o neutralizando cualquier referencia histérica o
geografica.'® Esta tactica ha sido rebatida por el Nuevo Cine Latinoamericano evidenciando adrede
las condiciones sociopoliticas vividas por los personajes de los que se ocupa la narracion. Ha sido
recurrente en este sentido el uso de una voz over anunciando datos estadisticos™®’ que no sélo
ubican al espectador espacial y temporalmente sino que dan a conocer informacion especifica sobre
problemas de indole social.

La experimentacion con el lenguaje en los nuevos cines de América Latina partié de la busqueda
de recursos estilisticos que fueren acordes con los conceptos y realidades que pretendian mostrarse
a través de las imagenes. En base a eso, observamos una tendencia a la actualizacion nacional de
estrategias estéticas provenientes de Europa, en una clara preocupacién por desprenderse de los

modelos narrativos de Hollywood, con su caracteristico happy ending, su clausura del relato, la

188 podemos mencionar como ejemplos globales de este recurso los carteles de inicio de Kilémetro 111 (Mario Soffici,
1938) o Los isleros (Lucas Demare, 1951), anunciando el caracter ficcional y/o distante de la historia, y el del film O
cangaceiro (Lima Barreto, 1953) que introduce la narracion con las siguientes palabras: “Epoca imprecisa. Cuando adin
habia cangaceiros”.

187 |_os films Tire dié (Fernando Birri, 1958), La hora de los hornos (Cine Liberacién, 1966/68) y el film de Joris Ivens
filmado en Chile A Valparaiso (1962) son ejemplos representativos de esta estrategia de contrainformacion, que sera

analizada méas ampliamente en el Capitulo 4 de esta Tesis.
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identificacion entre espectador y héroe, el star-system, el sistema de estudios y el objetivo de
constituirse en un instrumento de evasion para el publico. El cine clasico hollywoodense se
caracterizd, de hecho, por su esfuerzo en construir imaginarios en el receptor, a quien se le
habilitaria a ingresar, a través de los films, en un universo al que dificilmente podria acceder en su
vida cotidiana.

Con las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano, somos testigos de la emergencia de una
contraposicion al modelo de representacion institucional, ya que estas han brindado una ruptura
frente a la dramaturgia tradicional univoca. La transparencia del relato, que venia perdiendo terreno
desde la década del cincuenta atn dentro de los pardametros del cine clasico, dio lugar a la opacidad
y a la revelacién de la instancia enunciativa.'® Este fenémeno no ha sido exclusivo del cine de
América Latina, sino consecuencia de una transformacién en la cinematografia mundial, la cual ha
dejado su impronta también en el grupo de films que nos ocupa, en una radicalizacion de estos
cambios estilisticos.

Otro de los aspectos propios del cine clasico-industrial a los que se opusieron los nuevos
realizadores de la region fue la importancia dada al “vinculo afectivo entre espectador y héroe”
(Morin, 1966: 22) y el uso de ciertos artificios funcionales al establecimiento de una ilusion de

realidad,*®®

entre ellos la utilizacion de decorados, efectos visuales y maquillaje. El clasicismo de
Hollywood se basé en la construccién de un imaginario productor de significaciones influyentes en
el espectador, y que proviene de los parametros y valores de la burguesia. EI exotismo forma parte
del mismo, afectando el modo de representar los espacios nacionales. En esta clase de films, tanto el
espacio como los personajes que lo pueblan pierden su espontaneidad para transportarse a una
dimension artificial: estereotipada y fabricada. ' En contraposiciéon, el Nuevo Cine
Latinoamericano abogo por el establecimiento de una relacion dialéctica entre el espectador y lo
expuesto en las pantallas, que le traslade del ensuefio al que le ha acostumbrado el clasicismo hacia
una suerte de reflexion, y en consecuencia, a la intervencién del mismo en la realidad histérica.

En relacion con esto, el cine clasico suele ser asociado a los patrones que orientaron lo que se
conoce como industria cultural, concepto que Max Horkheimer y Theodor W. Adorno (1987)
elaboraron en el contexto de sus reflexiones sobre el avance de los medios masivos de

comunicacion. Como hemos adelantado en la Introduccion, para estos autores, el efecto de

188 Un andlisis detallado sobre las transformacién del lenguaje en el periodo de transicién hacia una modernidad
cinematogréfica es el articulo de Espafia, Claudio (1998), “Emergencias y tensiones en el cine argentino de los afios
cincuenta”, en Revista Nuevo Texto Critico, Afio XI, N° 21/22, California, Standford University Press.

189 | a ilusion de realidad es un concepto analizado en los escritos del teérico del cine André Bazin.

19 De todas formas, vale aclarar que mas alla de las pretensiones de naturalidad con las que sea abordado un film, entre
ellos los documentales que afirmen registrar todo evento que pase delante de la cdmara, nunca un realizador puede huir

de la influencia de una hipdtesis previa y del carécter de construccion del arte cinematografico.
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indistincion entre lo real y lo fabricado en los films generaria en el receptor una sensaciéon de
reproduccién del mundo real, que tendria como consecuencia una “atrofia de la imaginaciéon”
(Horkheimer y Adorno, 1987: 153). En base a sus consideraciones, el cine produciria que el
espectador se convierta en un consumidor incapacitado de reflexionar por si mismo. La pelicula
fingiria narrarse sola, y su receptor, en el tiempo que esta dure, pasaria por la experiencia de estar
ante una “realidad”. Los films que estaremos estudiando eligieron romper con este esquema para
promover en su destinatario una conciencia de construccion. La adquisicion de la misma, por lo
tanto, le dirigiria a una postura activa sobre el mundo en el que el receptor se encuentra inserto.

El cine, como producto de la industria cultural, prioriza el consumo, y por lo tanto, se plantea
como meta el entretenimiento. En el pensamiento de estos autores, la esfera de la diversion se
asocia a ciertas intenciones politicas escondidas tras cada producto de la industria cultural,
vinculadas a la pretension de que toda manifestacion recreativa sea una “prolongacion del trabajo”
(Horkheimer y Adorno, 1987: 165), y esté despojada de cualquier tipo de racionalidad o
pensamiento critico. Esto se vincula a lo que Edgar Morin define como “aburguesamiento de la
imaginacion cinematogréfica” (1966: 20). El cine clasico de Hollywood se ha caracterizado por la
identificacién entre lo imaginario y lo real a través de efectos de verosimilitud. Estos producirian,
segun el autor, una proyeccién psicologica de lo presentado en la pantalla hacia la vida real del
espectador. De esta forma, la conciencia de este ultimo es aplacada en su vinculo afectivo con el
héroe cinematografico.

Estas cuestiones han hecho eco sobre los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano en sus
aspiraciones por bregar ante comportamientos alienados en la conciencia del espectador, y en la
busqueda comun de transformar al receptor de sus films en un participante activo en la creacion y/o
interpretacion final de las obras. Este movimiento estuvo signado por la llegada de la modernidad
cinematografica en la década del sesenta, fendmeno que se ha instalado en diferentes paises del
mundo. Esta se caracterizé por la identificacion del realizador con la figura autoral de la obra, la
maltiple posibilidad de significacion por parte del espectador, la desviacion de la mirada del
observador del centro del cuadro a los margenes o puntos simultaneos, y el énfasis en una narracion
fragmentada asociada a un montaje menos transparente, y a la elaboracion de personajes ambiguos
0 complejos.

Ante estas consideraciones, y asi como hicieramos respecto a la aparicion de ejes tematicos en el
apartado anterior, el cine de integracién continental de América Latina ha manifestado
coincidencias en algunas de las caracteristicas narrativas, enunciativas y espectaculares que

detallamos a continuacién.*

191 | as mismas seran analizadas en profundidad en el Capitulo 4 de la presente Tesis.
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a) En primer lugar, se ha hecho uso de diferentes mecanismos estilisticos que establecen a los
films como documentos portadores de una contrainformacion hacia sus receptores, con el fin de
desenmascarar una realidad hasta entonces ocultada. Por medio del empleo de la voz over y de la
manipulacion del material de archivo, las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano representativas
de este aspecto han orientado el discurso cinematografico hacia la exposicion de una perspectiva
ideoldgica particular a través de la cual pretendieron persuadir al espectador a efectuar una accion
determinada sobre su propia realidad histérica. En algunos casos, incluso, observamos una
tendencia a ceder al receptor la clausura y la reflexion final del relato, aproximandose, en diferentes
niveles de acuerdo a cada film, a la consecucion de un espectador-actor. Este serd uno de los
conceptos méas elaborados por el Nuevo Cine Latinoamericano, que remite a un sujeto con
participacion en la construccién de sentidos, y no un simple contemplador estético.'*? Ejemplos
prototipicos al respecto los encontramos en peliculas como Maioria absoluta (Leon Hirszman,
1964), El hambre oculta (Dolly Pussy, 1965), La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), Ya
es tiempo de violencia (Enrique Juarez, 1969), Venceremos (Pedro Chaskel y Héctor Rios, 1970) y
Swift (1971), entre otras.

b) En segundo lugar, encontramos en este grupo de films una intensificacion de la ruptura de la
linealidad narrativa y discursiva,'®® a través de la multiplicacién y superposicién de puntos de vista,
el contrapunto entre banda de sonido y de imagen, y la pérdida intencional de la continuidad en el
montaje. A esto sumamos, la evidencia del dispositivo cinematografico, que anclaria al film a una
realidad concreta. Junto a la exposicién de la instancia productora por medio de recursos como la
voz over y las miradas a camara, en ocasiones esta se hace visible explicitamente en la pantalla a
través de la presencia fisica del realizador. Estas caracteristicas se han hecho evidentes en peliculas
como Los inundados (Fernando Birri, 1962), La hora de los hornos (Cine Liberacién, 1966/68), 79
primaveras (Santiago Alvarez, 1969), Eloy (Humberto Rios, 1969) y O bandido da luz vermelha
(Rogério Sganzerla, 1969). En esta clase de films, existe un descuido intencional del
perfeccionismo estético de la imagen, que tiene como fin priorizar la emisién de un mensaje
concientizador y de caracter inmediato antes que el virtuosismo estilistico.

c) Por otra parte, observamos una tendencia a ceder o compartir la instancia de enunciacién con
personajes de la vida real, en un impulso por utilizar al cine como instrumento testimonial en el que
las fuentes provengan de los protagonistas directos de los acontecimientos narrados. Para este fin,

las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano han utilizado recurrentemente el recurso de la voz

192 Esta nocién sera discutida, junto con las declaraciones de los realizadores, en el Capitulo 3 de esta investigacion.
193 Algunos de estos aspectos ya estaban comenzando a hacerse presentes en la década del cincuenta. Por tal motivo,
creemos que esta caracteristica no es una novedad implantada en los sesenta, sino que se trata de una intensificacion de

la tendencia manifestada en afios previos al periodo en cuestion.
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over del narrador extradiegético, la voz off de los protagonistas a quienes se les cede el punto de
vista narrativo, la declaracion y la mirada interpeladora hacia la camara de los personajes, y en
algunos casos ha existido una convivencia del equipo de filmacién con los sujetos a quienes harian
participes de la enunciacién del discurso. Ejemplos caracteristicos de estos procedimientos los
encontramos en films como A opindo publica (Arnaldo Jabdr, 1967), EI camino hacia la muerte del
Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1968), El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971), La tierra
prometida (Miguel Littin, 1971), No nos trancaran el paso (Guillermo Cahn y Héctor Rios, 1971) y
Los hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1975), entre otros. Para afianzar esto, los realizadores han
empleado escenarios naturales y actores no profesionales, asi como a los protagonistas directos de
los hechos.

d) En cuarto lugar, las peliculas participantes del Nuevo Cine Latinoamericano se han destacado
por entremezclar de manera recurrente los registros del documental y la ficcion. Si tenemos en
cuenta el caracter testimonial de la mayoria de estas peliculas, y su anclaje en la realidad nacional,
encontraremos que la inclusion de elementos propios del cine argumental en los films planteados
inicialmente como documentales, y viceversa, tiene como objetivo, por un lado, la intervencion de
la obra cinematografica en hechos concretos de la realidad social, y por el otro, la reconstruccién de
una Historia de caracteristicas audiovisuales, que refleje una perspectiva alternativa a la divulgada
por los discursos tradicionales. Os fuzis (Ruy Guerra, 1963), ElI camino hacia la muerte del Viejo
Reales (Gerardo Vallejo, 1968), Caliche sangriento (Helvio Soto, 1969), La primera carga al
machete (Manuel Octavio Gomez, 1969), El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971), Operacion
masacre (Jorge Cedron, 1972), Los traidores (Raymundo Gleyzer, 1973) y De cierta manera (Sara
Gomez, 1974) representan algunas de las tantas manifestaciones de este fendmeno en el Nuevo
Cine Latinoamericano.

e) Por ultimo, podemos agrupar una serie de films que han hecho uso de recursos alegoricos y
metafdricos para seguir concretando la realizacion de un cine de resistencia en medio de
circunstancias historicas desfavorables. La persecucion ideoldgica de ciertos cineastas en tiempos
de dictadura, junto a la sombra amenazante de la censura y la autocensura han obligado a los
realizadores a refugiarse en el exilio o mantenerse en silencio, sometiéndose a las reglas
establecidas por el sistema imperante. La utilizacion de estas figuras retoricas ha constituido una
estrategia alternativa a la clandestinidad. Entre los films abordados desde esta perspectiva podemos
mencionar a Faena (Humberto Rios, 1960), Tierra en trance (Terra em transe, Glauber Rocha,
1967), Pindorama (Arnaldo Jab6r, 1970), Cabezas cortadas (Glauber Rocha, 1970) y Los hijos de
Fierro (Fernando Solanas, 1975).

Junto con los nuevos modos de emision del discurso cinematogréfico, un punto en comdn en la

region que nos ocupa consistié en la ejecucidn de nuevas formas de produccion, propensas a reducir
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los presupuestos y trabajando con equipamiento de bajo costo. La difusién de los films también
solia ser encarada de manera diferente, ya que la presencia de otro tipo de interlocutor requeria
espacios de difusion alternativos. También hay que destacar que el uso de los mismos ha sido en
muchos casos, una situacion obligada por la censura y la persecucion politica.

Las peliculas eran exhibidas en sindicatos estudiantiles y obreros, en universidades, fabricas,
escuelas y villas, y en algunos casos, incluyeron debates posteriores a la proyeccion. EIl caso mas
representativo al respecto ha sido el de La hora de los hornos, film distribuido de manera
clandestina hasta 1973 en diversos circuitos como los aqui mencionados. Segun los testimonios, las
proyecciones acostumbraban interrumpirse en diferentes momentos para dar espacio al debate,
reprogramandose en cada experiencia una nueva estructura de la pelicula. En ocasiones, para la
difusion de esta clase de films se constituyeron las mencionadas unidades moviles, que permitieron
distribuirlas en ambitos no convencionales. Las mismas fueron una estrategia para la exhibicion
alternativa del cine latinoamericano que permitio proyectar peliculas en espacios no tradicionales, y
en ocasiones resultaron ser una herramienta Util para la difusién clandestina.

Esta fue una practica especialmente aprovechada por el cine militante. EI Grupo Cine Liberacion
fue uno de los que mas ha empleado este tipo de distribucion y exhibicion. Para ello, se armaron
grupos de difusion en las ciudades de Buenos Aires, La Plata, Rosario, Santa Fe, Cordoba y San
Miguel de Tucumén, principalmente. Sin embargo, los cine-moviles fueron también una
herramienta volcada a lo didactico. El cine cubano posterior a la Revolucién solia utilizarlas en este
ultimo sentido para dar a conocer el arte cinematografico a comunidades que nunca habian asistido

a alguna clase de proyecci6n.'®

12. Nacionalismo e intercontinentalismo: influencias extranjeras en el Nuevo Cine
Latinoamericano

Podriamos afirmar que las influencias extranjeras fueron también parte importante en la
formacion de los directores que conformaron el movimiento regionalista. Hubo principalmente una
fuerte vinculacion entre los latinoamericanos e Italia. Muchos de los realizadores de la region se
instruyeron en ese pais, como fue el caso del argentino Fernando Birri, quien estudid, como vimos,
en el Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma entre 1950 y 1953.'% Lo mismo ocurrié con
los cubanos Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa (que lo hicieron entre 1951 y 1953). Por
otra parte, un hecho de gran relevancia para los cineastas de Cuba fue la visita del guionista Cesare

1% E| film cubano Por primera vez (Octavio Cortazar, 1968) es uno de los ejemplos més caracteristicos al respecto.
195 Birri comenz6 su carrera cinematografica en ltalia, participando como realizador y actor en varios films que
transcurrieron entre 1951 y 1955. Entre sus diversas experiencias en ese pais, se destaca una colaboracion como

asistente de direccién en el film El techo (Il tetto, Vittorio de Sica, 1954).
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Zavattini en diciembre de 1959, que derivd en su colaboracion en el guién de Cuba baila (Julio
Garcia Espinosa, 1960) asi como también en los primeros trabajos de Gutiérrez Alea.

Ha habido otras visitas europeas al continente, que fueron de influencia en las cinematografias
emergentes de estas naciones. Por ejemplo, el realizador holandés Joris Ivens visitdé Cuba en 1960, y
a partir de alli, en diferentes momentos de la década, recorrid paises como Chile y Uruguay.
Durante su estadia en esas naciones, Ivens realizd diversos trabajos cinematogréficos: las peliculas
El pueblo en armas (1961) y Carnet de viaje (1961), filmadas en Cuba, y A Valparaiso (1962), un
cortometraje acerca de la ciudad chilena a la que hace referencia el titulo. La presencia del cineasta
en estas naciones, en las que ademas de realizar estos trabajos ha pronunciado conferencias, ejercio
una notable influencia en el Nuevo Cine Latinoamericano, en especial a causa de su vasta
experiencia en el documental social y militante.

Otro punto de contacto entre los realizadores de la regidn con las cinematografias provenientes de
Europa fue la llegada a la ciudad de Rio de Janeiro (Brasil) en 1962 del cineasta sueco Arne
Sucksdorff. EI motivo principal de su visita consistio en el dictado de un seminario de seis meses, al
que asistieron para formarse en el documentalismo muchos de los integrantes del movimiento
Cinema Novo.'® A través de este acontecimiento, se introdujeron en el pais algunas novedades
técnicas como la cdmara Nagra y la mesa de montaje Steenbeck, que impulsaron renovaciones en la
cinematografia brasilefia emergente, y en toda la region. Los nuevos equipamientos que empezaron
a utilizarse en este periodo, caracterizados por su mayor facilidad de movimiento a causa de su
liviandad produjeron cambios en los modos de rodar, que provocaron una libertad de interaccion
entre el equipo de cineastas y los sujetos a filmar. La utilizacion de los mismos generaria, entonces,
una revolucion técnica que impulso simultdneamente una consecuente revolucion estética.

A medida que las cinematografias europeas empezaron a manifestar un quiebre en los modos de
narrar, el cine de América Latina comenzo a deslizarse sobre esta misma ola. En base a esto, uno de
los aspectos que nos cuestionamos en esta investigacion reside en el desciframiento de la siguiente
paradoja: a pesar de la expectativa inicial por desligarse de los modelos foraneos de narracion, el
cine latinoamericano en los afios sesenta y setenta mantuvo aln asi una actitud reproductiva
respecto a las influencias provenientes de los nuevos cines de Europa. Si bien fueron obras que
pretendieron desligarse de referentes extranjeros para realizar un cine afincado en los asuntos
nacionales y regionales, es evidente, sin embargo, que estas peliculas se han constituido en
herederas de algunos movimientos provenientes de ambitos foraneos. Por tanto, podriamos afirmar
que se repite aqui el mismo patrén que observamos anteriormente en el area de las artes plasticas y

la literatura de décadas previas, respecto al vinculo dialdgico entre nacionalismo y cosmopolitismo,

1% | uego de instalarse en Brasil durante décadas, Sucksdorff realizé alli algunas peliculas como Mit hem &r
Copacabana (1965).
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manifestado aqui en la actualizacion de estéticas cinematograficas aplicables al contexto cultural e
ideoldgico latinoamericano.

En una tentativa por comprender esta controversia, consideraremos que existen dos clases
diferentes de relaciones que se suscitaron en las realizaciones del cine latinoamericano del periodo
en cuestion. Por un lado, la correspondiente a la copia de los recursos estéticos y los presupuestos
ideoldgicos del cine industrial extranjero, que fue la tendencia generalizada en la cinematografia del
continente hasta la década del sesenta (y en los films del periodo que adn respondian a los
principios del cine industrial). Ella consisti6 en la réplica de las estructuras industriales y narrativas
del sistema hollywoodense, la cual dio cuenta de una identificacion con los productos de los paises
dominantes. Esto desembocaria en la realizacién de un cine abordado desde la reproduccion cultural,
que mas alla de los éxitos alcanzados en los territorios nacionales por medio de la adquisicion de las
férmulas estéticas e industriales de Hollywood, ha quedado generalmente en desventaja comercial
frente al cine extranjero. Por otro lado, existié otro tipo de asimilacion de tipo acondicionante que
residié en la inspiracion estética de ciertos exponentes del cine europeo congruentes con las
propuestas del Nuevo Cine Latinoamericano, y que se han adaptado localmente con el fin de
emplearlos para la propagacion de una contracultura. La diferencia que encontramos en este
segundo tipo de absorcion estriba en que este influjo fue funcional por su afinidad expresiva con los
presupuestos ideoldgicos del cine continental de América Latina. En los siguientes parrafos,
daremos cuenta de las principales corrientes estéticas foraneas que fueron actualizadas a la
experiencia filmica que abordaremos en el Capitulo 4, enumerando los aspectos rectores que el
Nuevo Cine Latinoamericano adquiri6 para su reformulacion regional.

Uno de esos referentes ha sido el Neorrealismo Italiano, movimiento cinematogréfico surgido en
la segunda posguerra. Como observa el critico Guido Aristarco (1966), el término “Neorrealismo”
hace alusion a una nueva manera de mostrar la realidad “que se convierte en el objeto, en el tema,
del cine italiano” (1966: 9), y que emergio por primera vez en Roma, ciudad abierta (Roma citta
aperta, 1945) y Paisa (1946), ambas de Roberto Rossellini. A estos titulos, sumamos los films de
Vittorio de Sica Ladrdén de bicicletas (Ladri di biciclette, 1948), Milagro en Milan (Miracolo a

197

Milano, 1950) y Umberto D (1952), entre muchos otros. Al respecto, André Bazin™" afirmaria que

esta corriente se constituyd principalmente en un humanismo y que efectivamente ejercié una

97 Este autor escribi6 una serie de articulos entre 1948 y 1957 aproximadamente, en los que reflexiond acerca del
Neorrealismo Italiano, por medio de andlisis o comentarios de peliculas especificas del movimiento, y haciendo
distinciones sobre las diversas variantes que se fueron manifestando a través de realizadores tan disimiles como Roberto
Rossellini, Vittorio de Sica, Luchino Visconti y Federico Fellini, entre otros. Los mismos fueron compilados en el libro
¢Qué es el cine?. Un estudio mas contemporaneo acerca de la estética neorrealista puede encontrarse en Quintana,

Angel (1997), El cine italiano 1942-1961, del Neorrealismo a la Modernidad, Barcelona, Paidés.
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revolucion, pero circunscripta al “nivel de los asuntos mas que del estilo; mas de lo que el cine tiene
que decir al mundo que de la manera de decirlo” (1990: 88). Este movimiento se destaco, por tanto,
por la economia voluntaria de recursos técnicos y estilisticos, la utilizacion de escenarios naturales
en detrimento de los grandes estudios,’®® y el antidivismo, llevado a la practica en ocasiones a
través de la presencia de actores no profesionales.® Esta influencia se observé especialmente en
los films precursores del Nuevo Cine Latinoamericano, en especial los provenientes de Brasil, Cuba
y Argentina, como Rio, cuarenta grados (Rio, quarenta graus, Nelson Pereira dos Santos 1955), El
mégano (Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa, 1955) y Tire dié (Fernando Birri, 1958), en
los que se ha empleado de manera manifiesta cada uno de estos recursos. En todos estos casos, a los
que podriamos sumar las experiencias realizadas en los afios sesenta con peliculas como El joven
rebelde (Julio Garcia Espinosa, 1961), Barravento (Glauber Rocha, 1962) y Largo viaje (Patricio
Kaulen, 1967), prevalecio la produccién independiente, con costos abaratados, protagonismo de los
suburbios y esa necesidad manifiesta por Bazin de entablar un panorama sobre el individuo y la
realidad social.*®

Segun la expresion del guionista Cesare Zavattini, el Neorrealismo “apunta a reducir la narracién
al nivel mas elemental y mas simple posible: en suma, a lograr no ya una narracién sino el
documental, el espiritu documentalista” (en Aristarco, 1966: 26). André Bazin destaca a su vez en
este movimiento la “actualidad de los temas y el realismo de la lengua” (1966: 527). Estos rasgos
también fueron predominantes en el Nuevo Cine Latinoamericano, que exhibieron tdpicos
inmediatos y urgentes sobre el presente histérico, e incluso no dudaron en exponer el habla
cotidiana de campesinos, obreros y toda clase de individuos ligados a la periferia.?** Evidentemente,
las peliculas aqui mencionadas nos introducen a una nueva postura de la cinematografia de la region:
el objetivo de emprender un testimonio sobre una realidad hasta entonces no revelada. Esta
propuesta estableceria a los films como construcciones de documentos sociales, aun cuando se
realicen dentro de la estructura del cine argumental. Consideramos, entonces, que por ese motivo,

junto con la mencionada influencia de Italia en la formacidon de los cineastas, el Nuevo Cine

19 Recuérdese al respecto el despliegue industrial de un estudio cinematografico como Cinecitté, coherente con el
modelo propuesto por Hollywood.

99 E| Neorrealismo Italiano también utilizd actores profesionales, pero estos no ostentaban el estatus de estrella
cinematogréfica.

200 para un anélisis méas concreto de esta clase de films, entre los cuales podremos observar los rasgos caracteristicos del
Neorrealismo Italiano, remitirse a los Capitulos 2 y 4 de la presente Tesis.

201 Algunos cortometrajes de la Escuela Documental de Santa Fe, como ... hachero nomas ... (Jorge Goldemberg, Hugo
Luis Sonomo, Patricio Coll y Luis Zanger, 1966) son ejemplos de esta eleccién estética en particular, por medio del uso
de una voz over practicamente dificil de descifrar para el espectador medio. Esto se instalaria como una tradicion en el

cine latinoamericano, que llega hasta films como La tierra prometida (Miguel Littin, 1971).
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Latinoamericano ha actualizado la estética neorrealista en sus comienzos en un movimiento de
aproximacion a una cinematografia volcada al testimonio sobre el presente historico. No esta de
maés decir el paso de Zavattini por Cuba ha sido otra de las causas por las cuales el Neorrealismo
Italiano ha tenido tanta influencia en los primeros afios del cine cubano posrevolucionario. Pero si
bien esta estética ha servido de puntapié inicial desde el punto de vista testimonial y por su
precariedad técnica, su influencia serfa pronto abandonada para ingresar a un segundo estadio,’®
caracterizado por la reflexividad, la aparicion de cierto virtuosismo estilistico en algunos directores,
y por Gltimo, la intervencién politica.”®®

Otro movimiento cinematografico europeo que ha sido de gran trascendencia para muchos de los
realizadores latinoamericanos del periodo fue la Nouvelle Vague % francesa. Nacida como
consecuencia de la incursion en la direccion de muchos de los criticos de la revista Cahiers du
Cinéma,”® la Nouvelle Vague se caracterizé por plantear una postura de rebeldfa ante el sistema de
la industria cinematografica tradicional, oponiéndose a la preeminencia del productor e instalando a
la figura del realizador como autor cinematografico. A su vez, se propuso innovar en el lenguaje
alterando las estructuras narrativas lineales. En congruencia con el Neorrealismo lItaliano, la
Nouvelle Vague también foment6 la filmacion en exteriores naturales y una tendencia hacia el
realismo. Films caracteristicos de este movimiento fueron El bello Sergio (Le beau Serge, Claude

Chabrol, 1958), Los cuatrocientos golpes (Les quatre cents coups, Francois Truffaut, 1959),

202 A respecto valen las declaraciones del cubano Tomés Gutiérrez Alea en una entrevista realizada por Julienne Burton

en 1977:
Desde el principio de la revolucién nuestro fundamento artistico era esencialmente, de hecho, el neorrealismo
italiano. Consideraciones muy obvias apoyan esto, y no sélo el hecho de que Julio Garcia Espinosa y yo
hayamos estudiado en Italia durante ese periodo ... [...] Tengo que decir que cuando volvimos seguimos
manteniendo una estimacién muy positiva respecto a esa experiencia, desde una perspectiva histérica, pero
cuando llegamos a nuestra evaluacién del neorrealismo como una estética, ya no fuimos tan positivos, porque
habiamos visto concluyentemente todas sus limitaciones potenciales. Lo que estabamos buscando era algo mas.
Sin embargo, el neorrealismo fue nuestro origen, y no lo podiamos negar ... (en Burton, 1991: 171, 172).

203 para mayores referencias sobre la influencia del Neorrealismo Italiano en el Nuevo Cine Latinoamericano remitirse a

los articulos de Sanjinés, Jorge (2003),“La herencia, las coincidencias y las diferencias” y Martinez Carril (2003),

“Vinculos y proximidades. EI neorrealismo y el cine latinoamericano”, ambos publicados en Cinemais, N°4, abril-junio,

asi como al Capitulo 10 de Paranagua, Paulo Antonio (2003), Tradicion y modernidad en el cine de América Latina,

Madrid, Fondo de Cultura Econémica.

204 por causa de ser un término francés, que significa “Nueva ola”, a lo largo de esta investigacion lo escribiremos en

italicas.

205 Cahiers du Cinéma habia sido fundada en 1951, siendo de gran influencia en las transformaciones que la

cinematografia mundial comenzo a ver en esta década. Uno de los principales planteos presentados en la revista fue la

discusién sobre la “politica de los autores”, sobre la cual el director de esa publicacién, André Bazin, polemizaria en

1955 con un articulo titulado precisamente “La politica de los autores”.
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Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 1959), Sin aliento (A bout de soufflé, Jean-Luc Godard,
1960), y Jules et Jim (Frangois Truffaut, 1962), entre otros. La influencia del mismo fue notoria e
inmediata en el Nuevo Cine Latinoamericano en especial en el cine brasilefio a través de films como
Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1964), O
bandido da luz vermelha (Rogério Sganzerla, 1968), Bang Bang (Andrea Tonacci, 1971) y Claro
(Glauber Rocha, 1975), entre otras, ademas de las peliculas de la Ilamada Generacién del 60, ?®® en
Argentina. Este vinculo se basa principalmente en la despreocupacion de los nuevos cines de
América Latina que analizaremos en el Capitulo 4, por seguir una estructura narrativa tradicional,
por la utilizacion de falsos raccords, la presencia de tiempos muertos que asemejan el ritmo
cinematogréfico al de la vida cotidiana, la evidencia de la instancia enunciativa (centralizada en la
figura del director como voz manifiesta en el discurso), y la reflexividad y politizacién de los
topicos abordados en los argumentos, entre muchos aspectos.

Mas alla de estas referencias respecto al uso del lenguaje cinematografico, podemos encontrar
también una vinculacion de orden ideolégico entre los realizadores latinoamericanos y esta
corriente estética francesa. La misma no se circunscribié solamente a coincidencias, sino también a
ciertas distancias en la aplicacion de las propuestas tedricas de la Nouvelle Vague. En primer lugar,
encontramos en los cines emergentes de América Latina una voluntad de reflexion acerca de la
practica filmica, que estuvo presente también en los cineastas franceses.”’ Por otro lado, algunos
directores de la region que estamos estudiando han adscripto a la teoria sobre los autores plasmada
por la nueva critica francesa de los afios cincuenta, con André Bazin a la cabecera. Uno de ellos fue
Glauber Rocha, quien propuso llevar adelante una historia del cine basada no en los adelantos
tecnoldgicos del sonido o el color, sino dividiéndola en funcion del abordaje de los films desde un
punto de vista comercial y otro autoral: “Si el cine comercial es la tradicion, el cine de autor es la
revolucion” (2003: 36).

La declaracion de Rocha, que aparenta tener poco espacio para los matices, podria ser confrontada
con las concepciones personales de André Bazin (2004) sobre la politica de los autores referida
previamente. En debate con la postura de los realizadores de la Nouvelle Vague respecto a la

preeminencia del artista por sobre la obra, el tedrico francés concluye que si bien es innegable la

296 Nos referimos a una serie de films argentinos realizados en esos afios en los que una nueva generacion de directores,
entre los que se encontraban Simén Feldman, Rodolfo Kuhn, José Martinez Suarez, David José Kohon, Lautaro Mura,
Manuel Antin y Ricardo Alventosa, entre otros, procedieron a filmar peliculas orientados por el objetivo de ingresar a la
modernidad cinematografica que estaba asomandose en diversas corrientes europeas. Sus peliculas tendian a la
expresion de las problematicas internas de la juventud, asomando por momentos algunos destellos criticos sobre la
realidad nacional.

207 E| pensamiento estético-teérico de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano sera desplegado en el Capitulo
3.
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existencia de esa primacia, este tipo de aseveraciones llevaria al peligro de disolver a los films en
detrimento de un culto a la personalidad del cineasta (advertencia que bien pudo haberse aplicado a
la carrera cinematogréfica de Rocha).?% Por otra parte, ha habido también un conjunto de directores
latinoamericanos que no han adscripto en su practica filmica a la “teoria de los autores”. La
concepcioén de un cine colectivo y en intercambio dialéctico con las clases populares propuesta por
el grupo Ukamau chocaria con esta exclusividad del cineasta en la instancia de la creacion. Por ese
motivo, y siguiendo el mismo direccionamiento, los realizadores de Cine Liberacion minimizarian
la funcionalidad politica del cine de autor adjudicandole el nombre de “Segundo Cine”, ubicado a
medio camino entre el comercialismo de Hollywood y la préctica de un cine revolucionario.

El cine soviético silente, por su parte, ha sido otro de los puntos de referencia de muchos de los
exponentes del Nuevo Cine Latinoamericano. Las concepciones teoricas y las experiencias filmicas
de un realizador como Dziga Vertov influyeron notoriamente en los directores de los afios sesenta y
setenta por su consideracion de que el cine verdaderamente revolucionario debia ser un reflejo de la
vida, y estar libre de la artificiosidad del drama. En uno de sus escritos de 1921, durante el coloquio
“El arte y la vida cotidiana”, el cineasta expresa: “Nos rebelamos contra la colusion del ‘director-
encantador’ con el pablico sumiso al encantamiento” (en Schnitzer y Martin, 1974: 90). Dziga
Vertov fue el creador de la teorfa del “cine-0jo”,%® que aspiraba a darle preeminencia al registro de
los hechos en detrimento de la elaboracion de ficciones. A través de estas ideas, apuntaba a estimar
que la camara posee un poder de captacion de la realidad superior a la del ojo humano,
reconociendo aspectos invisibles al mismo: “cine-ojo = cine-grabacion de los hechos” (en
Romaguera y Alsina, 1993: 32). En esto, por supuesto, intervendria también el trabajo de montaje
sobre el material registrado, con lo cual Vertov ampliaria esta formula a la siguiente expresion, mas
explicativa: “Cine-ojo = Cine-yo veo (yo veo con la cdmara) + Cine-yo escribo (yo grabo con la
camara sobre la pelicula) + Cine-organizo (yo monto)” (en Romaguera y Alsina, 1993: 32, 33). Sus
concepciones, vinculadas al constructivismo, hicieron eco en los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano en lo que respecta a la aspiracion de registrar a través de la cémara
cinematogréfica la realidad tal cual se muestra delante del lente, en especial en la vertiente
documentalista. De hecho, las elaboraciones tedricas de la agrupacion Cine Liberacién han tenido

una base en las ideas expresadas por Vertov, en especial la correspondiente a la concepcion de

208 | 3 advertencia de Bazin también podria considerarse un referente teérico en los escritos del cubano Julio Garcia
Espinosa sobre la necesidad de anular el “vedetismo” de los directores de América Latina. Para un desarrollo sobre el
pensamiento de Garcia Espinosa y una trascripcion de algunos de sus principales escritos remitirse al Capitulo 3 y al
Apéndice de Textos Programaticos, respectivamente.

2%° para referencias directas respecto a la misma, referirse a la compilacién de textos realizada por Sadoul, Georges
(1973), El cine de Dziga Vertov, México, Ediciones Era.
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“cine-acto”.?*° Tal como expresa Vlada Petri¢ (1993), por medio de sus ideas sobre el poder de la
camara cinematografica para captar la realidad exterior, este director propuso el rechazo a la
utilizacion de estructuras draméticas para la construccion de los films, debido a su vinculacién con
las concepciones burguesas del arte, que también serian discutidas y repudiadas por los realizadores
latinoamericanos.?!* En este sentido, Vertov fue también un referente teérico y técnico para el

movimiento Cinéma-Vérité,?'

en lo que respecta a la concepcion de “verdad” y la utilizacién del
dispositivo cinematografico en funcién de la misma.

El pensamiento de otro cineasta soviético, Serguei M. Eisenstein, que en su momento fue
divergente en muchos de los aspectos expresados por su recién mencionado colega, también sirvié
de inspiracion para el Nuevo Cine Latinoamericano, en especial en sus ideas respecto al montaje
intelectual, que establecieron al espectador como un sujeto activo, capaz de crear reflexivamente
conceptos a través de la asociacion de las imagenes empalmadas. Por otro lado, la presencia de
protagonistas colectivos y actores no profesionales en sus films, que asocia las luchas
revolucionarias a una tarea conjunta del pueblo, ha sido otra de las caracteristicas que han
contribuido a las propuestas de los cineastas de América Latina. Estas influencias las encontramos
principalmente en las peliculas de corte militante, que incluso han explotado el procedimiento de
los intertitulos, tipico del cine silente, en su dimension tanto didactica como expresiva. Un claro
ejemplo de este y otros recursos inspirados por el cine soviético lo encontramos en el film La hora
de los hornos (Cine Liberacién, 1966/68).%" El critico italiano Guido Avristarco, al ver este
documental en el Festival de Mérida 1968 advirtié esta influencia con una salvedad propia de casos
locales como este: “Eisenstein y Vertov tenian detras de ellos el poder soviético; el cineasta
latinoamericano tiene detrés suyo a la policia. Esa es la diferencia” (en Monteagudo, 1993: 22).

El Cinéma-Vérité y el Free-Cinema **

tuvieron también su protagonismo en estos afios,
desarrollandose a la par del grupo de peliculas que estamos estudiando. Ambos fueron movimientos
que ejercieron un impacto en los modos de narrar y las técnicas de filmacion del Nuevo Cine

Latinoamericano. El primero de ellos fue bautizado por Edgar Morin en el Festival Internacional de

210 para el desarrollo de las teorfas de Cine Liberacién remitirse al Capitulo 3 de la presente Tesis.
11 Haremos menci6n de esta discusién en el Capitulo 3.
212 Jsaremos las italicas para mencionar a esta corriente francesa, cuyo nombre en espafiol se traduce como “Cine-
Verdad”.
213 E| analisis de este film en particular y su vinculacién con las teorfas y précticas emergidas durante el periodo del cine
soviético silente se encuentra plasmado en el Capitulo 4.
214 Este término inglés significa “Cine-Libre”.
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Cine Etnografico®®

efectuado en la ciudad de Florencia (Italia) en 1960, y tuvo cierta vinculacion
con algunas concepciones mencionadas mas arriba por Vertov, en especial, en lo relacionado con la
experiencia de la filmacién de la verdad.?'® Ademés de Francia, esta clase de experiencias se
desarrollaron también en Canada y Estados Unidos, y tuvieron entre sus principales exponentes al
norteamericano Richard Leacock y al francés Jean Rouch. El concepto de verdad que forma parte
del término escogido por Morin ha sido polemizado y reemplazado en ocasiones por el de “cine
directo”, y encontrd entre sus variantes peliculas basadas en la pura observacion de la realidad
captada por la camara, y por otro lado, aquellas que optaron por la intervencion del cineasta en el
universo que se encontraba filmando.’

Las précticas cinematograficas realizadas por estos realizadores fueron viables gracias a la
aparicion de camaras livianas y portatiles, y la toma de sonido sincronico. Esta mencionada
revolucion técnica impulsé también nuevas concepciones del abordaje cinematografico sobre la
realidad. EI Cinéma-Vérité, o su variante del “cine directo”, término propuesto por el cineasta
Mario Ruspoli en 1963, permitid, por tanto, el registro de la realidad de una manera mas auténtica.
De hecho, de acuerdo a las consideraciones de la espafiola Maria Luisa Ortega, el mismo fue
asociado a la conversion del “dispositivo filmico en un catalizador de la palabra como expresion de
lo vivido, la palabra de seres reales que hasta entonces no la habian ejercido y que podia comunicar
no solo las experiencias, sino también los suefios, las fantasias y las esperanzas” (2008: 22). A estas
facilidades técnicas se agrego la utilizacion del mucho mas econémico formato de 16mm. El cine
directo, entonces, abrid las puertas a los realizadores latinoamericanos para la experimentacion
estética, la produccion cinematografica a bajos costos, el estudio minucioso sobre la realidad a
través de los procedimientos de observacion y de intervencion, y la elaboracion de posturas
ideoldgicas con la soltura que permitia el uso de las nuevas tecnologias. La influencia de estas
experiencias en el Nuevo Cine Latinoamericano la encontramos en films como A opindo publica

(Arnaldo Jabér, 1967) y La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1972/79), entre otros casos

215 En aquel festival, Morin present6 un articulo titulado “Por un nuevo cine-verdad”, en el que establecié por primera
vez ese término. A su vez, sirvi de promocidn al film representativo de esta corriente Crénica de un verano (Cronique
d’un été, Jean Rouch y Edgar Morin, 1960), proyectado en ese mismo evento.

218 E5 importante recalcar que el término Cinéma-Vérité es una traduccion francesa del nombre dado a los noticieros
Kino Pravda realizados por el equipo de Vertov en la década del veinte.

217 Un escrito fundacional acerca del cine directo es el del tedrico francés Jean-Louis Comolli publicado en febrero y
abril de 1969 en los N° 209 y 211, respectivamente, de la revista Cahiers du cinéma bajo el titulo “Le détour par le
direct”. Para un estudio exhaustivo sobre el fenémeno del cine directo y sus variantes remitirse también a los textos de
Ortega, Maria Luisa y Garcia, Noemi (2008), Cine directo: reflexiones en torno a un concepto, Madrid, T&B Editores.
En esta compilacidn, contamos ademas con una serie de documentos histéricos, entre los que se encuentra el ensayo del

critico Louis Marcorelles “Nada méas que la verdad”, publicado en 1963 en el N° 3 de la revista inglesa Sight & Sound.
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paradigmaticos. Esta clase de documentales, analizados en el Capitulo 4, aprovecharon las
implicancias ideoldgicas que propulsaron los nuevos aparatos, permitiendo a los realizadores ejercer
un vinculo dial6gico con los espacios, personajes y circunstancias historicas filmados.

Algo similar ocurriria con el legado dejado por el Free-Cinema, movimiento inglés surgido en la
segunda mitad de la década del cincuenta, y vinculado también al cine directo y al Cinéma-Vérité.
El mismo tuvo cierta ascendencia en el Nuevo Cine Latinoamericano en especial en lo que se
refiere a los bajos costos de produccion y de equipamiento. Nutrido de los trabajos de directores
como Karel Reisz, Lindsay Anderson, Tony Richardson, y Lorenza Mazzetti, entre otros, se destaco
por su caracter contestatario respecto al estado de la sociedad y los convencionalismos burgueses, y
su alejamiento de los presupuestos del cine industrial. Entre sus titulos mas caracteristicos se
destacaron, por ejemplo, Mamma don’t allow (Karel Reisz y Tony Richardson, 1955), Together
(Lorenza Mazzetti, 1956) y Saturday night, Sunday morning (Karel Reisz, 1960). EI Nuevo Cine
Latinoamericano tomo, por tanto, su faceta propensa a proponer la necesidad de cambios en la
realidad social y desvincularse de los artificios tanto tematicos como estilisticos del cine
hollywoodense. Estas caracteristicas, que observaremos en los films politicos argentinos y
bolivianos analizados en el Capitulo 4, fueron de la mano de una produccion independiente y de un
distanciamiento de la linealidad narrativa, que produjo en el Free-Cinema un énfasis en la
exhibicion de la cotidianeidad por sobre el seguimiento de una anécdota por parte del espectador.
Este interés por lo ordinario estuvo acompafiado a su vez por la presentacion de personajes y
espacios pertenecientes al ambito laboral y una juventud inconformista, que seran también

recurrentes en los films del Nuevo Cine Latinoamericano.?*®

13. Conclusién

De acuerdo a lo dicho hasta ahora, nuestro objeto de estudio se compone de una cinematografia
caracterizada por el alto grado de conceptualizacién ideoldgica que la ha circundado. Los
presupuestos historicos, politicos y socioldgicos que signaron el periodo estudiado han sido también
predominantes en la formacion del pensamiento de los cineastas del continente, con lo cual
deducimos que el estudio de las nociones mencionadas en la primera parte de este Capitulo
constituye un factor esencial para comprender el abordaje que el Nuevo Cine Latinoamericano ha
hecho de su tiempo. Se trat6 de una época en la cual la tendencia a la politizacion se proyectd en
todos los &mbitos de la vida, entre ellos el arte en sus diversas disciplinas, y la cinematografia en

particular. Por lo tanto, el estado de ebullicién ideoldgica y cultural que cercd esta etapa de la

218 para mayores referencias sobre el Free-Cinema remitirse al estudio de Aguilar, Santiago (2007), “Free Cinema: los
jovenes airados van al cine”, en Minerva. Epoca IV, N° 11, Madrid. Alli mismo, el autor trascribié los manifiestos

escritos por los cineastas del movimiento.
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historia de América Latina ha ejercido un rol central en el efecto de regionalizacién contemplado en
el Nuevo Cine Latinoamericano. Por ese motivo, a pesar de que las reivindicaciones politicas no
fueron las Unicas sefiales de la unificacion de los realizadores en un movimiento de integracion
continental, si podemos afirmar que ha sido este el eje de gran parte de los abordajes efectuados en
las peliculas, del cual derivarian el resto de las caracteristicas que las definieron.

En segundo plano, observamos que la agrupacion continental de América Latina ha tenido en la
plastica y la literatura una existencia previa a lo manifestado en el cine de la region. Pudimos
demostrar, a través de la mencion de algunos casos paradigmaticos de esas artes entre los afios
veinte y cincuenta, la existencia de ciertos aspectos que el Nuevo Cine Latinoamericano
desarrollaria recién a partir de la década del sesenta. Estos fueron, principalmente, la valorizacion
de las identidades nacionales por sobre los modelos de referencia foraneos, el protagonismo de los
sectores populares en los tdpicos presentes en las obras, la conciencia del arte como un hecho
sociopolitico inclinado a intervenir en la realidad, y por ultimo, la representacion de los
desplazamientos sociales asociados a las nociones de centro-periferia. Todas estas cuestiones, por
tanto, se han expresado con una mayor antelacién, delineando estéticamente algunos aspectos que
veremos manifestados en los films mas representativos del cine de América Latina del periodo
analizado. La existencia de un movimiento de unificacion regional en la produccion filmica se
debid, entonces, a una tradicion ya inciada en estas otras disciplinas artisticas, las cuales
consideramos referentes de lo que finalmente se instalaria de manera renovada en el &mbito
cinematogréfico.

Finalmente, pudimos observar que, en comparacién con los movimientos cinematograficos
desarrollados en otras latitudes, ha existido también una llegada tardia en el cine latinoamericano de
la concepcion regionalista del cine, es decir, en su coincidencia de aspectos tales como el uso de
este medio como instrumento para el testimonio y/o la denuncia de situaciones sociales desiguales,
la ubicacidon en una centralidad narrativa de personajes asociados a sectores marginales, o el
rechazo a las tendencias cosmopolitas por sobre un afincamiento nacional o regional. Este
fendmeno, como vimos, ya se habia hecho presente en algunas de las cinematografias europeas aqui
citadas, como pudimos ver, por ejemplo, en el movimiento Neorrealista Italiano, y su énfasis en las
problematicas de tipo social abordadas de manera realista, 0 en el trabajo de directores como Joris
Ivens, quien en obras como Borinage (1933), adelant6 algunos recursos del documentalismo de
denuncia, que serian utilizados en el cine de la region que nos ocupa recién a partir de los afios
sesenta. A su vez, notamos gque hubo también una manifestacion diferida en Latinoamérica respecto
a la aparicion de textos tedricos-estéticos elaborados por los mismos cineastas. Los antecedentes en
esta materia por parte de los realizadores soviéticos mencionados mas arriba, junto con el

conglomerado de manifiestos sobre el cine surgidos en Europa durante la época de las vanguardias
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cinematogréaficas de los afios veinte, fueron factores estructurales que inspirarian la explosion
tedrica propia del Nuevo Cine Latinoamericano, la cual transport6 a la practica filmica de la region

a una instancia especialmente reflexiva y autocritica.

CAPITULO 2
Antecedentes y precursores filmicos del regionalismo cinematografico

latinoamericano

Si bien el surgimiento de un movimiento de integracion regional en América Latina se desplegd
en el &mbito del cine durante los afios sesenta y setenta, consideramos que sin embargo es factible
reconocer en décadas anteriores ciertos precedentes del frente cinematografico continental que
estudiamos en esta investigacion. Mientras en las disciplinas de la literatura y las artes plasticas
existieron evidentemente rasgos regionalistas unificados en los cuatro aspectos analizados en el
Capitulo anterior, la adquisicion de esas coincidencias integracionales fue un fendmeno esporadico
en el caso del cine. Por lo tanto, en esta instancia de la investigacion nos disponemos a entrelazar la
progresion historica de las cinematografias nacionales de los paises delimitados en nuestro corpus
(desde los inicios del cine hasta la decada del cuarenta inclusive), con el fin de localizar y
reconstruir en los periodos silente y clasico-industrial una paulatina trayectoria hacia la agrupacion
continental del Nuevo Cine Latinoamericano. La presencia en estos films antecesores de ciertos
planteos semanticos y estéticos que distinguiremos en las siguientes paginas, derivo en las décadas
que nos ocupan en la aparicion de puntos de convergencia ideoldgicos y estilisticos de mayor
amplitud e intensidad, marcando una ruptura radical en el panorama cinematografico predominante
hasta entonces en las naciones del continente.

En segundo lugar, comprobaremos la existencia de un periodo transicional de consolidacién del
fendmeno de regionalizacion del cine latinoamericano, coincidente con la década del cincuenta. En
ella, observamos un pronunciado acercamiento a las propuestas cinematograficas desplegadas a
partir del decenio siguiente. La mencion y analisis de este grupo de films nos permitira establecer

un puente de conexién e impulso hacia la estética y la ideologia del Nuevo Cine Latinoamericano.
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A través de la localizacion de los parametros que condujeron a esta disciplina a una mayor
radicalizacion del discurso regionalista podremos comprender que la aparicion de los nuevos cines
en América Latina no fue un acontecimiento fortuito, creado solamente por la influencia de los
cambios sociopoliticos del periodo, sino que respondié también a un proceso estético-ideoldgico
que tuvo un lento desarrollo a lo largo de las décadas, hasta su consumacion en los afios que
estamos estudiando. Es decir, es posible descubrir la existencia de esporadicos antecedentes de
integracion cinematogréafica en la region que en la medida en que se fue consolidando alcanzé una
profundizacion conducente a la modelacion de programas estéticos bien definidos.

Luego, marcaremos el rol que han ocupado los Estados nacionales en el desarrollo de la
cinematografia, a la hora de establecer o revertir por medio de la censura determinadas
inclinaciones ideoldgicas nacientes en las peliculas. A su vez, analizaremos la influencia que han
generado las estrategias proteccionistas planteadas por las politicas estatales en el proceso de
creacion y recepcion de los films, y la formacion de organismos institucionales para la
incentivacion de las cinematografias nacionales. La importancia de marcar estas realidades reside
en que las mismas siguieron teniendo injerencia en los afios sesenta y setenta, debido al choque
recurrente entre las propuestas estéticas de los cineastas y el contexto sociopolitico en el que se
movilizaron. Consideramos que, mas alla de cualquier pretension de autonomia entre la instancia
productora y las circunstancias historicas, existe siempre una relacién de dependencia y de conexion
inevitable entre los proyectos iniciales de los creadores y su resultado en la practica filmica concreta,
luego del contacto con el entorno.

Este analisis nos permitira, por tanto, ubicar a las peliculas realizadas en los periodos silente y
clasico-industrial en su vinculacion con la serie social, y en su contraposicion con las décadas del
sesenta y setenta. Las cualidades previas a la aparicion de los nuevos cines, que consideramos se
establecieron como caracteristicas definitorias de un regionalismo cinematografico en progresiva
emergencia, consistieron en la relacion de las tematicas con las circunstancias sociales y politicas, la
centralidad de un nuevo tipo de personajes compuesto por figuras como el campesino, el trabajador
urbano y el indigena, el rechazo a las influencias foraneas a favor de un anclaje mayor en las
problematicas de indole nacional, y el uso de escenarios naturales en detrimento de las
escenificaciones realizadas en grandes estudios, junto a la presencia de actores no profesionales
interviniendo en la narracion. Estas caracteristicas serian retomadas en el Nuevo Cine
Latinoamericano como rasgos instalados definitivamente en los textos filmicos.

Por ultimo, abordaremos el andlisis exhaustivo de las peliculas mas representativas de la década

transicional mencionada previamente,?'® destacando los aspectos semanticos y estéticos que las

219 seleccionamos para el anélisis los films de esta década en particular por su carécter fundacional a la emergencia de

nuevos procedimientos estéticos e ideoldgicos que seran observados con mas frecuencia a partir del decenio siguiente.
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establecen como antecedentes de la integracion del cine latinoamericano afianzada a partir de la
década posterior. Este examen se realizard tomando en cuenta los ejes que caracterizaron a estos
textos filmicos como precursores del regionalismo cinematogréfico, desglosando aspectos asociados
a la representacion de topicos como el hambre, la explotacion, y la paraddjica situacion creada entre
estos temas y la idea de progreso y civilizacion. Por otro lado, estudiaremos el empleo de ciertos
recursos estilisticos, como los usos particulares de la voz narrativa para dar cuenta de planteos
ideoldgicos, y la aparicion combinada de elementos estilisticos provenientes tanto de la ficcion
como del documental. Estas cuestiones, por lo tanto, nos permitiran situar a los films en el transito
entre lo clasico y lo moderno.*®

1. Antecedentes regionalistas en el cine silente e industrial

Las cinematografias nacionales que componen la regién latinoamericana han tenido un despliegue
desigual. Las razones remiten a dificultades de orden técnico, la constante competencia del mercado
extranjero, la ausencia de suficiente personal cualificado y la inexistencia de una industria capaz de
alcanzar sus acostumbradas aspiraciones de progreso, sumadas a las cuestiones de indole
econdmico-cultural que exceden el ambito cinematografico en si mismo. Por lo tanto, no
consideramos viable, por ejemplo, el estudio del cine argentino estableciendo una comparacion
esquematica respecto al brasilefio o chileno. Existen, ademas, naciones como Bolivia o Cuba, que
han tenido un desarrollo tardio en la produccion de peliculas respecto a otros paises
latinoamericanos como Argentina, México o Brasil, los cuales fueron considerados por consenso los
ejes principales de la cinematografia del continente en la primera mitad del siglo XX.

Esto genera cierta dificultad en el establecimiento de una periodizacién conjunta del cine de
América Latina, problemaética propia de la historiografia sobre esta disciplina en la region. Cada
pais integrante ha tenido ciclos diferentes de nacimiento, consolidacion y crisis de sus respectivas
cinematografias, conforme al avance de sus recursos tecnologicos, la aparicion de peliculas
paradigmaticas que influyeron en la gestacion de nuevas propuestas estéticas o las circunstancias
historicas que determinaron la creacion de cierta clase de films. Por tanto, consideramos que a los
fines de esta Tesis sera productivo abordar el estudio comparado de los cines de la region a partir de

la mencidn analitica de patrones tematicos y estilisticos en comin, mas alla de los pardmetros

220 Consideramos que la irrupcion de la modernidad cinematografica podria ubicarse en la historia del cine mundial en
la década del cincuenta, variando su fecha de acuerdo a las experiencias practicadas en cada nacion. Estos afios dieron
paso a una paulatina transformacién de la estética cinematografica, que se destaco por la ruptura de la linealidad
narrativa, la presencia de tiempos muertos, y la preeminencia de la figura del autor, que empez6 a adquirir notoriedad
respecto al tradicional apego por el actor-estrella, entre otras muchas cuestiones. El cine de América Latina, en
consonancia con estos cambios, encontrd también en este periodo su etapa de transicion hacia un nuevo modelo de cine,

que encontraria en el Nuevo Cine Latinoamericano su mayor expresion.
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cronoldgicos que, como dijimos, no siempre son coincidentes en las diferentes naciones que
componen el continente.

Mas all& de esto, podemos certificar la existencia de dos periodos generales previos a la aparicion
del Nuevo Cine Latinoamericano, circunscriptos mas bien al ingreso de nuevas tecnologias y
estructuras industriales y narrativas. Nos referimos, en una primera instancia, al cine silente,
localizado en los inicios de la cinematografia hasta la aparicion de las primeras experiencias de la
sincronizacion del sonido con la banda de imagen.?** Autores como Noél Burch (1991) utilizaron el

término Modo de Representacién Primitivo (MRP) %%

para denominar a la primera seccion de este
periodo, que en la cinematografia mundial se delimitd hasta mediados de la década del diez. A
partir de esta etapa empezaria a configurarse y estandarizarse el lenguaje cinematografico, a través
de lo que Burch denominaria Modo de Representacion Institucional. >® Por otro lado, contamos con
una segunda gran etapa que se ha dado a conocer como periodo clasico-industrial. Esta nacio con el
surgimiento de esquemas industriales y la consolidacion de los modelos narrativos de Hollywood.
Los procesos aqui desplegados coinciden con lo acontecido en el &mbito latinoamericano, con la
particularidad de que el desarrollo tecnoldgico y productivo de la region no ha dado lugar a que
estos se desarrollen a un ritmo acorde a las cinematografias centrales, manifestandose siempre de
manera tardia.

En lo que respecta al cine silente y clésico-industrial de América Latina®** podemos hacer
mencion de varios films que a lo largo de las décadas forjaron una tendencia a formular una
tematica y estética conjunta, los primeros manteniendo aun algunos rasgos de lo que Tom Gunning
destaca como un “acto de exhibicion” (1991: 59) propio del cine de atracciones, y su transicion

hacia estructuras de narracion basicas, y los segundos adquiriendo los patrones narrativos y

221 | as fechas que delimitarfan a esta etapa en particular no son coincidentes en cada pais de la regién, ya que muchos
de ellos tuvieron su primera experiencia sonora en un periodo mucho mas tardio. Mientras Argentina y Brasil debutaron
en los nuevos procedimientos técnicos entre fines de la década del veinte y principios de los afios treinta,
respectivamente, Bolivia y Cuba verian la sonorizacion entre 1936 y 1937.

222 E] Modo de Representacion Primitivo (MRP) tuvo entre sus principales rasgos la tendencia a la autarquia de los
planos, por ausencia de una conciencia de la linealidad narrativa, la posicion frontal de la cAmara (en principio, estatica)
siguiendo los pardmetros de la perspectiva renacentista, y una concepcion de la puesta en escena basada en presupuestos
teatrales y espectaculares (remarcada por planos generales).

223 E| Modo de Representacion Institucional, que empezé a desplegarse entre principios y mediados de la década del
diez, regul6 los pardmetros narrativos, industriales e incluso morales que caracterizaron al cine clasico de Hollywood, y
que por ende, se reprodujeron en las cinematografias latinoamericanas del periodo. Esa institucionalizacién aludiria, por
cierto, a una instalacion del modelo discursivo del cine hollywoodense reproducido en América Latina como referente
de calidad y éxito.

224 para este Capitulo, tomamos el modelo de periodizacién de Espafia, Claudio (Dir.) (2000), Cine argentino. Industria

y clasicismo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes.
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espectaculares propios del Modo de Representacion Institucional aqui referido. A continuacion,
localizaremos en algunas peliculas latinoamericanas previas a la decada del cincuenta las
caracteristicas que las acercan a un intento somero de regionalizacion del cine del continente

mencionadas al inicio de este Capitulo.

1.1. Confrontacion con las coyunturas sociopoliticas

Ya desde el periodo silente trascendieron en el cine latinoamericano algunos ejemplos
paradigmaticos que dieron origen a uno de los puntos distintivos del regionalismo cinematogréafico.
Nos referimos a un interés por vincular de forma estrecha a los textos filmicos con la serie politica y
social. Algunas peliculas argentinas como Nobleza gaucha (Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto
Gunche, 1915), El altimo mal6n (Alcides Greca, 1918) y Juan sin Ropa (Georges Benoit, 1919) se
instituyeron con el tiempo en una especie de trilogia reunida en base a la manifestacion testimonial

acerca de problematicas de indole social,?®

a través de la exposicion de reivindicaciones de ciertos
sectores populares, provenientes ya sea del campo como de la ciudad, o de las comunidades
aborigenes tradicionalmente relegadas a la marginalidad.

Nobleza gaucha, film exitoso que trascendio la distribucion local (a diferencia de gran parte del
cine del momento) fue la primera pelicula argentina planteada en base a una expresion de la
opulencia de la clase terrateniente por sobre los campesinos, efectuada a través de la elaboracion
contrastada entre los personajes principales del film: el gaucho Juan en su lealtad y heroismo, como
el titulo lo indica, y su antagonista, representado en la figura de su corrupto patrén. Por otro lado, la
pelicula también realiza un andlisis cultural sobre la composicion de la poblacion de principios de
siglo, efectuando simbolizaciones espaciales contrastantes reflejadas, entre otros aspectos, en una
significacion social de las danzas: mientras el pericén es representado como un baile que manifiesta

la alegria y el ambiente festivo del pueblo, el tango es vinculado a los placeres mundanos. En medio

225 Estudios pormenorizados sobre estos films estan localizados en los trabajos de Andrea Cuarterolo publicados en
Lusnich, Ana Laura (Ed.) (2005), Civilizacion y barbarie en el cine argentino y latinoamericano, Buenos Aires, Biblos,
y en Lusnich, Ana Laura y Piedras, Pablo (Eds.) (2009), Una historia del cine politico y social en Argentina (1896-
1969), Buenos Aires, Nueva Libreria. Asimismo, podemos remitirnos al articulo de Ana Laura Lusnich presente en
Campo, Javier y Dodaro, Christian (Comps.) (2007), Cine documental, memoria y derechos humanos, Buenos Aires,
Nuestra América. Por su parte, el ensayo de Greca, Veronica (2006), “El Gltimo malén. Una aproximacion a las
relaciones interétnicas a partir del levantamiento del pueblo mocovi de San Javier en 1905, en base a la obra de Alcides
Greca” incluye también algunos textos del realizador Alcides Greca que sirven de fuente directa para conocer
elpensamiento que signé la produccién de EI dltimo malén. El mismo puede localizarse en Internet en:

http://www.ctera.org.ar/iipmv/publicaciones/cuaderno6/cd/1880/Greca.pdf.
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226 a5 vertido

de este panorama, la figura del inmigrante italiano (cuyo dialecto cocoliche
textualmente en los intertitulos del film), completa el cuadro sociocultural que la pelicula define por
medio del contraste entre campo y ciudad, y que responderia a la existencia de un imaginario
idealista sobre el primero de los polos, aunque, como afirmaria Andrea Cuarterolo, “lo presenta
como un espacio contradictorio, con personajes nobles, pero también con autoridades corruptas que
responden a los intereses de los terratenientes” (en Lusnich y Piedras, 2009: 151). Por lo tanto, tal
como afirma la autora, el film ilustra por medio de este tipo de cruces, un conflicto asociado a la
lucha de clases.

Por su parte, El Gltimo malon abordé la sublevacion de una comunidad indigena, acontecida en
1904 en el pueblo santafecino de San Javier. Si bien fue elaborado desde el registro de la ficcion, el
film contiene varios insertos de tono documental (entre los que se destacan la presencia fisica del
realizador evidenciando la enunciacién), a través de los cuales pretendié entablar una especie de
testimonio politico. La pelicula, abordada entonces como una reconstruccion de un acontecimiento
historico, utiliza titulares de periddicos e intertitulos didacticos que funcionan como documentos
sociales y etnograficos, recursos que, mas alla de las distancias historicas y técnicas, el Nuevo Cine
Latinoamericano no dudaria también en aplicar. La cultura occidental como refugio de la civilidad y
el progreso es enfrentada a la exclusion social del indigena, dando cuenta de una manera un tanto
maniqueista los desplazamientos sociales de ciertos sectores. Se destaca también en el film la
transcripcion de un lenguaje distorsionado en el habla de los indigenas, que manifiesta una
desventaja respecto a la consecucion de sus reivindicaciones sociales y sus posibilidades de
insercién. Al mismo tiempo, podemos observar que mas alla de la intencionalidad de Greca de
establecer con su pelicula un documento de denuncia inédito para su tiempo, alin nos encontramos
con sujetos que no pueden expresar su propio discurso, sino a través de una instancia mediadora.

Por dltimo, en Juan sin Ropa nos encontramos ante una exposicién de los conflictos de los
obreros de un frigorifico, que reflejaron las luchas gremiales vigentes en el momento de realizacion
de la pelicula. En ella aparecen de manera recurrente planos multitudinarios de manifestaciones y
protestas protagonizadas por los trabajadores, y son representados los espacios de la fabrica®*’ y el
mitin politico, y la figura del sindicalista y del agitador frente a las masas,??® demostrando en estos
comienzos del cine argentino el germen de lo que décadas maés tarde confluiria en una tradicién de

films de indole social. Al reconstruir eventos recientes, como fueron la serie de huelgas realizadas

226 Nos referimos a la mezcla del italiano y el espafiol producida por los inmigrantes provenientes de ltalia que
ingresaron a Argentina a partir de 1880.

221 |_as imagenes del frigorifico son claros antecedentes de la pelicula de Humberto Rios Faena (1960).

228 Esto se hace notorio especialmente en algunos planos confeccionados en base a la oposicién entre el individuo que

toma la palabra desde un palco improvisado y la masa.
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durante el primer gobierno de Hipélito Irigoyen (1916-1922),%%° Juan sin Ropa se adelanta a los que
los realizadores militantes de los sesenta y setenta desplegaron como un cine de urgencia, es decir,
la preocupacién por exhibir los acontecimientos inmediatos de la realidad social, con la diferencia
de que la pelicula aqui referida esta ligada a los convencionalismos de una historia melodramatica.

En el periodo sonoro también pueden localizarse algunos antecedentes que exteriorizaron
reivindicaciones pertenecientes a grupos sociales desplazados. Ciertas peliculas, como Kilémetro
111 (Mario Soffici, 1938), dieron a conocer espacios que evidenciaban las condiciones laborales de
estos sectores. En el film se combinaron las demandas de una familia de campesinos al mismo
tiempo estafada y sufriente de las adversidades del clima,?*° con la desmitificacién de la idea de
progreso instalada en la ciudad, en constante oposicion con el campo a lo largo del relato. Una de
las cuestiones que no nos permite ubicar a esta pelicula en el mismo nivel de radicalidad ideoldgica
que sus sucesoras de las décadas del sesenta y setenta es la presencia, en su prologo, de un cartel
explicativo indicando el caracter ficticio de la historia a narrar. De esta manera, notamos que aun
cuando en el film se planteen protestas acerca de las injusticias perpetradas sobre los trabajadores
rurales, existe sin embargo una evasion del compromiso politico por parte de la instancia productora.
Al respecto, Tomas Eloy Martinez da cuenta de la perspectiva ideoldgica a partir de la cual fueron
elaboradas esta clase de obras cinematograficas:

Examinar otra vez los films de mas explicita denuncia social, como “Prisioneros...”,
“Kilémetro 111" o “Las aguas...”,?** permite ver claro que la protesta contra la corrupcion y
contra la explotacién de la clase obrera estaba dada en términos descriptivos, sentimentales,
piadosos, mas enderezados a promover compasion por el héroe que a proponer contenidos
criticos (1961: 3).

Aln asi, en la profusa produccién del cine argentino del periodo el film Prisioneros de la tierra®
(Mario Soffici, 1939) es un ejemplo paradigmatico de confrontacidn con la serie social y politica.
Alli se adelantaron algunas tematicas que serian luego centrales en el Nuevo Cine Latinoamericano:
el testimonio de los abusos a los obreros rurales (en este caso, los mensies de los yerbatales

misioneros), la rebelion organizada contra el sistema, y la significacion del espacio rural como

229 gy segunda presidencia trancurrié entre 1928 y 1930.

2% Ambas circunstancias de desventaja de los obreros rurales seran retomas en el Nuevo Cine Latinoamericano de una
manera mas explicita.

281 E] autor hace referencia a los films argentinos Prisioneros de la tierra (Mario Soffici, 1939), Kilémetro 111 (Mario
Soffici, 1938) y Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril, 1952).

232 E| guién de la pelicula es una reelaboracion de Dario Quiroga y Ulyses Petit de Murat de tres cuentos de Horacio
Quiroga: Una bofetada (1916), Un pedén (1918) y Los destiladores de naranjas (1926). Algunos historiadores
mencionan como fuente para el film el cuento Los desterrados (1926), aunque no figure esta referencia en los titulos de

crédito.
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condicionante social. Sin embargo, como podemos observar en los titulos del inicio, que funcionan
a modo de introduccion al espacio y como una orientacion normativa, el tiempo histérico al que se
hace alusion en ellos remite a un pasado de “antafio”, desvinculando todo lazo real con el presente.
El rechazo a este tipo de estrategias constituyd uno de los rasgos que definieron al Nuevo Cine
Latinoamericano como un movimiento estrechamente radicalizado en sus propuestas politicas.
Dentro de la produccion cinematografica cubana, en el periodo clasico nos encontramos con muy
pocos exponentes de un cine que contenga caracteristicas similares a las que observamos a partir de
los afios sesenta. Mas alla de los tradicionales trabajos de rememoracion historica y de divulgacion
del folclore nacional realizados durante sus primeras décadas de existencia, solo existieron alli
casos aislados de peliculas que precedieran a la aspiracién regionalista por exhibir la realidad
sociocultural. Tal como afirma la investigadora Julienne Burton, la produccion cubana
prerrevolucionaria se caracteriz6 por la proliferacion de “musicales escapistas, melodramas, y series
de detectives” (en Martin, 1997: 125). % Los principales ejemplos que contrapusieron esta
tendencia los encontramos en las peliculas realizadas por el noticiero Periddico Hoy, en el marco de
la productora Cuba Sono Film, fundada en 1938 por el Partido Socialista Popular.?** Este noticiario
divulgé su material en lugares alternativos como sindicatos y plazas, con lo cual podemos
considerarlo una experiencia preliminar de difusion por fuera de los circuitos tradicionales del cine
industrial, que mas tarde se consolidaria en el Nuevo Cine Latinoamericano. La empresa, por su
parte, realizé también documentales y ficciones centralizados en las luchas obreras. Estas peliculas,
la mayoria actualmente perdidas, fueron consideradas como uno de los pocos antecedentes politicos
de organismos como la Sociedad Nuestro Tiempo y el ICAIC,** y de la utilizacién de cine-mdviles.
Practicamente ausente en el cine brasilefio y chileno hasta la década del cincuenta, la asociacion
entre la practica filmica y la realidad social tuvo cierta presencia, en cambio, en la cinematografia
boliviana en sus primeras décadas. Sin embargo, las referencias a las problematicas sobre la pobreza
y la marginacion de ciertos sectores como las comunidades indigenas no han tenido hasta la llegada
del Nuevo Cine Latinoamericano un tamiz de radicalidad. Las peliculas que pretendieron retratar
aspectos especificos sobre la realidad nacional no lograron escapar de una vision simplista y
estereotipada de las especificidades que preocupaban a los habitantes del pais. Entre los titulos méas

destacados en el periodo previo a la renovacion de los afios sesenta contamos con el primer

2% Cita transcripta del original en inglés.

2%% |_a empresa fue dirigida por un cardiélogo, el doctor Luis Alvarez Tabio, y a ella se vincularon personalidades como
los escritores Alejo Carpentier y Nicolas Guillén. Se mantuvo vigente hasta 1948.

2% Entre los titulos representativos de este cine ligado a la militancia obrera figuran en las crénicas las siguientes
peliculas: Acto a Castelao (1938), Toma de posesion del Comité Nacional del Partido Comunista (1938), Gran
manifestacion del 20 de agosto de 1939 (1939), Llegada de combatientes internacionalistas cubanos (1939), Talleres

para Hoy (1939), Azlicar amargo (1943) y Funerales de Jesus Menéndez (1948), entre otras.
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largometraje realizado en Bolivia: Corazén aymard (Pedro Sambarino, 1925). % Este film,
centralizado en su argumento en una tragedia pasional, resultdé polémico en su momento a causa de
la exhibicion de una secuencia que recreaba la sublevacion de un grupo de nativos. Pero si bien se
temid que resultara de inspiracién para posibles disturbios en la realidad presente, nos encontramos
aun con un exponente del cine industrialista, despojado de una vision estrictamente critica sobre las

discrepancias raciales y sociales que circundaban a la nacién. 2%

1.2. De la periferia a la centralidad: la configuracion de nuevos héroes

En segundo lugar, en estas primeras décadas de las cinematografias latinoamericanas nos
tropezamos con un segundo antecedente del regionalismo: las tradicionales figuras periféricas del
gaucho, el inmigrante, el negro, el indigena o el proletario constituyéndose en protagonistas
centrales de la narracion de los films. Habria un acercamiento tentativo a la resemantizacion de los
mismos, que seria reforzado en los afios sesenta y setenta con las peliculas del Nuevo Cine
Latinoamericano. En las obras mencionadas en el apartado anterior, estos personajes se encargaron
de manifestar el enfrentamiento entre clases, y la discusion acerca de la dicotomia civilizacion-
barbarie. El sistema de personajes organizado en ellas coincidio, en la mayoria de los casos, con una
exhibicion contrastante entre un héroe individual, de origenes humildes, luchador, y cargado de
valores nobles, con su rival (generalmente alguien en posicion de autoridad), quien junto a su
despotismo ostenta su deslealtad. En ocasiones, ante los abusos del villano, los relatos se clausuran
perpetrando un acto de justicia a través del cual es revertida la posicion inicial del
abusador/dominado.?®

La presencia de estos personajes y los espacios habitados por ellos, junto a los debates sobre su
rol en la formacién de la identidad nacional y el interés por resaltar lo autéctono, anticiparon una
tendencia que se expondria de manera mas intensa en los afios sesenta y setenta. En el caso de Chile,

podemos citar un film realizado por el italiano Salvador Giambastiani, considerado como el ejemplo

2% Sj bien este film es consensuado como el primer largometraje boliviano, suele ubicarse a la par de La profecia del
lago (José Maria Velasco Maidana, 1925), debido a que esta Gltima pelicula se estrend apenas dos dias después. Sin
embargo, el trabajo de Velasco Maidana comenzé a filmarse dos afios antes de su presentacién formal en las salas.

237 para mayores referencias sobre las caracteristicas del cine silente boliviano remitirse al Capitulo 3 de la Tesis de
Licenciatura de Kenny, Sofia (2009), Buscando el otro cine. Un viaje al cine indigenista boliviano, Mendoza, Revista
El Girdscopo.

2% Ser notoria al respecto una de las secuencias centrales de Prisioneros de la tierra, en la que el protagonista castiga
y mata a latigazos a su capataz luego de sufrir junto a sus comparfieros del yerbatal una serie de abusos. Este tipo de
ajusticiamiento se repite en algunos films del Nuevo Cine Latinoamericano, como Dios y el diablo en la tierra del sol
(Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1963). Ambas peliculas coinciden también en la posterior persecucion

del personaje luego del acto de venganza contra las injusticias sociales.
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mas visible, dentro de la apocada produccion de sus origenes, de la exhibicion de problematicas del
ambito laboral. Se trata de la pelicula Recuerdos del mineral “El Teniente” (1919), hecha por
encargo de una empresa minera de Estados Unidos Ilamada Braden Copper Company. En este
cortometraje, se documento el escenario donde eran realizadas las extracciones de las riquezas a
explotar, a través de vistas panoramicas de las montafias y las instalaciones construidas alrededor de
ellas. La camara establece un recorrido observacional en el que se destaca la maquinaria y, al
mismo tiempo, siempre por medio de planos generales, a los trabajadores, inclusive nifios, en sus
labores cotidianas, en una muestra del caracter de exhibicion propio del cine silente en su desarrollo
temprano. En su andlisis de la pelicula, Alicia Vega describié al film como una produccion “que
informa de aspectos de la vida del mineral registrando las condiciones del trabajo, las diferencias
sociales y las miserias de un centro de produccién” (1979: 227). A pesar de esta declaraciéon y de la
presencia de escenas provenientes del &mbito laboral, la pelicula carece, sin embargo, del contenido
critico-social que seria moneda corriente en los films del Nuevo Cine Latinoamericano.”*

Bolivia encontré tempranamente en su cinematografia peliculas que pusieron en debate el rol de
los indigenas en la sociedad, y la instancia de marginalidad en la que estaban inmersos. Un film
representativo al respecto fue el mencionado Corazon aymara (Pedro Sambarino, 1925). Sin
embargo, como dijimos previamente y en base a las crénicas que hacen referencia de él, este
ejemplo se encuentra anclado aun a una mirada paternalista sobre esta problematica. El historiador
boliviano Alfono Gumucio Dagron valor6 a la pelicula como “un precedente digno del cine de
Jorge Sanjinés [...] ... hay [...] el comun denominador de la revuelta contra la opresion, una
opresion que ademas es claramente identificada con el latifundio” (1982: 72). Si bien no podriamos
considerarla poseedora de un tono eminentemente revolucionario -como ocurriria con sus herederos
de los afios sesenta y setenta-, si estimamos, de acuerdo a los comentarios de este autor, que
Corazon Aymara se ha establecido dentro de la historia del cine boliviano como instauradora de una
actitud testimonial, cimentada en un deseo de cambio. Algo similar suele afirmarse sobre un
largometraje contemporaneo a este, La profecia del lago (José Maria Velasco Maidana, 1925), el
cual sufrid la censura oficial alegando una falta a la moralidad por su exposicion de una relacion
amorosa interracial.**® Si bien en estos films se contempla un interés por la revalorizacién cultural

del indigena, los mismos aun parecen permanecer tefiidos de un matiz estrictamente occidental.

% Debido a que la copia existente en la actualidad se encuentra incompleta, no es totalmente comprobable la
centralidad otorgada a los trabajadores en este documental, tal como afirma la historiadora.

240 para un estudio detallado sobre la experiencia de la censura del cine boliviano remitirse al articulo “Bolivia: un cine
nacido bajo el signo de la censura” presente en Gumucio Dagrén, Alfonso (1984), Cine, censura y exilio en América
Latina, La Paz, STUNAM/CIMCA/FEM.
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El cine chileno, si bien no se ha preocupado en el periodo clasico por la representacion de las
comunidades indigenas, si ha producido durante el periodo silente dos peliculas, practicamente
ausentes en las cronicas e historias cinematograficas, que podrian ser erigidas como uno de los
pocos ejemplares donde se establecieron demandas, por fuera de los intereses occidentales, acerca
del desarraigo de sus tierras sufrido por los mapuches. Se trato de los films La agonia de Arauco
(Gabriela Bussenius, 1917) y Nobleza Araucana (Roberto Idiazquez, 1925), cuyas copias hoy son
inexistentes. La primera de ellas gira en torno a un drama sentimental en donde, de acuerdo a la
reconstruccion del investigador Gaston Carrefio (2002) el elemento indigena fue simplemente un
factor de pintoresquismo exacerbado por la utilizacion de actores occidentales y un vestuario
carente de verismo histérico. La segunda, en cambio, introdujo mapuches para la intepretacion de
algunos roles, aunque no los principales. Este tipo de films, que a pesar de estar entrecruzados con
una historia melodramatica exhibieron cierta preocupacién por resaltar el despojo a las
comunidades originarias, no sobresaldrian en las producciones chilenas sino hasta la llegada de los

afios sesenta,?*

aungue aun en ese periodo los grupos sociales mayormente representados en los
nuevos films fueron el proletariado urbano y los trabajadores rurales.

Respecto a la presencia de estos nuevos protagonistas en los periodos silente e industrial, la
mencionada empresa cinematografica Cuba Sono Film lanz6 en 1940 dos peliculas de ficcion en las
que los personajes tradicionalmente desplazados en los relatos tuvieron una primacia. Nos referimos
a El desahucio (Luis Alvarez Tabio, 1940) y Un desalojo campesino (José Tabio, 1940). La primera
de ellas narr6 la integracion a las luchas sindicales de un obrero desocupado, contando incluso con
la participacion de verdaderos miembros de asociaciones gremiales. La segunda se traté de un
cortometraje que reconstruy6 las penurias de una familia campesina privada de su vivienda. Con
estos trabajos, encontramos algunos de los pocos ejemplos de cine militante que ha dado la
produccion del periodo industrial en Latinoamérica, remarcando las luchas que serian representadas
recurrentemente en el periodo que estudiamos en esta Tesis. Las peliculas tanto documentales como
argumentales de Cuba Sono Film constituyeron, por tanto, antecedentes claros respecto a este
particular rasgo regionalista del Nuevo Cine Latinoamericano.**

Por ultimo, a pesar de que el cine brasilefio poseyd en la primera mitad del siglo XX una vasta
produccion de films, no contamos en esta etapa con abundantes ejemplos de peliculas que aborden

un tratamiento diferente sobre los personajes generalmente marginados, ya que incluso han estado

281 Como referencia, véase el film Nutuayin Mapu. Recuperemos nuestra tierra (Antonio Campi, Luis Araneda, Samuel
Carvajal, Guillermo Cahl y Carlos Flores del Pino, 1971).
%2 Mayores datos y referencias respecto a esta productora comunista pueden encontrarse en Saceiro, Carmen (1984),

“¢Qué fue de la Cuba Sono Film?”, en Revista Bohemia, N° 26, 29 de junio.
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practicamente ausentes en las pantallas. La historiadora Maria Rita Eliezer Galvdo resumio una
tendencia en el cine brasilefio de las primeras décadas que podria ser trasladada al comportamiento
del resto de las naciones del continente:
Mostrar al mundo las bellezas naturales de nuestra tierra y el progreso de nuestra pujante
metrépolis,®* he aqui la funcién que se atribuia al cine de la década del veinte. Indios,
negros, mulatos, sertdo, barrios humildes, pobreza, deberian ser tables cinematograficos,
factores de vergilienza para nuestro pueblo, que a toda costa deberia procurar esconderlos
(1975: 57, 58).%*

Destacamos como caso aislado a un titulo como Moleque tido (José Carlos Burle, 1943),%*
primera produccion de la compafiia Atlantida, que puso sobre la mira las cuestiones raciales de
Brasil. Su protagonista negro deambulando por una gran ciudad (Rio de Janeiro), y luchando para
hacerse un lugar en el mundo del espectaculo, instalé en medio de una cinematografia plagada de

24
|6

escapismo musical “* una reflexion sobre la desigualdad de oportunidades de ciertos sectores,

dando primacia en el relato a una clase de personaje que hasta entonces funcionaba como figura
secundaria en las narraciones (ya sea relegado al papel de sirviente o bufén de turno).?*’

Segun el historiador Domingo di Nubila, los cineastas argentinos, en especial a partir de los afios
treinta, demostraron cierto interés por sostener una identificacion de la poblacién con los asuntos
planteados en sus films: “Los excluidos (pobres, desamparados, marginados, desocupados, sin techo)
empezaron a ver en peliculas que los ricos eran cada vez mas ricos y los pobres cada vez méas
pobres...” (1998: 211). Por este motivo, el autor recalca que ha existido en la cinematografia del
periodo clasico una tendencia a combinar el entretenimiento y el escapismo con ciertos trazos de
denuncia. Aln asi, no podemos considerar que haya habido en estos afios una representacion de los
agentes sociales que ofreciera un punto de vista ideoldgico diferenciado y radicalizado. Més bien

observamos en gran parte de los casos manifestaciones maniqueas y poco significativas como

88 Aqui la autora se refiere a la ciudad de Sao Paulo.

24% Esta cita esté transcripta del original en portugués.

2% Este film tan significativo para la historia del cine industrial brasilefio se encuentra actualmente perdido, por lo cual
solo puede reconstruirse por medio de las criticas cinematograficas de la época y de los testimonios de sus participantes.
Una de esas fuentes la constituye el Capitulo 9 de la biografia del actor Grande Otelo, en Cabral, Sérgio (2007), Grande
Otelo: uma biografia, Rio de Janeiro, Editora 34.

246 Nos referimos al célebre género de las chanchadas, que copé la produccion de Brasil durante varias décadas, y cuyo
ejemplo més paradigmatico fue Carnaval Atlantida (1952), dirigida precisamente por el mismo realizador. Una
particularidad a destacar es que precisamente la empresa productora de esta pelicula de 1943 fue una de las principales
difusoras de esa clase de manufactura filmica.

47 Este film conté con el actor Grande Otelo como protagonista, quien serfa una de las estrellas principales de las
chanchadas. Por este motivo, su interpretacion incluyd ciertos rasgos autobiograficos, que aportaron significaciones a

las reflexiones planteadas en la pelicula.
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testimonio critico, que empezarian a alcanzar mayor consistencia en la medida en que el area de la
cultura adquirié una mayor carga de politizacion en los afios sesenta.

Creemos, por tanto, que el cine industrial no resulté funcional a un verdadero cambio social o a
una activacion de la instancia receptiva hacia la intervencion sobre la realidad. Si bien existieron
algunos casos aislados, como los que mencionamos en estos subapartados, en los que desde la
instancia productora se pretendio dar cuenta de la serie social y politica desde una postura mas

comprometida,®*®

el espectador continud siendo un ser pasivo, relegado a la mera observacion, a
diferencia de lo que ocurriria con el Nuevo Cine Latinoamericano, el cual intent6 la busqueda de
una postura creativa del destinatario de los films.?*° Por otra parte, la cinematografia desarrollada en
la region en los afios sesenta y setenta aportaria a estos antecedentes un elemento renovador,
instalando la autorrepresentacién de los personajes aqui enumerados, prometiendo una posible

solucion a la visién paternalista o normativa instalada en el periodo clasico-industrial.

1.3. La basqueda de un anclaje nacional

Una tercera caracteristica que delined una embrionaria tendencia a la agrupacion regional del cine
latinoamericano en los periodos silente y clasico-industrial consistié en una evasion, en cierto grupo
de films, del tratamiento de tematicas inspiradas en lo foraneo, en pos de narraciones ancladas en lo
nacional. El historiador Domingo di Nubila afirma precisamente que en el cine mudo argentino la
“historia, el campo, Buenos Aires y la actualidad inspiraron casi todos los argumentos” (1998: 35).
Esto podria explicarse debido a la preocupacion en esta época por fortalecer la produccion local, en
competencia con el cine extranjero, y quizas también en una inclinacién por divulgar expresiones
nacionalistas.

En base a lo ya dicho, la presentacion de argumentos basados en cuestiones autdctonas podria
dividirse en dos tipos de tendencias: en primer lugar, la exaltacion de las tradiciones folcléricas para
su promocion en el mercado local e internacional; y en segundo término, la manifestacion de
asuntos que reflejen aspectos criticos sobre la realidad nacional. Consideramos que en lo que
respecta a la cinematografia de los periodos silente y clasico-industrial, ha sido la primera vertiente
la que se ha desarrollado mas abundantemente, encontrando sélo ejemplos aislados de la segunda.
El Nuevo Cine Latinoamericano, por su parte, se volcaria al tratamiento de tematicas nacionales con
el fin de desenmascarar realidades poco advertidas en medios masivos de comunicacion como el

cine.

248 Al respecto véase el articulo de Ana Laura Lusnich sobre las disidencias narrativas y espectaculares presentes en
algunos directores argentinos dentro del marco del cine clasico-industrial en Lusnich, Ana Laura y Piedras, Pablo (Eds.)
(2009), Una historia del cine politico y social en Argentina (1896-1969), Buenos Aires, Nueva Libreria.

249 |_a discusion sobre el verdadero alcance de este ideal sera plasmada en el Capitulo 3 de la presente Tesis.
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Segun el historiador Carlos Ossa Coo (1971), el cine chileno durante los afios veinte, con la
excepcioén de algunos noticieros en los que se dio cuenta de asuntos locales vigentes en el

momento,?° «

rehuia cualquier enfrentamiento con la realidad, a pesar de que los signos de la crisis
social se habian evidenciado en 1919, cuando la produccion salitrera marcé su indice méas bajo...”
(1971: 19). Asi, el autor llega a la conclusion que las peliculas realizadas en el pais carecian de
cualquier aspiracién por formar una cinematografia nacional. En lo que respecta a la presentacion
de temaéticas propias, alejadas de todo atisbo de universalismo y marcadas por un espiritu altamente
nacionalista, se destaca un film sobre la lucha por la independencia de Chile, El husar de la

muerte®!

(Pedro Sienna, 1925), considerado posteriormente por el realizador holandés Joris lvens
como un referente para el nuevo cine chileno. EI motivo para tal declaracion residié en su
afirmacion de que esa pelicula “posee todos los gérmenes vivos de un auténtico cine nacional. Una
tradicion que, desgraciadamente [...] no pudo continuarse. En El hisar de la muerte estan dados los
elementos de una auténtica tradicion, que es preciso continuar” (en Ossa Coo, 1971: 36).
Probablemente, Ivens haya tomado en cuenta para su declaracion la escena en la que el héroe patrio
Manuel Rodriguez concientiza a un grupo de campesinos (incluido un nifio) a tomar el fusil y luchar
por sus ideales de emancipacién. Por otra parte, creemos que historias como esta, relacionadas con
las gestas de independencia y la unificacion de la region, han tenido gran afluencia en los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, por lo cual es l6gico pensar que este tipo de films
hayan sido tomados como referentes por ellos.”* En el caso de Argentina, ha existido también un
corpus de peliculas que reconstruyeron las gestas de la Independencia, siendo la méas caracteristica
La guerra gaucha (Lucas Demare, 1942). Siguiendo el modelo narrativo y espectacular de
Hollywood, este film establece un discurso nacionalista a través del antagonismo entre las tropas
realistas y el impetu de lucha de los gauchos, reivindicados como héroes “sin nombre”. De todos
modos, esta clase de peliculas no fueron valoradas por los cineastas politicos de los sesenta como
referentes para sus propuestas ideologicas.

A través de las peliculas del argentino José Agustin Ferreyra, como La muchachita de Chiclana
(1926), Perdodn, viejita (1927), o Puente Alsina (1935), entre otras, la tendencia del cine a la
presentacion de tematicas ligadas con lo nacional y popular se hace expresamente visible por medio

de la ambientacion de espacios urbanos y suburbanos. En su desvinculacion de rasgos inspirados

250 Entre ellos, la filmacién azarosa de los acontecimientos que rodearon al suicidio del diputado del Partido Obrero
Luis Emilio Recabarren.

2L E| hasar de la muerte es el Ginico largometraje chileno del periodo silente que puede verse integramente el dia de hoy.
En lo que respecta a los cortometrajes, se han podido rescatar también Recuerdo del mineral El Teniente (Salvador
Giambastini, 1919) y Funeral de Luis Emilio Recabarren (Anénimo, 1924).

252 En este sentido, se destaca la escena en la que se reconstruye el encuentro entre Manuel Rodriguez y el general José

de San Martin.
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por influencias extranjeras, este tipo de films abridé camino a ciertas propuestas que se afianzarian
en la cinematografia regionalista de los afios sesenta y setenta, especialmente en su raigambre
realista y reticente al mimetismo formal proveniente de las cinematografias dominantes. Ubicados
en un tiempo y espacio geografico en particular, la Buenos Aires contemporanea, se ilustran en
ellos personajes y lugares cargados de una especificidad cultural determinada: la bohemia portefia y
las afueras de la ciudad como ambitos alternativos al cosmopolitismo que desde siempre ha
caracterizado a la urbe.

En el caso de Brasil, contamos como antecedente respecto a la dicotomia entre lo local y lo
universal al periodo de auge de lo que se conocié como Ciclos Regionales. Los mismos habian
surgido en la década del diez, para instalarse en el decenio siguiente, y consistieron en una serie de
peliculas realizadas fuera del eje Sdo Paulo-Rio de Janeiro. Se trato de un intento por descentralizar
la produccién cinematografica de esas ciudades cosmopolitas, que hasta entonces habian aspirado a
alcanzar un estatus cultural e industrial que las asemeje al de las grandes metrépolis del mundo.?*

Estos films fueron realizados en regiones tales como Belo Horizonte, Curitiba, Porto Alegre,
Pelotas, Cataguases y Recife, entre otras mas, siendo las dos Ultimas las que mas trascendencia han
logrado alcanzar. La produccién de estos Ciclos, aunque no haya sido muy profusa, tuvo entre sus
principales frutos el lanzamiento de un cineasta como Humberto Mauro, cuya filmografia a lo largo
de las décadas ha sido fecunda para el desarrollo de las propuestas estéticas y tematicas del Cinema
Novo.?* Con su obra, el paisaje nacional cobré resonancia y autonomia a través de una vasta
produccion compuesta tanto por peliculas de ficcién como por documentales. Mauro establecié una
mirada volcada a lo autoctono, aunque cargada de connotaciones idealistas en la representacion del
espacio rural, en medio de una cinematografia plagada de referencialidades extranjeras. Por lo tanto,
consideramos que su cine ha constituido un claro referente para el Nuevo Cine Latinoamericano
(especialmente en la generacion de realizadores emergente en esos afios en su pais). Fue un cineasta
admirado por los participantes del Cinema Novo, y considerado por ellos el primer autor

cinematografico del pais, y por lo tanto, un precursor a tener en cuenta.”*

233 5obre estas aspiraciones remitirse al Capitulo 1 de la presente Tesis.

2% Humberto Mauro fue precisamente quien propuso en 1943 la realizacién de un noticiero cinematografico
latinoamericano que fuera producido en conjunto por naciones como Argentina, Brasil, Chile, Paraguay y Uruguay,
instalando asi un antecedente del regionalismo que sobrevendria en las décadas siguientes.

% | a importancia histérica de Humberto Mauro para la cinematografia brasilefia fue destacada por realizadores como
Paulo César Saraceni y Glauber Rocha. Este dltimo afirmaria en 1961: “... la tradicion de Humberto Mauro no es
apenas estética y cultural, sino que es también una tradicion de productor que no encuentra eco en el delirio millonario
de hoy. Humberto Mauro —con el impacto de su obra- obliga a repensar el cine en Brasil, por lo menos a aquellos que

son honestos y no temen asumir una necesaria conciencia critica” (2003: 49).
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La filmografia de Mauro se apoy6 fundamentalmente en la exaltacion de las bonanzas del espacio
rural, al que describié nostalgicamente, remarcando a su vez un debate sobre el desplazamiento de
las tradiciones frente a la modernidad, en el cual la juventud se encuentra comprometida a tomar
partido. Esto ha sido notorio en especial en sus peliculas silentes Braza dormida (1928) y Sangue
Mineiro (1929), realizadas dentro del ciclo de Cataguases. En ambos films, la ciudad se exhibe
como un reducto universal del progreso (en donde confluyen las multitudes, el trabajo y los
placeres), y en la cual lo nativo es confundido con las aspiraciones propias de los grandes centros
urbanos del mundo. En contraste con esto, el ambito idilico del campo retratado por Mauro aparece
en ellos afincado al folclore nacional. Los titulos que prologan a la segunda pelicula mencionada en
este parrafo nos remiten a un deseo de este realizador por definir los rasgos de la brasilidad,
desvinculdndose asi de la tradicion mayoritaria observada en los films de la misma época:
“Registrando costumbres y aspectos de la tierra mineira, aunque sea en rapidos detalles, procuramos
fijar, de algin modo, un poco del alma simple y buena de nuestra gente”.

El cine sonoro latinoamericano descoll6 una estrategia que alcanz6 una dimension regional en el
continente con el fin de contrarrestar el afan internacionalista o universalista de sus tematicas. Se
tratd de la utilizacion de la musica popular como elemento de atractivo hacia lo local. Asi ocurrid
con los melodramas tangueros®° en Argentina, o con los tonos carnavalescos que adornaron la

chanchada brasilefia,?®’

promocionando a estrellas de la cancion y del radioteatro, y alentando de
esa manera el arribo de los espectadores a las salas cinematograficas.?*® Esta situacion, por tanto,
fue productiva principalmente para combatir la competencia con el cine extranjero, siempre
dominante en los circuitos de exhibicién latinoamericanos. Sin embargo, debemos considerar que si
bien esta clase de films musicales han permitido el despliegue de la cultura popular nacional en
detrimento de las influencias extranjeras, al mismo tiempo fueron singulares instrumentos de

escapismo para el piblico, y gestadores de cierta representacion estereotipada de lo autéctono.?*®

26 £ cine de Manuel Romero es ejemplar respecto al empleo de este género musical para la divulgacion del cine
nacional, y con él, de la cultura popular.

7 |_as chanchadas definieron a las comedias musicales realizadas en Brasil entre las décadas del treinta y cincuenta,
caracterizadas por su emulacion de los patrones narrativos del cine escapista de Hollywood. Los estudios
cinematogréaficos que mayormente produjeron este tipo de films fueron Cinédia y Atlantida.

%8 Otra cinematografia latinoamericana que se destacd por este uso de la musica popular fue la mexicana, con sus
populares “rancheras”, en films como All4 en el Rancho Grande (Fernando de Fuentes, 1936).

29 Mas alla de la implicancia identitaria que tuvo el género musical en los inicios del sonoro, Paulo Antonio Paranagua
(1985) también observa una ola de nacionalismo durante el periodo mudo por medio de films histéricos como Manuel
Rodriguez (Adolfo Urzua Rosas, 1910) y El hisar de la muerte (Pedro Sienna, 1924), ambos de Chile, los argentinos El
fusilamiento de Dorrego (1908) y La Revolucién de Mayo (1910), de Mario Gallo, y los brasilefios O Guarany (1916) e

Iracema (1917), de Vittorio Capellaro, entre otros.
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El anclaje en lo autdctono y el intento por afianzar la identidad nacional desplazo en algunas de
las peliculas hasta aqui mencionadas la tendencia “eurocentrista” que ha caracterizado a la mayor
parte de la produccion cinematografica del continente, que generalmente se inclind por el
mimetismo de los modelos tematicos y estilisticos extranjeros. Si bien los ejemplos expuestos no se
destacaron por establecer un quiebre total con los patrones propios del cine de los paises
dominantes, nos anuncian, sin embargo, una tradicion en formacion adn dentro del mismo carril del
cine industrialista. Esta se desenvolvio principalmente en el aspecto meramente tematico,
manteniendo aun los paradigmas estilisticos provenientes del exterior. Por lo tanto, hubo que
esperar a la llegada de las generaciones emergentes del Nuevo Cine Latinoamericano para que se

cristalice la tendencia hacia la independencia de los referentes establecidos por Hollywood.

1.4. Utilizacién de locaciones y personajes “reales”

Otra caracteristica que anticiparia la cinematografia de los periodos silente y clasico-industrial a
aspectos propios del Nuevo Cine Latinoamericano ha sido la utilizacion, en algunos films, de
escenarios naturales, junto a la presencia de actores no profesionales. A estas consideraciones,
agregamos que ciertas peliculas también han planteado una significacién social o cultural sobre el
espacio. Podriamos comenzar citando las obras de José Agustin Ferreyra, las cuales, centradas en la
representacion de dramas sociales folletinescos, se trasladaron al &mbito urbano, en especial el
espacio del arrabal, y mostraron cierto imaginario poético sobre los sectores populares.?® Es
importante destacar que muchas de ellas, como la ya clasica Perdon, viejita (1927), han sido
filmadas en las calles de la ciudad de Buenos Aires. El cine de este realizador también introdujo en
ocasiones intérpretes que no provenian del &mbito cinematogréfico o teatral, entremezclandoles con
los actores provenientes de esos ramos. De esta forma, vemos en este tipo de peliculas uno de los
arquetipos que caracterizarian al Nuevo Cine Latinoamericano. Aln asi, es importante recalcar que
mas alla de esta pretension de realismo, los films de Ferreyra, anclados en la cultura tanguera,
contienen cierto aire melancolico y melodramético que no suele estar presente en la cinematografia
que estamos estudiando. Cable aclarar también, de todos modos, que en lo que respecta a la
utilizacion de espacios naturales, el Nuevo Cine Latinoamericano recibié como principal influencia
a la estética neorrealista naciente en la Italia de la segunda posguerra.

El cine de Leopoldo Torres Rios, heredero incuestionable del de Ferreyra, también se ocup6 de la

representacion de ambientes populares. Al filmar en locaciones reales, naturalizé en primer lugar el

260 | a consideracion del cine de Ferreyra como precedente de algunos de los aspectos que caracterizarian al Nuevo Cine
Latinoamericano no se circunscribe solamente a la utilizacion de espacios naturales sino también al planteo de la
sencillez de recursos para realizar films que describan las particularidades nacionales: “Con la palabra, nuestro cine

puede competir con el extranjero [...] ... se puede crear un cine modesto pero nuestro” (en Couselo, 1969: 70).
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caracter de construccién que define toda obra cinematografica. En segundo término, se encargd de
ofrecer un universo vinculado estrictamente a la portefiidad, enfatizando los detalles ordinarios que
conciernen a la vida de sus personajes. Dos de sus films mas reconocidos, La vuelta al nido (1938)
y Pelota de trapo (1948) ejemplifican este anclaje en las intimidades, problemas cotidianos y
afioranzas de la gente comn, portando asf un realismo inclinado en gran manera a lo social.?**

Los mencionados trabajos realizados en Cuba bajo la égida del Partido Comunista acercaron al
cine industrial de la region a la utilizacion de actores no profesionales. En el film de ficcion El
desahucio, se encar6 una estrategia que seria utilizada de manera recurrente en el Nuevo Cine
Latinoamericano: la utilizacion como intérpretes de los protagonistas verdaderos de los
acontecimientos narrados, convocados con el objeto de alentar la intervencion de los mismos en la
lucha contra su propia situacion de explotacién o miseria, y de otorgar una dimensién que exceda la
representacion para fusionarla con la realidad histérica. En este caso en particular, el film conté con
la participacion de los obreros de un sindicato de 6mnibus, que se prestaron para testificar sobre sus
propias condiciones laborales.

Si bien durante el periodo clasico-industrial el cine brasilefio se dedicd principalmente a la
difusion de las ya referidas chanchadas, podemos subrayar la importancia de un film que ha abierto
cierto camino a lo que décadas después caracterizaria al movimiento Cinema Novo. Nos referimos a
Favela do meus amores (Humberto Mauro, 1935), en el cual por primera vez se expuso en la
pantalla las miseras condiciones de vida padecidas en los barrios pobres de Rio de Janeiro. En sus
comentarios sobre esta pelicula, actualmente perdida, Alex Viany afirmaba que la misma
“idealizaba [...] los morros y a los ladrones que los habitaban, pero las escenas tomadas en la propia
favela con la participacion de sus habitantes verdaderos son inolvidables y constituyeron una
anticipacion del neorrealismo” (en Souza Ferreira, 2003: 79). Con este ejemplo, podemos
comprobar una vez mas la importancia que ha tenido este realizador como mentor para los
cinemanovistas.

Mauro fue también representativo para el nuevo cine brasilefio por su hincapié en la descripcion
del espacio rural utilizando locaciones reales en sus filmaciones. En su pelicula Sangue mineiro
(1929), por ejemplo, el paisaje campestre (asociado al reposo) remite al resguardo de las tradiciones
puestas en peligro por la modernidad. Este conflicto se asume a través de la simbolizacion de sus
personajes y espacios, que personifican ambos polos en pugna. Es principalmente a través de la

figura de Neuza, una mujer que retorna de la ciudad a su lugar de origen, que se instaura la colision

281 podriamos agregar a esta némina de peliculas algunos trabajos que han combinado las locaciones naturales con la
filmacion en estudios, en especial aquellos que se trasladaron hacia pueblos o ciudades, como fue el caso de Prisioneros

de la tierra (Mario Soffici, 1939), realizada en la provincia de Misiones.
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de culturas. Por otro lado, el nombre de la chacra donde se desenvuelve la accion, “Acaba-Mundo”,
remite precisamente a ese estancamiento y aislamiento puesto en amenaza.

Las significaciones sobre el espacio rural inscriptas en las peliculas de Mauro se hicieron patentes
a través de su serie de films conocida como Brasilianas, constituida por siete cortometrajes
dirigidos entre 1945 y 1956.%°? Estas obras cinematograficas, confeccionadas mayormente en un
tono educativo, e ilustrando con sus imagenes canciones populares, marcaron un interés en
centralizar aspectos regionales. A través de la exposicion de las costumbres, tradiciones y
personajes propios de la vida campestre, Mauro elabord un cuadro personalizado y romantico sobre
el universo del sertdo, que seria resemantizado en las primeras experiencias del Cinema Novo,**
para dar a conocer una perspectiva critica sobre la miseria sufrida en esa region.

En el cine argentino industrial también encontramos ejemplos paradigmaticos respecto a la
representacion de ciertos espacios. El film Puerto nuevo (Luis César Amadori y Mario Soffici,
1936), aun dentro de la estructura narrativa de una pelicula clasica musical, no desdefid intercalar
paisajes cargados de simbolismo sobre la realidad. En este caso en particular, la recreacion espacial
partio de la puesta en relieve de asuntos vinculados a la diferencia de clases. Se destacan en especial
dos escenas en las cuales, a través de reconstrucciones hechas en estudios, se hace visible por
primera vez en el cine argentino una villa miseria.”®* La secuencia inicial, en la que se realiza la
presentacion de los personajes, reconstruye este espacio por medio de imagenes acompariadas de la
cancién central del film, coreada por los “villeros”. Lateralmente, se califica a ese lugar como “el
campamento de los sin trabajo” y a sus habitantes como “gente peligrosa”, en una representacion
contrastante entre dos mundos. La villa miseria volveria a resurgir en la secuencia final, no sin antes
efectuarse una previa representacion, en la cual este mismo espacio marginal es erigido en un
escenario teatral (donde nuevamente se interpreta la misma cancion). De esta manera, la aparicion

de estos barrios humildes en el comienzo y desenlace del film no se diferencian en esencia de los

%2 | 3 serie Brasilianas se compone de los siguientes titulos: la seccion Cangées populares compuesta por Chua Chua y
A casinha pequenina (1945), la serie Cancdes populares N° 2, con Azul&o y O pinhal (1948), los films Aboio e cantigas
(1954), Engenhos e usinas (1955), los Cantos de trabalho (1955), Manhd na ro¢a. O carro de bois (1955), y el
cortometraje Meus oito anos-Canto escolar (1956).

263 Nos referimos al ciclo de films realizados antes de la llegada de la dictadura en Brasil en 1964, en los que el Cinema
Novo se centr6 en la elaboracién de un nuevo imaginario sobre el sertdo. Los titulos centrales de esta primera etapa de
la renovacién cinematografica del pais, agrupados generalmente como una trilogia, fueron Vidas secas (Nelson Pereira
dos Santos, 1963), Os fuzis (Ruy Guerra, 1963) y Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol,
Glauber Rocha, 1964).

264 En este sentido, podemos relacionarla con la mencionada Favela do meus amores, por representar este espacio

marginal en un film musical, con la diferencia de las locaciones en estudios presentes en el caso argentino.
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decorados levantados en el teatro, manifestando asi una dimension desnaturalizada en la
construccion de los espacios sociales en el cine clasico.

Con Prisioneros de la tierra nos enfrentamos nuevamente con una pelicula paradigmatica
respecto a estas significaciones sociales: la “tierra” del titulo es identificada con el infierno o la
muerte, y anclado en ella es como precisamente el héroe termina su vida. El plano detalle de su
mano agarrando un pufiado de tierra en un Gltimo acto se asemeja a la escena final del posterior film
brasilefio O cangaceiro (Lima Barreto, 1953), en donde el protagonista, luego de un fallido intento
de huida a la ciudad, decidird morir “en la tierra de mi sertdo”. El cruce del limite que podria llevar
a los protagonistas a la libertad, termina truncado con la muerte de los mismos, no sin antes
ofrecernos un homenaje de exaltacién del espacio rural adornado por una masica extradiegética
envolvente. La diferencia entre ambos personajes estriba en que el primero se lanza a la muerte en
un acto de resignacion, mientras que el segundo mantiene la esperanza hasta ultimo momento de
traspasar la frontera en direccién a la ciudad. Nos encontramos, por tanto, con un territorio del cual
no existe escapatoria, cargado por tanto de un determinismo tanto geografico como social.’®® En el
caso del film de Soffici, los niveles en los que este fatalismo se manifiesta se corresponden en
primera instancia con el clima caluroso y hiumedo de una selva enemiga, vinculada a la muerte, y en
segundo lugar, con las injusticias sociales llevadas a cabo contra los peones. En el film brasilefio, la
narracion se despliega a modo de oposiciones binarias, entre lo rural y lo urbano, o la barbarie y la
civilizacion, polos que se manifiestan en el sistema de personajes: la presencia del cangageiro como
simbolo de un salvaje y lejano Nordeste en el Capitan Galdino se enfrenta a los deseos de
escapatoria y de redencion de Teodoro.”®®

Ambas peliculas demostraron, por tanto, una preocupacion por vincular el espacio rural con la
marginalidad y la imposibilidad de escapar completamente de esa condicion por parte del héroe.
AUn cuando hallemos peliculas del periodo clasico-industrial que revierten esta dicotomia, no sera
sino a partir del Nuevo Cine Latinoamericano que nos encontraremos con una modalidad
verdaderamente diferenciada respecto al tratamiento del espacio. Si hasta los afios sesenta y setenta
la perspectiva sobre el mismo era inspirada en posiciones maniqueistas, posteriormente las
transformaciones de indole ideoldgica y politica que acompafaron a las nuevas producciones las

llevarian a una elaboracion espectacular y narrativa orientada por la reflexividad y la critica.

2. Los afios transicionales hacia la renovacion

285 | a adiccién al alcohol del doctor Else en Prisioneros de la tierra y su imposibilidad de control que le llevaria a
asesinar a su propia hija refuerza en el film el determinismo y fatalismo aqui referido.

266 Esta polarizacion se reproduce en los personajes femeninos que acompafian a Galdino y Teodoro, respectivamente.
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A pesar de que es posible localizar en los periodos silente y clasico-industrial los aspectos aqui
mencionados, que serian materia corriente para el Nuevo Cine Latinoamericano, debemos aclarar,
sin embargo, que estos ejemplos han sido muy espaciados en la cinematografia de la region hasta la
llegada de los afios cincuenta. A partir de esta década, el cine de América Latina comenz0 a ejecutar
cambios trascendentales que le transportarian a una transformacion radical respecto a los planteos
estéticos e ideoldgicos tradicionales. Este periodo se constituyé como una etapa transicional en el
cine mundial, ya que en ese momento empezaron a debilitarse algunos de los presupuestos centrales
del Modo de Representacion Institucional.

Primeramente, hallamos en esta época el comienzo del quiebre del sistema de estudios inspirado
en Hollywood, que daria lugar a emprendimientos independientes de produccidn, en algunos casos,
y a cambios en las estructuras industriales de los estudios atn vigentes.?*” En segundo lugar, surgi6
en muchos de los films de este periodo el germen de una ruptura de la transparencia del relato, y la
aparicion de un nuevo tipo de escritura cinematografica. ElI cine en emergencia se vinculd
estrechamente a la nocién de “autor”, influencia especialmente recibida de la Nouvelle Vague, y
vinculada a una busqueda més personalizada respecto a los contenidos expresados en las peliculas,
junto con una trasgresion de los cédigos del lenguaje cinematogréafico tradicionalmente establecido.
A su vez, las peliculas comenzaron a aproximarse a la incorporacion del espectador como productor
de sentido.

En esta etapa transicional ha sido altamente productiva también la reactualizacion de la estética
neorrealista, que caracterizé a la mayor parte de los films de esta década. Esta influencia se debid
primordialmente a la facilidad econdmica que ofrecia la precariedad de recursos de ese movimiento
surgido en instancias histéricas de recuperacion como lo fue la segunda posguerra. Esto habilité a
los cineastas latinoamericanos a producir sin necesidad de grandes inversiones econémicas. Por otro
lado, la utilizacion de locaciones naturales y actores no profesionales aportd un estilo realista,
asentado en la espontaneidad y la exhibicion de la realidad social sin maquillaje. De esta manera,
observaremos en muchos films de los afios cincuenta, y ain en los comienzos del decenio posterior,

una presencia recurrente del influjo de la corriente neorrealista revisitada por América Latina.

%87 |_os afios cincuenta se caracterizaron por el cierre de las grandes compafifas cinematograficas como Estudios San
Miguel y Lumitén en Argentina, la reconstitucion y el cambio de politicas en Argentina Sono Films y Chile Films, y el
desarrollo de productoras independientes como Bolivia Films. Para mayores detalles al respecto remitirse al estudio de
Abel Posadas en Wolf, Sergio (Comp.) (1994) Cine argentino. La otra historia, Buenos Aires, Ediciones Letra Buena,
asi como a los de Ortiz Ramos, José Mario (1983), Cinema, estado e lutas culturais. Anos 50/60/70, Rio de Janeiro, Paz
e Terra/Colecdo Cinema, vol.16., Mouesca, Jacqueline (1988), Plano secuencia de la memoria de Chile. Veinticinco
afios de cine chileno (1960-1985), Madrid, Ediciones del Litoral y Mouesca, Jacqueline (2005), EI documental chileno,

Santiago, Editorial Lom.
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Los afios cincuenta representaron también el inicio de una cristalizacion de los contenidos
nacionales por sobre las tematicas universales. El historiador Claudio Espafia afirmé al respecto que
entre 1956 y 1959, el cine argentino comenz6 a distanciarse de la elaboracion de films que
ignoraban las tensiones sociales de la nacidn, estableciendo al afio 1956 como aquel en que se
produjo “la muerte del cine industrial y del modelo del clasicismo” (2005: 29). Habria, entonces,
una convivencia con la tradicion del cine clasico y una entrada a la modernidad, caracterizada por la
preeminencia dada a la realizacion de peliculas preocupadas por lo nacional y proclives a la
reflexion y el cuestionamiento sobre la miseria. A diferencia de la etapa anterior a 1955, segln
Espafia, se comenzo a identificar realidad e identidad nacional con el empefio por intensificar dotes
de autenticidad en la cinematografia.

El cine argentino de este nuevo periodo de transicidn se caracterizé por su desarrollo a traves de
dos vertientes referidas por el investigador Gonzalo Aguilar (en Espafia, 2005). Por un lado, las
peliculas de tematica urbana, con muy poca tradicién en la produccién argentina anterior, y que
encontraron algunos exponentes en films como El jefe (Fernando Ayala, 1958), El candidato
(Fernando Ayala, 1959) o Fin de fiesta (Leopoldo Torre Nilsson, 1960). Estos abrieron el debate
que el Nuevo Cine Latinoamericano intensificaria respecto a cuestiones como la corrupcion politica,
los caudillismos instalados en la sociedad y ciertas referencias a personajes del presente histérico,
aunque sin entablar vinculaciones directas como aconteceria con el cine militante argentino.

Por otro lado Aguilar menciona “el cine de la tierra” (en Espafia, 2005: 240), con amplios
antecedentes en décadas anteriores, y destacado por el lanzamiento de peliculas como Los isleros
(Lucas Demare, 1951). Uno de los factores simbdlicos que asocian a este ultimo film con lo que
observariamos en ciertas peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano es la personificacion de la
naturaleza, acentuada por la voz over que inicia la narracion, y que aparecera intercalada en varias
oportunidades. El rio produciria un efecto inevitable en la vida cotidiana de los isleros, que los
mantendria en alerta constante por las crecidas, y sumidos en un aislamiento. Si bien la pelicula no
hace explicita una critica social respecto a las condiciones de vida de esa comunidad, en las
referencias constantes sobre el rio que “se lo lleva todo” y hace vivir a los pobladores como
“animales”, encontramos grandes similitudes semanticas con la critica simbodlica de films como
Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963).%®

El cine de Argentina contd también con otra obra paradigmatica de este periodo de transicion.
Nos referimos a Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril, 1952), que si bien se mantuvo afin a las

estructuras narrativas basadas en el modelo hollywoodense,?® introdujo (junto a su antecesora

2%8 para un anélisis exhaustivo de este film remitirse al Capitulo 4 de la presente Tesis.
269 5e destacan al respecto la narracion lineal, la inclusién de una tematica amorosa en la trama, la identificacion del

espectador con el héroe, y el cumplimiento final de los objetivos iniciales del mismo.
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Prisioneros de la tierra) un contenido altamente critico sobre las condiciones sociales de los
obreros/esclavos de los yerbatales misioneros y la formacién de sindicatos,?” pero que sin embargo
no dejo de estar despojado de las tradiciones del melodrama y el folclorismo. La voz over con la
que se da inicio al relato contiene un alto grado de normatividad al retrotraer la accion a un pasado
incierto, cargado de connotaciones negativas: “el rio es hoy un camino de civilizacion y de
progreso ... pero no siempre ha sido asi”. El espacio es resignificado: el paraiso actual era antafio
un infierno verde, representado por medio de la imagen sobreimpresa de cadaveres flotando en el
rio.

La década del cincuenta en Argentina estuvo marcada politicamente por el binomio peronismo-
antiperonismo, en especial luego del derrocamiento del general Perén en 1955, que abri6 paso a la
discusién sobre las condiciones del pais luego de sus diez afios consecutivos de mandato
presidencial. El cine de Lucas Demare nos ofrecié dos exponentes al respecto. El primero de ellos
fue el film Después del silencio (1956), a través del cual se postul6 una vision critica sobre el recién
derrocado gobierno peronista, erigiéndole como un ejemplo de tirania. Por otro lado, con Detras de
un largo muro (1958), Demare nos introdujo en uno de los topicos presentes en el cine regionalista
latinoamericano: el desencanto ante la idealizacién de las grandes ciudades como escala hacia el
progreso. También debemos mencionar un film como Los torturados (Alberto du Bois, 1956), que
denunci6 la préctica de torturas durante el gobierno peronista por parte de la Seccién Especial de
Investigaciones. El debate sobre el peronismo y la instalacion definitiva de tematicas asociadas a la
realidad social también pudo verse en las filmografias de los realizadores emergentes en el pais:
Fernando Ayala, Lautaro MurUa, Leonardo Favio, y Leopoldo Torre Nilsson, principalmente.

Mas alla de la existencia de los antecedentes hasta aqui nombrados, que se acercan a un abordaje
sobre la realidad nacional, y que adquieren una dimension regional por su simetria con los otros
paises de América Latina, la década del cincuenta provocé un giro definitivo a través de la figura
del argentino Fernando Birri y, en consecuencia, de las realizaciones nacidas de la Escuela
Documental de Santa Fe, que él mismo fund6 en 1956 incorporandose a la Universidad Nacional
del Litoral. Esa escuela ha sido de gran relevancia en la integracion de los realizadores
latinoamericanos, ya que alli han se han formado en la cinematografia directores como el chileno
Raul Ruiz y el argentino Gerardo Vallejo.

Entre sus aspiraciones, Birri “queria descubrir el rostro de la Argentina invisible —invisible no

porque no se la veia, sino porque no se la queria ver” (en Espafia, 2005: 413). Con Tire dié

2% Cabe mencionar que, en concordancia con la militancia peronista en la que se suele adscribir al film, los problemas
sociales presentados en la narracion son vinculados a tiempos remotos, a través del clasico recurso de los prélogos con
leyendas indicativas. Por otra parte, debemos tener en cuenta que la pelicula estd basada en la novela El rio oscuro, la

aventura de los yerbales virgenes, escrita en 1943 por un autor de procedencia comunista, Alfredo Varela.
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(Fernando Birri, 1958), el cine argentino tuvo su primer referente radical de un cine acorde a las
preocupaciones regionalistas de América Latina, con lo cual podemos considerarla una pelicula
pionera del Nuevo Cine Latinoamericano, aunque previa al periodo en el que este empezd a
desplegarse con mayor intensidad. >’* Nos introdujo a un espacio de marginalizacién total,
describiendo abiertamente el estado de indigencia de los pobladores del rio Salado, en la provincia
de Santa Fe, por medio de entrevistas a los mismos. Esta pelicula fue denominada por sus autores
como un film-encuesta, y precedida por una investigacion realizada en el contexto del Instituto de
Cine a modo de foto-novela.’”® El realizador Humberto Rios describié el proceso de produccion de
esta pelicula de la siguiente manera:
Los alumnos se dividieron en grupos para registrar esa palpitante realidad de la vida
santafecina. Sus elementos de trabajo fueron la cdmara fotografica, lapices, cuadernos y una
enorme dosis de valentia y paciencia. De esta primera toma de contacto con los hombres,
con la calle, con el barrio, nace el embrion del film. Los alumnos confeccionaron un guién
colectivo y sobre eso se filmo el documental... (en Vieites, 2004: 103).

Tire dié es comUnmente considerado fundacional para el Nuevo Cine Latinoamericano, ya que sus
caracteristicas constitutivas le acercaron a la radicalidad ideoldgica y estética que veriamos en la
década posterior. Uno de los argumentos que podemos esgrimir para tal afirmacion es la referencia
que La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68) realizé del mismo en su primera parte, que
funciona a modo de reivindicacion de un legado dejado por la pelicula de Birri.?”® En segundo lugar,
Tire dié constituiria un modelo de la vertiente critica del Nuevo Cine Latinoamericano, que
mencionamos en la Introduccién. Aparecen alli de manera clara elementos claves de este frente
cinematogréafico regional como la contrainformacion y la exteriorizacion de la realidad sin artificios.
En este sentido, no esta vinculada a la segunda vertiente, consistente en la movilizacion por la

denuncia social (de caracteristicas militantes) que observariamos inmediatamente en los principales

2" Tanto el brasilefio Nelson Pereira dos Santos, como el cubano Julio Garcia Espinosa, el boliviano Jorge Ruiz y el
argentino Fernando Birri constituyen més que antecentes del Nuevo Cine Latinoamericano, ya que sus films iniciales de
la década del cincuenta contienen los elementos caracteristicos que encontraremos en las peliculas realizadas a partir de
los afios sesenta. A diferencia de los ejemplos mencionados hasta la primera mitad del siglo XX, que manifestaron
rasgos aislados que luego formarian parte del regionalismo cinematografico, las peliculas que nombraremos a
continuacion y que analizaremos al final de este Capitulo marcaron el gérmen de ese movimiento que se consolidaria a
partir de los afios sesenta. ES por eso, que estos films pueden considerarse ejemplos fundacionales del Nuevo Cine
Latinoamericano.

22 Debemos aclarar que el uso de este procedimiento tiene su origen en la preparacion recibida por Birri en Italia en el
Centro Sperimentale di Roma.

273 Este film constd de tres partes, tituladas Neocolonialismo y violencia, Acto para la liberacién y Violencia y

liberacion.
145



exponentes del cine politico latinoamericano. Su alcance se circunscribe, por tanto, a un simple
testimonio o documento que no establece ningln patrén de accion al espectador.

El cine boliviano, por su lado, tuvo también en la década del cincuenta un periodo iniciador de
nuevos planteos estéticos y politicos. En gran parte esto se debid a los acontecimientos histéricos
que se sucedieron luego de la Revolucién de 1952.* En 1953, bajo la tutela del gobierno, el cine
de este pais vio nacer el Instituto Cinematogréfico Boliviano (ICB), dirigido en sus comienzos por
Waldo Cerruto, y por medio del cual se realizaron una buena cantidad de documentales
propagandisticos. En este periodo en particular, se filmaron dos peliculas que fueron representativas
del cine que estaria pronto a surgir. Nos referimos a jVuelve Sebastiana! (Los chipayas) (1953) y
La vertiente (1958), ambas dirigidas por Jorge Ruiz.?” La primera de ellas consisti6 en una
ficcionalizacion de un relato chipaya interpretado por integrantes de esa comunidad. La utilizacion
del idioma nativo de estos aborigenes, junto a la presencia de actores no profesionales, auténticos
indigenas que portaron incluso sus propios nombres, y la mezcla de los registros de ficcion y
documental, evidenciaron un acercamiento en esta década del cine boliviano a las caracteristicas
constituyentes del regionalismo del Nuevo Cine Latinoamericano. En lo que respecta a la segunda
pelicula mencionada, observamos otro punto de contacto entre estas obras pioneras y lo que seria el
Nuevo Cine Latinoamericano: junto a la combinacién del registro documental con el de ficcion, y la
utilizacion de locaciones y personajes reales, la produccion de Jorge Ruiz sirvié tanto de testimonio
como de apoyo para la instalacion del sistema de agua potable en el pueblo donde se filmé la
pelicula. Por lo tanto, este trabajo preanuncia las ambiciones del cine regionalista de Ameérica
Latina como instrumento de intervencion en la realidad nacional. Jorge Ruiz?’® anticipé a través de
sus peliculas la oposicién al cine dominante que caracterizaria el trabajo de su colega Jorge Sanjinés
a través del grupo Ukamau.

También en el caso de Brasil, recién a partir de mediados de la década del cincuenta podemos
reconocer una renovacion estética que se haya encontrado unida a un nuevo planteo politico de
caracteristicas contrahegemonicas. Podriamos citar trabajos como el de Alex Viany con su film
Agulha no palheiro (1953). Viany, que se destaco principalmente como critico e historiador de

27% Se trat6 del periodo de gobierno iniciado en 1952 por el Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR) hasta el
golpe de Estado de 1964, en el que ingresd al poder Victor Paz Estenssoro. Entre sus proyectos se incluyeron la
Reforma Agraria y la nacionalizacion de las minas. Este acontecimiento fue altamente significativo en la transicion del
cine boliviano hacia tematicas y formas estilisticas orientadas a la transformacion social.

2’5 |_a primera de ellas fue codirigida con Augusto Roca. Otro film, menos conocido, pero que también preanuncié los
cambios por venir en los afios sesenta fue Los urus (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1951).

2% Un dato a destacar sobre la figura de Ruiz ha sido su formacion cinematogréfica basada en el documentalismo inglés.
Precisamente, con motivo de su visita a Bolivia en 1958, el realizador John Grierson felicitd personalmente a Ruiz por

su trabajo con el film jVuelve Sebastiana! (Los chipayas).
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cine, 2 emprendié con esta pelicula una contrapartida del cine escapista y afincado en el
industrialismo que se estaba realizando en ese momento a través de las producciones de la empresa
Veracruz. Otros antecedentes los encontramos en dos documentales que por sus caracteristicas
constitutivas fueron seminales para el inminente movimiento Cinema Novo. Estos fueron Arraial do
cabo (Méario Carneiro y Paulo César Saraceni, 1959) y Aruanda (Linduarte Noronha, 1960). Su
posicionamiento como peliculas de transicion al Nuevo Cine Latinoamericano se basa en su
introduccion de tematicas relacionadas con la pobreza de los pescadores y los campesinos del
Nordeste, respectivamente, junto a la utilizacion de la precariedad técnica a los fines de identificar
estética con ideologia, elementos que han generado la admiracion de cinemanovistas como Geraldo
Sarno y Glauber Rocha. Este ultimo, precisamente llegd a describir dos tendencias en el cine
brasilefio que aun estaban en disputa en los afios cincuenta para finalmente confluir en la victoria de
lo regional frente a lo universal en el Nuevo Cine Latinoamericano:
La primera, en la busqueda de un cine brasilefio, inevitablemente social, cuyo templo era Rio,
cuarenta grados; la segunda, en la busqueda de un cine formalista y universalizante,
inevitablemente metafisico, cuyo templo era Estranho encontro.””® Esta tltima tendencia fue
ampliamente dominada por la primera... (2003: 101).

Podriamos sumar estos precedentes a los films de Nelson Pereira dos Santos Rio, cuarenta grados
(Rio, quarenta graus, 1955) y Rio, zona norte (Rio, zona norte, 1957).%° El valor de estas peliculas
consistié en preanunciar las siguientes caracteristicas propias del Cinema Novo en particular y del
Nuevo Cine Latinoamericano en general: la presencia de personajes vinculados con lo marginal y/o
popular, paisajes cargados de simbolismo social, una tendencia a utilizar la narracién ficcional a
modo de documento testimonial, y la desarticulacion del lenguaje cinematogréafico tradicional. La
reaccion que produjo Rio, cuarenta grados, en especial en la ciudad del titulo, ocasion6 su
prohibicion por parte del Servicio de Censura y de la policia. Esto genero protestas entre criticos y
cineastas que la llevaron a su liberacion,® constituyéndose en un indicio de que algo nuevo estaba

suscitandose en el cine brasilefio.

21" \séase al respecto su libro Introducdo ao cinema brasileiro, escrito en 1959, y editado en Rio de Janeiro por el
Instituto Nacional do Livro.

28 Aqui Rocha se refiere a un film de 1958 dirigido por Walter Hugo Khouri, repudiado por los cinemanovistas por sus
trabajos inspirados en la estética de las cinematografias europeas.

279 Estas peliculas iban a ser parte de una trilogfa sobre Rio de Janeiro que no pudo completarse finalmente.

280 E| impedimento de la exhibicién del film fue realizado alegando que se trataba de una pelicula comunista que
pretendia dar una mala imagen de la ciudad de Rio de Janeiro. También se le acuso de inverosimilitud, ya que nunca en
esa ciudad se habia alcanzado los 40°. Lo mas extraordinario del episodio fue que al dia siguiente de la prohibicion, la

temperatura llegé a marcar esa cifra.
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En Brasil, los afios cincuenta representaron también un momento de tentativa por resucitar el ya
entrado en crisis sistema de estudios. El fracaso de estos intentos llevé a la necesidad de ingresar a
una nueva metodologia de produccion y distribucién que cambiaria en gran manera durante el
decenio siguiente, por medio de la realizacién de films independientes. A modo de resumen de lo
ocurrido en esta década transicional en el cine brasilefio valen las palabras del realizador Paulo
César Saraceni:

En el pasaje de los afios cincuenta para los sesenta, una serie de jovenes, venidos de los més
distintos lugares, con formaciones diferentes, proponian una nueva forma de hacer cine en
Brasil. Ya no el cine artificial y pomposo de los estudios como la Vera Cruz, sino un cine
que tomase las calles y fuese al encuentro de la sociedad brasilera, incorporando nuevas

formas de lenguaje y renovando las cuestiones estéticas y culturales de Brasil.?**

Si bien Chile no conté con peliculas destacables en este periodo,*®?

si es importante reconocer la
existencia de una movilizacién por parte de los jévenes estudiantes chilenos por la busqueda de una
experimentacién estética que modifique la cinematografia del pais. A partir de ello, se fundaron una
serie de organismos dedicados a la formacion entre los que se destacaron el Cine Universitario,
cineclub creado en 1955 por el realizador Sergio Bravo,?® y el Instituto Filmico, iniciado en 1956
por él junto a Pedro Chaskel, y que formaba parte de la Universidad Catélica.?** Ambas
instituciones fueron puntos de partida que inspiraron la renovacion del cine de ese pais, el cual seria
modificado radicalmente a partir de los afios sesenta tanto en nimero de produccién como también
en los parametros estilisticos por los cuales se guiaron los nuevos directores.

El cineclub fue un lugar de encuentro y formacion audiovisual en el que se proyectaban films,
principalmente documentales, que iban acompafiados de discusiones acerca del cine contemporaneo
y literatura sobre el arte cinematografico.”® Como resultado de estos emprendimientos se edito,
entre 1954 y 1956, la revista Séptimo Arte, dirigida por Chaskel, y que conté con tres nimeros
dedicados al estudio teorico del cine. Tanto el cineclub como el Instituto Filmico fueron derivando

en sus participantes a un &nimo por comenzar una produccién cinematografica.?*

281 Esta cita se encuentra disponible en: http://www.tempoglauber.com.br/espanol/cinemanovo.html.

%82 De acuerdo a los registros de Carlos Ossa Coo (1971), de los trece largometrajes filmados en el pais entre 1951 y
1961, cinco fueron realizados por extranjeros.

28 E| nombre inicial de este organismo fue Cine-Club de la Federacién de Estudiantes de Chile (FECH).

284 El nombre con el que se conocié a este Instituto fue Centro de Cine Experimental de la Universidad de Chile.

285 | _a existencia de los cineclubes en América Latina se debié sin duda a la influencia de la Nouvelle Vague francesa, y
su concepcién del autor cinematografico, nacida de la practica de exhibicion de films en este tipo de organismos.

288 Cabe destacar también que en 1960, el Centro de Cine Experimental realiz6 un trabajo de restauracién del film El

husar de la muerte.
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En los afios cincuenta, emergieron los primeros trabajos de los directores mas representativos del
nuevo cine chileno, aunque fue el cine documental realizado por Sergio Bravo con sus peliculas
Imagenes antarticas (1956) y Mimbre (1957), el ejemplo méas reconocido de produccién en esta
década. El cineasta resumia de la siguiente manera el clima de innovacion cinematografica y de
integracidn continental que estaba respirandose en Chile:

Nosotros queriamos aportar un nuevo lenguaje, independizarnos totalmente de lo que
veiamos como cine oficial chileno. Nos impresionaba mucho lo que hacia Fernando Birri,
que habia fundado en 1956 la primera escuela latinoamericana de documentalistas [...]
Muchos partieron a estudiar a esa escuela (en Mouesca, 1988: 18).

No serd, por tanto, hasta los afios sesenta que se harian realidad las aspiraciones de la nueva
generacion, desarrollando una perspectiva inédita hasta entonces en la produccion filmica del pais,
que derivaria a principios de la década del setenta en las producciones hechas bajo el marco de la
Unidad Popular. De acuerdo a Hans Ehrmann (1968) esta se traté de una década de transicion®®’ en
Chile hacia la radicalizacion politica y la consolidacion de la practica filmica que se desplegaria en
los afios subsiguientes de una manera mas sistematica.

Fuera de los afios cincuenta, es dificil ubicar en el cine cubano exponentes de un cine anclado en
las vicisitudes del pueblo. Como afirmara la investigadora Julianne Burton (en Martin, 1997), la
mayor parte de las producciones del pais se aproximaron a la exploracion del exotismo,
estableciéndose una industria escapista de promocion de las beldades del Caribe. En contraposicién
con este tipo de circunstancias que acompafiaron a la cinematografia de esa nacion, ubicamos en
esta decada el punto de inflexién que produjo una nueva orientacién para la realizacion de films. La
actividad de la agrupacion “Nuestro tiempo”, organizacion integrada por los futuros representantes
del cine cubano revolucionario, Alfredo Guevara, Toméas Gutiérrez Alea, José Massip, Santiago
Alvarez y Julio Garcia Espinosa, tuvo un rol central en la promocién ideoldgica en el pais. Nacido
en enero de 1951, este grupo sirvid de aglutinador cultural y politico contra la intervencién
extranjera. “Nuestro Tiempo” realiz6 muestras pictéricas, fundd grupos de teatro, difundié masica a
través de conciertos y realizd proyecciones cinematograficas, entre otras actividades. En marzo de
ese afio, se sumd a las labores de esta sociedad la revista que llevo el mismo nombre, y que siguid

publicandose hasta 1960.2%® “Nuestro Tiempo” fue también vital como antecedente de la reflexion

%87 Es destacable que en Chile, la renovacién cinematogréfica tiene cerca de diez afios de retraso respecto de los otros
paises aqui analizados.

%88 En ella colaboraron personalidades tales como el musico Harold Gramatges (quien fue el director de la revista), los
realizadores Tomas Gutiérrez Alea, José Massip y Julio Garcia Espinosa, el actor y director teatral Vicente Revuelta, el
escritor José Antonio Portuondo, el poeta Nicolas Guillén, y los pintores René Portocarrero y Mario Carrefio, entre
otros.
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tedrica cinematografica que se desarrollaria en los afios posteriores a la Revolucion, por medio de la
publicacion, en 1953, de los Cuadernos de cultura cinematografica.

Inmediatamente después del triunfo de la Revolucion, se fundo el Instituto Cubano del Arte y la
Industria Cinematogréaficos (ICAIC), que cumpliria, como vimos en el Capitulo anterior, un rol
fundamental en la difusion del nuevo cine y la regionalizacion del mismo. Sin embargo, previo a la
aparicion de este ente y a la misma Revolucion, el cine cubano cont6é con una pelicula seminal, el
cortometraje EI mégano (Tomas Gutiérrez Alea, 1955), realizado con el apoyo de la Sociedad
“Nuestro tiempo”. Este film se caracterizé6 por su vehemencia respecto a la necesidad de una
concientizacion ideologica en el pablico con el fin de producir una sublevacion, y compartié con
otros referentes del cine latinoamericano de los cincuenta, propiedades tales como la utilizacion de
obreros que se interpretaron a si mismos y la descripcion simbolica de los espacios, asocidndolos a
demandas de indole social.

Finalmente, podriamos concluir que si bien en los afios cincuenta se han producido cambios
estructurales en las cinematografias latinoamericanas, ain se trataron de tentativas de escape a las
tradiciones instaladas durante los periodos silente y clasico-industrial. Los ejemplos mencionados
de paises como Argentina, Bolivia, Brasil, Chile y Cuba evidenciaron el germen de un cine
despreocupado por el virtuosismo técnico, el glamour de la estrella cinematogréafica y el cuidado
por la representacion estereotipada de los espacios y personajes. Esto confluiria, en los afios sesenta
y setenta, en una etapa menos descriptiva y testimonial, y mayormente critica y reflexiva,

apuntando a la produccién y recepcion activa, y aferrada al compromiso con la realidad.

3. La funcion del aparato institucional

El lugar ocupado por los Estados nacionales es también de vital injerencia para la comprension de
las condiciones manifestadas en las producciones cinematograficas prerregionalistas. Las politicas
de proteccionismo, la censura oficial, la autocensura, y la imposicion de tematicas o argumentos
fueron materia corriente en las cinematografias de estas naciones. La coyuntura ideol6gica de los
paises que nos ocupan ha influido no sélo en los relatos filmicos sino que también ha tenido
protagonismo a través de la legislacion y la influencia de los regimenes sociopoliticos reinantes.

A continuacion, estableceremos los puntos de convergencia y divergencia manifestados en las
producciones del cine latinoamericano previo al fenémeno de regionalizacion del Nuevo Cine
Latinoamericano que nos permitiran entender de qué manera se han articulado los discursos
presentes en los films en relacién al panorama ideoldgico en el que estuvieron insertos. Entendemos
que las leyes enunciadas desde los espacios gubernamentales y los fendmenos asociados a las
prohibiciones de indole politica o moral han sido factores que gestaron tensiones en el proceso

creativo, influyendo concretamente en la practica cinematografica.
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Analizaremos algunos ejemplos presentes en las producciones filmicas de los paises en cuestion
durante el lapso que precedi6 a la llegada del Nuevo Cine Latinoamericano, organizdndolos en tres
puntos centrales que competen a la pugna entre lo cultural y lo politico: las leyes proteccionistas
impulsadas por los Estados, el fendmeno de la censura y la creacion de institutos nacionales de cine.
A partir de estas consideraciones, podremos adelantarnos a muchas de las circunstancias que los
realizadores del cine continental de los afios sesenta y setenta tuvieron que enfrentar, en ocasiones
en circunstancias mucho méas extremas. La mencion de esta clase de sucesos que competen a un
periodo previo a nuestro tema de investigacion, nos sirve de referencia para comprender el estado
de las cinematografias nacionales en el momento del surgimiento de los nuevos cines, que influiria
en la gestacion de estrategias de insercion en el mercado por parte de algunos cineastas, o en los
casos mas radicales, en la determinacion de practicar un cine clandestino.

En lo que respecta a la emision de leyes que regularon la produccion, el cine argentino realizado
durante el periodo 1945-1955 ha sido un prototipo en la region de la ejecucion por parte del Estado
de politicas proteccionistas y nacionalistas.?®® Sin embargo, es importante aclarar que no fue este el
primer momento de la historia en el que se manifestaron précticas de control sobre las peliculas. En
este sentido han funcionado el Instituto Cinematografico del Estado (ICE), vigente entre 1939 y
1944, y una serie de legislaciones promovidas por el senador Matias Sanchez Sorondo durante el
transcurso de los afios treinta. El proteccionismo del cine argentino se iniciaria especificamente a
fines de 1943, con la creacion de la Direccion General de Espectaculos Publicos. Un dato de suma
importancia ha sido el nombramiento en 1947 de Raul Alejandro Apold como director de la
Subsecretaria de Informaciones y Prensa, iniciandose una etapa crucial respecto al control estatal
sobre el cine. Este organismo y otros susbsidiarios cumplieron la funcion de “discernir qué
teméticas del gobierno se harian publicas ante la sociedad, y [...] regular las relaciones entre el
estado y los medios masivos” (Kriger, 2009: 33). Apold tenia la tarea de revisar y seleccionar los
argumentos de las peliculas que fueran dignos de ser mostrados en la pantalla sin perjuicio de dar

9,2 con la cual se establecié la

una mala imagen al pais. Ese afio también se dictd la ley 12.99
obligatoriedad de exhibicién de peliculas argentinas.?®! Este Gltimo tipo de dictimenes se habfa

puesto en practica también en Brasil para activar la produccién nacional en competencia con el cine

289 para un estudio pormenorizado sobre la legislacion cinematogréfica durante los afios treinta y el decenio peronista,
remitirse a Campoddnico, Horacio (2005), Trincheras de celuloide. Bases para una Historia Politico-Econémica del
Cine Argentino, Madrid, Fundacion Autor, y Kriger, Clara (2009), Cine y peronismo. El Estado en escena, Buenos
Aires, Siglo Veintiuno Editores.

2% | a misma dej6 de tener vigencia en abril de 1957, durante el gobierno de Pedro Eugenio Aramburu.

21 | a ley, promulgada el 14 de agosto de ese afio, obligaba a presentar un film nacional por mes en las salas

cinematogréficas de Capital Federal, y dos por cada cinco peliculas importadas en el resto.
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extranjero. Fue precisamente en diciembre de 1939 cuando el entonces presidente Getdlio Vargas®*
promulgd, a través del decreto 1949, la obligatoriedad de divulgacién de largometrajes nacionales,
estableciendo que cada sala exhibidora proyecte al menos una pelicula brasilefia por afio.?*®

El incentivo gubernamental para activar la industria cinematografica en Chile comenzé
esencialmente con la creacion en 1939 de la Corporacion de Fomento de la Produccion
(CORFO).?** La misma abarcé las diferentes areas de la economfa chilena, y se enfocé en el
desarrollo industrial de la nacidn, incluyendo la cinematografia, en una busqueda por el
afianzamiento productivo del rubro. Las gestiones llevadas a cabo por este organismo derivaron en
la fundacion en 1942 de Chile Films, productora-emblema del periodo clasico. De alguna manera, a
través de esta empresa, se centralizd la realizacion de films en detrimento de las compafiias
independientes. Podemos encontrar declaraciones fechadas en 1940 que denotan la preocupacion de
este ente del Gobierno por el crecimiento del area: “La Corporacion ha estudiado en forma detenida
los antecedentes de esta industria en el pais y la experiencia alcanzada en otras naciones,
especialmente en Argentina, y ha colegido al respecto que para su desarrollo es indispensable la
inversion de fuertes capitales y el aporte de una técnica ya especializada” (en Ossa Coo, 1971: 44).

Aln asi, mas alla de la significacién que ha sabido tener la CORFO en el periodo industrial del
cine chileno, segun los comentarios de diversos historiadores, el area cinematogréafica carecié de un
impulso que haya tenido serios alcances en la practica. Las aspiraciones por promover el area del
cine se toparon con inconvenientes tales como la combinacién de la inversion econdmica con la
formacion de personal capacitado técnica y artisticamente para poner en practica los postulados

iniciales de industrializacion.

292 Getdlio Vargas (1882-1954) fue presidente de Brasil en cuatro oportunidades. En 1930, luego de un golpe de Estado
que culmind con lo que se conocié como “Republica Vieja”, Vargas se constituyé como Jefe del Gobierno Provisional
durante cuatro afios. Su segundo mandato transcurrié inmediatamente después, entre 1934 y 1937, esta vez como
presidente constitucional del pais. En 1937, por medio de un autogolpe, se proclamé la instauracién del Estado Novo,
continuando Vargas en su cargo hasta 1945. Durante este periodo gubernamental, el Congreso Nacional fue cerrado y se
reformd la Constitucion Nacional. Su Gltima presidencia transcurrid entre 1951 y 1954, afio en el que se suicidd dejando
a la ciudadania una famosa “Carta Testamento”.

2% En 1932 se habfa promulgado una ley similar respecto al cortometraje. Para detalles mas exhaustivos sobre la
legislacién y la creacion de organismos estatales en Brasil remitirse al Capitulo “As imagens luminosas: o Estado
descobre o cinema nacional” del estudio de Ferreira Leite, Sidney (2005), Cinema brasileiro. Das origens a retomada,
Sao Paulo, Fundagdo Perseu Abramo, y a Ortiz Ramos, José Mario (1983), Cinema, estado e lutas culturais. Anos
50/60/70, Rio de Janeiro, Paz e Terra/Colecdo Cinema, vol.16.

29 |_a activacion de este organismo, a través de la Ley 6334, fue una de las primeras medidas tomadas por el presidente
Pedro Aguirre Cerda (1938-1941), y coincidid con una serie de actividades en pos de la reconstruccion de la

infraestructura del pais luego de un terremoto que arrasé con varios territorios.
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En segundo lugar, el cine latinoamericano previo a la llegada de la renovacion de los afios sesenta
y setenta se destacé por la promulgacién de ciertas legislaciones estatales, que con el propésito de
fomentar el desarrollo en el area cinematogréfica, confluyeron en estrategias de normativizacién de
los contenidos ideoldgicos presentes en los films. Esto origing, entre otras cosas, la practica de la
censura por medio de la supervision estatal, e incluso la autocensura, como un medio de continuar
estrenando peliculas. Estos fenémenos han menoscabado también al Nuevo Cine Latinoamericano,
con la diferencia de que en estos ultimos casos la postura de gran parte de los realizadores hacia la
radicalizacion ideoldgica de sus films les ha llevado a tomar un rumbo diferente para evitar las
inspecciones sobre sus propios trabajos. Esto se efectivizd especialmente a través de la difusion
alternativa de las peliculas en circuitos clandestinos o por medio de la proyeccién de esas cintas en
Festivales internacionales.

Los noticieros cinematograficos han sido también una herramienta comin en Latinoamérica para
la instauracion de una propaganda estatal.>®* En el caso de Argentina, en 1943, se puso en marcha el
decreto 18.405, que proclamaba la obligatoriedad de exhibicion de noticieros antes de las
proyecciones. A través de sus contenidos, se promocionaron acciones gubernamentales, y valores
directivos hacia la comunidad. Algunos de los ejemplares de estos semanarios productores de
cortometrajes de tono informativo y didactico fueron Sucesos argentinos (1938-1972), Noticiario
panamericano®®* (1949-1970), y Noticiario Bonaerense (1948-1952), entre otros,”’ que dieron a
conocer a los espectadores los diversos acontecimientos de la realidad nacional.?*

Cuba ha sido otro gran exponente de la produccion de noticiarios, desde el comienzo de su
cinematografia. Estos se dedicaron al reflejo de las costumbres y cultura de la nacion junto al

testimonio de eventos trascendentales de la sociedad y la politica contemporanea. Se destacaron,

2% E| cineasta inglés John Grierson se refiri6 a los noticieros cinematogréaficos como una categoria inferior del
documental. En un fragmento de una serie de textos publicados por el realizador entre 1932 y 1934 en la revista Cinema
Quarterly se refiere a esta clase de films con un tono altamente peyorativo:
El noticiario es un periodo de paz en una instantanea veloz de algiin acontecimiento totalmente trivial. Su
habilidad esta en la rapidez con la que los balbuceos de un politico (que mira con aire severo hacia la cdmara)
son transferidos en un par de dias a cincuenta millones de oidos comparativamente involuntarios. [...] Su
habilidad es puramente periodistica (en Romaguera y Alsina, 1993: 140).
2% Este noticiero formaba parte de las actividades de la productora Argentina Sono Film.
27 También debemos mencionar el célebre noticiero del periodo silente Film Revista Valle (1920-1930).
2% Estudios exhaustivos acerca de los noticieros cinematograficos argentinos en el periodo silente y durante el decenio
peronista se encuentran en los trabajos de Marrone, Irene (2003), Imagenes del mundo histdrico. ldentidades y
representaciones en el noticiero y el documental en el cine mudo argentino, Buenos Aires, Biblos, y Kriger, Clara
(2009), Cine y peronismo. El Estado en escena, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, respectivamente. Por otra parte,
el articulo de Paulo Antonio Paranagua “Origenes, evolucidon y problemas” presente en su compilacién de 2003

extiende este topico a otros paises de América Latina.
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entre una veintena de ellos, el Noticiero Gréafico Sonoro Film, realizado por la productora Cuba
Sono Film en una propuesta ideolégica en pugna con la actualidad, y los noticiarios Royal News y
América, que resultaron ser los mas profusos y duraderos. Esta practica cinematografica se mantuvo
por medio de asociaciones entre los mismos para lograr su subsistencia, y la complacencia de los
gobiernos de turno. Debemos agregar, finalmente, que la realizacion de esta clase de cortometrajes
documentales ha asentado una trayectoria y una tradicion que culminaria en los tiempos del Nuevo
Cine Latinoamericano en la produccion del Noticiero ICAIC Latinoamericano, que no sélo tuvo un
alcance nacional sino que adquirid6 también una dimension regional en el tratamiento de
problematicas vinculadas al continente.

En Chile también se ha incursionado en la realizacion de films documentales, hechos por encargo,
con el fin de generar un efecto propagandistico acorde con el prop6sito de exhibir los logros
gubernamentales respecto al proyecto modernizador de la nacion. Tal como afirmara la historiadora
Jacqueline Mouesca (2005), a través de los noticiarios realizados en el pais durante el periodo
industrial

los ciudadanos recorren el pais a todo lo largo, se enteran de no pocas cosas, pero la vision
que aquellos traen carece de profundidad; si se trata de la realidad geogréafica la mirada es
predominantemente turistica, y si se trata de la realidad econdmica y social, el enfoque es
puramente informativo, casi siempre superficial y con una peligrosa tendencia a mostrar un
pais cercano a ‘la copia feliz del Edén’ (2005: 60, 61).

El panorama aqui descripto bien podria resumir la tendencia general observada en los
documentales de divulgacion del continente en las primeras décadas del siglo XX, en todo lo
concerniente a las conexiones ideoldgicas entre cine y Estado. Esta situacion, por su parte,
encontraria en los afios que competen a esta investigacion una nueva proyeccion en la cual las
condiciones sociopoliticas continuarian influyendo en los programas estéticos, ya sea para su
inhibicion en la practica filmica o para la trasgresion de las normativas impuestas por los Estados
nacionales.

También se produjeron en Brasil, a partir de la década del treinta, noticieros cinematogréficos que
sirvieron de propaganda para las acciones del gobierno varguista. Entre sus exponentes mas
caracteristicos se conocid el Cine Jornal Brasileiro, que funciond entre 1938 y 1946 bajo la tutela

299

del Estado. Inmediatamente después, con la llegada de un nuevo gobierno,””” tomé su lugar bajo la

misma normativa propagandistica, el Cine Jornal Informativo, vigente hasta 1954.°%%° Los

299 Nos referimos al periodo gubernamental donde asumi6 la presidencia Eurico Gaspar Dutra (1946-1951).
%00 Este pafs también contd con noticieros en su periodo silente, especialmente a través de los trabajos de los hermanos

Alberto y Paulino Botelho durante la década del diez, actualmente desaparecidos por causa de unos incendios ocurridos
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investigadores Ferndo Ramos y Luiz Felipe Miranda (1997), en su reflexion sobre este fendmeno,
dejan asentada una caracteristica que consideramos es coincidente con las experiencias de diferentes
paises, ain mas alla de América Latina: “El noticiero cinematogréfico nacional pasé a formar parte
del formato del programa cinematografico que se estabilizd después de la Primera Guerra Mundial,
transformandose en un nicho importante para la supervivencia de cierta imagen brasilefia en un
escenario dominado por el producto extranjero” (1997: 134).%* Por lo tanto, consideramos que este
tipo de producciones no se circunscribieron Unicamente a su institucion como instrumentos con
fines meramente propagandisticos, sino que a su vez fomentaron la practica y el perfeccionamiento
del arte cinematogréfico, y la competencia con los films provenientes de los paises dominantes.

En Brasil, ha tenido una gran relevancia en el desarrollo de las relaciones Estado/Cinematografia,
la creacion del Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP).*% Este organismo, surgido en 1939,
se encargo de difundir las politicas gubernamentales lanzando al cine como una herramienta para la
conquista de la integracion nacional. Las declaraciones del entonces presidente del pais Getulio
Vargas® fueron ampliamente descriptivas al respecto: “El cine aproximara, por la visién incisiva
de los hechos, los diferentes nicleos humanos dispares en el territorio vasto de la Republica [...]
Los sertanejos*** veran las metrépolis, donde se elabora nuestro progreso, y los citadinos, los
campos Yy los planaltos del interior, donde se caldea la nacionalidad del porvenir” (en De Souza
Ferreira, 2003: 16).3%

El DIP ha sido asociado a las politicas populistas y paternalistas generalmente adjudicadas al

Estado Novo varguista,*®

y fue considerado un vehiculo totalitario de propaganda oficial, que no
dudo6 en implementar la censura. Estuvo compuesto por diversas areas que no sélo abarcaron el
ambito de la cinematografia sino también el de la radio, el teatro, la publicidad y el turismo. Entre
sus premisas, siempre tendientes a la glorificacion del lider, el DIP fue altamente riguroso respecto

a la necesidad de eludir en los medios masivos de comunicacién cualquier alusion contraria al

en la ciudad de Rio de Janeiro, donde se encontraban almacenados. Otro importante exponente de este género ha sido el
Semanario conocido como Rossi Atualidades (1921-1930), impulsado por el cineasta Gilberto Rossi.

%01 Cita transcripta del original en portugués.

%2 Uno de los antecedentes del DIP en Brasil fue el Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), que
funciond entre 1934 y 1939.

%3 Un film del Nuevo Cine Latinoamericano cuya diégesis esta continuamente atravesada por la influencia de la
personalidad de Getllio Vargas en la sociedad brasilefia es Os herdeiros (Carlos Diegues, 1970).

%94 Con este término se hace referencia a los campesinos que habitan el sert&o del Nordeste de Brasil.

%% Cita transcripta del original en portugués.

%% Nos referimos al periodo gubernamental llevado a cabo en Brasil entre 1937 y 1945, luego del golpe de Estado

perpetrado por Getulio Vargas.
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régimen, las Fuerzas Armadas y los valores morales.*” La censura cinematogréfica se consolidaria
en 1943 con la creacion del Servico de Censura de Diversdes Pablicas, perteneciente al Ministerio
de Justicia de la Nacion. Probablemente, este tipo de iniciativas nos permiten explicar uno de los
motivos por los cuales se propagdé mayormente en el periodo clasico-industrial un cine de
caracteristicas basicamente escapistas, que encontraria su contrapartida en la llegada de un cine
testimonial y social a mediados de la década del cincuenta. No es un dato menor que el surgimiento
de estas nuevas experiencias cinematograficas que derivarian en la formacion del movimiento
Cinema Novo coincidan precisamente con el fin del gobierno varguista en 1954.%%

Junto a la implementaciéon de la censura, podemos mencionar la existencia de otro tipo de
fenémeno que derivé en un cuidado preventivo por parte de los mismos creadores de los films, con
el objetivo de obtener créditos para la realizacion y difusion de sus trabajos. En Argentina, la
estricta supervision de los guiones®® por parte del Estado peronista, fue uno de los factores que ha
fomentado este tipo de acciones que derivarian en mecanismos de autocensura. Esta situacion sin
embargo no era nueva, ya que en 1937, por medio del decreto 98998, se habia establecido la
obligatoriedad de aprobar a través de una Comision Nacional de Cultura todo film cuyo asunto
estuviera ligado a contenidos historicos e institucionales. Entre las manifestaciones mas notorias de
esta circunstancia ha sido frecuente la utilizacion de recursos estilisticos tales como el flashback (el
cual permitia a las peliculas retrotraer la accién a un pasado lejano y superado), y los prélogos y
epilogos (con leyendas incluidas), que marcaban directivas normativas para guiar la interpretacion
del espectador. Este tipo de tacticas han permitido al cine latinoamericano realizar una maniobra
ideoldgica en apariencia paradojica. Por un lado, por medio de estos procedimientos se lograba
desligar a la historia narrada a algin tipo de encuadre histérico que le remita al presente de la
enunciacion. Por otra parte, y al mismo tiempo, se transmitia al espectador un comentario
encubierto sobre los valores negativos de los tiempos remotos Yy las virtudes alentadoras propuestas
por el discurso institucional del film.

Tal como afirmara el critico argentino Andrés Avellaneda (1986), en toda sociedad existen
“transacciones entre el Poder y el Texto, entre el aparato del Estado y la variada serie de los

discursos culturales...” (1986: 7). La censura cinematografica surgiria, por tanto, como

%97 Estas y otras disposiciones fueron anunciadas a través del articulo 14 del decreto-Ley 1949, impuesto en 1937.

%98 precisamente, el primer film de transicién que impulsaria al nuevo cine brasilefio fue Rio, cuarenta grados,
estrenado en 1955.

%99 Fyeron célebres en este sentido las acciones llevadas a cabo sobre dos films de Manuel Romero: La muchachada de
a bordo (1936), que protagoniz6 un episodio polémico con un senador al reclamar éste el tono satirico con el que se
hacia referencia a la conscripcion en el film, y Tres anclados en Paris (1938), la cual originalmente iba a titularse Tres
argentinos en Paris. Este cambio estuvo causado, aparentemente, por la creencia de que una exposicion tal de la

nacionalidad no era recomendable para la difusidn.
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consecuencia de un choque entre el sistema politico dominante y el germen en los films de una
contradiccién ideoldgica hacia el mismo. Por tanto, es I6gico el hecho de que junto al aparato
censor que cada pais de Latinoamérica ha erigido, también cumpliera un rol central en este proceso
represor de los discursos culturales el fendmeno de la autocensura, refugio o eleccion de aquellos
que pretendieron seguir formando parte del sistema cultural.

Por ultimo, daremos cuenta de un tercer fendbmeno que signé la produccion cinematogréafica
previa al surgimiento del Nuevo Cine Latinoamericano. Este consistio en la fundacion de una serie
de organismos oficiales que promovieron la intervencion del Estado en el proceso creativo y de
distribucion de films. Los Institutos Nacionales de Cine tuvieron un alcance regional, debido a la
aparicion de los mismos en diversas naciones de América Latina.

En el Brasil del periodo clasico-industrial, a través de la promulgacién del decreto-Ley 21.240 en
1937, se proyecto la instauracién del Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). A través del
mismo, se elaboraron films documentales de contenido pedagdgico, cuya ideologia promotora ha
sido usualmente vinculada a la propaganda fascista. En lo que respecta a las posturas presentadas en
esos documentales, el investigador brasilefio Ferndo Pessoa Ramos las describié de la siguiente
manera: “Las razas mulata, cafuza (negro e indio), cabocla (blanco e indio), no sélo estan lejos de
ser inferiores por ser mestizas, sino que deben tener la evidencia de su degeneracion racial
identificada con problemas de salud provocados por la ausencia de una politica higienista. El cine
educativo es una herramienta esencial para esta politica de perfeccionamiento...” (en Paranagua,
2003: 129). Fue precisamente en este marco estatal que el realizador Humberto Mauro realizé la
mencionada serie de cortometrajes documentales Brasilianas. Las peliculas incentivadas por el
INCE fueron distribuidas en escuelas y diversos lugares vinculados a la ensefianza para la
instruccién y promocion de valores. Este organismo, que no incursiond en el registro ficcional, seria
una especie de antesala del proyecto de creacién del Instituto Nacional de Cinema (INC)®*° en 1966,
que generaria grandes polémicas en los realizadores del nuevo cine brasilefio, en medio de una
disputa politica de gran envergadura causada por los acontecimientos que instalaron la dictadura en
el pais. A pesar de ello, este ente estatal ha beneficiado econémicamente la realizacion de films del
Cinema Novo, como Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969).

La primera cristalizacion de la intervencion estatal en el cine argentino la constituyé la creacion
del Instituto Cinematografico Argentino (ICA) en 1936, cuyo nombre estuvo asociado
principalmente a la difusién de contenidos propagandisticos. Este organismo, dirigido por Matias

Sanchez Sorondo, obtuvo fama por sus diversas acciones de censura previa sobre los films y su

310 E] INC formaba parte de las funciones del Ministerio de Educacion y Cultura, y siguié funcionando hasta 1975. La
Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME) creada en 1969 reemplazaria paulatinamente las tareas desarrolladas en
principio por el primer organismo.
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aparato de control dirigido por el Estado. En 1957, por su parte, a traves del decreto ley 62/57, se
proyectd la creacion del Instituto Nacional de Cinematografia, ' que incluiria también una
Comision Nacional Calificadora, y que junto con el fomento de la produccién, cumpliria funciones
de control sobre las producciones. Entre sus principios, el texto de la Ley proponia el empleo del
cine como “factor de educacion para el pueblo y un medio de difusion de la cultura nacional, tanto
en el pais como en el extranjero” (en Espafia, 2005: 76). A través de este suborganismo, se
establecieron dos categorias de peliculas, compuestas por aquellas de exhibicion obligatoria (Clase
A), y las de exhibicion no obligatoria (o Clase B). Esta diferenciacion era establecida en base a su
“calidad artistica, cultural o de medio de difusion y educacion” (en Espafa, 2005: 75). A través de
este tipo de disposiciones que influirian en el destino de recepcion de los films, se ha asociado al
Instituto con la practica simulada de la censura, y una pretension de establecer una imagen de la
nacion tanto interna como externa.

El hecho mas relevante en la colaboracion entre el Estado boliviano y su cinematografia fue
precisamente la fundacion del Instituto Cinematografico Boliviano (ICB), surgido en 1953 por
decision del gobierno del Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR). A través de noticieros y
documentales, el ICB se encargd de documentar los acontecimientos mas destacados acaecidos en
la nacion, como medio de propaganda del gobierno. Este organismo, que ademas sirvio de base para
el lanzamiento de los realizadores principales del nuevo cine boliviano, a saber Jorge Ruiz y Jorge
Sanjinés, *? entre otros, funciond hasta 1968. En los Gltimos afios del desempefio del ICB se
presentaron problemas internos en la conduccién de la institucion, que llevaron a su
desmantelamiento posterior y su absorcion por el Canal 7, perteneciente a la television estatal. Todo
esto fue acompafiado por los cambios politicos generados por el derrocamiento de Victor Paz
Estenssoro (1964).

En conclusion, pudimos observar que el cine latinoamericano que precedié el movimiento
regionalista de los afios sesenta y setenta, también evidencio la aparicion de tendencias comunes en
lo que respecta a las legislaciones e intentos de fomento de la producciéon. De esta manera,
entendemos que los cambios estéticos plasmados en el desarrollo de los periodos silente y clésico-

industrial desembocaron también en choques entre las disposiciones provenientes de los organismos

31 Esto se concretarfa finalmente con el establecimiento de la ley 3772, promulgada el 11 de abril de 1957. Para
mayores detalles sobre la creacién del Instituto y la regulacién cinematogréafica del periodo 1957-1962 remitirse al
articulo de Cesar Maranghello presente en Espafia, Claudio (Dir.) (2005), Cine argentino. Modernidad y vanguardia.
1957/1983, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes.

2 Tanto Ruiz como Sanjinés fueron directores de esta institucion, entre 1956 y 1964 y entre 1965 y 1967,
respectivamente. Ambas gestiones estuvieron separadas por el cierre temporal del ICB en 1964, a consecuencia del

golpe de Estado perpetrado por el general René Barrientos Ortufio, dando inicio a su primera presidencia (1964-1965).
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de control, y el pensamiento autdnomo de los realizadores, generando en la mayor parte de los casos
una sumision ideoldgica en las peliculas con el fin de proseguir con la actividad cinematogréfica.
En el Nuevo Cine Latinoamericano, percibiremos esta misma lucha politica con resultados

renuentes a esta clase de acatamientos gubernamentales.

4. Topicos y recursos estilisticos en los films fundacionales del cine regionalista
latinoamericano

Luego de la mencién de ciertos antecedentes aislados de nuestro objeto de estudio durante la
primera mitad del siglo XX, en el presente apartado nos dedicaremos a analizar los ejemplos
paradigmaticos del cine transicional de los afios cincuenta que resultaron influyentes en el
desarrollo del cine regionalista de las décadas del sesenta y setenta, y que por lo tanto,
consideramos modelos fundacionales del Nuevo Cine Latinoamericano. Procederemos a localizar
en este periodo las caracteristicas constitutivas que consolidarian inmediatamente un movimiento
continental cinematografico. En principio, estudiaremos la presencia de ejes tematicos comunes,
que tomaron lugar en algunos films de la década del cincuenta, tales como el hambre, la explotacion
y el abuso, y la controversia sobre las ideas tradicionales de civilizacién y progreso. En segundo y
altimo lugar, examinaremos la utilizacion de recursos estilisticos tales como el empleo de la voz
over para el establecimiento de puntos de vista ideoldgicos y posibles quiebres en la narrativa
tradicional, y la combinacion entre los registros de ficcién y documental como una nueva
alternativa para plasmar un testimonio sobre la realidad sociohistorica. Estos factores seran
extendidos a partir del decenio posterior en un acto de radicalizacion de estas tendencias aqui

manifestadas.

4.1. Hambre y miseria

Como referente central del inminente movimiento Cinema Novo, el film Aruanda fue uno de los
trabajos que acometieron en este periodo en particular la propuesta de concientizar a través del cine
sobre la existencia del hambre y el analfabetismo en ciertos sectores de la sociedad. El paisaje
nordestino, que se constituiria en un espacio simbdlico comdn en los films de la década del

sesenta, 31

es contemplado en este cortometraje como un lugar habitado por nifios desnudos o
harapientos, familias en procura de una tierra donde trabajar y vivir, casas extremadamente
humildes, una naturaleza enemiga por causa de las sequias y el fatigoso peregrinar de los

campesinos como retirantes, en una Unica opcion para su supervivencia.

$13 £ film Vidas secas retomaria muchas de las imagenes y motivos tematicos planteados en la primera secuencia de

este cortometraje.
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El empleo de las canciones regionales del Nordeste a través de la banda sonora, de caracteristicas
siempre extradiegéticas,®* nos permite expresar uno de los principales motivos por los cuales esta
obra no se encuentra en el mismo nivel de radicalidad que su sucesora Vidas secas, en cuya
estructura se optd por omitir este recurso. Las circunstancias vividas por la familia aqui
representada adquieren, mas alld del tono melancoélico de la pieza musical, un matiz cargado de
cierta referencia épica. Por otro lado, la voz over que dirige el relato instaura un testimonio
descriptivo sobre la situacion marginal de los campesinos, signada especificamente por las
condiciones climaticas adversas, y sin incitar a una toma concreta de acciones por parte del
espectador. La segunda melodia que atraviesa la banda sonora®™ se halla siempre vinculada a la
descripcién de las labores cotidianas de los sertanejos, estableciendo al documental, en estos
instantes, como una exposiciobn meramente instructiva sobre cierto sector de los trabajadores
brasilefios. Films como Aruanda, por tanto, ain no habian adquirido el caracter reflexivo y critico
propio del Nuevo Cine Latinoamericano, ya que no parece estar del todo despojado de esta clase de
ornamentos apaciguadores. Mas alla de esto, sus imagenes no dejaron de manifestar la dimensién de
la pobreza que hasta entonces no habia sido representada en las pantallas cinematogréaficas. El
hecho de tratarse de un documental y no de una reconstruccion ficcional le otorgd a la pelicula
cierto valor de denuncia social que habia sido inédita en el cine, y que en la década siguiente se
intensificaria a través de una multiplicidad de films de diversas naciones del continente.

En el film Rio, cuarenta grados la miseria es semantizada por medio de contrastes espaciales. La
ciudad del titulo aparece cimentada en base a oposiciones radicales: “o morros®® o rascacielos”,
resumiendo asi las extremas distancias clasistas propias de esta urbe. Por otra parte, la naturaleza
paradisiaca con la que Brasil suele ser asociada, es hecha participe también de los desplazamientos
sociales. Esto se observa nitidamente en una escena en particular, transcurrida en un zoologico. El
paseo de un nifio indigente observando las veleidades del lugar (sintetizando asi los atractivos
naturales del pais) culmina con la expulsion del mismo, en una metafora visual de contenido
altamente critico: mientras el nifio observa una serpiente, el guardia lo aparta con crueldad del
zooldgico. La imagen del reptil a punto de devorar la lagartija que funcionaba como su mascota es
una intencional equiparacion sobre la falta de acceso de los sectores marginales a la igualdad social.

En el caso del film cubano ElI mégano (Julio Garcia Espinosa, 1955), el hambre y la miseria
también son resaltados por medio de un juego de contrastes. En la primera secuencia se produce el
primero de ellos, por medio de la exhibicion distendida de la vida de los pobladores, en especial la

%14 Este recurso vincula al film con la mencionada serie de Brasilianas, de Humberto Mauro.
%1% Mientras la primera se trata de una melodia melancélica, la segunda posee un tono mas alegre y vivaz, a través del
sonido de una flauta acompafada de percusion.

%16 Nos referimos a los cerros donde generalmente fueron asentados los barrios marginales.
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de los nifios en su inocencia y despreocupacion. Esta escena es contrastada con la filmacién de los
trabajadores Ilevando a cabo sus duras labores en la ciénaga, las cuales son interrumpidas por la
mirada intrusiva del capataz, resaltada por el tono amenazante de la musica extradiegética. Este
momento de la narracion funciona como instrumento de esclarecimiento de la existencia de
diferencias de clase. Podriamos agregar, como dato anecddtico que habla de la repercusion
ideoldgica de esta pelicula, que la exhibicién de la misma tropezd con una persecucion por parte del

entonces presidente Fulgencio Batista (1952-1959), 37 el

secuestro de las copias y el
encarcelamiento de Espinosa y el director de fotografia Jorge Haydu.

El hambre, la sequia y el aislamiento fueron topicos comunes en este grupo de films, que trajeron
a la luz por primera vez en Latinoamérica una problemética social usualmente oculta a los
espectadores tradicionales de cine. Estos accederian a través de estas obras a una exhibicion estética
de este tipo de situaciones, que iria de la mano de planteos de orden €tico. En el decenio siguiente
se accederia a un perfeccionamiento en el tratamiento semantico y formal de esta tematica,
volcandose principalmente a una propuesta reflexiva, con el fin de fomentar una intervencion en la

realidad.

4.2. Explotacion y abuso

Este tipo de topicos abordados en los afios cincuenta nos introducen a la aparicién de una nueva
centralidad narrativa, donde los personajes y espacios tradicionalmente marginales en el relato
empiezan a tener protagonismo. Como vimos en el Capitulo 1, este fendmeno habia acontecido con
anterioridad y de forma sistematica en otras disciplinas artisticas, y comenzo a popularizarse en la
cinematografia a partir de esta década transicional. Los seres usualmente ubicados en la periferia de
la narracion (explotados, esclavos, pobres, desocupados) se convierten a partir de este periodo en
los elementos inspiradores para la divulgacion de ciertas injusticias sociales. La presencia de estos
personajes comenzara a tener un espacio para la reivindicacion de sus propias demandas, aunque
aun no observamos en su totalidad una intencion de otorgar la direccion y normativa ideoldgica de
los films a esos mismos sectores. Por lo tanto, lo que caracteriz6 a las peliculas que mencionaremos
en este apartado fue la mediacion por parte de la instancia productora en la expresion de las
problematicas esbozadas.

En lo que respecta a las penurias experimentadas por determinados sectores, generalmente el cine
latinoamericano ha otorgado dos explicaciones alternativas sobre las razones que las originaron. En
primer lugar, la consideracion de que el hambre se produce solamente como consecuencia de la
adversidad climatica y el determinismo geografico del territorio habitado, y por otro lado, la

afirmacion de la existencia de causas sociales, politicas y culturales. EI Nuevo Cine

*17 previamente, habia sido presidente de la nacién entre 1940 y 1944.
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Latinoamericano opté en la mayoria de los casos por enfatizar el motivo de la explotacion y los
abusos, derivando generalmente en un cine de confrontacion ante ciertas arbitrariedades politicas
perpetradas sobre ciertos pueblos. En cambio, en este cine de transito de los afios cincuenta la
primera afirmacién tendria un lugar altamente relevante.

Dos casos complementarios los constituyen el film boliviano jVuelve Sebastiana! (Los chipayas)
y el cubano El mégano. En el primero ante la huida de su protagonista de la comunidad a la que
pertenece para buscar mejores recursos de vida, el relato se centra en su pretendido retorno, y
culmina en una moraleja basada en la recomendacion de una actitud de abnegacion ante la miseria
que le tocd experimentar. “No es de justos ni de valientes huir”, se concluye en el film, cerrando las
expectativas de Sebastiana de resistirse a permanecer en la misma condicién de miseria. El respeto a
las tradiciones ancestrales funcionaria aqui a manera de cerco hacia el cambio y la insurreccion.*®

El mégano, en cambio, al ser uno de los films fundacionales de la cinematografia cubana pronta a
la Revolucion y realizado por los futuros idedlogos del nuevo cine de esa nacidn, nos introduce en
otra clase de propuesta, en la que la toma de conciencia sobre los infortunios sociales se efectla en
conjunto con una incitacion al espectador hacia la sublevacion, resumida en el pufio cerrado del
campesino protagonista como simbolo de la adquisicion de una conciencia revolucionaria. Los
titulos de crédito reivindican la importancia de los trabajadores retratados en el resultado final de la
pelicula, otorgandole asi un estatus de testimonio veraz sobre un “un pedazo de la vida” de ese lugar
y los campesinos. Partiendo de aqui, corroboramos en ella la adquisicion de los motivos estilisticos
del Neorrealismo, de los que es una heredera indiscutible (tal como ocurriera en las mencionadas
Tire dié y Rio, cuarenta grados), corriente que continuaria explotdndose en el Nuevo Cine
Latinoamericano durante la primera mitad de la década del sesenta.*'® Por otra parte, la importancia
de El mégano radica también en que fue realizado en un marco politico ajeno al que caracterizaria
al cine cubano a partir de los afios sesenta. Esto distinguié a la cinematografia local del resto del
continente, que coincidié en la mayor parte de los paises en desplegarse como un arte de
contraposicion al sistema ideoldgico imperante. De esta manera, el cine cubano encontraria en este
film prerrevolucionario no exactamente un antecedente sino mas bien un caso aislado de un arte de
intervencion politica en comparacion con lo que caracterizaria a la produccion inmediatamente

posterior, ya instalada en un tipo de organizacion socialista.

%18 Dentro del marco del movimiento Cinema Novo, participante del Nuevo Cine Latinoamericano, esta discusidn sobre
las actitudes misticas y la conservacion de las tradiciones como enemigos del cambio social aparecera como eje central
del film Barravento (Glauber Rocha, 1961). Su realizador consideraba como uno de los impulsos que le llevé a hacer
peliculas “mostrar al mundo que, bajo la forma del exotismo y de la belleza decorativa de las formas misticas afro-
brasilefias, habita una raza doliente, hambrienta, analfabeta, nostalgica y esclava” (2004: 48).

%1% Esta influencia trascenderia en films como El joven rebelde (Julio Garcia Espinosa, 1961), Barravento (Glauber
Rocha, 1962) y Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963).
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4.3. Civilizacion y progreso

El proyecto modernizador que ha signado la cultura latinoamericana desde principios del siglo
XX, con su mandato de progreso y la aficion por alcanzar un estatus de region desarrollada, bajo las
influencias del eurocentrismo, ha sido uno de los puntos de discusién que el Nuevo Cine
Latinoamericano se ha dedicado a poner en controversia. La década del cincuenta nos presentd
varios ejemplares de este proceso de reconstruccion de la anquilosada nocion de evolucion
civilizatoria. Uno de los principales exponentes de una nueva Optica al respecto fue nuevamente el
film Rio, cuarenta grados. En los titulos de crédito iniciales se confecciona una representacion
estereotipada de la ciudad en cuestién, presentandola, en apariencia, como un espacio emblematico
de la nacién, a la manera de carta postal. EI Carnaval, el fatbol y la playa se erigen como
pasatiempos que designan a Rio de Janeiro como un paraiso lleno de entretenimientos y placeres a
disposicion del turista. Sin embargo, este panorama es rapidamente contrastado con otro paisaje,
que suele pasar desapercibido en medio de las propuestas de una gran metropolis: nifios explotados,
huérfanos que no pueden disfrutar su infancia por la responsabilidad de trabajar, familias aspirando
al ascenso social aln a costa de sus propios principios. En esta gran confrontacion simbolica y
espacial realizada por el film, adn la miseria encuentra lugar para el exotismo: los menores pidiendo
limosna a los extranjeros que visitan la ciudad ejercerian un atractivo turistico vinculado al
“primitivismo”.

Por otra parte, la postura propuesta en este largometraje sobre la existencia de otra cara del
progreso nos introduce también a un planteo sobre la condicion alienada de los integrantes de la
sociedad. El film destruye el célebre mito de la “alegria brasilefia”, contraponiendo las alegres
danzas de Carnaval con el desempleo y el alcoholismo en las familias que componen las Escolas de
Samba. Al respecto, destacamos la antedltima secuencia del film, estructurada en dos situaciones
dramaticas intercaladas por un montaje alternado: un partido de fatbol y la muerte de Jorge, uno de
los menores obligados a trabajar, que es atropellado por un tranvia. Los gritos de algarabia por el
festejo de los goles se fusionan con la realidad de la muerte que circula por las calles, haciendo
imperceptible el clamor final del adolescente. La pelicula de Nelson Pereira dos Santos ironiza
sobre la consigna de un Brasil feliz proveniente de las canciones de samba, ilustrando tragicamente,
a través de ese ritmo musical,*® la espera de la madre de Jorge. En el desenlace, la cdmara encuadra
la célebre imagen del Cerro Pan de Azucar y establece asi una resignificacion de esa tipica postal
turistica. La realidad social revelada durante el transcurso de la narracién cumple, por tanto, una

funcién de desmitificacion.

%20 | a cancién a la que hacemos referencia vincula al samba con aquello “que trae alegria a millones de corazones
brasilefios”.
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En la secuencia inicial de Tire dié encontramos nuevamente esta confrontacion frente al
imaginario de modernizacién otorgado al paisaje urbano y la realidad hasta entonces enmascarada.
Una vista panordmica nos ofrece desde las alturas una exhibicion del paisaje santafecino, elevando
una percepcién de la ciudad como un espacio de desarrollo. El sonido de las turbinas del avion
desde el cual son tomadas las imagenes, la vision parcializada del aeroplano en el cuadro y el
despliegue por medio de una voz over de los datos estadisticos de la ciudad, condimentan esta
perspectiva de progreso propia de los films propagandisticos realizados por los noticiarios
cinematograficos. Esta postura sera inmediatamente ironizada por medio del contraste con la
pobreza. Por otra parte, y en referencia también a este mediometraje, la célebre escena de los nifios
pidiendo monedas a los pasajeros del ferrocarril, afianza la vision dicotomica de los espacios
sociales: mientras los habitantes de la periferia mendigan, el otro sector de la sociedad, representado
por el tren en movimiento (simbolo del proyecto modernizador), observa®* desde un lugar de

espectador®??

(con su mirada dirigida de arriba hacia abajo, y la ventana funcionando como pantalla)
el universo desplazado por el que se encuentran transitando temporalmente.

Aungue vinculado a una postura ideoldgica especifica basada en la oposicion al régimen peronista,
y realizado en un estilo narrativo y visual atn inspirado en los esquemas basicos del cine industrial,
el film argentino Detras de un largo muro (Lucas Demare, 1958) nos otorga otro claro ejemplo
respecto a este topico particular, remarcando el desencanto ante las significaciones volcadas sobre
la ciudad de Buenos Aires como un espacio promotor del progreso. El film enuncié una lagubre
metafora para describir a esta metrdpolis: “(es) como la mujer hermosa que tuviera un cancer”, en
una obvia y polémica alusion a la fallecida Eva Peron, esposa del presidente derrocado. Por medio
de estas despectivas insinuaciones, el film dejé asentada su tesis sobre las contradicciones entre el
discurso oficial del pasado al que pretendié denostar y el prometedor panorama del nuevo régimen
patrocinado, que representaria a su vez a las propuestas politicas del desarrollismo.

En resimen, este topico emergeria de una manera mas radicalizada en el decenio posterior,
coincidiendo en casi todas las cinematografias aqui implicadas, en una directa oposicion a lo que la
mayoria de los cineastas concordaria en denominar un complejo de inferioridad cultural que se ha

intentado remediar por medio de una imitacion desincronizada con la realidad social.

4.4. Todos los testimonios, una misma voz

%21 Se incluyen también comentarios de los pasajeros que expresan las diversas opiniones emitidas por una sociedad que
se mantiene a distancia: los mismos transitan desde la pena hasta la critica mordaz.

%22 Uno de los pasajeros es encuadrado de espaldas leyendo el periédico, imbuido de otro tipo de informacién que la que
le presenta su realidad proxima. Esta imagen adelanta, por tanto, otro de los elementos propios del Nuevo Cine

Latinoamericano: la utilizacién del discurso cinematografico como medio de contrainformacion.
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Una de las caracteristicas mas recurrentes del Nuevo Cine Latinoamericano ha sido la

introduccién de multiples formas de emplear el recurso de la voz over o la voz en off*®

para la
proyeccion de ciertas perspectivas ideoldgicas. Estos usos consistieron en abordajes tales como el
modo estrictamente normativo de los contenidos expresados,®** la narracién en primera persona por
parte de los mismos protagonistas de los hechos reales, y el didlogo con los personajes que se
encuentran en el cuadro, ya sea por parte de una voz en off perteneciente a entrevistadores o por una
vOz over que se entremete en la historia desarrollada en la pantalla.

El caso de Tire dié es muy particular al respecto. Junto a la ya mencionada primera secuencia,

narrada por un locutor*?®

que enarbola un discurso descriptivo y normativo sobre la ciudad de Santa
Fe, encontramos otro tipo de utilizacion de este recurso sonoro basado en el testimonio directo de
los pobladores de la zona del rio Salado. La version del film que circul6 finalmente hasta el dia de
hoy contiene un doblaje de las verdaderas voces de estos personajes. Las mismas fueron grabadas
por los actores Francisco Petrone y Maria Rosa Gallo, funcionando como mediadores de la
exposicién de la supervivencia en este rincon marginal de la “gran ciudad”. La decision de utilizar
esta superposicién de voces surgié principalmente por la dificultad técnica producida por el uso de
grabadores de sonido directo no profesionales, que no permitieron captar de manera perceptible las
palabras de los pobladores. Sin embargo, mas alla de esta carencia tecnoldgica, esto dio lugar a la
elaboracion de una postura innovadora respecto a la documentacion de los hechos: todos estos
testimonios representan una misma voz, y esto refuerza la unicidad de la exposicién social.**® Por
otra parte, los actores que doblaron a los personajes efectuaron una reproduccion de las charlas de
los moradores del lugar, en una especie de escenificacion que introduce ciertos aspectos de la
ficcion en el registro documental.

Este recurso se repite en el film boliviano jVuelve Sebastiana! (Los chipayas), en el cual quien se
encarga de expresar los didlogos de los personajes es también una voz, proveniente del fuera de
campo, pero que cumpliria también una funcién diegética. En primer término, esta suplanta el
lenguaje hablado por los personajes de la pelicula, una nifia llamada Sebastiana y su comunidad de
pastores chipayas. En el inicio de la secuencia en la que el personaje del abuelo Esteban relata a la

joven las tradiciones de su raza, y cuando el brujo del pueblo adivina el paradero de Sebastiana a

%23 En el lenguaje cinematografico se conoce como voz over a aquella que proviene de un espacio exterior al universo
diegético. La voz en off, en cambio, si bien también se encuentra fuera del campo visual, forma parte de la diégesis, aun
cuando su “fuente no esta encuadrada” (Casetti y Di Chio, 1991: 100).

%24 Este uso es el mas tradicional para la enunciacion de perspectivas ideolégicas, empleado desde el cine clésico-
industrial, y acompafiado también por los carteles indicativos.

325 |_os textos pertenecientes a esta especie de prélogo del film fueron pronunciados por el locutor Guillermo Cervantes.
%26 | a bisqueda de soluciones estéticas a los problemas de escasez de recursos técnicos es uno de los factores més

promovidos por el Nuevo Cine Latinoamericano.
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través de los rituales chipayas, la voz over es utilizada como herramienta de traduccion del idioma
original de la tribu, en un matiz dirigido a la transmisién didactica de valores.*?” Sin embargo,
también acompafia a los protagonistas en su trayecto, expresando algunas de sus emociones y
pensamientos: “qué bien se siente uno cuando ya no tiene hambre”. Este film contiene ademas un
tercer aspecto asimilable a la experiencia observada en Tire dié: la voz over, alun desde su
exterioridad, mantiene a su vez dialogos con Sebastiana, introduciéndose en la narracion y
desligandose de un rol de comentarista observacional.

Acerca del empleo de la voz narradora en esta pelicula, podriamos agregar dos funciones
principales mas: por un lado, estd encargada de relatar al espectador el modo de vida de esta
comunidad indigena en particular, en sus dificultades de supervivencia y su aislamiento cultural, y
por el otro, elabora un discurso dirigido a la misma protagonista, que se encuentra a una distancia
fisica y social de su pueblo,®?® convirtiéndola asi en un simil del destinatario del film, al que
también se le estaria haciendo retornar a la reivindicacion de la propia identidad. De esta forma,
interpretamos que la pelicula de Jorge Ruiz y Augusto Roca simbolizé en el retorno de Sebastiana
un llamado de conciencia del espectador, y por lo tanto, se constituyé en un adelanto sobre el rol
que el arte cinematografico empezaria a asumir como fuente de adoctrinamiento o instruccion luego
de esta etapa transicional del cine latinoamericano.

En el caso de EI mégano, si bien no existe una voz over que asuma el discurso ideoldgico del film,
se emplea sin embargo la banda de sonido para dar cuenta del sistema de personajes: la presencia de
las autoridades y las situaciones de explotacion son acompafiadas constantemente por una musica
extradiegética perturbante. En cambio, el paso de un grupo de revolucionarios por la ciénaga en una
de las escenas centrales es ilustrado con un tono vivaz que denota una perspectiva positiva sobre los
mismos mas alld de la reaccion de incomprension de los obreros. Por ultimo, el habla de estos
altimos esta desprovista de cualquier fondo musical, y cuando este tipo de recurso aparece es

realizado por medio del canto intradiegético de una nifia.

4.5. El documental y la ficcion: dos abordajes en combinacion
Otro de los elementos que acercan a esta década en particular a las caracteristicas propias del

Nuevo Cine Latinoamericano, ha sido cierta tendencia a la combinacién del registro documental

%27 No es casual que se deje oir el dialecto nativo precisamente en las escenas donde se reivindican los valores
primigenios de la comunidad.

%28 De acuerdo a lo enunciado en el film, Sebastiana huyé de su comunidad movida por la bisqueda de pastos mejores
para alimentar a su rebafio; por lo tanto, su alejamiento se basaria exclusivamente en una necesidad de supervivencia y
no en un acto de rebeldia ideoldgica. Sin embargo, su peregrinar aparece envuelto en una antigua controversia entre

tribus.
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con el de ficcion. Esta estrategia fue desarrollada notoriamente en el film jVuelve Sebastiana! (los
chipayas) a través de la elaboracion de un discurso testimonial. Este nos introduce en la historia
pasada del pueblo del titulo, y su rivalidad con la tribu de los aymaras, a través de una
individualizacion en la vida de Sebastiana Lupi, verdadera protagonista del hecho narrado. La
mezcla de registros es generada por medio del uso de elementos tipicos del documental como la voz
over, la filmacion de personajes reales llevando a cabo sus actividades cotidianas sin la direccion de
un guion establecido (lo cual refuerza la participacion activa de los integrantes de la comunidad), y
el tono instructivo que en ciertas escenas la asemejan a una pelicula educacional.®® En este sentido,
el film se asemeja a la modalidad de representacion expositiva del documental definida por Bill
Nichols (1997), especialmente manifestada en la omnisciencia de las voces narradoras
argumentando a favor de la conservacion de las tradiciones de los pueblos originarios. Sin embargo,
la pelicula sigue también una trayectoria propia del discurso de la ficcién, utilizando a los indigenas
como intérpretes (actores) que recrean en gran parte de las escenas la experiencia real de Sebastiana
y su pueblo.

En otro film de Jorge Ruiz, La vertiente (1958), encontramos también esta combinatoria de
registros, por medio del despliegue de un argumento, en el que junto con los actores contratados
para la realizacion de la pelicula participaron también los mismos habitantes del lugar, como fue el
caso de la maestra Arminda Herrera,®° una de las impulsoras en el pueblo de Rurrenabaque del
emprendimiento para instalar un sistema de agua potable. Precisamente, el film se encarg6 de dejar
asentado como testimonio este acontecimiento sobre un hecho acaecido en la realidad. En este
sentido, el largometraje se destaca por ser un antecedente de uno de los aspectos ilustrados por el
Nuevo Cine Latinoamericano, a saber, la participacién activa de la comunidad con el fin de alcanzar
sus reivindicaciones, en este caso en lo que respecta a cuestiones de infraestructura. Este tipo de
experiencias inspiraria en los films inmediatos, tanto de Bolivia como de otros paises, la utilizacion
del cine como instrumento para la consecucion de proyectos colectivos.

Por tanto, aun cuando las peliculas documentales realizadas en esta época no contuvieran
elementos provenientes del registro ficcional, o viceversa, observamos una vinculacion entre ambas
instancias en el acercamiento de los textos filmicos a problematicas sociales y a la expresion de una
identidad nacional, que incluye también una vision sobre la Historia. Asi, la familia retirante de

Aruanda registrada por las camaras es protagonista de un documento testimonial, y al mismo

%29 Esto se hace notorio en especial en la secuencia inicial y en el relato del abuelo Esteban sobre las tradiciones
chipayas.

%30 E| testimonio personal de la maestra obtuvo una construccién ficcional, adicionandole una historia de amor. Aunque
originalmente Herrera fue elegida para interpretarse a si misma, tuvo que ser reemplazada por una actriz por supuestos

celos de su esposo.
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tiempo, de una narracion, la de sus condiciones reales de vida, que tiene, al igual que las ficciones,
un inicio, un desarrollo y un desenlace. Asimismo, el universo diegético de Rio, cuarenta grados no
es mMas que una construccion de una realidad que se experimenta cada dia, por lo cual, toda
elaboracion dramatica presente en el film responde al mismo tiempo a un documento con
pretensiones de veracidad.

Por otra parte, las mencionada superposicion de voces observada en Vuelve Sebastiana (los
chipayas) y Tire dié, mas alla de su funcion préactica de traduccion idiomética o debida a problemas
técnicos, respectivamente, involucran al mismo tiempo una especie de representacion dramatica en
medio del documento testimonial.®** Lo real y lo imaginado se fusionarfan por medio de este
recurso alentando una reciprocidad de registros, que se complementa también a la emergencia de

una tendencia hacia la narracion de Historia por medio de la cinematografia.

5. Conclusion

A lo largo de este Capitulo, pudimos delinear una trayectoria trazada por el cine latinoamericano
que derivaria en los afios cincuenta en la realizacion de las peliculas fundacionales del Nuevo Cine
Latinoamericano, a saber, jVuelve Sebastiana! (Los chipayas) (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1953),
El mégano (Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa, 1955), Rio, cuarenta grados (Rio,
quarenta graus, Nelson Pereira dos Santos, 1955/56), Tire dié (Fernando Birri, 1958) y Aruanda
(Linduarte Noronha, 1959), entre otras.

Aln a pesar de la disparidad propia de cada pais y la divergencia del desarrollo productivo y
estético observadas durante los periodos silente y clasico-industrial, el cine latinoamericano
manifestd desde sus comienzos una preocupacion por afianzar ciertos valores regionales, reivindicar
espacios y sectores sociales desplazados, realzar asuntos de indole popular, presentar personajes
pertenecientes a comunidades generalmente ubicadas en la periferia del relato, y desplegar recursos
estilisticos tales como la interaccion de los registros ficcional y documental, y un empleo
heterogéneo del recurso de la voz over, entre otros aspectos. De esta manera, observamos que ha
habido un desarrollo paulatino de la integracion cinematogréafica en el continente, que se afianzo,
como vimos, en la década precursora del Nuevo Cine Latinoamericano.

Maés alla de esto, consideramos que a pesar de estas cuestiones que han acercado a las
cinematografias de América Latina al avance de un movimiento de solidaridad regional, no ha sido
hasta la llegada de los afios sesenta que los aspectos arriba mencionados se empezaron a manifestar

de una manera radical, sistematica y programada, excenta de un exceso de didactismo y

%! Debemos aclarar, sin embargo, que Tire dié es un film documental, y que los rasgos ficcionales sélo pueden
remitirse a la intepretacion por parte de estas voces traductoras que le adjudican una expresividad a las palabras de los

pobladores del lugar.
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paternalismo,®* y propensa a una reflexién mas critica y menos descriptiva sobre las realidades
sociales exhibidas.

Frente a estas consideraciones, creemos que la fuerte presencia que han tenido el Estado y las
instituciones asociadas a él (entre ellas la oficializaciéon de la censura), en el desarrollo estético-
industrial de las cinematografias previas al periodo en cuestion, explica la tendencia a no lograr
establecer propuestas plenamente independientes de las normativas gubernamentales. Las décadas
del sesenta y del setenta verian explotar, en cambio, la autonomizacion del sistema de produccion y
distribucion de peliculas, a través de la formacion de circuitos alternativos a los autorizados por el
Estado, lo cual permitiria una mayor libertad creativa en los cineastas, ya sea por su decision de
mantenerse alejados del mercado de films comercial o por la obligacion generada debido a la

persecusion ideologica.

CAPITULO 3
Experiencia y teoria del regionalismo en el Nuevo Cine Latinoamericano

A lo largo de este Capitulo analizaremos uno de los puntos de inicio de la renovacion del cine
latinoamericano en los afos sesenta y setenta, es decir, los eventos que permitieron el intercambio
estético-politico de una nueva generacion de cineastas que se propuso romper con las estructuras
industriales y apunt0 a la realizacion de un cine continental, libre de las influencias econdmicas del

sistema y de la dependencia cultural. Tal como afirma Mariano Mestman (2001) podria realizarse

%32 En el Capitulo 3 destacaremos las polémicas que se han producido sobre este tema entre los integrantes del Nuevo

Cine Latinoamericano.
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cierto cuestionamiento respecto a la catalogacion de este frente de integracion regional como
“movimiento”, debido a la diversidad estética manifestada por cada uno de sus integrantes, que no
fue ajena también a la heterogeneidad del panorama cinematografico de cada una de esas naciones
en particular (como referencia, podemos remitirnos al Cinema Novo). La existencia de esta
multiplicidad de abordajes por parte de los realizadores es reconocida también por Zuzana Pick
(1993) como constituyente del Nuevo Cine Latinoamericano. Sin embargo, a través de la
organizacion de encuentros, congresos y festivales, los directores de la region tuvieron la
oportunidad de difundir sus trabajos e intercambiar ideas que les llevaron a la consolidacion de una
lucha comuan contra la dominacién cultural manifestada principalmente por la hegemonia de
Hollywood, que consideraban atacaba a las cinematografias nacionales.

La mayoria de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano plasmaron en las pantallas
problematicas sociales, buscando revolucionar la realidad nacional a través de su arte, y encararon,
con su difusion alternativa en estos eventos, lazos de unidad entre ellos que les permitieron generar
nuevas estrategias en pos de la liberacion econémica y cultural de las naciones de la region. Estas
précticas derivaron en una suerte de mecanismo de retroalimentacion, que dio lugar a la generacion
de estéticas cinematogréaficas, la difusion de propuestas politicas determinadas, la propagacion de
nuevos circuitos de distribucion de films, un contacto diferenciado entre la instancia productora y
receptora, y la proliferacion de materiales escritos y audiovisuales entre directores.

Este tipo de intercambios facilitd, por tanto, la integracion de los cineastas, marginados hasta
entonces por la preponderancia del cine industrial, logrando que estos expusieran sus propuestas
estéticas e ideoldgicas de manera tal que sirvieran de inspiracion a sus pares. Al mismo tiempo, los
festivales y congresos se convirtieron en un medio de divulgacion de peliculas que se encontraban
limitadas en su exhibicion en sus paises de origen. Uno de los motivos que originaron esta situacion
fue la accion de la censura en ciertas naciones (como Argentina, Brasil o Chile), sufrientes de
gobiernos de corte autoritario. Pero otro factor, coincidente en cada lugar (con la excepcién de
Cuba), fue el poco espacio otorgado a la difusion de las cinematografias nacionales en los paises de
América Latina, debido a la hegemonia del film extranjero.

La mencién de estos acontecimientos que se fueron sucediendo a lo largo de las décadas que
circundan al periodo estudiado, nos permitira conocer los debates que circularon entre los cineastas,
y que derivaron en la construccion de estéticas personales diversas bajo objetivos ideoldgicos
similares. Trazaremos el intercambio efectuado entre los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano en estos congresos, tanto los nacionales como los internacionales, para dar cuenta
del pensamiento circulante en la region que influiria en la produccién de un cine renovado en lo
narrativo y espectacular. A través de este tipo de encuentros, podremos localizar una serie de

discusiones y polémicas que marcaron puntos de convergencia y divergencia entre los cineastas,
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cuyas conclusiones se verian reflejadas en los mismos textos filmicos. De esta manera,
demostraremos que si bien la cinematografia realizada en América Latina durante los afios sesenta y
setenta se destacd por su alto grado de compromiso continental, ain asi han existido ciertas
particularidades de acuerdo a las especificidades histéricas y politicas experimentadas en cada
nacion, y a las disparidades ideologicas y estéticas de cada realizador o grupo de produccion.

A su vez, la unidad llevada a cabo en el cine latinoamericano del periodo en cuestion se manifest6
a través del trabajo grupal, evidenciando que los intercambios no se circunscribieron Unicamente a
la puesta en comun de ideas, sino también a la misma produccion de films. Estudiaremos casos
particulares de colaboracion entre cineastas de diferentes naciones, que trasladandose a sus paises
vecinos, trabajaron en conjunto con sus pares latinoamericanos aportando de sus especialidades en
el quehacer filmico. Esto trajo como resultado la realizacion de peliculas solidarias a la integracion
de América Latina, o una planificacion finalmente abortada de las mismas.

Por otra parte, analizaremos una situacion paradoéjica que ha caracterizado a la divulgacion de los
films del Nuevo Cine Latinoamericano. Esta se inici6 en la recurrente dificultad de concretar sus
propuestas iniciales de difusion de una realidad social propia del continente en general, y de las
naciones que lo componen en particular, por motivos que responden a las escasas posibilidades de
difusién masiva de las peliculas en su territorio de origen (a saber, la censura ideolégica que obligd
a la distribucion clandestina de las obras, o la poca afluencia de las producciones por parte del gran
publico). Sin embargo, las peliculas si han logrado tener un amplio recibimiento en festivales de
cine europeos, algunos de ellos por su vinculacion con el movimiento tercermundista. De esta
manera, los destinatarios mayoritarios de las peliculas resultaron ser grupos ajenos a las
problematicas sociales expresadas en los textos filmicos.

Por Gltimo, estudiaremos la produccion tedrica de los participantes de este movimiento de
integracidn regional a través de la puesta en comun de los programas ideoldgicos y las propuestas
estéticas de los mismos, con el fin de demostrar la vinculacion continental de estas cinematografias.
Analizaremos los escritos difundidos por los realizadores a manera de ensayos y manifiestos,
destacando la instrumentalizacion del cine en pos de una revolucion social, el nuevo estatus de la
obra cinematografica como estructura abierta, nuevas posturas respecto al espectador, la produccion
de peliculas despojadas de cualquier clase de elitismo y afianzadas en las clases populares, y la

discusion sobre el rol del cine como instrumento de verdad.

1. Encuentros, congresos, festivales: centros de integracion latinoamericana
Un instrumento para la puesta en acuerdo de las ideas de los realizadores latinoamericanos de este
periodo ha sido la concurrencia de los mismos a eventos tales como encuentros y congresos de

cineastas de la regién (a los que acudirian en ocasiones colegas de otras partes del mundo, asi como
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también criticos y técnicos provenientes de los diferentes rubros del quehacer cinematografico). A
estos acontecimientos se sumaria la organizacion de festivales donde fueron proyectados los films
del Nuevo Cine Latinoamericano, lo cual ha servido también de mutuo sustento para la consecucion
de nuevas perspectivas narrativas, estilisticas e ideologicas. Este tipo de movilizaciones tuvo en
primera instancia un alcance meramente nacional, y abrié la discusion sobre los nuevos modos de
abordaje industrial y estético de las peliculas que empezarian a realizarse en los propios paises. Las
conclusiones que se fueron estableciendo por medio de estas experiencias derivaron en una puesta
en comun con los planteos que simultdneamente estaban realizandose en las demas naciones del
continente, y proveyeron el puntapié inicial para la organizacion de eventos similares, adquiriendo
esta vez una dimension regional.

Por otra parte, el intercambio entre los realizadores de América Latina se nutrio también de otro
tipo de experiencias, tales como la practica concreta de la filmacion en asociacion y la concurrencia
a festivales cinematograficos efectuados fuera del continente. De esta manera, observamos que han
sido maltiples las variantes que han tenido los integrantes del Nuevo Cine Latinoamericano para la
puesta en comun de nuevos principios de produccion, distribucion y recepcion del arte
cinematografico. A través de este conglomerado de sucesos, se gestaron finalmente los debates que
unirian y al mismo tiempo enfrentarian a los cineastas. Por otra parte, en medio de estas polémicas,
las peliculas de los afios sesenta y setenta se encargarian de modificar definitivamente el quehacer
filmico en el continente, expresando al mismo tiempo las preocupaciones propias del periodo

histdrico, politico y artistico que toco vivir a sus creadores.

1.1. Principales casos nacionales

Si bien los afios sesenta constituyeron el epicentro de este tipo de acontecimientos en el continente
americano, los origenes de la reflexion sobre la continuidad y desarrollo de la cinematografia
pueden rastrearse a partir de la década anterior. Estudiaremos en este apartado dos casos
paradigmaticos llevados a cabo en Brasil y Chile que nos permitiran, en primer lugar, entender la
movilizacion que en este periodo estaba efectuandose respecto a las discusiones por el desarrollo de
una nueva industria cinematografica. Esta debia tener en cuenta los aspectos inherentes al planteo
de estructuras de produccién, distribucion y exhibicion que fueran alternativas a las desarrolladas
durante el periodo clasico. Por otro lado, nos ayudaran a localizar los origenes de la busqueda de
estrategias narrativas y audiovisuales renovadoras, que finalmente establecerian un cambio radical
en las peliculas representativas del Nuevo Cine Latinoamericano.

En la medida en que Brasil sacé a la luz obras tales como Rio, cuarenta grados (Rio, quarenta
graus, Nelson Pereira dos Santos, 1955) o Aruanda (Linduarte Noronha, 1959), empezaron a

organizarse también una serie de reuniones, estructuradas en forma de comisiones o grupos de
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estudio, que unificaron a los integrantes del entorno cinematografico, a saber, productores,
realizadores e intelectuales representativos de diferentes areas. Los mas destacados fueron la

Comissdo Federal de Cinema, creada en 1956, 3%

y el Grupo de Estudos da IndUstria
Cinematografica (GEIC), surgido en 1958, y ligado al Ministerio de Educacién.*** El objetivo de
los mismos era plantear cual podria ser el futuro de la actividad cinematografica del pais, siendo
concientes de la necesidad de un cambio a nivel estético y productivo.

Nacidos durante el gobierno desarrollista de Juscelino Kubitschek (1956-1961), estos organismos
planificaron politicas cinematogréaficas destinadas a impulsar la produccion, con debates en torno a
la oscilacion entre la proteccion estatal de esa industria y el patrocinio internacional. Este planteo
estableceria a su vez un equivalente en el contenido de los films, consistente en la tension entre una
tendencia nacionalista y otra universalista. La generacion de politicas proteccionistas para el cine
nacional por parte de estas entidades generd controversias en ciertos sectores vinculados al mercado
de peliculas extranjeras. Sin embargo, los afios que vendrian marcarian una inclinacion cada vez
mayor por una postura nacionalista en los contenidos y los modos de produccién de los films.

Junto a los grupos de estudio y las comisiones de cine, Brasil realiz6 durante esta década una serie
de conferencias, entre las que sobresali6 el Congresso Paulista de Cinema (1952). Este evento,
celebrado entre el 15 y el 17 de abril de ese afio, se centrd principalmente en cuestiones
concernientes a la produccion cinematografica. Los treinta y seis trabajos que se discutieron trataron
acerca de los problemas de financiamiento de los films, la creacion de escuelas de cine y la
consideracién sobre qué tipo de tematicas era factible presentar como argumentos de las peliculas,
entre otros asuntos. La propuesta de Nelson Pereira dos Santos, titulada “Libertad de produccién”,
hace mencion de la necesidad de que los pequefios productores se unifiquen para formar
cooperativas de cine, las cuales darian lugar a la aparicién de productoras independientes. Con la
presentacion de Rodolfo Nani, cuyo trabajo se titulé “El productor independiente y la defensa del
cine nacional”, la atencion estd puesta en la renovacion de las tematicas de las peliculas, que
deberian identificarse con la literatura y la historia del pueblo brasilefio, y de esta manera hacer un
cine acorde a las caracteristicas propias del pais. La conclusion obtenida en este evento fue la

consideracién como requisito para el reconocimiento de un cine nacional a la existencia de capital y

%33 Un afio antes se habia creado en Sao Paulo la Comissdo Municipal de Cinema, que cumpliria la misma funcion de
andlisis y proyeccidn que los organismos posteriores.

%34 Estos organismos gubernamentales buscaron consolidar la industria cinematografica en medio del desmantelamiento
de los grandes estudios, entre ellos la empresa Veracruz, la cual resulté un malogrado intento por construir una imagen

del cine brasilefio que estuviese a la altura de sus competidores extranjeros.
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mano de obra brasilefias en los films, junto a la confecién de asuntos relacionados con las
experiencias nativas.**®

Por tanto, en estos afios previos a la renovacion de esa cinematografia, existié, como vimos, una
principal linea de discusion concerniente a la contraposicion entre la identificacion con los aspectos
inherentes a la identidad nacional y el cosmopolitismo. La primera de estas vertientes apuntaba a la
realizacion de films que tuvieran un anclaje local. Debian ser peliculas inspiradas en
acontecimientos histéricos de la nacidn, o transposiciones cinematograficas de las grandes obras de
la literatura brasilefia. Por otra parte, el cine de ese pais basado en presupuestos universales estaria
caracterizado principalmente por la falta de coordenadas espacio-temporales que vinculen a esas
peliculas a problematicas autéctonas. Un ejemplo paradigmatico ha sido el del film O cangaceiro
(Lima Barreto, 1953), el cual, a pesar de evocar personajes de la historia nacional reciente, situ6 la
narracion a través de un cartel explicativo con la inscripcion “Epoca imprecisa. Cuando aln habia
cangaceiros”. Este recurso fue utilizado en gran manera por el cine industrial encontrando casos
similares en el cine argentino. El historiador Claudio Espafia describié su uso como una estrategia
discursiva que tenia como objetivo “evitar una interpretacion que configurase la historia en relacién
con la realidad social, politica o econdémica del momento”. (1998: 48). Finalmente, los afios sesenta
y setenta derivaron en la preponderancia de lo local por sobre lo universal, en una voluntad expresa
por mostrar en las pantallas cinematogréaficas lo que nunca antes los cineastas se habian animado a
evidenciar: el hambre, la explotacion a comunidades generalmente marginales y las luchas
revolucionarias en pugna contra los abusos.

Por otro lado, también resultaron factores de gran importancia para el desarrollo del cine por venir
los Congressos Nacionais do Cinema Brasileiro, llevados a cabo en 1952 y 1953. En lo que respecta
al primero, realizado en Rio de Janeiro entre el 22 y el 28 de septiembre de 1952, las presentaciones
del mismo tomaron el rumbo que finalmente tuvo preferencia en el devenir de la cinematografia de
ese pais a partir de los afios sesenta. En el escrito presentado por Mauro de Alencar,* se esboza la
necesidad de hacer un “cine al servicio del pueblo” (en Amar Rodriguez, 1994: 33), es decir, en
donde se planteen sus propias problematicas, pero en el que también tuvieran una participacion las
bases populares. ElI segundo congreso, realizado esta vez en S&o Paulo entre el 12 y el 20 de
diciembre de 1953, siguio la misma tendencia que el anterior en lo que respecta al planteo de una

renovacion no sélo tematica sino que también refleje los aspectos sociales del pueblo. Alli, el

%% pyeden encontrarse referencias de este tipo de eventos en Brasil en el trabajo acerca del Cinema Novo publicado por
Amar Rodriguez, Victor Manuel (1994), El cine nuevo brasilefio (1954-1974), Madrid, Dykinson, y en la enciclopedia
editada por Ramos, Ferndo y Miranda, Luiz Felipe (Orgs.) (2000), Enciclopédia do cinema brasileiro, Sdo Paulo, Senac.
%% Junto con él, presentaron disertaciones personalidades tales como Moacyr Fenelon, Alex Viany, Nelson Pereira dos

Santos y Marcos Marguliés.
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cineasta y critico Alex Viany propuso la limitacion de la importacion de films extranjeros como
modo de combatir el desarrollo del mercado nacional.

Como pudimos ver en el Capitulo 2, ya en los afios cincuenta se perfil6 la predileccion por la
representacion de cuestiones de indole local en las producciones cinematograficas del pais. Dando
un paso mas adelante, la mirada preponderante a partir de la cual se abordaria la realizacion de films
en los afios sesenta dejaria de ser exdgena para exaltar las propias raices, analizar la condicién
social de la nacion y desarrollar en el espectador un pensamiento critico.

Este tipo de discusiones no se circunscribid Unicamente al ambito de la realizacion y produccion
de peliculas sino que también tuvo su tratamiento por parte de las areas vinculadas al periodismo y
los estudios sobre cine. Asi, entre el 12 y el 15 de noviembre de 1960, se desarroll6 en Sdo Paulo, la
I Convencion Nacional de la Critica Cinematogréafica, organizada por diversas instituciones del
Estado, y presidida por el historiador Paulo Emilio Salles Gomes, con el fin de concretar una

proteccion estatal para el cine. La conferencia pronunciada por é€l, titulada “;Una situacion

colonial?”,**'

establece un paso hacia el frente respecto a los planteos de indole antiimperialista que
los cineastas solieron manifestar en esta década en particular. Alli, el autor define duramente a la
cinematografia nacional con el adjetivo de “mediocre”, por motivo de su subdesarrollo basado en la
imitacion de los modelos foraneos. El cine brasilefio, entonces, seria una prolongacion de lo que el
publico estaba acostumbrado a consumir a través de los diferentes medios de comunicacion
vigentes. De esta manera, la competencia con el film extranjero se encrudeceria debido a que el cine
nacional saldria desfavorecido en sus esfuerzos por imitar las estructuras industriales y narrativas de
la cinematografia de otros paises. Afin con el criterio de esta convencion, Salles Gomes escribe
ademas en este tiempo un ensayo que versd sobre la dependencia cultural del cine brasilefio,

titulado Cinema: Trajetéria no subdesenvolvimento,®

cuyo enfoque en la colonizacién cultural de
la que habria sido victima el cine nacional bien podria ser aplicada también a otros paises del
continente.

Otro punto de contacto entre los realizadores brasilefios a la hora de discutir y procurar la
gestacion de un nuevo lenguaje y estética cinematograficos, fueron las reuniones que semanalmente
se llevaron a cabo en la Cinemateca del Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, a las que
asistieron gran parte de los integrantes del Cinema Novo en formacion, a saber Glauber Rocha,

Nelson Pereira dos Santos, Paulo César Saraceni y Joaquim Pedro de Andrade, entre otros. Estas

%37 Junto con esta disertacion, Salles Gomes también present6 en esa convencién un texto titulado “La ideologia de la
critica brasilefia y el problema del didlogo cinematografico”.

%% |_a editora Paz e Terra publico este ensayo en 1980, tres afios después de la muerte del historiador. La conferencia
aqui mencionada fue el germen de ese trabajo seminal sobre la historia del cine brasilefio, y fue publicada el 19 de

noviembre de 1960 en el Suplemente Literario del periddico Estado de Sao Paulo.
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conversaciones complementaban los debates entre ellos e intelectuales de la época en diversas casas,
bares y cineclubes, que se constituyeron en posibles espacios en los que se bosquejo el pensamiento
estético de cada uno de esos realizadores. Estos, que se encontraban precisamente iniciando sus
respectivas trayectorias cinematogréaficas, convergieron finalmente, ain en medio de sus diferentes
posturas, en el movimiento Cinema Novo, que renovaria el cine de ese pais.

La llegada de la década del sesenta consolidaria, entonces, el horizonte que ya estaba
delineandose en el decenio anterior. Uno de los acontecimientos que fomento la ratificacion de la
tendencia nacionalista ha sido la VI Bienal de S&o Paulo,®®° llevada a cabo en 1961. Alli se
difundieron algunos documentales seminales como Arraial do cabo (Paulo Cesar Saraceni, 1959) y
Aruanda (Linduarte Noronha, 1960). Esta Bienal en particular ha sido de gran relevancia en lo que
respecta al definitivo establecimiento de la tendencia testimonial adoptada por los cineastas
brasilefios en los afios subsiguientes. A través de la documentacion de la vida de los trabajadores, y
del uso de recursos narrativos y estilisticos despojados de pretensiones de virtuosismo, estas
peliculas®® proyectaban en ese entonces algunos de los esquemas tematicos y estéticos que el
Nuevo Cine Latinoamericano estaba comenzando a desplegar.

Chile, por su parte, también se ha destacado, aunque tardiamente, 3**

por la constitucion de
espacios de reflexion sobre el cine que estaria gestandose en esos afios. El 20 de agosto de 1962, el
cineasta Aldo Francia habia fundado el Cine Club de Vifia del Mar. Las actividades alli realizadas
se repartieron entre filmaciones grupales de cortometrajes y ensefianza en escuelas, junto a las
proyecciones de peliculas en una sala especialmente creada para ello. A través de esta institucion se
concibi6 también la realizacion de una serie de festivales cinematograficos que dieron lugar a una
mayor busqueda por parte de los nuevos realizadores de fundamentos industriales y estéticos para la
innovacion del cine chileno.>* Entre el 7 y el 13 de febrero de 1963 se realizaria el primero de ellos,

en el Teatro Municipal de Vifia del Mar. En este Primer Festival de Cine Aficionado se exhibieron

%9 |_as Bienales de S&o Paulo se trataron de exposiciones internacionales de arte, organizadas por el Museo de Arte
Moderno de esa ciudad. Fue iniciativa de su primer director, Cicilio Matarazzo, quien las inaugurd en 1951. Concebidos
en base a bienales de las mismas caracteristicas que la de Venecia, este tipo de eventos reflejaron una intencién por
elevar el arte nacional a la “altura” de los paises desarrollados y respondieron a la tendencia modernizadora que signo a
esa época.

%40 para mayores detalles sobre la influencia de peliculas como Aruanda remitirse al Capitulo 2 de la presente Tesis. Por
otra parte, en el trabajo de Labaki, Amir (2006), Introducdo al documentério brasileiro, Sdo Paulo, Francis, pueden
encontrarse referencias acerca de la inclusion de este film en el desarrollo del cine documental en Brasil.

1 os aires de renovacion en el cine chileno tuvieron su inicio en los afios sesenta, para consolidarse en la practica
filmica recién a fines de esa década en particular.

%2 Tgngase también como experiencias previas la aparicion de una serie de instituciones que llevaron a la formacion de
los nuevos cineastas, a saber, el Cine Universitario y el Centro de Cine Experimental. Para mayores referencias,

remitirse al Capitulo 2.
176



treinta y ocho films, entre los que se destacaron obras de Aldo Francia y Juan Pérez.>** A través del
mismo, se dio a conocer una generacion nueva de cineastas, trabajando con el modesto formato de
8mm, que mostrd el inicio de otro tiempo para la hasta entonces poco atractiva cinematografia
chilena.

Luego de la realizacion de una serie de certamenes donde se presentaron films de diferentes paises,
el siguiente evento de caréacter nacional fue el denominado Primer Festival de Cine Chileno** de
1966. La diferencia de esta competencia frente a las realizadas anualmente con anterioridad fue la
exclusividad hacia la cinematografia chilena emergente en el ambito del cine documental y
experimental en 16 y 35mm.>* A la par de este evento también se organizé un Primer Encuentro de
Cineastas Chilenos, en el que se pretendié reunir a los realizadores del pais para discutir la Ley de
Cine* que desde el gobierno*’ se estaba impulsando como medida para la activacién de la
cinematografia nacional. Para tal fin se organizaron dos mesas redondas bajo los tdpicos
“Organizacion de Festivales” y “Futuro del cine chileno”. En el discurso inaugural de ambos
eventos, el cineasta Aldo Francia anuncié las metas a las que aspiraban, que preanunciaron el
proyecto integracional que incluye a Chile dentro del movimiento regionalista cinematogréafico:

El lema que nos identifica esta representado por una sola palabra: Union. Unién de los
cineastas chilenos para buscar un lenguaje comdn chileno. Unién de los cineastas
latinoamericanos para buscar un lenguaje comun latinoamericano. So6lo uniéndonos
podremos avanzar los que en Chile pretendemos crear un cine nacional. Sélo unificando
nuestros criterios podemos convertir al cine en el mas maravilloso de los vinculos para unir

a la morena familia americana (Francia, 1990: 108).
Es necesario mencionar que mas alla de estas experiencias llevadas a cabo en Brasil y Chile, los
demas paises que nos ocupan también han tenido cierta actividad en la que se asomaron las

modificaciones que el cine de los afios sesenta y setenta veria consolidar. Como ejemplo de ellos

3 Algunos de los titulos presentados fueron Paris en otofio (Aldo Francia, 1958) y Lluvia (Aldo Francia, 1961), que
finalmente se llevd el premio principal.

%44 Si bien lleva una nueva denominacion, también fue anunciado como Cuarto Festival de Cine de Vifia del Mar.

%45 |os films que mayor repercusién tuvieron en este festival fueron Faro Evangelistas (Rafael Sanchez, 1964), Yo tenfa
un camarada (Helvio Soto, 1964), Aborto (Pedro Chaskel, 1965) y Erase una vez (Pedro Chaskel y Héctor Rios, 1965),
entre otros.

% Esta Ley contemplaba, entre otras cosas, la creacion de un Instituto de la Industria Cinematografica, que aunque
conectado al Ministerio de Economia, tendria un ejercicio auténomo, y la confeccién de un Fondo de Fomento a la
Cinematografia, que sirviera de ente protector del cine chileno por medio de la distribucién de creditos, premios y el
establecimiento de la exhibicion obligatoria de films nacionales. Para mayores referencias sobre esta legislacion y el
desarrollo de estos festivales nacionales, remitirse a Francia, Aldo (1990), Nuevo Cine Latinoamericano en Vifia del
Mar, Santiago, CESOC Ediciones ChileAmérica.

%7 En ese entonces gobernaba el pais el demdcrata cristiano Eduardo Frei Montalvo (1964-1970).
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podemos nombrar la creacion del Cine-Club Boliviano, por parte de los cineastas Oscar Soria,
Ricardo Rada y Jorge Sanjinés, inmediatamente después de un viaje de éste Gltimo a Chile, donde
pudo formarse y sumirse en el movimiento cineclubista y en la préactica cinematografica que, como
vimos, estaba efectuandose en ese pais.®*® Como consecuencia de esta movilizacion, se organizé en
la Universidad Mayor de San Andrés el Primer Festival Filmico Boliviano, donde se exhibié una
gran cantidad de peliculas realizadas en el pais desde 1948. Algo parecido estaba ocurriendo en
Argentina, con las proyecciones del Cine Club Gente de Cine en 1942 (fundado por el critico
Andrés Rolando Fustifiana), y del Cine Club Ndcleo, derivado del anterior, y que surgiera en
19523* del emprendimiento del critico Salvador Samaritano.**® Ambos han dado lugar también a la
publicacion de revistas especializadas, Gente de Cine y Tiempo de Cine, respectivamente, las cuales
han sido un nido de reflexién respecto a la renovacion del cine argentino y el mundial. A través de
esta clase de espacios, se abrid paso a la difusién de un cine alternativo al proyectado exitosamente
en las salas comerciales, que modificaria la formacion cinematografica del pablico argentino, y al
mismo tiempo, promoveria nuevas concepciones sobre la realizacion por parte de las generaciones
de directores emergentes.

Consideramos que a pesar de que la cinematografia chilena fue la que ha tenido menos cantidad
de referentes filmicos para la constitucion del Nuevo Cine Latinoamericano, si ha desplegado un
fértil movimiento en lo cultural que derivaria, a partir de 1967, en la reunion de los cineastas del
continente en ese pais para la puesta en comdn de sus nuevas propuestas estéticas. Aun a pesar de
que las producciones de Argentina o Brasil habian ya exhibido una serie de cambios en los afios
cincuenta que llevaron a replanteos de indole industrial, e inmediatamente, a transformaciones en
las estructuras narrativas de sus films, podemos afirmar que Chile ha sido el centro neuralgico desde

el cual el Nuevo Cine Latinoamericano empez0 a incubarse como un movimiento regional.

1.2. Encuentros intercontinentales

En base a estas experiencias nacionales coincidentes fue abriéndose paso, en los afios
inmediatamente posteriores, una dimension continental de la cinematografia. EI panorama que se
abriria a partir de esta instancia empezaria a volcarse a la concepcién del cine como una préactica

independiente del capital extranjero y de los modelos narrativos y espectaculares tradicionales. Es

%48 En una entrevista realizada en 1977 por los estudiantes venezolanos Pedro Arellano Fernandez y Graciela Yépes, el
realizador evocéd su experiencia en Chile como parte de su formacion no sélo cinematografica sino también social. La
misma esta transcripta en la compilacion de documentos hecha por Sanjinés en 1980 bajo el nombre de Teoria y
practica de un cine junto al pueblo, editada en México por Siglo XXI Editores.

%49 Aln asi, el movimiento cineclubista en Argentina puede remontarse, de acuerdo a Jorge Miguel Couselo (1991), a la
fundacion en 1928 del Cine-Club de Buenos Aires por parte de Ledn Klimovsky.

%0 junto a él colaboraron Jorge Farenga, Luis Isaac Soriano y Ventura Pereyro.
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asi como en los afios sesenta y setenta ocurrio, coincidentemente en casi todos los paises de
América Latina, un fortalecimiento de los lazos de solidaridad entre las naciones, que modificarian
el panorama cinematografico de Latinoamérica de una orientacion nacionalista a una
integracionalista.

Innumerables fueron los eventos que se realizaron entre las décadas del sesenta y setenta en este
intercambio constante que mantuvieron los cineastas del continente. A continuacion, evaluaremos
los acontecimientos mas trascendentales que llevaron a la conexion de las cinematografias de la
region y que consideramos fueron influyentes en las propuestas estéticas de los films
paradigmaticos del movimiento.

En 1958, se llevdo a cabo en la ciudad de Montevideo (Uruguay), el Primer Congreso
Latinoamericano de Cineistas Independientes, organizado por el Servicio Oficial de Difusion
Radioeléctrica (SODRE). **! En él participaron cineastas de Argentina (entre ellos, Simén Feldman,
Leopoldo Torre Nilsson, Rodolfo Kuhn y Fernando Birri), de Bolivia (Jorge Ruiz), de Brasil
(Nelson Pereira dos Santos), de Chile (Patricio Kaulen), de Peri (Manuel Chambi) y del pais
anfitrion (Danilo Trellles y Juan Roca, entre otros). Las repercusiones de este evento siguieron la
misma linea nacionalista que observamos en las propuestas realizadas en cada pais de manera
aislada: considerar a la cinematografia como un instrumento para exhibir la fisonomia nacional, la
desvinculaciéon de las aspiraciones meramente mercantilistas de la industria cinematogréfica, y
lograr que el cine de América Latina sea beneficiado con el apoyo gubernamental para la expansion
de sus producciones. En este congreso se fundé ademés la Asociacion Latinoamericana de
Cineastas Independientes (ALACI), que tuvo como objetivo trabajar para que cada cinematografia
de la region pudiera fomentar la realizacion de un cine nacional, promover la produccion y
distribucion independientes, impulsar el intercambio de ideas entre cineastas y revalorizar la
cinematografia latinoamericana en el exterior. Si bien Uruguay no fue un pais muy fructifero en la
produccion de films,®? si es importante recalcar el lugar relevante que tuvo a la hora de fortalecer el
frente regional latinoamericano. En 1967, tras una serie de exhibiciones organizadas por el

353 354

legendario Semanario Marcha,™” se fundé en Montevideo la Cinemateca del Tercer Mundo,™" que

%1 Este organismo también organizé una serie de ocho certdmenes cinematograficos, realizados entre 1954 y 1971, y
conocidos como Festival de Cine Internacional Documental y Experimental.

%2 Una de las excepciones a la regla fue la filmografia del realizador Mario Handler, la cual fue coincidente con el
programa ideolégico y estético del Nuevo Cine Latinoamericano. Entre sus peliculas méas influyentes del periodo en
cuestion se destacaron Carlos: cine-retrato de un caminante en Montevideo (1965) y Me gustan los estudiantes (1968).
%3 Desde 1957, el semanario realizé una serie de festivales anuales en los que se exhibieron films destacados de la
cinematografia mundial. A partir de 1967, se convertirian en eventos de divulgacion de cine tercermundista.

%4 |a Cinemateca del Tercer Mundo llegé a reunir alrededor de 140 peliculas, proyectando films en barrios, sindicatos

y organizaciones estudiantiles. El surgimiento de este organismo fue acompafiado por el auge de las acciones llevadas a
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fue una fuente de preservacion y difusién del Nuevo Cine Latinoamericano, manteniéndose en
funciones hasta 1972.

No obstante, los eventos que mayor trascendencia tuvieron para el desarrollo de este frente de
integracion del Nuevo Cine Latinoamericano fueron los festivales programados en diversas
ciudades del continente a partir de la segunda mitad de los afios sesenta. Uno de los mas historicos y
determinantes para la consolidacién del movimiento de integracion regional que estudiamos fue el
Festival de Vifia del Mar (Chile) *° realizado en dos oportunidades: en 1967 y 1969. Si bien este
certamen tuvo su inicio, como dijimos previamente, en 1963, habia comenzado simplemente como
un evento nacional, asumiéndose luego como internacional. EI Primer Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos (tal fue el nombre otorgado al festival de 1967) tuvo entre sus resultados la
conformacién del Centro Latinoamericano del Nuevo Cine, con sede en Vifia del Mar, que tenia
como objetivo reunir los movimientos cinematograficos que estaban emergiendo en la region. Cada
pais, a su vez, debia generar diferentes Centros Nacionales del Nuevo Cine, encargados de
seleccionar films para organizar una Semana de Cine Latinoamericano en varios festivales
internacionales.

Este encuentro fue trascendental para la constitucion de ideas en comun sobre lo que debia
representar el cine continental de Ameérica Latina, y sobre como resolver problematicas en comun
como la difusion de las peliculas nacionales en sus propios paises de origen y en la region, y las
diferentes manifestaciones de censura y autocensura. La cinematografia del Nuevo Cine
Latinoamericano, segun lo expresado en las resoluciones del festival, seria, entonces, la que

aborda los problemas sociales y humanos del hombre latinoamericano, situandolos en el
contexto de la realidad econémica y politica que lo condiciona, promoviendo la
concientizacion para la lucha por la transformacion de nuestra historia (en Getino, 1988:
267).

cabo por la agrupacion guerrillera Tupamaros y el Movimiento 26 de Marzo, teniendo esto grandes consecuencias en la
vinculacion de sus colaboradores con el cine militante. Si bien las proyecciones no se realizaban de manera clandestina,
en la medida en que las condiciones politicas empezaron a recrudecerse se intensificd cada vez mas la persecucion. En
la organizacion de las exhibiciones participaron los cineastas Walter Tournier y Mario Jacob. A su vez, la Cinemateca
lleg6 a contar con una publicacion, que solo alcanzé dos ediciones (en 1969 y 1970), titulada Cine del Tercer Mundo.
Un anélisis exhaustivo sobre la trascendencia de este espacio se encuentra en Tal, Tzvi, (2003) “Cine y Revolucién en
la Suiza de América — La Cinemateca del Tercer Mundo en Montevideo”, en Araucaria. Revista Iberoamericana de
Filosofia, Politica y Humanidades, N° 9, Afio 5, Sevilla.

%5 A pesar de que este festival es el que mas ha trascendido en lo que respecta al desarrollo del Nuevo Cine
Latinoamericano, deben considerarse también de importancia las proyecciones que desde 1967 organizé el Semanario
Marcha, en el cual se difundieron films como Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol,
Glauber Rocha, 1964), Now (Santiago Alvarez, 1965) y Manuela (Humberto Solas, 1966).
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El Festival de Vifa del Mar 1967 abogd por la unidad de los realizadores latinoamericanos
iniciadores de un cine que sustituyera las tradiciones extranjerizantes que los habian precedido. Alli
se exhibieron algunas de las peliculas que marcaron tendencia en la cinematografia latinoamericana
del momento, **° entre ellas, Revolucion (Jorge Sanjinés, 1963), de Bolivia; Maioria absoluta (Ledn
Hirszman, 1964), Integracdo racial (Paulo Cesar Saraceni, 1964) y Viramundo (Geraldo Sarno,
1965), las tres de Brasil; Now (1965) y Cerro pelado (1966), dos cortometrajes del cubano Santiago
Alvarez; Carlos: cine-retrato de un caminante (Mario Handler, 1965), en representacién de
Uruguay; ...hachero nomas... (Jorge Goldemberg, Hugo Luis Sonomo, Patricio Coll y Luis Zanger,
1966) y El otro oficio (Jorge Cedron, 1967), ambas de Argentina; y Andacollo (Jorge Di Lauro y
Nieves Yankovic, 1967), de Chile.

Este certamen tuvo una doble implicancia segun el cineasta Aldo Francia. En principio, sirvio de
herramienta para la unificacion®’ de las practicas que estaban desarrollandose en los diferentes
paises latinoamericanos, y por otra parte, fue el puntapié inicial para el despertar del propio cine
chileno, que hasta entonces habia estado anquilosado en las estructuras industriales y estéticas del
cine extranjero. Entre sus objetivos, se encontraban metas tales como reunir a los realizadores del
continente para el intercambio de experiencias e ideas, e incentivar la produccion de peliculas que
estén ancladas en situaciones y preocupaciones autoctonas. Esta ultima aspiracion incluia la procura
de un lenguaje cinematografico que esté basado en esas necesidades y desligado de los parametros
tradicionales del cine estadounidense.

Por su parte, el Segundo Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de 1969, de tanta
trascendencia como el primero, dio a conocer films®*® como la argentina La hora de los hornos
(Cine Liberacion, 1966/68); Memorias del subdesarrollo (Toméas Gutiérrez Alea, 1968), de Cuba;
Sangre de condor (Yawar Mallku, Jorge Sanjinés, 1969), de Bolivia; las chilenas El chacal de
Nahueltoro (Miguel Littin, 1969) y Valparaiso, mi amor (Aldo Francia, 1969); y Antonio das
Mortes (O dragdo da maldade contra o santo guerreiro, Glauber Rocha, 1969), de Brasil. Este

evento también fue acompafiado de un encuentro de cineastas, en el que se desplegaron gran

%58 E| festival se llevé adelante entre el 1y el 8 de marzo de 1967, y en total se presentaron cincuenta y cinco films.

7 El director chileno Patricio Guzman expresé de la siguiente manera la importancia del festival de 1967 para la

conformacion del Nuevo Cine Latinoamericano:
Fue la primera vez que muchos realizadores del continente se dieron la mano y se saludaron, comprobando que
unos y otros existian. Antes de Vifia del Mar, algunos de nosotros no conociamos ni los rostros, ni las peliculas,
y en muchos casos, las tendencias artisticas de los otros cineastas de la region... Con la celebracion de este
Encuentro... pudimos romper el aislamiento regional que sufria nuestro cine y configurar un movimiento (en
Francia, 1990: 39).

%58 E| festival se desarroll6 entre el 25 de octubre y el 1 de noviembre de 1969, presentandose en total ochenta peliculas,

un nimero extensamente mayor respecto al anterior.
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cantidad de polémicas debido al tinte extremamente politizado en el que desembocaron los debates.
Estos conflictos se suscitaron especialmente por la propuesta de la delegacién chilena, presidida por
el realizador Raul Ruiz, de circunscribir las conversaciones a lo estrictamente cinematogréfico,
mientras que los representantes de Argentina, especialmente los integrantes de la agrupacién Cine
Liberacion, se enfocarian en defender una postura militante del cine.**®

Mas alla de este tipo de incidentes y desacuerdos, los ejes tematicos en los que se desarrollarian
los debates se basaron en cuestiones tales como la ensefianza de la préctica filmica, la utilizacion de
este arte como instrumento ideoldgico y la busqueda de nuevas estrategias de produccion y difusion.
Podriamos concluir que los intercambios realizados en ambos eventos fueron los responsables de la
conformacién de un frente de integracion en la cinematografia latinoamericana, que le permitio
finalmente despegarse de su legendaria condicidn periférica en lo que respecta a abordajes estéticos
e ideoldgicos propios.

Los festivales y encuentros de Vifia del Mar no se produjeron de forma aislada sino que se
entrelazaron con la organizacion de acontecimientos similares en otras partes del continente.
Destacamos al respecto el realizado entre el 21 y el 29 de septiembre de 1968 en la Universidad de

30 o] Primer Encuentro de Documentalistas Latinoamericanos contd con la

Mérida (Venezuela):
participacion de cineastas como Raymundo Gleyzer y Fernando Solanas (Argentina), Mario
Handler (Uruguay), Thomas Farkas (Brasil), Miguel Littin (Chile), Arturo Ripstein (México) y
Carlos Rebolledo (Venezuela), entre otros. Alli se exhibieron peliculas como Aysa (Jorge Sanjinés,
1965), Ocurrido en Hualfin (Raymundo Gleyzer, 1966), A opindo publica (Arnaldo Jabor, 1967),
Hasta la victoria siempre (Santiago Alvarez, 1967), La hora de los hornos (Cine Liberacion,
1966/68), Ollas populares (Gerardo Vallejo, 1968) y Me gustan los estudiantes (Mario Handler,
1968).

A pesar de ser una muestra sobre documental, el encuentro llevado a cabo en Mérida exhibid
algunas peliculas de ficcidn, fuera de concurso, como Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963)

y El romance del Aniceto y la Francisca®*

(Leonardo Favio, 1965). Los films expuestos debian
abordar diferentes aspectos de la realidad social de América Latina, ya sea por intermedio de un
enfoque etnografico, sociolégico o politico, con el fin de analizar los problemas concernientes a la

region y debatir posibles soluciones.

%9 5j bien se planifico realizar un tercer festival y encuentro de este tipo en 1971, los intentos resultaron fallidos, en
parte por la desconfianza de los sectores que colaboraban en la organizacion respecto a la politizacién que habia tenido
el evento de 1969. De acuerdo al relato de Aldo Francia (1990), en 1973 iba a efectuarse un certamen similar que
finalmente fue truncado por la llegada de la dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990).

%0 Este evento fue organizado por la Universidad de Los Andes (Venezuela).

%81 E] titulo completo con el que se conocié a este film fue Este es el romance del Aniceto y la Francisca, de cémo

guedd trunco, comenzd la tristeza, y unas pocas cosas mas.
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El realizador boliviano Jorge Sanjinés expresd lo que consideramos fue el pensamiento de la
mayoria de los realizadores sobre la importancia que ha tenido este festival para la consecucion de
un movimiento de integracion continental: “Este encuentro sorprende a los propios cineastas por el
descubrimiento mutuo que hacen de ideas y obras que coinciden plenamente en la necesidad de
orquestar un poderoso movimiento cinematografico antiimperialista. Todos coinciden en que habia
llegado el momento de dedicarse al combate, a la lucha por la liberacion” (1980: 45). Como
podemos ver, para los integrantes del Nuevo Cine Latinoamericano estas reuniones han estado no
solo destinadas a alentar una innovacién estética sino también y en gran medida, a fomentar una
movilizacién de indole politica.*®

Ya en la siguiente década, en 1971, se realizaria un encuentro de las mismas caracteristicas en
Caracas (Venezuela), pero el que mayor repercusion ha adquirido fue el efectuado en la misma
ciudad en 1974: el IV Encuentro de Cineastas Latinoamericanos, que dio a nacer al Comité de
Cineastas de América Latina (C-CAL), conformado por realizadores como Miguel Littin, Manuel
Pérez Paredes, Pastor Vega y Carlos Rebolledo. Este organismo, el primero de caracteristicas
continentales, tenia como fin la promocién sistematizada de los lazos de solidaridad entre los
cineastas latinoamericanos, promoviendo futuros encuentros, seminarios y debates sobre la
problematica del cine de la region. Se propuso también entre sus objetivos el fortalecimiento de las
cinematografias menos desarrolladas, accion a través de la cual se pondria a prueba el trabajo de
integracion hacia el cual pretendieron dirigirse los realizadores.*®

En apoyo a los paises que se encontraban en esos momentos transitando por regimenes
dictatoriales, esta asociacion de cineastas se propuso preservar a sus cinematografias y utilizar este
arte como instrumento contra la infiltracion ideoldgica imperialista sobre la cultura latinoamericana.
Luego de los eventos que derivaron en la persecucién, desaparicion y muerte de cineastas como el

364

camarégrafo chileno Jorge Miiller*®* y el realizador argentino Raymundo Glezyer,*® este comité se

orientd no solo a la promocidn de films sino también a la denuncia de tales hechos.

%2 E] hecho de que habia pasado un afio de la muerte de Ernesto “Che” Guevara foment6 en los realizadores el fervor
puesto en esta reunion por los asuntos de naturaleza ideologica.

%3 Debemos destacar también que junto a este movimiento de integracién continental del cine latinoamericano, han
existido de forma paralela intentos de aproximacion de esta region con otros paises conformantes del llamado Tercer
Mundo. Para un estudio exhaustivo al respecto remitirse a Mestman, Mariano (2002), “Entre Argel y Buenos Aires: El
comité de cine del Tercer Mundo”, en Yoel, Gerardo (Comp.), Imagen, politica y memoria, Buenos Aires, Libros del
Rojas-Universidad de Buenos Aires.

%% E| trabajo mas destacado de Jorge Miiller fue como camardgrafo de La batalla de Chile (Patricio Guzman,
1972/1979). Se encuentra desaparecido desde 1974 luego de ser detenido junto a su mujer, Carmen Bueno, por agentes
de la Direccion de Inteligencia Nacional (DINA), organismo parapolicial del gobierno de Augusto Pinochet (1973-
1990).
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Durante el V Encuentro, realizado esta vez en la ciudad de Mérida (Venezuela) entre el 22 y el 28
de abril de 1977,%® y conforme a la orientacién politizada en la que se continuaron llevando a cabo
estos eventos, se consolidd la inclinacion de los cineastas latinoamericanos por utilizar las “culturas
nacionales como instrumento de resistencia y lucha” (en Getino, 1998: 163), retomando el ideal de
integrar a Latinoamérica en la gran Patria de la que hemos hecho referencia en el Capitulo 1, y el
planteo de militancia por medio de la cinematografia. En esta instancia, luego de haber pasado casi
dos décadas de la practica del nuevo cine, y diez afios de la primera reunién continental de los
realizadores en Vifia del Mar, pudo establecerse un panorama reorientador en el que el eje de
reflexion fue orientado por las experiencias de persecucion ideoldgica y del exilio, y por la
planificacion de un nuevo abordaje hacia el futuro (en especial, en lo que respecta a paises como
Puerto Rico y Panama, de cara al desarrollo de sus respectivas cinematografias).

El Nuevo Cine Latinoamericano encontraria finalmente en 1979 una sede donde se continuarian
los esfuerzos de conexion entre los realizadores del continente. Con la colaboracion del Comité de
Cineastas y del ICAIC, se dio inicio ese afio al Festival Internacional del Nuevo Cine en La Habana
(Cuba), actualmente en vigencia.**’ Alli se constituyé el Mercado del Cine Latinoamericano
(MECLA), que de alguna manera continuaria la tarea que otrora llevara a cabo la Cinemateca del
Tercer Mundo: la distribucién y divulgacion del cine latinoamericano.

Estos encuentros, a los que habria que sumar especialmente la edicion del Festival Internacional
de Mar del Plata (Argentina) de 1965, donde se cred la Unién de Cinematecas de América Latina
(UCAL), permitieron efectuar un intercambio de los lineamientos estéticos y politicos que los
cineastas de estas naciones se encontraban desplegando. La constante comunicacién entre los
directores generaria un circuito adyacente al comercial para la divulgacion de este nuevo cine en
emergencia. Probablemente, por medio de estos eventos se fue gestando el pensamiento
integracional de los realizadores, que en simultaneo a la vision de los films de sus pares en otros
paises fueron presentando sus propias ideas estéticas, las cuales se verian inmediatamente
plasmadas a modo de manifiestos y ensayos.

A priori de esta serie de certdmenes de films y encuentros de cineastas, se han efectuado también

eventos similares, entre 1961 y 1966 aproximadamente, en la ciudad de Mar del Plata (Argentina).

%3 Integrante del Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT) y fundador de la agrupacién cinematogréfica Cine
de la Base, Gleyzer es uno de los principales exponentes del cine militante argentino. Se encuentra desaparecido desde
1976. El 14 de mayo de 1977, el periddico El Nacional de Caracas publico un documento escrito por el Comité titulado
“;Donde estd Raymundo Gleyzer?” en ocasion de la cercania del primer aniversario de su secuestro y en demanda al
gobierno argentino de noticias sobre su paradero.

%6 En esta oportunidad, concurrieron setenta realizadores y se exhibieron alrededor de treinta films.

%7 Este festival, de caracteristicas multitudinarias, se llevé a cabo entre el 3 y el 10 de diciembre de 1979 y tuvo como

presidentes del Jurado al escritor Gabriel Garcia Marquez y al cineasta Santiago Alvarez.
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A diferencia de los primeros, no se tratd de reuniones de realizadores y productores sino de
Encuentros Internacionales de Tedricos y Criticos de Cine. Alli debatieron personalidades del cine
italiano como Cesare Zavattini, Gianni Amico y Elio Petri junto con tedricos como George Sadoul,
Marcel Martin, Henri Langlois y Guido Aristarco. La presencia en el ambito de un festival
latinoamericano de estas celebridades de la critica italiana y francesa permitio instalar un espacio de
polémica sobre los eventos politicos que estaban suscitandose en Argelia y los abordajes de las
cinematografias mundiales respecto al cine politico.**®

Por lo tanto, podemos observar que el Nuevo Cine Latinoamericano no fue un fendmeno aislado
sino que se ha nutrido de las interrelaciones llevadas a cabo por los realizadores en este tipo de
acontecimientos. Consideramos a estos festivales y encuentros como puntos neuralgicos de la
revolucidn estética e ideoldgica por la que se han destacado las peliculas de la region durante los
afios sesenta y setenta. AUn a pesar de que empezaron a realizarse con asiduidad posteriormente al
desarrollo de los nuevos cines, alli confluyeron las propuestas individuales,** que luego intentarian
acoplarse en un movimiento de integracién continental. Si bien este ideal mantuvo su fervor durante
muchos afios, en la experiencia préctica, las aspiraciones de unificacion se vieron frustradas por las

coyunturas historicas y econdémicas por las que cada nacion en particular tuvo que transitar.

1.3. Europa: fuente para el encuentro y la divulgacion alternativos

Otra caracteristica a destacar en la cinematografia de América Latina de los afios sesenta y setenta
ha sido el éxito que han tenido los films en los festivales internacionales europeos. En ellos, a
diferencia de lo que ocurria en el ambito de la distribucién tradicional de sus naciones de origen,
eran premiados y honrados, generando ya no sélo un frente de integracién latinoamericana sino
también un aporte a la movilizacion por la realizacion de un cine tercermundista. Asi, el Nuevo
Cine Latinoamericano obtuvo un alcance que trascendid la dimensién regional para convertirse en

un fendmeno intercontinental.

%8 En el festival efectuado en Mar del Plata en 1962 se conté con la visita del realizador francés Francois Truffaut,

cuyas declaraciones de imparcialidad sobre los sucesos de Argelia, desvinculando al arte cinematografico del

compromiso politico, generaron grandes polémicas entre los participantes.

%9 vale resaltar al respecto las palabras del cineasta Miguel Littin en la conmemoracion de los veinte afios del Festival

de Vifia del Mar de 1967. Alli declaré que
este cine se llamé Cinema Novo en Brasil; se Ilamo ICAIC en Cuba; fue el cine de indagacion y encuesta de la
Escuela de Cine de Santa Fe, en Argentina; fue en Bolivia el cine de Sanjinés y luego del grupo de UKAMAU;
fue el cine nacido en la Universidad al calor de las manifestaciones populares en Chile; fue el cine
independiente mexicano; el cine nuevo uruguayo y su cinemateca del Tercer Mundo; el cine documental
colombiano; fue Margot Benacerrat en Venezuela; y fue el movimiento creado en el primer Festival de Mérida
en el 68 (en Francia, 1990: 26).
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Durante los primeros afios de la década del sesenta, la cinematografia latinoamericana recorrio
algunos certamenes reconocidos como los de San Sebastian (Espafia), Cannes (Francia), Venecia
(Italia), Berlin (Alemania), Moscu (URSS) y Karlov Vary (Checoslovaquia), entre otros. En
algunos casos, la existencia de estos eventos permitié que ciertas peliculas censuradas en sus paises
de origen pudieran ser finalmente exhibidas. Tal ha sido el caso de la ya mencionada Antonio das
Mortes, que sélo después de ganar el Premio del Jurado en el XXI Festival de Cannes de 1969 pudo
estrenarse comercialmente en Brasil, anulandose el certificado de censura que la prohibia.

Por lo tanto, esta clase de acontecimientos internacionales permitieron establecer un nuevo medio
de divulgacion del cine clandestino, asi como también de las peliculas del Nuevo Cine
Latinoamericano que no estaban prohibidas en sus paises de origen. Al respecto fue de gran
relevancia la realizacion de la IV Mostra Internazionale del Nuovo Cinema,*” en Pésaro (ltalia) en
1968, lugar en el que por primera vez se exhibidé publicamente el film argentino La hora de los
hornos (Cine Liberacién, 1966/68). %" Este festival habfa sido inaugurado en 1965, y desde
entonces fue un punto de referencia para la difusion del cine politico latinoamericano en Europa.
Previamente, y de menor importancia, los eventos realizados en las ciudades italianas de Sestri
Levante y Santa Margherita se constituyeron también en puntos de encuentro obligado de los
cineastas latinoamericanos, muchos de ellos huyendo de sus paises en un forzado exilio.

En la primera ciudad mencionada, se llevaron a cabo las Resefias de Cine Latinoamericano®’* en
las cuales, por medio de mesas redondas y encuentros entre los participantes del quehacer
cinematografico, se han discutido las problematicas propias de las producciones de la regién. En la
edicion de 1963 se establecieron una serie de disposiciones que promovieron, entre otras cuestiones,
la difusion del cine de América Latina a través del apoyo de las cinematecas y organismos oficiales
o extraoficiales, la realizacion de certdmenes y encuentros en el continente que permitieran la
interrelacion entre los cineastas, y la basqueda de estrategias de proteccion para la libre circulacién
de los films. En la edicion de 1965 fue donde precisamente el brasilefio Glauber Rocha expuso su
famoso texto-manifiesto “Estética del hambre” (“Eztetyka da fome”), que influiria notablemente en
los cineastas de la regidn. Algunas de estas propuestas pudieron hacerse realidad, como vimos, por
medio de los festivales y congresos latinoamericanos mencionados previamente. Los encuentros
llevados a cabo en la otra ciudad italiana tuvieron caracteristicas similares en lo que respecta a la

vinculacién entre los cineastas y Europa.

%79 5us fundadores fueron los historiadores de cine Lino Micciché y Bruno Torri. El primero de ellos fue director del
Centro Sperimentale di Cinematografia de Roma, en el cual se formaron algunos realizadores latinoamericanos.

1 E] film que inaugurd la muestra de ese afio fue Memorias del subdesarrollo (Tomas Gutiérrez Alea, 1968).

%72 |_as mismas fueron organizadas por una institucion de la ciudad de Génova llamada Columbianum, que se denominé

a si misma como una Sociedad de Relaciones Culturales con el Extranjero.
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El recorrido de los films latinoamericanos por los certamenes europeos, Yy la gran ascendencia del
Jurado por los mismos, nos permite considerar que el cine de los afios sesenta y setenta poseyé dos
frentes de difusion e intercambio: por una parte, uno continental, de caracteristicas semiclandestinas,
ya sea por su exhibicion privada en los paises sufrientes de extrema censura, como también por el
desplazamiento de las peliculas nacionales a causa de la hegemonia de las producciones
norteamericanas. Este frente se extendié a través de una red alternativa generada por estos
encuentros y festivales, sin mucha expectativa de difusién para el gran publico. Este tipo de
distribucion fue atil especificamente para la circulacion de ideas entre los cineastas, las cuales
plasmarian en los films en particular, y para la discusion de nuevos problemas del quehacer
cinematografico. Por otro lado, y paraddjicamente, estas peliculas fueron galardonadas y
encontraron su exhibicion abierta en ambitos provenientes de lo foraneo, a través de los festivales
internacionales llevados a cabo en el continente europeo. Alli pudieron ser vistos por el publico
extranjero, ajeno a las problematicas presentadas en esos films. En base a esto, el investigador
Mariano Mestman (2001) detalla el paso de La hora de los hornos por el famoso Festival de Cannes
en su edicion de 1969.%”® La polémica desatada por la presentacion de este tipo de peliculas en
certamenes de indole comercial como el aqui referido se relaciona con el rechazo al exhibicionismo
(“vedetismo™) que formaria parte de las propuestas ideoldgicas de los cineastas del movimiento, en

374 Mestman refiere a la intencionalidad de

especial en los escritos del cubano Julio Garcia Espinosa.
Fernando Solanas y Octavio Getino, como representantes de la agrupacion Cine Liberacién, de
aprovechar ese espacio de divulgacidén para obtener cierta repercusion en los medios de prensa
argentinos, donde el film no tenia otra opcion que distribuirse por medios alternativos y
clandestinos. En consecuencia de esto Gltimo, alcanzaron su objetivo de comunicabilidad, pero sélo
ante receptores que no habian sido planificados como los destinatarios centrales de ese mensaje.

Por otro lado, los festivales realizados en la ciudad italiana de Pesaro fueron especiales espacios
para el estreno de films latinoamericanos clandestinos, como ocurrié en 1968 con La hora de los
hornos (Cine Liberacion, 1966/68) y en 1971 con EI coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971). Lo
mismo habia sucedido en 1969 con el film boliviano Sangre de condor (Yawar Mallku, Jorge
Sanjinés, 1969), estrenado en la edicion de ese afio del Festival de Venecia (Italia). En el certamen
de septiembre de 1973 pudo exhibirse otro exponente importante del cine de intervencién politica
argentino como Los traidores (Raymundo Gleyzer, 1973). Tal como relata Mestman (2001), esta
fue también una oportunidad para que su realizador diera a conocer a los asistentes a la proyeccion
sus propuestas de produccion, distribucion y recepcion del cine clandestino, entre ellas sus premisas

sobre la contrainformacion y la creacion de nuevos circuitos de exhibicion.

373 |_a exhibicion de este film se realizo en el contexto de la VI Semana de la Critica del Festival de Cannes.

$7% Remitirse al subapartado “El debate sobre la cultura popular”, presente en este Capitulo.
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A esta altura, podemos preguntamos cual ha sido el verdadero alcance de estas peliculas respecto
al objetivo de establecerse como instrumentos de lucha contra la dominacién cultural. Tal como
citara el realizador argentino Fernando Solanas, la declaracion del fildsofo francés Régis Debray en
la que afirma que “los latinoamericanos se conocen a través de Europa” (en Solanas y Getino, 1973:
15), representa una de las descripciones mas acertadas sobre este fendmeno. Podriamos pensar al
mismo tiempo que esta ascendencia que ha tenido el Nuevo Cine Latinoamericano en el continente
europeo permite vislumbrar la existencia de una conexion de caracter intercontinental. No fueron
Unicamente los cineastas de América Latina quienes se contactaron entre si por medio de los
congresos y festivales mencionados, sino que también desplegaron tras ellos una red de influencia
en el continente europeo. Este espacio, tradicionalmente entendido como un centro de transmision
de valores culturales e ideoldgicos, comenzo a tener a las naciones latinoamericanas y al
movimiento tercermundista como puntos de referencia y de intercambio, transformando aunque sea

temporalmente el posicionamiento de inferioridad atribuido generalmente a los paises en cuestion.

2. La integracién en la préctica filmica

Otro aspecto significativo que evidencia la comunicacion constante entre los integrantes del
Nuevo Cine Latinoamericano ha sido la mutua colaboracion en la produccion o distribucion de
peliculas. Esta cooperacion ha sido recurrente, por ejemplo, entre los cineastas de Argentina y
Brasil. Raymundo Gleyzer dirigi6 La tierra quema (1964) en el Nordeste de Brasil,
comprometiéndose con las probleméticas del hambre de esa regidn, y estableciendo asi una
denuncia social que abarcaria a todo el continente. El realizador argentino Humberto Rios resumié
en la figura de Gleyzer este abordaje solidario que unificé a la region debido a nicleos teméticos en
comun: “Se puede pensar en Raymundo como uno de los primeros en tratar de abarcar América
latina (sic), en descubrir que en todos los paises sucede lo mismo. La situacién argentina no era
exclusiva, ni la de Brasil, ni la de Bolivia. Eran todos escenarios de la misma cuestion.
Latinoamérica herida, lastimada” (en Pefia y Vallina, 2006: 61). Daba igual, por tanto, filmar en
cualquiera de esas naciones, debido a la puesta en evidencia a través del cine de los mecanismos de
explotacion que afectaban al continente.

El cineasta argentino Jorge Giannoni, por su parte, participd en el equipo del film brasilefio Os
fuzis (Ruy Guerra, 1964), aunque sin figurar en los titulos de crédito.*” Por otro lado, el productor

.376
I:

Edgardo Pallero acompafi6 uno de los proyectos de Thomas Farkas en Brasi una serie de

375 Otro argentino que colaboré en el film fue el director de fotografia Ricardo Aronovich.
%76 |_a interrelacion entre Argentina y Brasil fue muy fructifera en cuanto a intercambios culturales entre cineastas. Esto

se comprueba con las visitas de Dolly Pussi, Fernando Birri y Manuel Horacio Giménez (en representacion del Instituto
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mediometrajes documentales realizados a manera de caravana por el pais a través de los cuales se
dio testimonio sobre las vivencias sociales de la nacién.®”” Desde su especialidad, Pallero tuvo
también la oportunidad de trabajar en la produccion ejecutiva de otro de los principales exponentes
del Nuevo Cine Latinoamericano: el film boliviano El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971),
hecho con el soporte de la Radio Audizioni Italiana (RAI). En ese rubro, colaboraria junto con el
uruguayo Walter Achugar, uno de los fundadores del area de cinematografia del Semanario Marcha.

Figuras como Pallero y Achdgar fueron de relevancia en lo que respecta a la divulgacion de las
peliculas latinoamericanas. Por medio de una distribuidora llamada Renacimiento,*”® se posibilito,
por ejemplo, la proyeccion de algunas peliculas del Cinema Novo en Argentina, evento en el que
participara Glauber Rocha en su Unico pasaje por el pais en 1968. Asi fue introducida esa
cinematografia de Brasil, hasta el momento desconocida para las salas portefias. Aln asi, en su
conclusion de su experiencia en Argentina, el brasilefio llegoé a afirmar que en ese pais todavia
existe un anclaje en el individualismo y no se habria asentado a la concepcion de una unién de los
cineastas de América Latina.®"”

Los congresos y festivales continentales e internacionales fueron parte activa de la consolidacion
de este tipo de asociacion entre los cineastas. A los mismos debemos sumar los encuentros
organizados por el Comité de Cineastas del Tercer Mundo, de proporciones tricontinentales como
su nombre lo indica, llevados a cabo en 1973 y 1974 en Argel (Argelia) y Buenos Aires (Argentina),
respectivamente. A través de los mismos, la integracion del cine latinoamericano alcanzaria una
dimensién mayor, unificandose a las producciones periféricas llevadas a cabo contemporaneamente
en Asia y Africa. De acuerdo a las observaciones de Mestman (2002), los objetivos de estas
reuniones, consistentes en la reflexion sobre las cuestiones asociadas al movimiento tercermundista,
en una basqueda de estrategias culturales para la liberacion del colonialismo, asi como también a la
discusion sobre métodos de produccién y distribucion cinematografica, no han llegado a tener un

largo alcance. Aln asi, la existencia de esta propuesta de unificacidn intercontinental nos permite

de Cinematografia de Santa Fe), o de Jorge Cedrdn, al pais vecino, asi como el pasaje de los realizadores brasilefios
Maurice Capovilla y Vladimir Herzog por la referida escuela.

377 Se trat6 de una compilacién conocida como Brasil verdade (1968), compuesta por cuatro mediometrajes realizados
entre 1964 y 1965: Memodria do cangaco (Paulo Gil Soares), Nossa escola de samba (Manuel Horacio Gimenez),
Subterraneos do futebol (Maurice Capovilla) y Viramundo (Geraldo Sarno).

%78 En la fundacién de esta compafifa participaron también los productores Bernardo Breski y Bernardo Zupnik. Mas
alla de su interés por distribuir los films latinoamericanos por fuera de las estructuras tradicionales, esta distribuidora no
lleg6 a tener una larga existencia.

%79 Estas declaraciones forman parte de una entrevista realizada en 1969 al director brasilefio, bajo el titulo “O transe da
América Latina”. La misma esta transcripta en la compilacion de ensayos de Glauber Rocha publicada en el 2004 por

Cosac Naify.
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comprender la estrecha vinculacion de los realizadores del llamado Tercer Mundo con el contexto
politico anunciado en el Capitulo 1, en especial en lo que refiere a las recurrentes reuniones y
conferencias alli enumeradas.

Creemos que a partir de este tipo de eventos los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano
pusieron en marcha su proyecto de unificacion que tendria como resultado la produccion de
peliculas en conjunto y la cooperacién para la distribucion de los mismos en la region. En una carta
al chileno Miguel Littin fechada el 7 de febrero de 1971, Raymundo Gleyzer declar6 su apoyo al
cine de la Unidad Popular,®® pero también manifesté la necesidad de programar un modo de
divulgacion de los films testimoniales y militantes por todo el continente: “Creo en la necesidad de
documentar cada tarea o idea, y llevarla a la base para la informacién y la discusién. Crear el cine-
movil, que cabalgue por los campos y las calles, desde Africa a Tierra del Fuego. Crear imagen,
convencer, analizar, plantear, mostrar, ejemplificar” (en Pefia y Vallina, 2006: 77). Por otra parte,
destacamos la divulgacién de peliculas latinoamericanas realizadas como primeras experiencias de
los cine-mdviles de Cine Liberacién, entre las cuales Mestman (2009) destaca la proyeccion de Tire
dié (Fernando Birri, 1958), Revolucion (Jorge Sanjinés, 1963), Now (Santiago Alvarez, 1964), y
Maioria absoluta (Leon Hirszman, 1964).

Mas alla de estas evidencias de cooperacion, han existido intentos fallidos protagonizados por el
mismo Gleyzer. Entre los planes del argentino se encontraba la realizacion de una serie de
documentales por medio de la empresa Chile Films sobre el proceso politico llevado a cabo en ese

pais hasta la asuncién de Salvador Allende. El eje del proyecto®

se basaba, segun el cineasta, en
contribuir “a la revolucion chilena y servir a la revolucion socialista latinoamericana” (en Pefia y
Vallina, 2006: 80). Las propuestas de coproduccién de Gleyzer continuaron con una tentativa
similar en Bolivia, en un intento por filmar un documental sobre ese pais en colaboracion con el
grupo Ukamau, pero que también se trunco por aparentes motivos econdmicos y politicos.

Este tipo de situaciones nos plantean una disyuntiva entre las declaraciones de los cineastas sobre
la necesidad de integracion del Nuevo Cine Latinoamericano y la concrecion en la realidad préctica,
donde pareciera que esa dimension regionalista es desplazada, en preferencia por el desarrollo de
las cinematografias nacionales. Con la pelicula México, la Revolucion congelada (Raymundo
Gleyzer, 1971) nos encontramos ante una excepcion de este fenémeno, ya que en ella se pudieron

exponer, por medio de la experiencia histérica de un pais como México, las circunstancias

%80 Con este término se identifica a las peliculas realizadas durante el gobierno de Salvador Allende (1970-1973). Los
mismos cineastas adoptaron ese nombre en apoyo al proyecto politico del presidente.
%1 De acuerdo a lo documentado en Pefia y Vallina (2006), el proyecto finalmente no pudo llevarse a la realidad por

desacuerdos entre Gleyzer y los funcionarios de Chile Films.
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sociopoliticas que integrarian a América Latina, de acuerdo a lo enunciado en el film, en el objetivo
comun de la Revolucion Socialista.

Cuba fue uno de los paises que mayor impacto produjo en lo que respecta a la solidaridad con el
resto de las cinematografias del continente. Por medio del ICAIC, se han podido realizar y difundir
ciertos films prototipicos del Nuevo Cine Latinoamericano. Una de las peliculas que ha recibido
apoyo de esta institucion fue La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1972/79), a través de la cual se
efectuaron las labores de montaje. A su vez, el realizador cubano Julio Garcia Espinosa formaria

parte del equipo de produccion de la misma colaborando en el guién de la tercera parte,

junto con
el francés Chris Marker. EI ICAIC funcion6 también como fuente de conservacion de peliculas, en
especial aquellas que estuvieron obligadas a permanecer en la clandestinidad, por lo cual ha
permitido cierto resguardo del patrimonio cinematografico regional.

Otro fendmeno que manifestd el afan integracionista del Nuevo Cine Latinoamericano fue el
recurso de las citas en los relatos de algunos films. El caso mas significativo fue el de La hora de
los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), célebre por su inclusién de fragmentos correspondientes a
Tire dié (Fernando Birri, 1958), Faena (Humberto Rios, 1960),%° y Maioria absoluta (Leon
Hirszman, 1964).3 Este procedimiento se repetira en el film brasilefio A opindo publica (Arnaldo

Jabor, 1967)**°y en la pelicula cubana De cierta manera®

(Sara Gémez, 1974). Por otra parte,
podemos encontrar coincidencias en la utilizacion de material de archivo especifico en los
documentales militantes argentinos, como ocurre por ejemplo con las imagenes captadas durante las
movilizaciones callejeras del Cordobazo. Este hecho nos habilita a corroborar la existencia de cierto
dialogo entre los cineastas, que manifestd no sélo la autorreferencialidad y el conocimiento de los
films realizados por sus colegas sino también cierta aprobacién de las propuestas estéticas presentes
en ellos. Esta convergencia se veria reflejada también en el trabajo tedrico de muchos de los
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano expresado por medio de ensayos y manifiestos que

circularon por toda la region.

%82 Aligual que su antecesora La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68), el film de Guzmén tiene un formato de
Tesis, conformado por tres partes tituladas La insurreccion de la burguesia, El golpe de Estado y El poder popular.

%83 1magenes de esta pelicula aparecen también en Swift (Cine de la Base, 1972), reemplazando con ellas las locaciones
del frigorifico del titulo.

%4 En el film también se cita un fragmento de la pelicula del holandés Joris Ivens El cielo y la tierra (Le ciel, la terre,
1965).

%8 Desde los titulos de crédito del film se hace referencia a la cita de imégenes de Maioria absoluta.

%8 Esta pelicula rememoré algunas imégenes del film argentino Tire dié (Fernando Birri, 1958) que funcionan como
ilustracion del contexto de situacion de explotacion socioecondmica de los paises capitalistas al que hace referencia la

voz narradora en la segunda secuencia.
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3. El Nuevo Cine Latinoamericano y sus divergencias

Los intercambios estéticos e ideoldgicos que observamos entre los integrantes del Nuevo Cine
Latinoamericano no se limitaron a la concordancia de ideas sino que también asumieron la forma de
posiciones encontradas. Lejos de considerar esto como un retroceso en las aspiraciones regionalistas
del movimiento, creemos que las polémicas y debates que supieron manifestar los cineastas de
América Latina nos permitiran entender el desarrollo del pensamiento que influiria notoriamente en
las peliculas en particular. A continuacion, desplegaremos una serie de discusiones surgidas en
medio de las reuniones organizadas por los cineastas. Las mismas nos otorgaran pautas para
conocer las preocupaciones centrales que se dedicaron a inquirir los realizadores tanto a través de
los textos filmicos como en los ensayos teoricos.

En primer lugar, observamos que ha existido un cuestionamiento acerca de cual es el registro
cinematografico mas productivo a efectos de facilitar una comunicabilidad social. La agrupacion
argentina Cine Liberacion fue una de las defensoras del valor superior de los documentales para
propagar mensajes politicos hacia espectadores que estarian en proceso de adquirir una conciencia
politica.®” Segun ellos, el cine de ficcion poseeria este mismo poder de difusién siempre y cuando
fuere proyectado en naciones que ya hubieran finalizado su proceso de liberacion cultural. Sin
embargo, cuando esto aun no ha ocurrido y existe un vacio de informaciéon en los medios de
comunicacion masivos, la imagen documental funcionaria segin ellos como “un fragmento de la
realidad que se ilumina” (Solanas y Getino, 1973: 162) y que aportaria datos o pruebas que
contradigan los discursos oficiales. Mas alld de esto, los films de este grupo cinematografico
siempre combinaron ambos registros, encontrando en Los hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1975)
el ejemplo mas paradigmatico del predominio de la ficcion (por medio del recurso de la alegoria)
por sobre ciertos rasgos documentales.**®

De acuerdo a la investigadora Maria Luisa Ortega, el cine documental se ha gestado como una
corriente vinculada al analisis sobre los acontecimientos de la vida real. De esta manera ha
demostrado en ciertos exponentes como los que estudiamos en esta Tesis, “una voluntad de
compromiso cognitivo con el espectador, de generar conocimiento sobre la realidad social” (2005:
188). La experimentacion formal que habian sabido desplegar las vanguardias cinematogréaficas fue

aprovechada por los documentalistas posteriores a ellas en la elaboracion de un lenguaje que

%87 Su pensamiento respecto a la preeminencia del registro documental sobre la ficcién esta plasmado en un ensayo de
1973 titulado “El cine como hecho politico”, el cual forma parte de la compilacion realizada por Fernando Solanas y
Octavio Getino bajo el nombre Cine, cultura y descolonizacion. La misma fue publicada ese mismo afio en Buenos
Aires por la editorial Siglo XXI.

%88 E| analisis de la combinacién de ambos registros en este y otros films del Nuevo Cine Latinoamericano sera

abordado en el Capitulo 4 de la presente Tesis.
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permitiese expresar conceptos sobre el presente historico. De alli la abundancia de recursos de
yuxtaposicién audiovisual, como los contrapuntos entre imagen y sonido y el montaje intelectual
eisensteniano, en films como La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68) y Ya es tiempo de
violencia (Enrique Juarez, 1969), o los noticieros latinoamericanos del ICAIC. La ausencia de un
argumento ficcional permitiria mayor libertad formal, por su desvinculacion de las exigencias del
realismo, favoreciendose asi la eleccidn del registro documental por parte de esta clase de cineastas
politicos.

Otros realizadores, como el colombiano Carlos Alvarez, también se pronunciaron a favor de la
importancia del documental para la consecucion de los proyectos de un cine tercermundista. En un

articulo fechado en 1976 titulado “El Tercer Cine colombiano”,°

el realizador afirma que la
utilizacion de este tipo de registro permitiria elevar el nivel de realidad de los hechos testificados en
las imagenes, debido al poder mas fidedigno de reproduccion propio del dispositivo
cinematografico. Sin embargo, podriamos afirmar junto a Michael Renov (1993), que este tipo de
pretensiones de utilizar al documental como un medio de “registro” o “revelacion” se choca
inevitablemente con el tratamiento estético particular dado a la imagen (en resumen, por la
existencia de una instancia mediadora entre la obra y la realidad). Por otra parte, segin Alvarez el
abaratamiento de los costos de produccién a causa de la ausencia de actores a contratar, o la
utilizacion de escenarios naturales que evitarian la recreacion de espacios, se sumaria a una
aceleracion de los tiempos de filmacion propiamente dicha. A esto se adiciona la facilidad técnica
introducida por los nuevos equipamientos que dieron origen al Cinéma-Vérité y el Cine Directo, los
cuales fueron reintroducidos en la cinematografia latinoamericana. En consecuencia de esto,
podriamos considerar que muchos directores adhirieron a la realizacion de cine documental, no s6lo
por una cuestion ideoldgica sino al mismo tiempo, por la posibilidad que este registro ofreceria de
realizar un cine independiente.

Una postura diferente fue la proyectada por los cineastas del grupo boliviano Ukamau, quienes
optaron por producir peliculas argumentales. El realizador Jorge Sanjinés y su equipo consideraban
que la presencia de un relato ficcional no entorpecia los planes de divulgacion de las problematicas
testificadas en los films, sino que, por el contrario, permitiria establecer cierta empatia entre el
destinatario y las situaciones narradas. Esto seria posible, segun ellos, gracias a la utilizacion de
recursos narrativos desprovistos de complejidad. Por lo tanto, el recurso de la identificacion con el
héroe propio del cine clésico-industrial seria reelaborado en este tipo de producciones a través de la
utilizacion de personajes colectivos con quienes el espectador se solidarizaria, actuando como

detonador hacia la reflexion y la accion politica.

%% Un fragmento de este ensayo puede encontrarse en una compilacion realizada por el investigador brasilefio Paulo

Antonio Paranagua (2003), publicada en Madrid por la Editorial Cétedra.
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Ukamau, por tanto, apelo a la realizacion de peliculas argumentales y no desdefiaron la utilizacion
de recursos que transporten al espectador hacia una sensibilidad, necesaria en cierta medida, segun
ellos, para obtener una reconstruccién de hechos auténticos y que impulsen el pensamiento critico
del receptor. Esta agrupacion establecio su propuesta en comparacion con ciertos documentales
politicos (entre los que podriamos deducir una alusiéon a La hora de los hornos) que “aburren al
espectador con cifras y pensamientos graves, sin tener en cuenta el hecho que el cine exige del
espectador un esfuerzo inmenso...” (Sanjinés, 1980: 107). Al contrario, su posicion estriba en el
hecho de que el compromiso del destinatario de los films se conseguiria de manera mas efectiva
procurando

obtener su entrega subjetiva, solicitar su emotividad para hacerlo solidario, hacer que se
identifique en el plan humano haciéndolo participar de los eventos que ve ... [...] No son
cifras que ve o pensamientos abstractos que oye, son seres humanos que le transmiten
directamente su experiencia, y el espectador, asistiendo y por consecuencia participando, a
esos hechos reconstituidos aprende a conocerlos y a pensar (Sanjinés, 1980: 107).

Un caso relevante respecto a la decision entre el empleo de un registro u otro ha sido el de Los
traidores (Raymundo Gleyzer, 1973), una excepcion en la tradicién plenamente documentalista de
la agrupacion argentina Cine de la Base. La eleccion de una estructura narrativa propia de la ficcion
se debid, de acuerdo a la exposicion de Mestman (2001), a la dificultad de recopilar material de
archivo sobre el tema propuesto en el film. Por otra parte, la polémica instaurada por la pelicula en
base a esta decision fue acompafada de una despreocupacién por buscar un lenguaje renovador, que
en su momento fuera motivo de controversia en un periodo donde conceptos como lo “nuevo” y la
procura de la elaboracion de una estética disimil al modelo del cine dominante de Hollywood
estaban en boca de la mayoria de los cineastas politicos latinoamericanos.**® Al igual que en el caso
de Sanjinés, con este film, que como veremos en el Capitulo 4 también establecid cruces con el
documental, encontramos un punto de divergencia en la prédica de algunos realizadores de la region
sobre la supremacia de un registro por sobre otro en lo que respecta a la funcionalidad social de la
cinematografia. Mas alld de estas posiciones encontradas, podemos recalcar que el Nuevo Cine
Latinoamericano procedid generalmente a mixturar ambos registros, y si bien cada agrupacion o

realizador en particular escogié otorgarle preeminencia a uno de ellos, coincidieron sin embargo en

%90 podemos corroborar esta tendencia del periodo aqui abordado en la siguiente declaracién del cineasta boliviano
Humberto Rios, en la que expresa que
habia un deseo, no tanto de ser cineastas como de ser militantes, mucho mas ser militantes que cineastas.
Entonces, es posible decir que la imagen tenia un valor relativo en cuanto a su estética, lo tenia si en cuanto a
su valor comunicativo, propagandistico, difusor, de contrainformacién, pero por lo menos yo no tenia ninguna

sensacidn de que tenia que pensar en términos estéticos (en Garaglia, Mestman y Pérez Fernandez, 2005: 108).
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entablar un cruce entre realidad y representacion, instancias ineludibles tanto para la ficciébn como
para el documental.

Otra de las discusiones que han desplegado los directores del continente residié en dos posiciones
contrarias sobre el abordaje del arte cinematografico como herramienta de critica social e
intervencion revolucionaria sobre la realidad. Estas surgieron en base a la formacién ideoldgica
adquirida por cada grupo o cineasta. Estas tendencias se manifestaron en las dos vertientes que el
Nuevo Cine Latinoamericano ha sabido transitar durante su desarrollo histérico. En primer lugar,
debemos hacer mencion de una serie de peliculas que han efectuado una aproximacion de indole
testimonial. En este tipo de corriente encontramos las peliculas del argentino Fernando Birri, gran
parte de las peliculas del Cinema Novo brasilefio y los films chilenos anteriores al gobierno de la
Unidad Popular. En segundo término, han existido también producciones cuyo objetivo para su
realizaciéon ha sido desde un principio establecerlas como una herramienta mas de la militancia
politica. Aqui se encuadran las producciones de los grupos Ukamau y Cine Liberacion, sumados a
las peliculas dirigidas por Raymundo Gleyzer, Santiago Alvarez (a través de los cortometrajes y
noticieros realizados por medio del ICAIC), y en los afios setenta, los films de la agrupacion
argentina Cine de la Base.

Mas alla de las diferentes propuestas que las peliculas presentaron para encarar un cine social y
politico, el principal punto de debate se concentrd en las diferencias de radicalidad ideoldgica
proyectadas entre los cineastas. Un célebre incidente al respecto ha sido el desencuentro de
opiniones suscitado entre el argentino Fernando Solanas (en representacion de la agrupacion Cine
Liberacion) y el realizador Glauber Rocha, durante uno de los eventos realizados en Vifia del Mar.
El mismo ha quedado testificado en una carta del brasilefio dirigida al cubano Alfredo Guevara, en
donde comunica que

en Vifa del Mar (no me acuerdo el afio), fuimos sorprendidos por la acusacion de Solanas:
para él, y para un grupo de cineastas revolucionarios presos, La hora de los hornos era el
verdadero cine revolucionario y nosotros, los brasilefios, que luchdbamos contra una
dictadura implacable, estabamos “comprometidos con el sistema”. La hora de los hornos,
alardeando de su novedad formal, incluia, irdbnicamente, un fragmento de Maioria absoluta,
de Hirszman (en Bentes, 1997: 403).%%

Debemos entender que esta clase de divergencias no sugieren la existencia de una segmentacion
en el Nuevo Cine Latinoamericano, sino que fueron parte del algido ambiente de politizacion en el

ambito de las artes propio de este periodo histérico.>** Atn cuando los realizadores pretendieron

%1 Cita transcripta del portugués.
%%2 Una prueba de la inexistencia de una enemistad y del respeto mutuo de estos realizadores ha sido el hecho de que
Solanas dedicara su film Sur (1987/88) al ya fallecido Glauber Rocha.
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ejecutar una destruccion de las tradiciones culturales para erigir una nueva propuesta estético-
ideoldgica, se encontraron sin embargo con tropiezos provenientes de su misma formacién. Asi lo
admitieron dos de los principales exponentes del cine militante latinoamericano: los grupos Ukamau
y Cine Liberacion. El boliviano Jorge Sanjinés, en representacion de la primera agrupacién aqui
mencionada afirmé al respecto: “Venimos principalmente del seno de la burguesia y pequefia
burguesia y, por lo tanto, permanentemente debemos vigilar al enemigo que en mayor 0 menor
grado se ha filtrado en nuestro cerebro, si no queremos servirlo aunque nuestra intencién sea
destruirlo” (1980: 76). Como posible respuesta a esta barrera el cineasta propuso la intervencion de
una constante actitud de autocritica, y la comunicacion con las mismas bases populares,
convocandolas a ser parte del proceso creador. Por su parte, los argentinos Fernando Solanas y
Octavio Getino también tomaron en cuenta la necesidad de una emancipacion ideologica por parte
de los realizadores para poder expresar a través de sus obras una conciencia revolucionaria en el
espectador. En su plan de descolonizacion de la cultura nacional, admitieron que inicialmente es
necesario deshacerse del “enemigo que esta en el seno de cada uno” (1973: 88), para asi construir la
imagen del nuevo hombre revolucionario. Estas afirmaciones han sido evidentemente influidas por
el pensamiento de uno de los mentores politicos de estos realizadores, el filésofo francés Jean-Paul
Sartre, quien consideraba como avance del proyecto de liberacion cultural el hecho de que “también
a nosotros, los europeos, nos estan descolonizando; es decir, estan extirpando en una sangrienta
operacion al colono que vive en cada uno de nosotros” (en Fanon, 1983: 14).

En tercer lugar, existio otro tipo de debate entre los cineastas latinoamericanos que consistio en la
preocupacién por los modos de insercién de los films en un mercado de distribucion y exhibicion.
En este sentido, han sido extensas las conversaciones efectuadas en el encuentro de cineastas de
Vifia del Mar de 1969, que tomd una dimension controversial. Alli, encontramos escisiones que
partian de las discusiones sobre cine e ideologia, y los posibles modos de concretar un mercado
cinematografico. La delegacion chilena, representada por el realizador Raul Ruiz, insistia, como
vimos, en dirigir los debates centrdndose estrictamente en las cuestiones de la produccién
cinematogréfica, y entrando en polémica con los argentinos mas tendientes a politizar las
discusiones.

Sin embargo, estos encuentros y congresos de cineastas han constituido intentos de elaboracion de
un mercado comun de distribucion y exhibicion de films, cuyas ideas eran compartidas por gran
parte de los realizadores. Por otro lado, encontramos en la figura de Glauber Rocha a un vocero de
las aspiraciones de integracion que han tenido al respecto los participantes del Nuevo Cine
Latinoamericano:

Los cineastas independientes deben producir films capaces de provocar en el publico un

choque capaz de transformar su educacion moral y estética realizada por el cine americano.
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Esta revolucion no es obra de un film sino de toda una produccién internacional
permanentemente revolucionaria. Por eso, los grupos nacionales organizados deben
relacionarse internacionalmente para facilitar la co-produccion y la distribucién (Rocha,
2004: 101).

La ausencia de una industria cinematogréafica desarrollada en los paises del continente, o la previa
existencia de la misma basada en los presupuestos comerciales de Hollywood y sus consecuentes
influencias estéticas y narrativas, fue el puntapié para llevar adelante este debate en busca de nuevas
formas de divulgacion de los films. En medio de las circunstancias politicas represivas y la amenaza
constante de la censura, era urgente idear un sistema viable para presentar las peliculas al publico al
que fueron destinadas. La filmacion y proyeccion en la clandestinidad y la utilizacién de unidades
moviles de exhibicion fueron algunas de las estrategias que ha tenido el cine militante al
respecto. *** Para la implementacién de este tipo de distribucién, el grupo Cine Liberacion
constituyd una estructura organizada que de acuerdo a Mariano Mestman (2001) abarcaria varias
ciudades argentinas, como La Plata, Rosario, Buenos Aires, Santa Fe, Cérdoba y Tucuman. Sin
embargo, este debate incluyé principalmente el deseo de distribuir los films en un circuito
tradicional, como ha sido el caso del movimiento Cinema Novo. Para eso, era necesaria la
instauracion de una politica de mercado por parte de los realizadores que les permitiera llegar a esas
instancias de exhibicion sin traicionar sus propuestas estético-ideoldgicas.***

La comunicacion de las peliculas como requisito para obtener resultados en las aspiraciones de
concientizacion social y politica en el espectador, y las necesidades econdmicas propias de una
filmacion fueron las consignas establecidas por Rocha para apoyar la creacion de una industria. Asi
resume el realizador las circunstancias en las que se vieron envueltas las dos vertientes mencionadas
del Nuevo Cine Latinoamericano:

Un cineasta, incluso cuando se considera un artista o un intelectual, debe comprender que
también estd ligado al cine en cuanto problema econdémico. O bien hace films autorales,
bellos, politicos y que sean capaces de estar en los grandes circuitos colocando todos los
principios del comercialismo, o entonces, hace films marginales y debe organizar una

distribuidora clandestina. [...] Vemos pésimos films que intentan justificarse a través de sus

%93 Un estudio detallado sobre el uso de las unidades méviles por parte de Cine Liberacion es el articulo de Mestman,
Mariano (2001), “La exhibicion del cine militante. Teoria y practica en el grupo Cine Liberacion”, en AA.VV., Actas
del VIII Congreso Internacional de la Asociacién Espafiola de Historiadores del Cine (AEHC), Madrid, Academia de
las Artes y las Ciencias Cinematograficas de Espafia.

9% A pesar de los esfuerzos de los cinemanovistas por realizar films a través de productoras independientes, y de cierto
apoyo econémico que han tenido por parte de organismos estatales, el movimiento fracasé en sus intentos de llegar al
gran publico, encontrando su primer éxito de taquilla en una pelicula tardia del Cinema Novo: Macunaima (Joaquim
Pedro de Andrade, 1969).
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intenciones politicas, que son subjetivas y no se encuentran al nivel del propio film, cuando,
en verdad, no consiguieron hacer su propia revolucion en el plano del sistema de produccion
(2004: 219, 220).

Los problemas con los que los realizadores y productores se toparon a la hora de abordar la
gestacion de una industria nacional estan estrechamente vinculados a la historica relacion polémica
entre los mismos y las salas exhibidoras, receptoras de un cine mayoritariamente extranjero, que
garantizaba a los comerciantes de films el rédito econdmico. La carencia de asistencia masiva del
publico a las peliculas lanzadas por los cineastas latinoamericanos del movimiento en cuestion ha
sido una de las causas por las que el suefio de concretar un sistema de produccion sistematizado
haya tenido un alcance transitorio, sin contar la obligada circulacion de algunas obras por salas
improvisadas en la clandestinidad.

En base a este tipo de discusiones, podriamos considerar que a pesar de que en el proceso de
desarrollo del Nuevo Cine Latinoamericano han surgido divergencias que produjeron divisiones y
discusiones entre sus integrantes, estas, sin embargo, no han alcanzado el nivel de escision que
echara en tierra la idea de una unificacion continental del cine de la regién. Gran parte de los
debates se efectuaron en medio de una efervescencia politica, y no se instalaron de manera
definitiva en los realizadores, quienes con el paso del tiempo y las nuevas circunstancias historicas,
han sabido reformar ciertos lineamientos particulares que seran visibles aun en el desarrollo de sus

respectivas carreras cinematogréficas.

4. El Nuevo Cine Latinoamericano como movimiento estético-teorico

Desde que al cine se le ha adjudicado un estatus de obra de arte (teniendo en cuenta que en sus
comienzos fue considerado exclusivamente una innovacion tecnoldgica mas o una diversion de
feria), y a partir de la elaboracion de un lenguaje propio de la cinematografia, mundialmente se han
escrito numerosos ensayos que trataron de fijar modos de narrar, técnicas especificas de filmacion y
estilos diversos de actuacion. Los mismos dieron cuenta también de la insercion de las peliculas en
un mecanismo de produccion estrechamente vinculado a lo econémico y a la pertenencia o
desplazamiento de los films respecto a un mercado determinado. En el caso del Nuevo Cine
Latinoamericano, la produccion escrita proveniente de los mismos realizadores nos ofrece, entre
otros aspectos, un panorama acerca de los intentos por perpretrar un circuito de distribucion y
exhibicion alternativo, en contraste con la predominancia del cine dominante, lo cual a su vez
manifiesta un abordaje ideoldgico observado en las peliculas en si mismas. De esta manera,
podriamos afirmar que todo texto filmico, en su presentacion a un publico en particular, podria ser
identificado como un hecho politico de por si, independientemente de la existencia de una voluntad
manifiesta por proponer al pablico alguna clase de ideologia. La presentacion de un universo o
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sistema de ideas especifico esta siempre vinculada a la propia formacion del sujeto emisor y a un
contexto especifico de recepcion, que fue desglosado en gran parte de los ensayos y manifiestos
divulgados por los realizadores.

En lo referente al movimiento de integracion regional que estamos estudiando, la propuesta
tedrica de los investigadores Octavio Getino y Susana Velleggia, parte de una concepcion mas
especifica, resumida en la expresion “cine de intervencion politica”, definida por los autores como
“aquella que expresa una concepcion del mundo, del hombre y de los pueblos distinta de la que
supone el proyecto de cine hegemdnico” (2002: 16). De esta manera, el Nuevo Cine
Latinoamericano vendria a participar de una radicalizacion conciente de esta condicion inicial de
todo hecho cinematografico, en la que adquiere gran relevancia la posibilidad de generar un cambio
en la realidad social por medio de los films.

En medio de este alto contexto de politizacion de la cinematografia latinoamericana, uno de los
puntos que nos habilita a considerar el alto grado de integracion cinematografica que ha tenido la
region que nos ocupa es la disposicion, en gran parte de los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano por elaborar no solo obras cinematograficas sino también teorias en donde se ha
difundido su pensamiento estético y politico. Estas han manifestado muchos puntos de
concordancia, en especial en lo que respecta a la concepcion del cine como instrumento de
concientizacion social sobre la realidad nacional y regional o, en los casos mas radicales, de
impulso revolucionario sobre el espectador. En ocasiones también han existido algunas divergencias,
como las mencionadas en el apartado anterior, pero que podrian considerarse complementarias. Nos
encontramos, por tanto, ante cineastas preocupados por el establecimiento de pautas culturales e
ideoldgicas que plasmarian en publicaciones de divulgacion intercontinental. De esta manera, se
encargaron de difundir ideas similes sobre nuevos modos de produccion, la promocion de circuitos
alternativos de distribucion y exhibicién de films, la inclusion del receptor como participante activo
de la creacion cinematografica, la desvinculacion ideologica y estética respecto al modelo del cine
industrial o el cine de autor,** y el desarrollo de estéticas personales con el fin de establecer una

nueva perspectiva del Cine Nuevo al que aspiraron todos ellos a partir de los afios sesenta.*®

%% Aqui nos referimos a las ideas expuestas por Fernando Solanas y Octavio Getino sobre el Primer y Segundo Cine,
asociados, respectivamente, al cine comercial de Hollywood y al cine de autor.

%% Debemos aclarar que esta tendencia comenzarfa a manifestarse plenamente en Latinoamérica a partir de los afios
cincuenta, a través de los escritos de Fernando Birri y sus primeras experiencias cinematogréficas en Argentina. Para
referencias en décadas anteriores sobre la existencia de una actitud de reflexion de los realizadores sobre su propia
practica y su vinculacién con la coyuntura sociopolitica, remitirse al articulo de Ana Laura Lusnhich “Los antecedentes
del cine politico y social en el marco de un cine institucional y de un modelo industrial. Las tensiones generadas por
algunos directores disidentes”, presente en Lusnich, Ana Laura y Piedras, Pablo (Eds.) (2009), Una historia del cine

politico y social en Argentina (1896-1969), Buenos Aires, Nueva Libreria.
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Por tanto, en este periodo, los encargados de elaborar teoria cinematografica fueron los mismos
cineastas, y no solamente meros criticos e historiadores. En este aspecto, ha sido trascendente la
influencia de los realizadores soviéticos Dziga Vertov y Sergei Einsestein, quienes en su tiempo
también se dedicaron a la produccidn ensayistica junto con su practica filmica. Los tedricos del cine
de la regién fueron entonces sujetos pertenecientes al campo de la produccién de peliculas y no sélo
al del ejercicio intelectual.

El documento escrito no adquiriria aqui relevancia como trabajo académico o intelectual, ya que
se constituiria en una especie de texto programatico con fines meramente practicos. Al mismo
tiempo, las peliculas mismas comenzaron a tener un caracter de ensayo, como fue el caso de La
hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68) o La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1972/79),
elaboradas incluso en una estructura de tesis: con tres partes divididas en varios capitulos.**’” En su
articulo “El cine como hecho politico”, Getino y Solanas definen al cine ensayo como obras de tipo
reflexivo, de duracion y elaboracion mayores que otro tipo de géneros, y que puede dividirse entre
ensayos de tipo estratégico (concepto en el que localizaron a este film), o de tipo tactico, como en
los casos de Ya es tiempo de violencia (Enrique Juérez, 1969) o Venceremos (Pedro Chaskel y
Héctor Rios, 1970).

Al reaccionar contra el estado de colonizacion del cine, estos realizadores-estetas se constituyeron
en militantes de una causa antes que en artistas, por lo cual fue la praxis la bandera comin que
enarbolaron. Esta actitud reflexiva y comprometida con lo social, y la necesidad imperiosa de
transmitirla para incitar al espectador a la accion, podrian explicar la proliferacion de abordajes
tedricos por parte de los cineastas. Vale aclarar que el Nuevo Cine Latinoamericano ha estado
vinculado ideoldgicamente con las teorias sobre el compromiso de los intelectuales hacia la
sociedad y el mundo proclamadas en su momento por los filésofos Antonio Gramsci (1975) y Jean-
Paul Sartre (1972), y como consecuencia de ello han desplegado una conducta vinculada a la
integracion de los realizadores con las circunstancias sociohistdricas, las cuales no sirvieron
simplemente como contexto, sino mas bien como motor impulsor de las obras.

Las propuestas tedricas del cine de integracion latinoamericano fueron expuestas en su momento,
como vimos, a través de innumerables ensayos, articulos en revistas, manifiestos y programas de

mano que acompafaron la exhibicion de los films. A través de las siguientes lineas, haremos

97 E| subtitulo de La hora de los hornos evidencia el estatus de ensayo politico propuesto por la agrupacién: Notas y
testimonios sobre el neocolonialismo, la violencia y la liberacion. La primera parte, titulada Neocolonialismo y
violencia esta compuesta por un prdlogo y trece notas. La segunda, denominada Acto para la liberacién, esta dividida
en dos segmentos. La Gltima parte, Violencia y liberacion, se compone de un buen nimero de testimonios e informes
diversos. Mas alla de la estructura que posee la pelicula, es sabido que en sus proyecciones originales esta fue variando
de acuerdo a las circunstancias del momento. En el caso de La batalla de Chile, las tres partes que componen el film se

titulan La insurreccion de la burguesia, EI golpe de Estado y El poder popular.
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mencion de los escritos que funcionaron como ejes para impulsar una reforma estética e ideologica
en las realizaciones cinematograficas de América Latina. La enumeracion de los mismos nos
permitira referenciar las principales transformaciones generadas por el Nuevo Cine
Latinoamericano para su analisis y discusion posterior.

Podemos proponer al menos cuatro ensayos que se convirtieron en matrices de la teoria
cinematogréfica regionalista. El primero de ellos proviene de Brasil, por medio del pensamiento de
Glauber Rocha, el realizador méas propenso a la reflexion estética en su pais, en su doble rol de
creador y comunicador social multifacético. Desde joven, Rocha ejercié como critico en algunos
diarios de su Bahia natal, y en la ciudad de Rio de Janeiro. En 1963, publicé un libro titulado
Revisao critica do cinema brasileiro®® en el cual efect(ia una recopilacion de esos articulos junto
con otros hasta entonces inéditos. En el mismo, Rocha establece una perspectiva alternativa sobre la
historia del cine brasilefio, sin centrarse especificamente en una periodizacién cronolégica o una
compilacion de datos historiograficos, sino, como su mismo titulo lo indica, generando una lectura
selectiva, analitica y critica de la filmografia de la nacion.

En la introduccién de este trabajo, Rocha parte del establecimiento del cine de autor (en
contraposicion al comercial) comprendido como una “politica revolucionaria” (2003: 36) para
afirmar al cine brasilefio como expresion cultural. Asi, la estética elaborada por cada realizador de
ese pais se convertiria al mismo tiempo en una ética, y una politica destinada a transgredir la cultura
capitalista. Como precursor de la figura del autor en el cine brasilefio, Rocha propone a Nelson
Pereira dos Santos, cuyo film Rio, cuarenta grados (Rio, quarenta graus, 1955/56) le inspiraria,
segun él, la decision de convertirse en director: “Se sentia, por primera vez en el cine brasilefio [...]
el desprecio por la retérica; deshecha la confusion entre realismo y pintoresco (error de Agulha no
palheiro),** lo que se procuraba era el retrato sin retoques de una realidad cruel” (Rocha, 2003:
105). Sin embargo, en el libro de Rocha emergié como antecedente inicial de la renovacion
observada desde mediados de la década del cincuenta la filmografia de Humberto Mauro, en

coincidencia con el pensamiento de gran parte de los cinemanovistas.**

%% |_a publicacion de este libro fue realizada en su momento por medio de la Editorial Civilizagdo Brasileira, la cual en
los tiempos de la dictadura iniciada en 1964, y recrudecida en 1967, ha sufrido una importante persecucién por parte de
los diversos regimenes militares.

%99 Rocha hace referencia aqui a un film de 1952 dirigido por Alex Viany, un antecedente en la cinematografia brasilefia
respecto a la busqueda de planteos de indole social, tomando como modelo la estética del Neorrealismo Italiano.

%90 para mayores detalles sobre el rol que ocupd este cineasta como precursor del nuevo cine brasilefio remitirse al
Capitulo 2 de la presente Tesis. La editorial paulista Perspectiva publico en 1974 un estudio del historiador Paulo

Emilio Salles Gomes sobre este realizador titulado Humberto Mauro, Catagueses, Cinearte.
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Considerando los ensayos mas destacados de la produccion escrita de Glauber Rocha, el mas

401 3 través del cual

influyente de ellos ha sido su “Estética del hambre” (“Ezteyka da fome”, 1965),
el realizador ha aplicado los conceptos sobre la revalorizacion de la violencia como recurso de
salida ante la dominacion, idea que circulaba precisamente en esos mismos afios, en especial
comandados a partir del libro de Franz Fanon Los condenados de la tierra, publicado en 1961. Sin
embargo, como apreciara el historiador brasilefio Ismail Xavier (1983), el escrito de Rocha se
refiere mas bien a las manifestaciones culturales y ya no (como el argelino) a la prosecucién de una
lucha revolucionaria en si misma. Por ese motivo, entre otros, podriamos afirmar que el cine y la
produccion escrita de Glauber Rocha apuntaron mas bien a una concientizacion ideologica del
espectador antes que a la concrecidn de una revolucién instrumentalizada por medio del cine.

En segundo lugar, bajo la dictadura de Juan Carlos Ongania (1966-1970) irrumpié en Argentina
un cine de practica clandestina, que funcioné como una especie de parametro, adoptado por unos y
polemizado por otros, en lo que respecta al desarrollo de la militancia por medio del arte
cinematogréafico. En lo referente a la produccién filmica acompafiada de un programa ideoldgico
expresado por medio de manifiestos se ha destacado la agrupacion Cine Liberacion, creadora del
film-ensayo La hora de los hornos (1966/68). A través de una compilacion de escritos que datan de
1968 a 1972, reunidos bajo el nombre de Cine, cultura y descolonizacion (1973), los integrantes de
este grupo, representados por Fernando Solanas y Octavio Getino, expusieron lo que se dio a
conocer como la teoria del Tercer Cine.** Esta se caracteriz6, a grandes rasgos, por la fusion entre
lo estético y lo social, la destruccion de la cultura dominante en pos de la construccion de lo que
consideraban constituia lo nacional, y la concepcién de la obra de arte revolucionaria como hecho
integral, que abarcaria los aspectos de preproduccion, produccion y posproduccion del film.

En consonancia con el pensamiento del realizador soviético Dziga Vertov, Cine Liberacion se
establecié en las bases del “cine-0jo”,*® para introducir los principios de “cine-acto”o “cine-
accion”, a traves de los cuales se desplazaria el vinculo unilateral de la experiencia cinematografica
para involucrar al espectador a una interaccion con el film, y en consecuencia, a una intervencién en
la realidad histérica. En este acto participativo, las instancias productora y receptora se entrelazarian
para reelaborar el film en cada proyeccion. Con esta concepcion, la agrupacion pretendio desligar a

la cinematografia del tradicional rol estético, disociado de las circunstancias sociales en la que es

“01 | a presentacion inicial de esta propuesta se realizé durante el transcurso de la VV Rassegna del Cinema Latino-
Americano llevado a cabo en ese afio en la ciudad de Génova (ltalia).

02 Este concepto fue desarrollado en el ensayo titulado “Hacia un Tercer Cine. Apuntes y experiencias para el
desarrollo de un cine de liberacién en el Tercer Mundo”, publicado originalmente en el N° 13 de la Revista
Tricontinental, fechada en octubre de 1969, y editada conjuntamente en las ciudades de Buenos Aires y La Habana.

403 Acerca de la concepcion vertoviana de “cine-0jo”, remitirse al Capitulo 1 de esta Tesis.
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creada, y derribar el habito contemplativo del espectador. Pero al mismo tiempo, sintetiz6 al acto
cinematogréfico a una manifestacién mas entre otras de la asamblea politica.

Por su parte, Cuba, que fuera una nacion modelo para el resto del continente en la aspiracién de
alcanzar un nuevo sistema ideoldgico, nos ofrece el tercer ejemplo de influencia en la reflexion
tedrica del Nuevo Cine Latinoamericano. Bajo la tutela del Instituto Cubano del Arte y la Industria
Cinematogréfica (ICAIC), organismo de la Revolucion que fomento la realizacion del cine posterior
a la misma, surgieron directores como Humberto Solds, Tomés Gutiérrez Alea y Julio Garcia
Espinosa, quienes se encargaron de dar un vuelco en la trayectoria del pais. Este Gltimo fue autor de
un ensayo que data de 1969, titulado “Por un cine imperfecto”.*®* En él, el realizador expuso su
oposicion al perfeccionismo técnico propio del producto acabado del cine clasico-industrial. Sin
embargo, sus pretensiones no consistieron en la mera generacion de una nueva estética
cinematografica que anule las propuestas establecidas con anterioridad. Méas bien procuro establecer
a la obra como una herramienta revolucionaria, que anule la nocion del film como un producto
artistico mas. El autor, por tanto, seria concebido como un individuo participe de ese proceso, y no
primeramente como un artista. De esta manera, Garcia Espinosa concluyo que la calidad artistica y
técnica reclamada por el gran publico, la industria y la critica especializada deberia ser reemplazada
por el llamado cine imperfecto, desligado del exhibicionismo folclérico y de la aficion meramente
estética de los cineastas.

Por altimo, en el contexto del Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR), liderado por el
entonces presidente Victor Paz Estenssoro (1960-1964), el cine boliviano también levanté su voz
con el fin de proyectar nuevas propuestas teoricas para el cine latinoamericano. Se destacé en este
sentido la labor cinematografica de Jorge Sanjinés, cuyas enunciados ideoldgicos y estéticos se
encuentran detallados en los diversos documentos que componen su libro Teoria y préactica de un
cine junto al pueblo (1980).%®® El mismo titulo da cuenta de las tendencias que el grupo Ukamau ha
querido difundir como parte del Nuevo Cine Latinoamericano. En principio, existio una actitud
reflexiva por parte de los mismos directores, manifestada en la escritura ensayistica, la cual se
intentaria poner en préctica posteriormente por medio de la filmacion en si misma. Por otra parte, la

comunicacion con las bases populares en su participacion en el proceso creativo se constituiria en

404 Este articulo fue escrito a posteriori del buen suceso que habia alcanzado su film Aventuras de Juan Quin Quin
(1967), y se difundi6 a partir de fines de 1969. Diez afios después, Garcia Espinosa elaboraria una recopilacion de sus
propios ensayos, entre los que incluyo este, por medio de su libro Una imagen recorre el mundo. EI mismo fue editado
en La Habana por Letras Cubanas.

%95 Esta recopilacion se compone de ensayos tedricos, entrevistas, conferencias y manifiestos que datan de 1972 a 1977,

y contiene a su vez anexos con guiones técnicos y preguiones de algunos films del grupo Ukamau.
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un acto de aprendizaje por parte de la instancia productora, enriquecida por los aportes de sus
propios receptores.

En sus escritos, Sanjinés proclamo al arte cinematografico como un instrumento destinado a
otorgar respuestas al pueblo sobre las causas y culpables de su condicién de explotado. Desechd asi
la practica de un cine descriptivo, que simplemente testifica y exhibe una realidad, apuntando mas
bien a reconstruir los motivos que provocaron esa situacion, y de qué manera se podria combatir
contra ellos. El realizador boliviano se volco a la concepcién de la cinematografia como un arma
politica que prioriza la comunicabilidad del mensaje a través de un lenguaje simple y cuadrado en la
cosmovision de sus receptores. A su vez, abogd por desligar a sus historias del individualismo del
héroe del relato clasico, dando primacia a los protagonistas de los hechos reales por encima de la
utilizacion de actores formados profesionalmente. Su obra cinematogréfica se destacd también por
el amplio uso de planos secuencias en preferencia al empleo de planos de corta duracion. De esta
manera, buscO efectuar un tipo de montaje coincidente con la concepcion temporal de las
comunidades indigenas. Al mismo tiempo, por medio de este recurso y de la utilizacion de planos
generales, aspir6 a evitar un direccionamiento normativo al espectador por parte de la instancia
creadora.

Junto a estos cuatro pilares de la teoria en el cine latinoamericano de los afios sesenta y setenta se
han multiplicado los escritos por parte de realizadores del continente. A continuacion

mencionaremos algunos de los principales trabajos de esta indole

que formaran parte del
desglose de caracteristicas que consideramos han unificado al Nuevo Cine Latinoamericano en un
movimiento estético continental. Como referente previo a este tipo de expresion encontramos un
manifiesto escrito por el argentino Fernando Birri en 1958, a propdsito de la primera presentacion
de Tire die. Nos referimos a un texto llamado “Por un cine regional, realista y critico”, aunque el
mas resonante ha sido el divulgado en septiembre de 1962 bajo el nombre de “Por un cine regional,
realista, critico y popular”, que acompafio al film Los inundados (Fernando Birri) en ese mismo
afio. “” A través de ambos, el realizador anticipa algunos de los aspectos propios de la
cinematografia en emergencia: la formacion de una conciencia social en el espectador, la

inclinacion hacia contenidos dirigidos para y a favor del pueblo, la funcionalidad del arte

4% Remitirse a la primera seccién de Apéndices para la reproduccién de fragmentos de algunos de los ensayos aquf
examinados.
“7 Junto con estos dos escritos, la produccion teérica de Fernando Birri contd con la siguiente serie de textos: “Por un
cine césmico, delirante y lumpen” (1978), “Manifiesto del cosmunismo o comunismo césmico” (1979), “Por un Nuevo
Nuevo Nuevo Cine Latinoamericano” (1985) y “Por un cineteleasta de Tres Mundos, en el 2000, Trabajadores de la
Luz” (1986).
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cinematografico frente a la realidad reflejada en las peliculas, y el abordaje critico y reflexivo sobre
la misma.

De 1962 fue también uno de los manifiestos divulgados por una organizacion cultural brasilefia
conocida como Centro Popular de Cultura (CPC). *® Se trat6 de “Por un arte popular
revolucionario” (“Por uma arte popular revolucionaria”), escrito por el primer director de este
organismo, Carlos Estevam Martins. Si bien no se refirid exclusivamente a la cinematografia,
subray6 algunos puntos de discusién, que inmediatamente serian objeto de polémica entre sus
integrantes y los representantes del incipiente Cinema Novo,*® entre ellos, la diferenciacion entre la
cultura popular y la revolucionaria, la contraposicion entre el arte individual y el colectivo, y por
ualtimo, la interrelacion del artista con las masas, en un vinculo pretendidamente dialéctico donde
ambos polos funcionarian como parte activa de la creacién. Algunas de estas cuestiones serian
retomadas en 1969 por el cineasta Glauber Rocha a través de su ensayo “No al populismo”, y por
Julio Garcia Espinosa en su texto de 1973 “Intelectuales y artistas del mundo entero jdesunios!”.**°

En tercer lugar, el cubano Santiago Alvarez publicd en 1968 un breve articulo titulado “Arte y
compromiso” ,*'* dirigido a los cineastas del Tercer Mundo con el fin de establecer como enfoque
filmico el registro de la realidad (calificada por él como convulsa) de una manera compulsiva y
apremiante. Este ensayo nos ofrece una perspectiva interesante para el contraste con sus colegas de
la region respecto a la adquisicién de técnicas y lenguajes audiovisuales provenientes de los paises
desarrollados, que, de acuerdo a las consideraciones del realizador, podrian ser empleados siempre
y cuando no sean traicionados los presupuestos ideoldgicos de base.

Otro de los textos programaticos que han tenido un cruce prominente con las reflexiones
desplegadas por los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano ha sido el difundido por un
conjunto de directores chilenos entre los que se encontraban Helvio Soto, Sergio Bravo, Patricio

“%8 | a misma fue fundada en diciembre de 1961 por intelectuales de izquierda involucrados con el Instituto Superior de
Estudios Brasilefios (ISEB) con el fin de desplegar actividades cinematogréficas, teatrales y musicales en el contexto de
una entidad conocida como Unién Nacional de Estudiantes (UNE). Esta Ultima, creada originalmente en 1937 en la
ciudad de Rio de Janeiro, extendié su rango de accion en la década del sesenta a partir de la aparicion del CPC y de la
UNE volante (de caracteristicas ambulantes e impulsada por el objetivo de participar en la lucha por la Reforma
Universitaria). Tanto el CPC como la UNE fueron cerrados con la llegada de la dictadura en Brasil en 1964.

%99 vsale aclarar que a pesar de estas discusiones, que analizaremos mas adelante, muchos de los integrantes del area
cinematogréfica del CPC formarian parte también del movimiento Cinema Novo, como por ejemplo los realizadores
Carlos Diegues, Leon Hirszman, Arnaldo Jabdr y Joaquim Pedro de Andrade.

10 £l cubano Tomés Gutiérrez Alea (1982) fue otro de los realizadores que discutid, en consonancia con el pensamiento
de Garcia Espinosa y Rocha, el fenémeno del populismo en el cine latinoamericano.

L EI mismo se divulgé en su momento a través de la revista Tricontinental y el diario El Mundo, ambos provenientes
de La Habana (Cuba).
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Guzman, Aldo Francia y Miguel Littin (su redactor).** El llamado “Manifiesto de los Cineastas de
la Unidad Popular” alude a temas centrales del regionalismo cinematografico del continente como
la utilizacion del cine como herramienta revolucionaria, la eliminacion de todo elitismo en la
realizacién y distribucion de los films, y la busqueda de un vinculo dialégico entre productor y
receptor.

El cine chileno ha tenido en el mencionado Littin un representante de la nueva orientacién que el
mismo habia adquirido con la llegada al gobierno de Salvador Allende. Nos referimos a una
tendencia mucho mas radicalizada sobre la utilizacion del cine como herramienta proclive a
defender la construccion de una nacién socialista y generar conciencia en el pueblo respecto a ese
objetivo. Asi, este realizador ha sabido actualizar a través de algunos escritos y entrevistas el estado
del Nuevo Cine Latinoamericano en su proceso integracional. Littin ha comentado y ampliado,
desde un texto divulgado en 1971 bajo el nombre de “El cine: herramienta fundamental”,*** algunos
de los planteos presentados en el manifiesto mencionado en el parrafo anterior, y en los de sus
colegas en el continente, que seran objeto de discusion en el siguiente segmento de este Capitulo.
Entre ellos podemos mencionar: la negacion de una actitud paternalista en la comunicacion
ideoldgica con el pueblo al que fueron destinados los films, la funcion del cine como instrumento de
conciencia politica en pos de una intervencion sobre la realidad social, la voluntad de erigir una
cultura nacional y descolonizada, la oposicion al exhibicionismo folclérico del artista y, por ultimo,
la mitigacién de las barreras entre creador y receptor, entendiendo que el cineasta es un ser
principalmente valorado como parte del pueblo.

Argentina también ha tenido otros exponentes, ademas de Fernando Birri y el grupo Cine
Liberacion, que han expresado un programa estético-ideol6gico a desarrollar en la practica
cinematogréafica. Nos referimos a la agrupacién Cine de la Base, constituida en 1973 a través de la
iniciativa del realizador Raymundo Gleyzer. Su militancia en una organizacion de orientacion
marxista conocida como PRT-ERP*“ le llevé a restringir a la cinematografia a una funcién de
divulgacion de films que construyeran una conciencia revolucionaria en los receptores. Para ese
proposito, centraron sus esfuerzos en la distribucion de peliculas, para culminar en la produccion
misma. Con la realizacion y proyeccion del largometraje de ficcion Los traidores (Cine de la Base,

1973) esta organizacion asentd sus principios de trabajo volcandolos esencialmente en la utilizacion

#12 Estos realizadores se agruparon en torno al Comité de Cineastas de la Unidad Popular.

“13 Este articulo ha sido publicado originalmente en la célebre revista Cine Cubano, N° 66-67, fechada en 1971.

14 PRT es la sigla del Partido Revolucionario de los Trabajadores, que se mantuvo activo entre 1966 hasta su
desmantelamiento en plena dictadura militar (1977). El Ejército Republicano del Pueblo (o ERP) fue el brazo armado
de esta organizacion, cuyo objetivo estaba centrado en la consecucién de una patria socialista a través de la lucha

armada. Cine de la Base se cred con el fin de expandir las actividades del PRT-ERP al &mbito de la cultura.
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de este medio de comunicacién como instrumento meramente politico. De esta manera, mas alla de
las distancias ideolégicas que se han manifestado entre este grupo y Cine Liberacion,
encontramos entre las declaraciones de ambos frentes cinematograficos dos ejes comunes que nos
permitiran integrarlos de alguna manera: el enfrentamiento con un sistema politico al que aspiraban
derribar, y en consecuencia, el empleo del cine como una tactica de guerrilla.

Como pudimos notar, existieron numerosas reflexiones*'® que han revelado la gran productividad
tedrica del Nuevo Cine Latinoamericano, sin precedentes en el continente. Estas se han diseminado
en multiples formatos de escritura, y en posturas ideoldgicas que supieron hallar disparidades. Sin
embargo, estas Ultimas no han coartado la posibilidad de reunir el pensamiento de estos realizadores
en base a la eclosion de problematicas comunes en sus escritos. A continuacion, enumeraremos los
principios rectores que sobresalieron en los manifiestos aqui detallados, con el fin de entrelazarlos y

debatir las coincidencias y desacuerdos observados en este frente regional cinematogréafico.

4.1. Ser 0 no ser revolucionario

El cine continental de América Latina, por medio de las teorias de sus principales cineastas,
declaré al arte cinematografico como un instrumento funcional a la prosecucion de una revolucion y
la lucha contra la penetracion cultural. Segln esta concepcion, la colaboracion para la instalacion de
un nuevo estado social en la nacion seria el impulso primordial para la realizacion de peliculas.

En la medida en que fueron avanzando en su produccion, en la conciencia de los miembros de
Ukamau surgié un autocuestionamiento sobre la proyeccion occidental desde la cual estaban
abordando la préactica filmica. Notaron, por ejemplo, “que la miseria era mejor conocida por el
pueblo que por los cineastas que intentaban mostrarla” (Sanjinés, 1980: 17). Por lo tanto, se
dispusieron a desplazar su eje de una visién exdgena de los problemas de los bolivianos a una
perspectiva endogena, revelando, desde adentro hacia afuera, las causas de la explotacion
denunciada en los films y las formas posibles de luchar contra esa situacion. ElI cambio, por tanto,
se manifesto a través del abandono de una actitud defensiva hacia una de caracteristicas ofensivas.

Fueron diversas, sin embargo, las visiones sobre lo que se ha considerado una cinematografia
verdaderamente revolucionaria por parte de los integrantes del Nuevo Cine Latinoamericano. El

mismo Sanjinés la definié como aquella “al servicio de los intereses del pueblo, que se constituye

15 Debemos aclarar que la filiacién politica de los integrantes de Cine Liberacion giraba en torno del peronismo de
izquierda.

“1% Junto a los textos ya mencionados podemos agregar ensayos importantes como “Cine: arte del presente” (Carlos
Diegues, 1967), “Tricontinental” (Glauber Rocha, 1967), “A revolucdo é uma eztetyka” (Glauber Rocha, 1967), “Cine y
reflexion” (Eduardo Coutinho, 1967), “La politica indirecta” (Joaquim Pedro de Andrade, 1970), “Por un cine
militante” (Cine Popular Colombiano, 1970), “Manifesto del Cinema Novo” (Glauber Rocha, 1970) y “El Tercer Cine

colombiano” (Carlos Alvarez, 1976), entre muchos mas.
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en instrumento de denuncia y clarificacion, que evoluciona integrando la participacion del pueblo y
que se propone llegar a éI” (1980: 38), estableciendo un vinculo ideolégico entre la forma vy el
contenido. En las consideraciones del cubano Humberto Solas (en Burton, 1991) el film
revolucionario seria aquel que, siendo realizado en un pais capitalista, se convierte en un acto
politico subversivo.*'’ Partiria en principio de una interpretacién dialéctica de la realidad y de una
voluntad expresa por parte de su creador de participar por algiin medio en un cambio social. En este
sentido encontramos coincidencias con su colega boliviano, el cual manifestdé que a menos que no
se haga un dafio al sistema establecido, todo cine pretendidamente orientado a la divulgacion
ideoldgica es “falsamente politico” (Sanjinés, 1980: 90). Habria, por tanto, peliculas que sélo
estarian ofreciendo una exposicion sociocultural opuesta, pero sin constituirse ain en un acto
provocador para el sistema. En este sentido, podemos sumar las declaraciones de Glauber Rocha
respecto al cineasta como representante de una “izquierda eterna” (en AA.VV., 2004: 179), que
debe ejercer una reflexion critica sobre el mundo en el que vive: “El artista es un ser en oposicion,
si €l vive en el fascismo es antifascista, si vive en el Brasil subdesarrollado y hambriento o en
Africa del Norte colonizada es un revolucionario, usando cabeza y corazon para defender y liberar
al hombre del totalitarismo” (en AA.VV., 2004: 179).

Sin embargo, ha habido también concepciones menos radicalizadas, como las expresadas por el
boliviano Antonio Eguino, el cual afirmaria que no necesariamente un film revolucionario se
construye a través de “un ataque violento a las fuerzas del sistema que detentan el poder” (en
Burton, 1991: 212), sino que lo seria por el simple hecho de contribuir a la conciencia del pueblo
sobre su identidad nacional y su poder de exposicidn sobre las fuerzas en pugna presentes en el pais.
Bajo esta perspectiva, podriamos incluir en esta categoria a las peliculas del Cinema Novo, que no
fueron abordadas, al menos en la préactica filmica, como obras volcadas a la constitucion de una
revolucion social.

Este debate se encuentra inserto dentro de las discusiones sobre la polarizacion entre la estética y
la ética. La cinematografia de la region se debatié entre su rol de expresion artistica y la
funcionalidad social. En el discurso de la mayor parte de los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano figuraron declaraciones que exhibian un proposito de transformacion de la
realidad nacional y regional a través de los films. Estos fueron concebidos como instrumentos para
la consecucion de transformaciones politicas e histéricas, revelando un pensamiento cargado de
aspiraciones revolucionarias propias de este periodo en particular. Sin embargo, con el transcurso

de los afios y de las condiciones represivas sufridas en algunos paises a consecuencia de golpes de

7 Esta misma concepcién fue propia también de los realizadores de Cine Liberacién: “Nuestra cultura, en tanto
impulsa hacia la emancipacion seguird siendo, hasta que esto se concrete, una cultura de subversion y por ende llevara

consigo un arte, una ciencia y un cine de subversién” (Solanas y Getino, 1973: 58).
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Estado y persecucion politica, muchos realizadores manifestaron una declinacién de sus iniciales
posturas radicalizadas.

En este sentido, el brasilefio Carlos Diegues llegaria a afirmar: “Durante muchos afios, intentamos
construir el mundo a través del cine. No fue posible. De rabia, resolvimos destruirlo. Y él [...]
continud igualito. Ahi colocamos el mundo entre paréntesis e inventamos otro de broma” (1988:
11). *® Joaquim Pedro de Andrade llegaria también a una conclusién autocritica sobre las
aspiraciones de los cineastas pretendidamente revolucionarios en la temprana fecha de 1966: “No es
suficiente para un realizador asumir verbalmente una posicién progresiva. Si es verdaderamente
honesto acerca de su posicion, debe tratar de ser politicamente efectivo, esto es, debe hacer de su
film un efectivo instrumento politico y social. Esto simplemente no ha ocurrido” (en Johnson y
Stam, 1995: 73).** El motivo de este fracaso seria, segtn el director, la inexistencia de lazos
comunicacionales entre la instancia productora y las clases potencialmente revolucionarias. La poca
ascendencia de las peliculas del Cinema Novo entre el gran publico explicaria de alguna forma esta
desvinculacion. Adn asi, si bien han habido posiciones radicalizadas sobre el poder de la
cinematografia para la intervencion politica, existié sin embargo una conciencia en los realizadores
respecto a la concrecion parcial de tales ideales: “... no liberaremos nuestra Patria, pero tampoco la
liberan ni una huelga, ni una movilizacién, ni un hecho de armas, en tanto actos aislados. Cada uno
de estos o la obra cinematogréfica militante, son formas de accion dentro de la gran batalla...”
(Solanas y Getino, 1973: 89).*°

Entre los representantes del Nuevo Cine Latinoamericano, fue precisamente la agrupacién
argentina Cine Liberacién una de las que propuso a la cinematografia como una herramienta
exclusivamente funcional a la lucha contra la dominacion. Sus realizadores consideraron al cine
revolucionario como un acto combinatorio de destruccion de las viejas formas estéticas calcadas del
cine industrial, y de construccion de nuevas herramientas estilisticas que contribuyan a la formacion
de una conciencia sobre la realidad del pais y de América Latina. Solanas y Getino describen en sus
escritos una tradicion asentada en la cinematografia a la que denominaron, en principio, Primer
Cine. Este seria aquel surgido en las grandes metropolis, el cual, estableciendo y transfiriendo la
cultura dominante, es proyectado en los paises dependientes y se reproduce en ellos a través de la

imitacion. El Segundo Cine, por su parte, es descrito como la primera alternativa de oposicion al

#18 Cita transcripta del original en portugués.

19 Cita transcripta del original en inglés.

420 Algo similar afirmarfa el fotdgrafo y realizador colombiano Jorge Silva, realizador junto a Marta Rodriguez, de una
serie de documentales entre los que se ha destacado Chircales (1967/72): “Una pelicula no hace la revolucion. Esta
actitud es otra forma de misticismo. Cada pelicula es s6lo una pequefia parte, pero importante, del largo trabajo que

debe realizarse con la colaboracién del propio pueblo” (en Burton, 1991: 72).
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Primer Cine. Refiere a lo que generalmente se conoce como “cine de autor” o “nuevo cine”, y posee
la ventaja de impulsar la expresion autoral y la aparicién de nuevos circuitos de exhibicion y
difusion, a saber, cineclubes, salas de arte y revistas especializadas. Le es adjudicada la ventaja de
ser un avance en pos de la descolonizacion cultural, por su caracter de generador de espacios de
reflexion alternativos al cine consumista norteamericano. Sin embargo, el Segundo Cine (en
consonancia con los pensamientos de Garcia Espinosa) siempre corre el peligro de convertirse en
privilegio de grupos elitistas.

Para contraponer esta tendencia, los realizadores entablaron su teoria sobre el Tercer Cine,
resumida en las propuestas aqui mencionadas, y en la cual la cultura dominante fue puesta en
confrontacién a una verdadera cultura nacional que intentarian rescatar. La primera representaria a
los valores impuestos por el imperialismo, mientras que la segunda, politica y militante, estaria
ligada intimamente a los movimientos de liberacion en Latinoamérica. Ambas, a su vez, se
corresponden con dos tipos de proyectos cinematograficos: el inspirado por la concepcion burguesa-
imperialista, destinada a “convertir al hombre en objeto que se autoconsume” (Solanas y Getino,
1973: 126), y el dirigido al desarrollo de las “facultades creadoras” (1973: 126) del individuo. Este
ultimo seria asociado, de acuerdo a los planteos de esta organizacion, a los films desplegados por
ella y otros realizadores politicos de la region.

Dentro de las categorias propias de la cinematografia politica, Cine Liberacion hizo hincapié en el
cine militante, instrumental a los propositos de alguna clase de politica especifica, y especialmente
de una organizacion encargada de cumplir funciones de contrainformacion, concientizacion y
ejecucion de planes de accién revolucionarios. La funcionalidad militante de ese cine radicaria en
los resultados concretos sobre los destinatarios de esas peliculas. Las formas estéticas del cine
revolucionario serian multiples y opcionales, de acuerdo a la vision de cada creador, siempre y
cuando estas ejerzan un rol “impulsor o rectificador” (1973: 76) sobre la coyuntura sociopolitica en
medio de la cual fueron hechas estas obras. El cine militante se concibe a si mismo como un
elemento mas dentro de la lucha de la organizacidn a través de la cual es realizado. Su impulso no
radicaria en la produccion de un hecho estético sino en su eficacia politica: “Un film militante en
nuestra situacion es antes que ‘obra cinematografica’ u ‘obra para el cine’, un instrumento para la
liberacion, un arma politica, un medio de guerra” (Solanas y Getino, 1973: 155). La proyeccion de
esta clase de peliculas seria comparable, entonces, a la detonacion del arma del guerrillero.

Desde una orientacion divergente a la de los peronistas de Cine Liberacion, la agrupacion
argentina Cine de la Base también abogd por la produccion de films abocados a la militancia.
Surgida en un contexto politico diferente al que impulsé a los realizadores de La hora de los hornos,
este colectivo cinematografico coincidié en la consideracion del cine exclusivamente como

herramienta de difusion de ideologias, y como arma revolucionaria. En el pensamiento de
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Raymundo Gleyzer, quien encabez6 esta organizacion desde sus inicios, la revolucion era un
objetivo prioritario frente al desarrollo de la carrera artistica de un cineasta:
No me interesa tanto el elemento cultural que pueda irradiar una obra tercermundista sino su
instrumentalizacién politica, con la Revolucién, desde dentro de la Revolucion. [...] O te
juegas entero por la Revolucion Socialista o te dedicas a realizar un cine tercermundista y
andas escribiendo tu idea sobre lo que hay que hacer, sin hacerlo personalmente**
y Vallina, 2006: 71).

Mas alla de las declaraciones de los cineastas que manifestaron priorizar el compromiso politico

(en Pefia

al estético, consideramos que es imposible independizar ambos polos, en la medida en que estamos
hablando de un medio de expresion audiovisual, que nunca pierde su estatus artistico. La eleccion
estética ha formado parte de sus elaboraciones, aun cuando afirmaran que sus preocupaciones se
basaron principalmente en la comunicacién de un mensaje. La imagen cinematografica es objeto de
un tratamiento y una planificacion de indole estilistica por parte de los realizadores y equipos de
trabajo, que inevitablemente les orienta a seleccionar un modo especifico de divulgar los contenidos
de los films.

Por otra parte, el caracter revolucionario que observamos en algunos grupos de trabajo o
realizadores latinoamericanos se basd también en la solidaridad respecto a la divulgaciéon de
materiales. Fue la preocupacion por la distribucion del cine clandestino lo que gesto originalmente
una organizacion como Cine de la Base, pero también advertimos en el Nuevo Cine
Latinoamericano un interés por integrar a sus diferentes participantes en una movilizacion por el
intercambio de archivos y documentos. Esto ha sido evidente en el cine politico argentino, ain en
medio de las divergencias ideolégicas manifestadas entre ellos.

Por ultimo, el cine revolucionario adquirié perspectivas diferenciadas en la medida en que las
circunstancias historicas del pais llevaron al alcance de una etapa de liberacion de su dominio
econdémico y cultural. Mientras que en un territorio considerado en situacion de explotacion
econémica o cultural los realizadores coincidieron en la practica de un cine con objetivos
antiimperialistas, en otros casos, aplicados usualmente a la cinematografia de Cuba (el llamado
“territorio libre de América Latina”), la concepcion de lo revolucionario acarred cierto tipo de
complejidad debido a la existencia de un asentamiento ideoldgico propio del nuevo sistema en
vigencia. Encontramos aqui un interrogante sobre cuél seria la razon de ser del cine revolucionario
una vez que se han alcanzado los objetivos en el &mbito politico. Al respecto, el critico José
Monledn examina a la produccién cubana de finales de los afios sesenta en base a la existencia de

una crisis interna de esa cinematografia, vinculada a la institucionalizacion de la revolucién:

421 Estas declaraciones formaron parte de una carta enviada en 1971 al cineclubista mexicano Carlos de Hoyos.
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Ahora, stbitamente, el cine cubano se encuentra con varios problemas: uno el desgaste de la
temética de Sierra Maestra; otro, la falta de una tradicion narrativa prerrevolucionaria; otro,
la crisis internacionales (sic) de las convenciones de la narracion cinematografica; otro, la
propia dinamica del pais (1968: 44, 45).

Analizando entonces el cine cubano realizado a partir de 1959, pueden observarse algunas
inquietudes que, sin poner en duda la ideologia desde la cual fueron enunciados los films, aun asi
presentan temas de discusion sobre la sociedad, asociados, entre otras cosas, a las reminiscencias
del sistema burocratico y los cuestionamientos de ciertos sectores de la sociedad sobre el nuevo
sistema instalado en el pais.*?

Segln Julio Garcia Espinosa, el triunfo de la revolucion favoreceria la demoliciéon de las
estructuras que distancian a las masas de la posibilidad de creacion artistica, y democratizaria las
oportunidades de expresion estética. Eso mismo afirmaron también los cineastas chilenos de la
Unidad Popular, al declarar que la Revolucion Socialista permitiria que los medios de produccion
Ileguen a las manos de todo el pueblo, entendiendo al cine como un derecho colectivo. Las naciones
que no hubiesen adquirido adn las condiciones histdricas para alcanzar este estado idealizado,
tendrian en paises como Cuba o el Chile de Salvador Allende, ciertos modelos a implementar en la
aspiracion de nuevas condiciones de produccion cinematografica. Sin embargo, notamos que otro
ha sido el camino que han debido seguir las producciones politicas y militantes del Nuevo Cine
Latinoamericano, que culminaron en la continuacion de la clandestinidad, el exilio o el empleo de
estrategias alegdricas o metafdricas propias de un cine de la resistencia.

La figura de Glauber Rocha fue representativa para el cine de América Latina respecto a la
elaboracion de planteos teoricos sobre el cine revolucionario. Estos se han desplegado a través de
dos etapas resumidas por dos de sus principales manifiestos: su “Estética del hambre” (“Eztetyka da
fome”, 1965) y la “Estética del suefio” (“Eztetyka do sonho”, 1971). En el primero de estos ensayos,
el realizador brasilefio considera a la violencia como el arma revolucionaria del individuo
hambriento. EI Cinema Novo, en este primer trecho conceptual del autor, es definido como un
movimiento encargado de narrar y poetizar al hambre, que junto con la miseria, seria el factor que
ha integrado a las cinematografias de la regién. EI Nuevo Cine Latinoamericano vendria a exhibir a
través de sus films una “galeria de hambrientos” (Rocha, 2004: 65), rechazada por el gobierno, los
organismos oficiales y la critica cinematogréafica, pero al mismo tiempo también por el mismo
publico al cual se dirigia, incapaz de soportar ser testigo de su propia miseria.

A esta clase de films, Rocha contrapone el “cine digestivo”, representante de las estructuras

ideoldgicas y narrativas del cine industrial, “poblado de gente rica, en casas bonitas, andando en

#22 Estos temas forman parte de los ejes narrativos de dos films de Tomés Gutiérrez Alea: La muerte de un burécrata
(1966) y Memorias del subdesarrollo (1968).
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automoviles de lujo” (2004: 65) y sin ningun tipo de mensaje que profundice en las problematicas
propias de la sociedad. Serian peliculas que asumen el compromiso de esconder la miseria de los
pueblos latinoamericanos por medio del virtuosismo técnico y las grandes escenografias.

La estética del hambre seria a su vez una estética de la violencia, presentada como “la mas noble
manifestacion cultural del hambre” (2004: 66). Esta es opuesta por Rocha a la mendicidad, debido a
que esta constituiria un mecanismo de salvataje, mientras que la violencia tendria la ventaja de
imponer radicalmente sus reivindicaciones. La violencia del hambriento no seria, segun esta
concepcién, una sefial de primitivismo, sino mas bien un factor revolucionario, ya que daria a
conocer al opresor su condicion de explotador.

Durante su exilio por diversos paises en la década del setenta (1971-1976), Rocha volcé su
pensamiento hacia la irracionalidad como fuente para la realizacion de un cine revolucionario. A
traves de su estética del suefio o de la “anti-razon” asocio al racionalismo con los instrumentos
histdricos y politicos que conducen a la represion. En su texto, el realizador brasilefio afirma que
tanto las manifestaciones culturales de derecha como las de izquierda se han visto atadas por la
razén conservadora: las primeras respondiendo a las consignas de orden y desarrollo, y las segundas,
adoptando una actitud paternalista frente a las masas pobres (y por lo tanto, identificAndose con la
razon de la revolucion burguesa europea).

Como opcion a estas propuestas diferenciadas, Rocha define a la revolucién como “la anti-razén
que comunica las tensiones y rebeliones del mas irracional de todos los fendmenos que es la
pobreza” (2004: 250). Considerando que el suefio es el Unico derecho que no puede ser prohibido en
las sociedades autoritarias, y que al mismo tiempo se encuentra desligado de la razon burguesa, por
medio de la irracionalidad la cultura popular podria afirmarse como instrumento de rebelion
historica.

La pobreza es vista por Rocha como un fendmeno que repercute psiquicamente en el hombre,
convirtiéndole en un animal de dos cabezas: una fatalista, sometida a la razén que lo explota, y otra
mistica (que nace de su incapacidad de explicar su pobreza). Ese misticismo seria atacado por la
razén opresora ya que estaria signado por lo imprevisto. De esta manera, podemos explicar la
constante mencion y exaltacion de las raices miticas en la filmografia de Rocha, presentadas como

puntos de resistencia, y no como mero exhibicionismo del folclore nacional.*?

4.2. Hacia un cine imperfecto

23 | a investigadora Tereza Ventura afirmaria al respecto: “La narrativa de Glauber Rocha buscé valorizar un tiempo
gue no se inscribiese en una cronologia de futuro ni que contestase al gobierno de la razén humana. Un tiempo poético,

gue dramatizase a la nacién y correspondiese a las raices, mitologias y leyendas de su pueblo” (2000: 71, 72).
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Algunos integrantes de las cinematografias que estamos estudiando han formulado la realizacion
de films abiertos, opuestos al ideal de perfeccidn o de obra acabada proveniente de las tradiciones
heredadas de antafio. A cambio de un cine de tesis y conclusiones, concibieron producciones que
planteaban procesos e interrogantes. Esta concepcién no ha surgido en forma aislada en los
directores latinoamericanos del periodo, sino que partid6 de las nuevas ideas acerca de las
significaciones abiertas de las obras de arte, elaboradas contemporaneamente por Umberto Eco
(1992),**y a partir de las cuales todo producto estético se caracterizaria por ser poseedor de una
multiplicidad de formas e interpretaciones de acuerdo a la lectura que el receptor hace del mismo.
Por otra parte, mas alla de este basamento teorico, la produccion de peliculas abordadas con una
intencionalidad de didlogo entre la instancia productora y receptora, y de una resignificacion del
hecho estético por parte de esta Gltima, no ha sido un fenémeno aislado de la cinematografia, sino
que también se ha manifestado en otras disciplinas artisticas contemporaneas, e incluso precedentes
(como ha sido el caso de las vanguardias historicas).

El programa estético de la imperfeccién seria pregonado ampliamente por el cubano Julio Garcia
Espinosa en su célebre ensayo de 1969 mencionado en apartados anteriores. Este director asocid a
la obra acabada (o perfecta) con la practica del cine burgués (o reaccionario, en contraposicion al
arte revolucionario sostenido por el realizador). Este se encargaria de mostrar, de manera
contemplativa y directiva, los resultados de los problemas testificados en los films, mientras que el
cine imperfecto propone, segun él, exhibir el proceso en que los mismos se han desarrollado, sin
imponer una conclusion cerrada al respecto. La imperfeccion propuesta por Garcia Espinosa no se
remite a la produccién de peliculas fallidas en técnica y narrativa, * sino mas bien a la ausencia de
comentarios orientadores, la desaparicion de intermediarios y al cese de las divisiones entre la
instancia productora y receptora.

El realizador brasilefio Glauber Rocha resume como fundamento del movimiento Cinema Novo
que él representaba a un rechazo del perfeccionismo, propio segun él, de las culturas colonizadas
que perseguian un ideal politico determinado. De lo contrario, el cine que renovaba la
cinematografia de su pais era “técnicamente imperfecto, draméaticamente disonante, poéticamente
rebelde, sociolégicamente impreciso, como la propia sociologia brasilefia oficial, politicamente
agresivo e inseguro como las propias vanguardias politicas brasilefias, violento y triste...” (2004:
133). Por tanto, los films no tendrian como objetivo la obtencidon de la tradicional armonia narrativa

ni la creacion de una resolucion ideolégica a los problemas testificados en los films.

#2% |_a primera edicion de este texto es de 1962.
“2% sin embargo, entre sus declaraciones Garcia Espinosa hizo referencia a la poca importancia de los cuidados técnicos

y estilisticos, que dejarian de ser una prioridad para el realizador pretendidamente revolucionario.
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Cine Liberacion también alude en sus escritos a la “conciencia de inconclusion y de proyecto”
(Solanas y Getino, 1973: 163) de sus obras. Seria en la proyeccion de las peliculas donde las ideas
expuestas se actualizarian y analizarian criticamente. De esta manera, volvemos a notar que la
exhibicion fue concebida por ellos como un acto politico en procura de respuestas y acciones
aplicables a la realidad social. Como destacaran en la presentacion de La hora de los hornos, ese
film se constituiria en una “obra inconclusa, abierta para incorporar el diadlogo y para el encuentro
de voluntades revolucionarias” (en Solanas y Getino, 1973: 10). Las pretensiones de reelaboracion
de la pelicula por medio de las intervenciones de su publico (“los Unicos autores y protagonistas del

proceso que el film intenta de algiin modo testimoniar y profundizar’)*?

refieren a un proyecto de
conclusién dialéctica, por el cual la obra estaria incompleta sin la participacion y el trabajo de
resemantizacion de sus receptores.

La realizacion de un cine perfecto llevaria, segin los integrantes de Cine Liberacién, a una
instancia de imitacion de las cinematografias dominantes, y como consecuencia de ello, a una
frustracion y un sentimiento de inferioridad, basados en la desemejanza entre ambas realidades
estéticas y sociales: “Nuestra época es época de hip6tesis mas que de tesis, época de obras en
proceso, inconclusas [...] imposibles de ser medidas con los canones de la teoria y la critica
tradicionales” (en Solanas y Getino, 1973: 79). Por lo tanto, estas cinematografias partian de la
instauracion de pautas estéticas alejadas de los modelos foraneos, optando por gestar elaboraciones
tedricas e ideoldgicas nacionales. De esta manera, toda descripcion de los procesos testificados en
los films se desvincularia de influencias externas que intervengan en la confeccion de conclusiones
internas.

Mas alla de estas aspiraciones, creemos que ha habido en organizaciones como Cine Liberacion,
por su radicalidad en la divulgacién de sus mensajes, una tendencia a franquear las barreras del
pensamiento autonomo del receptor, y direccionarle a determinado tipo de deducciones sobre los
problemas planteados. El boliviano Jorge Sanjinés, en coincidencia con las declaraciones hechas
por los argentinos, afirmaba que los medios de comunicacion de los paises dominantes ejercen
sobre el pueblo un aplacamiento y sometimiento de la voluntad. Podriamos preguntarnos, al mismo
tiempo, si el Nuevo Cine Latinoamericano, en su tendencia militante, no indujo también a un
pensamiento especifico a sus espectadores, por medio de métodos de expresion coercitivos. Al
respecto, es posible aplicar a este tipo de agrupaciones las palabras del investigador Michael Renov
sobre los usos de la cinematografia por parte de documentalistas como el inglés John Grierson, para

quien “la pantalla era un pulpito, el film un martillo a ser utilizado para dar forma al destino de las

426 Estas palabras se escuchan al comienzo de la segunda parte de La hora de los hornos por medio de una voz over
sobre un fondo negro que explica la concepcion del film como acto e invita a los participantes de la proyeccion a un

debate en pos de una actualizacién de los contenidos.
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naciones” (1993: 29). Por tanto, consideramos que aun cuando se realice una pelicula que testifique
las reivindicaciones de una comunidad en particular, siempre estara presente la intervencion del
creador, que en ocasiones puede actuar en conjunto con el pueblo, pero cuya presencia y decision

final sobre el texto filmico determina una conclusién en particular.

4.3. El modelo del espectador-autor

Basandonos en los aspectos mencionados mas arriba, las teorias del Nuevo Cine Latinoamericano
pueden examinarse por medio de la localizacion de pensamientos recurrentes en los diferentes
ensayos escritos por los realizadores. Las producciones de los afios sesenta y setenta se destacaron
por el surgimiento de una nueva concepcion del espectador cinematogréafico, la cual promovié un
proyecto de actuacion del receptor en la realidad nacional, elevandole a una dimension de co-
creador.

El grupo Cine Liberacion en su declaracion a propo6sito de la primera presentacion de La hora de
los hornos, datada en mayo de 1968, anunciaba al respecto que el “cine que surge y sirva a las
luchas antiimperialistas no esta destinado a espectadores de cine, sino, ante todo, a los formidables
actores de esta gran revolucién continental” (Solanas y Getino, 1973: 9). Este tipo de “receptor” no
fue concebido, entonces, como un individuo participe de una experiencia estética, sino desde una
postura de creador/constructor, que no se limitaria a una actitud contemplativa, sino mas bien a la
participacion: en principio, por medio del debate en las proyecciones, y en consecuencia,
interviniendo en su realidad histérica. La capacidad demidrgica del espectador habia sido defendida
también por el brasilefio Glauber Rocha al definir al cine nacional como “el montaje de sonidos-
imagenes producidos por el pueblo” (en Gerber, 1982: 147).%%

De esta manera, la agrupaciéon argentina elaboré el mencionado concepto de “cine-acto”,
disociado de la clésica idea de espectaculo propia del arte burgués,*®y del espectador como
consumidor pasivo. Este ultimo se habria convertido, segun Solanas y Getino, en “objeto
deglutidor” (1973: 65) de la cultura imperialista. El film en forma de “acto” remitia a la busqueda
de una reaccion del espectador ante las condiciones sociales denunciadas en él, y a su vez, a la
utilizacion de la proyeccion cinematografica como una nueva forma de mitin politico. En las

aspiraciones de esta organizacion, durante la exhibicion se contemplaba la posible interrupcion de la

#27 Cita transcripta del original en portugués.
428 £ desprecio a la clase burguesa y sus valores es uno de los aspectos mas reiterados en los films del Nuevo Cine
Latinoamericano. Para una mayor observancia de esta postura presente en los aspectos semanticos de las peliculas

remitirse al Capitulo 4.
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pelicula con el fin de discutir con los participantes lo hasta entonces observado.*”® El propésito de
Cine Liberacion era desligarse de una concepcién antidialéctica de la creacion cinematografica,
apelando a métodos que fomenten la comunicacion entre realizador y receptor, basada en un
enriquecimiento reciproco.**°

Podriamos alegar, tomando como ejemplo a La hora de los hornos, que a pesar de que el receptor
era considerado un sujeto que completaba y desarrollaba lo expuesto en la pantalla, esta teoria
tropezo6 con ciertos obstaculos en la préctica concreta debido a la normatividad promovida por el
uso de la voz over y la influencia de los intertitulos indicativos que atraviesan la pelicula con
constantes consignas y directivas.*** Este tipo de situaciones ha generado debates respecto a la
tendencia pedagdgica de algunos films del Nuevo Cine Latinoamericano, entre los cuales el aqui
mencionado ha sido uno de los mas polémicos.**

En las concepciones del grupo Ukamau descubrimos también la concepcion de una instancia
receptora participativa. Los escritos de Jorge Sanjinés plantearon un espectador desligado de la
mera posicion de consumidor para ser “parte viva del proceso dialéctico obra-destinatario” (1980:
89), en donde ambos polos se modifican mutuamente. El espectador, por ende, se convertiria en una
especie de colaborador, que orientaria el trabajo de los realizadores. Asi, de acuerdo a las
experiencias testificadas por Ukamau, seria el mismo pueblo quien ajustaria las perspectivas
originales de los cineastas, iniciadas, segun ellos, en un abordaje de los films en base a la exhibicion
de la miseria y el hambre, para derivar en un cine que funcione como arma para la transformacion y
esclarecimiento de las causas y soluciones de las situaciones denunciadas. La primera etapa
abarcaria las peliculas de la agrupacién hasta Sangre de condor (Yawar Mallku, 1969), mientras que
la segunda tuvo su expresion maxima en El coraje del pueblo (1971). La reconstruccion realizada
en este Ultimo de la masacre de Catavi acontecida en 1942 constituyé un vasto ejemplo de las

aspiraciones por desdibujar los limites entre creador y receptor:

29 Es importante destacar que en el contexto de clandestinidad en el que se realizaron las proyecciones de Cine
Liberacién hasta el afio 1973, se comprendia un tipo de espectador involucrado con la militancia politica. Por lo tanto,
su asistencia a las exhibiciones constituia de por si una participacidn activa en los objetivos propuestos por las peliculas.
30 podriamos afirmar que este tipo de consideraciones han surgido del contexto de la época, en especial en las
elaboraciones tedricas de pensadores como Pierre Bourdieu, quien consideraba ambigua a la relacion entre creador y
obra: “La obra intelectual, como objeto simbélico destinado a comunicarse [...] obtiene no solamente su valor [...] sino
también su significacion y su verdad de los que la reciben tanto como del que la produce...” (1967: 148).

“3 Este dltimo recurso, tomado del cine soviético silente (especialmente, los films de Sergei Eisenstein), es utilizado
precisamente para enfatizar conceptos y perspectivas politico-ideoldgicas.

32 De hecho, podriamos afirmar que su uso en esta clase de peliculas se aproxima especialmente a una de las funciones
que ha tenido este recurso en el cine silente destacadas por Gaudreault y Jost: “... da consignas al espectador para que

éste interprete lo que esta viendo de una manera u otra” (1996: 78).
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Ese material, esas imagenes no habian sido imaginadas por un guionista, no habian sido
puestas en escena o inventadas por un director que daba instrucciones precisas de cdmo
gritar, de como moverse o hablar. Eran iméagenes inventadas (o mas bien, recordadas) por el
pueblo. Eran situaciones creadas alli mismo por la gente que las volvia a vivir en la
turbulencia de la accion, bajo el fragor de los estallidos (Sanjinés, 1980: 24).

La estrategia de comunicacion del grupo Ukamau con su publico partié de una concepcion
combinatoria entre la emotividad y la reflexividad. Lejos de alentar el principio de identificacion y
transferencia del cine clasico, los films de Jorge Sanjinés plantearon la generacion de un “choque
emotivo” (en Burton, 1991: 83) en el espectador. Lo afectivo, por tanto, debia derivar en un estado
analitico. El propdsito consistia en llevarle a una preocupacion y un pensamiento critico que le
acompafie luego de la vision del film. Estas ideas, evidentemente, estuvieron en contacto con el
programa del teatro épico elaborado varias décadas antes por el dramaturgo aleméan Bertolt Brecht.
La principal tactica empleada por Ukamau para evitar caer en el sentimentalismo ha sido la
vinculacién del receptor con un protagonista grupal, que junto con la emancipacion de los valores
individualistas endilgados al pensamiento burgués tuvo como objetivo expresar un tipo de vision
integradora de la colectividad, mas anclada a las concepciones de los pueblos nativos a los que
mayormente fueron dirigidos los films de esta organizacion.**®

El modo de comunicabilidad de las peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano ha sido centro de
las preocupaciones de varios de sus integrantes a la hora de escoger los recursos estilisticos a
implementar en los textos filmicos de manera que consumen los objetivos de concientizacion e
intervencion social de los espectadores. Sanjinés fomentd la utilizacién de un lenguaje claro, sin
virtuosismos orientados al lucimiento de los realizadores, y cuya elaboracién esté impregnada de la
cultura a la cual se dirige. Este director se manifestd en contra de la utilizacion de técnicas y
recursos formales provenientes de los paises desarrollados por motivo de su poder de imposicion de
posturas ideoldgicas propias del imperialismo al que atacaban en sus films. Este aspecto en
particular puede ser confrontado con las ideas del cubano Santiago Alvarez, quien respaldo el
empleo de medios expresivos provenientes de las culturas dominantes siempre y cuando estas no
repitiesen “las estructuras mentales de los creadores de las sociedades de consumo” (en Velleggia,
2009: 355). Por su parte, encontramos declaraciones de Glauber Rocha rechazando como
innecesaria la utilizacién de la simpleza estilistica para asegurarse la comprensién de los films por

parte de la instancia receptora. Probablemente este tipo de concepciones provinieron de la polémica

“33 De reciente aparicion (octubre de 2010), el grupo Rev(b)elando imagenes y la revista Tierra en trance han publicado,
dentro de la coleccion de Cuadernos de Cine Latinoamericano, una compilacion de escritos titulada Jorge Sanjinés y el
Grupo Ukamau. Reflexiones y testimonios, que recupera la historia, estética e ideologia de este colectivo

cinematogréfico, por medio de textos analiticos y documentos.
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acaecida entre los cinemanovistas y los integrantes del CPC, respecto a la esencia del arte
popular.*** Rocha establecié como disyuntiva del Nuevo Cine Latinoamericano a la oposicion entre
comunicacion y creacion, inclindndose mayormente por este tltimo de los polos. Discusiones aparte,
destacamos que las peliculas del nuevo cine brasilefio se han caracterizado por su falta de filiacion
por parte del gran publico, y que a pesar de que fueron planificadas como instrumento de conciencia
ideoldgica, no han sido vistas por las bases populares sino mas bien por espectadores vinculados al
cine de autor.*®

Mas alla de la perspectiva que cada realizador haya tomado, consideramos que la eleccién de
determinados recursos estilisticos, sean adquiridos del cine hollywoodense o resurgidos de la propia
cosmovision, condujo inevitablemente a una induccion de ideologias en el espectador por parte del

Nuevo Cine Latinoamericano.

4.4. El debate sobre la cultura popular

Por otro lado, el Nuevo Cine Latinoamericano procur6 abordar la creacion de films despegados de
concepciones elitistas, y nacidos de las preocupaciones del pueblo. Esto seria llevado a cabo por
medio de la formacion de un mecanismo de retroalimentacion entre el artista y las masas. La
propuesta de Jorge Sanjinés acerca de la realizacién colectiva,**® en un trabajo dialéctico entre los
cineastas, los campesinos, los obreros y diversos intelectuales asociados al &mbito cinematogréfico,
responde precisamente a este principio.

Esta interaccion se manifestd por medio de las discusiones posteriores a las proyecciones, que
permitieron al equipo absorber el pensamiento de las comunidades filmadas. Pero también se
establecié en la equiparacién del lenguaje cinematografico con la cosmovision de sus espectadores.
Es asi como Ukamau promovio6 la utilizacion de planos secuencias y evitd el uso recurrente de los
primeros planos. Se utilizaron ademas actores no profesionales (que vivenciaron en la realidad los
eventos representados), a través de los cuales se improvisé delante de las camaras acciones y
didlogos. Esto permitiria, segun ellos, la evasion de una mirada paternalista sobre el pueblo.

De acuerdo a las reflexiones de Sanjinés, habria una division tajante entre lo que se denomina cine
burgués y cine popular. El primero tendria una naturaleza eminentemente subjetiva en el proceso de
creacion, con la elaboracion de un sistema de personajes donde héroes individuales luchan por la

consecucion de sus propios objetivos. Esto, segun el autor, responde a la mentalidad propulsada por

“34 |_a misma sera desarrollada en el siguiente apartado.

“35 Destacamos que mas alla de la dificultad propia que ha tenido el cine politico latinoamericano para ser difundido
libremente, en el caso del Cinema Novo este fendmeno no se produjo por causa de la clandestinidad sino dentro de las
estructuras comerciales en las que fueron estrenados los films.

43 Esta posicion se definiria especialmente a partir de su film El coraje del pueblo (1971).
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el capitalismo. La realizacidn de un cine popular, es decir, aquel en el que prevalece lo colectivo por
sobre lo individual, y los intereses de las bases antes que las metas artisticas personales de
consagracion, requiere, por su parte, que los creadores se despojen de su mentalidad burguesa.

Sanjinés concibe al arte popular como revolucionario y colectivo, en primer lugar por su empefio
por dar a conocer una verdad, y en segunda instancia por hacer participes a las masas del proceso de
creacion, en un acto despojado de individualismos por parte de los cineastas. En las declaraciones
de este realizador, encontramos en su vocabulario términos coincidentes con los de su colega
cubano Julio Garcia Espinosa. Ambos vinculan al cine hecho desde presupuestos burgueses con
productos engendrados por artistas plagados de obsesiones personales. La palabra “neurosis” es
compartida en ambos para dar a conocer los impulsos creadores de los cineastas tradicionales, que
buscarian expulsar por medio de los films sus propias inquietudes. De esta manera, el arte
cinematografico se convertiria en un “objeto interesado, como alivio, como coartada, 0 como diria
Freud, como sublimacion de sus problemas” (1979: 13). Citando al brasilefio Glauber Rocha, el
realizador cubano confrontd dos actitudes que consignan modos de abordaje disimiles sobre la obra
cinematogréfica. El cine hecho por neurdticos es contrapuesto al planificado por los lucidos,
sintetizados en los luchadores, que creen en el potencial para transformar el mundo circundante.

Las reflexiones de Garcia Espinosa se basan en la descomposicién de la cultura elitista en el arte,
anclada en la presencia de jerarquias en la disposicion de recursos para la produccién
cinematogréfica. El cine deberia despojarse, segun él, del profesionalismo y la especializacién de
unos pocos, para convertirse en un derecho de todos, donde la posibilidad de la creacion sea
expandida a cualquier sector social. En la elaboracion de un cine popular entraria en juego, por
tanto, el contacto directo con el pueblo.**’

Uno de los dilemas que ha atravesado al Nuevo Cine Latinoamericano consistié en las diferentes
acepciones dadas a los términos “cultura popular” o “cultura de masas”. Al respecto, ha existido un
intenso debate en la cinematografia brasilefia protagonizado por los integrantes del CPC y del

Cinema Novo, y provocado por el lanzamiento del film Cinco vezes favela®®

(Miguel Borges,
Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Carlos Diegues y Marcos Farias, 1962). Esto traeria
como consecuencia que, con la excepcion de Hirszman, los realizadores del Cinema Novo se

desvincularan totalmente del CPC.

37 En el cortometraje chileno del periodo de la Unidad Popular Pintando con el pueblo (Leonardo Céspedes, 1971) se
aborda la creacion artistica colectiva a fines de alentar una democratizacion de las disciplinas estéticas hacia todas las
esferas de la sociedad. En el film en cuestion, se establece a esta posibilidad como una fuente para la creacion de una
nueva cultura popular.

%38 Esta fue la Gnica produccion cinematografica del CPC. Un segundo proyecto, realizado en el afio 1964 por Eduardo
Coutinho bajo el nombre de Cabra, marcado para morir (Cabra, marcado para morrer), termind truncado por la

llegada de la dictadura en ese afio, y el desmantelamiento de ese organismo.
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A medida que el Cinema Novo se movilizd en pos de la realizacion individual de films, los
integrantes del CPC planteaban la exclusividad del trabajo colectivo para la funcionalidad
revolucionaria de la obra cinematogréfica. En segundo lugar, los cinemanovistas no se
circunscribieron a alguna bandera politica en particular ni tampoco presentaron en sus peliculas un
claro programa de intervencion sobre la realidad social. La mayor parte de sus trabajos carecieron
de consignas de accion hacia el espectador, mientras que los artistas del CPC consideraban como
elemento esencial para una manifestacion estética popular el establecimiento de mensajes claros. El
virtuosismo propio del cine de Glauber Rocha, o la ascendencia literaria de realizadores como
Joaquim Pedro de Andrade o Nelson Pereira dos Santos no concordaba con la politizacién cultural
que impulsé a un organismo como el CPC. En relacion con esto, Carlos Estevam llegaria a afirmar
que esta clase de cineastas no quiso “comprender que para hablar con el pueblo, es preciso usar el
lenguaje que el pueblo entiende” (en Lins, 2004: 35). Rocha responderia a este tipo de discurso
declarando que las masas no se encuentran infantilizadas sino que poseen una estructura compleja,
pudiendo acceder a las manifestaciones estéticas sin necesidad de simplismos o traducciones.

Por lo tanto, mientras el Cinema Novo acusaba de pedagogismo y paternalismo a las producciones
cepecistas, los participantes de este movimiento imputaron a los cinemanovistas su nula presencia
en las bases populares. EI Cinema Novo, mas alld de sus pretensiones de popularidad, tuvo su
mayor aceptacion dentro de las capas medias de la sociedad. Por su parte, las producciones
artisticas del CPC, si bien se extendieron durante afios por barrios excluidos, fabricas y escuelas, no
llegaron a tener una existencia perdurable; con lo cual podriamos concluir que en el caso brasilefio,
el Nuevo Cine Latinoamericano no ha tenido practicamente expresiones claras de intervencion
politica.

Esta polémica estribo en la disyuntiva entre el contenido ideoldgico y la forma estética. La cultura
revolucionaria, segun Glauber Rocha, se compone de dos elementos esenciales: la didactica y el
componente épico, que deberian entrelazarse para la concrecion de un proceso cinematografico de
caracteristicas liberadoras. La primera se cifie especificamente al aspecto concientizador del
fendmeno filmico, con el fin de informar y educar al espectador. Asimismo, la segunda remite al
impulso revolucionario. Sin embargo, en las consideraciones de Rocha, la épica estaria
estrechamente vinculada a la poética: “... tendra que ser revolucionaria desde el punto de vista
estético para que proyecte revolucionariamente su objetivo ético” (2004: 99). Cuando en un film el
ingrediente épico (asociado a lo expresivo) esta ausente, lo didactico derivaria en un simple
compendio de informaciones; y al mismo tiempo, si la estética revolucionaria no es acompafada de
la informacidn que ofrece la didactica degeneraria en una especie de demagogia, segun el realizador.

Probablemente, la distancia de posturas entre los realizadores del Cinema Novo y el CPC pueda
explicarse por medio de ciertas declaraciones polémicas de Glauber Rocha sobre los vinculos entre
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la izquierda politica y la renovacion estética, atribuyéndoles a los revolucionarios ciertas tendencias
reaccionarias en relaciéon con el arte: “...existen intelectuales, escritores, artistas y cineastas que
justifican una pésima calidad de la obra artistica en nombre de una intencion politica progresista”
(2004: 170). La critica establecida por el realizador brasilefio se centr6 principalmente en el caracter
utopico manifestado, segun él, por la cinematografia proveniente de los sectores de izquierda, que
pretendia destruir al cine como espectéaculo, sin construir un nuevo programa o proyecto estético.
En suma, Rocha aspiraria a desarrollar el proceso cinematografico de Brasil (y con él, el de
América Latina en su totalidad) como “una Revolucion en busca de una Revolucion” (2004: 364),
es decir, algo que sobrepase lo meramente gramatico del lenguaje cinematografico, pero que al
mismo tiempo lo incluya.

En las nociones defendidas por el CPC por medio del manifiesto de Carlos Estevam citado en
anteriores apartados, se distinguen tres conceptos que dictaminan el pensamiento perseguido por sus
miembros para encarar un arte revolucionario. En principio, se diferencia la nocion de “arte del
pueblo” frente a la de “arte popular”. La primera seria comparable a la artesania, producto de la
creatividad primitiva de sociedades que aun no han alcanzado un grado de industrializacion. Alli, se
presentan como indistinguibles las figuras del artista y el consumidor, instancias que comparten un
completo anonimato. En cambio, el arte popular remitiria a los productos estéticos distribuidos en
los centros urbanos, en los cuales un creador profesionalizado y un receptor pasivo se mantienen
distantes en sus propios roles.

La propuesta del CPC consistié fundamentalmente en negar a estas dos manifestaciones artisticas
su caracter de popularidad para sostener que el verdadero arte revolucionario y popular deberia
poseer una motivacion eminentemente politica, en donde la praxis y la concepcion del pueblo como
autor de sus propias condiciones historicas se levantan como la principal razén de ser del arte:
“vemos [...] al pueblo por encima de todo en su heroica cualidad como futuros combatientes en el
ejército de la liberacion nacional popular” (en Johnson y Stam, 1995: 62).4*°

Garcia Espinosa, por su parte, también ha procurado establecer distinciones entre esta clase de
términos, remarcando que el arte popular (también llamado “arte de masas”) seria el realizado por el
pueblo, despojado de las barreras divisorias que erigen al artista como Unica instancia creativa, y al
destinatario como un conjunto despersonalizado y pasivo de individuos. De lo contrario, el “arte
para las masas” representaria a gran parte de las producciones cinematograficas inspiradas por el
cine dominante: generadas por una minoria y ofrecidas a una “masa reducida al Gnico papel de
espectadora y consumidora” (1979: 8). Asi, el arte popular se instituye como un opuesto a la cultura
elitista: el primero parte de la experiencia estética como una actividad mas de la vida, y la segunda,

como un instrumento para la realizacion personal del creador tendiente al fendmeno del

“39 Cita transcripta del original en inglés.
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“vedetismo”. El reconocimiento (o los aplausos) que el Nuevo Cine Latinoamericano estaba
obteniendo en ese momento por parte de los europeos tomé una dimension inquietante, segun el
autor, en lo que respecta al compromiso politico, ya que incitaba a una tentacion hacia el

exhibicionismo.**

4.5. El cine como instrumento de verdad

El Nuevo Cine Latinoamericano también abordd la concepcién de ese medio de expresion como
instrumento de verdad. Aqui nos encontramos ante un término que esgrime cierta complejidad, por
la imposibilidad de fijar una nocion neutral y Unica sobre el mismo. Su relatividad se debe
principalmente a que siempre se ve envuelto en modificaciones de acuerdo a la postura ideolégica
de cada cineasta. Un realizador no s6lo se encuentra en choque con las perspectivas de sus pares,
sino que a su vez, con el desarrollo del tiempo, la estructura de su propio pensamiento también
sobrelleva ciertas transformaciones.

El argentino Fernando Birri, en su escrito de 1962 establece como primer gran paso para la
documentacion revolucionaria de la realidad social el mostrarla tal cual esta se manifiesta. Segun el
cineasta, la realidad expresada a cara descubierta no solamente permitiria asentar un testimonio
sobre ciertos hechos sino también “renegar” de ellos en una actitud de denuncia y critica. Esa
practica del arte cinematografico “muestra las cosas como son, irrefutablemente, y no como
querriamos que fueran. (O como nos quieren hacer creer —de buena o mala fe- que son)” (en
Paranagud, 2003: 456). En la medida en que esta confrontacion con lo real no se hace efecto en el
cine se estaria produciendo, segun el autor, un cine subdesarrollado (0 una especie de “subcine”),
debido a la ausencia de un enfrentamiento con la situacion de miseria que la realidad ofrece como
paisaje.

Por otra parte, dentro de los debates realizados por los participantes del Cinema Novo
encontramos también el planteo acerca de la utilizacion del arte cinematografico como “reflejo del
alma nacional” (Rocha, 2003: 151), y por lo tanto, como instrumento de conocimiento sobre la
propia realidad. Basandose en el pensamiento de su colega Paulo César Saraceni, Glauber Rocha
recalcd que en “Brasil el cinema novo es una cuestién de verdad y no de fotografismo. Para
nosotros, la camara es un ojo sobre el mundo, el travelling es un instrumento de conocimiento, el
montaje no es demagogia sino puntuacion de nuestro ambicioso discurso sobre la realidad humana y

social de Brasil” (2004: 52). Por lo tanto, los recursos estilisticos tendrian una funcionalidad de tipo

#40 Jorge Sanjinés opind también en 1977 sobre este fenémeno: “Reconozco que en los primeros afios esos festivales nos
atraian porque nos brindaban la oportunidad de tener prestigio [...] poco a poco, nos dimos cuenta de la incongruencia
de esa conducta con las ideas que postulamos. Ahora enviamos nuestras peliculas o asistimos Unicamente cuando

politicamente es necesario” (1980: 148).
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social, de observacion y revelacion de un universo hasta entonces oculto en las pantallas
cinematograficas.

El concepto de verdad en el Nuevo Cine Latinoamericano esta estrechamente vinculado a la
influencia del Cinéma-Vérité, movimiento basado en el registro de la realidad por parte de las
camaras, ya sea desde una posicion meramente contemplativa, como también incluyendo la
intervencion de los cineastas en el film. Creemos que aunque hubiere un plan de exploracion directa
de la realidad, la imagen, sin embargo, siempre se encuentra enmarcada en un contexto y con una
intencionalidad carente de neutralidad por parte de quien la genera. De ahi la dificultad de concebir
las diferencias entre la realidad tal cual es y la plasmacién cinematografica de la misma por medio
de los equipos de registro audiovisuales. Podriamos afirmar, junto a Glauber Rocha, que la
utilizacion de locaciones naturales y de actores no profesionales, es decir, los verdaderos
participantes del hecho, acercaria al cine a una expresion de la verdad, pero aun asi, esta seguiria
estando mediada por el lenguaje cinematografico. Aquel director que estuviere haciendo un film de
verdad, segin Rocha, es el que “cree en la realidad y no en la imagen, que no va al estudio a hacer
una imagen forjada, en un escenario forjado, afiadiendo en la imagen datos de alienacion, porque
todos esos datos estetizantes son datos de alienacion” (2004: 75). Esta declaracion contra el
virtuosismo estilistico no representaria, dentro del pensamiento de este realizador, un rechazo
rotundo al despliegue estético en las peliculas, sino mas bien a la inexistencia de una ética que
acomparie a esas imagenes.

Jorge Sanjinés, por su parte, considera que el fenédmeno de la verdad en el cine latinoamericano
seria un proyecto viable siempre y cuando se produzca una integracién entre la forma y el contenido.
Si se realiza un film distanciado de las preocupaciones del pueblo, aunque los recursos estéticos
concuerden con su cosmovision, seria tan ineficiente como enunciar la problematica social de las
masas por medio de las estrategias narrativas y espectaculares del cine de Hollywood. La verdad
que se quiere transmitir a través del medio cinematografico encontrara su fuente de emision, de
acuerdo a la agrupacion Ukamau, en el contacto directo con los sectores populares.

El concepto de verdad en el Nuevo Cine Latinoamericano fue vinculado también, en las
consideraciones de organizaciones como Cine Liberacion, con el impulso por transmitir y esclarecer
una ideologia determinada: “Vale mas la verdad de una idea que llega a un solo hombre, que una
mistificacion al alcance de millones de personas” (Solanas y Getino, 1973: 45). Este tipo de
declaraciones nos plantean el interrogante acerca de la posibilidad de presentar una realidad que no
esté tefiida de una interpretacion personalizada sobre la misma. El recurrente recurso de la
contrainformacién y el desenmascaramiento del que hicieron gala los cineastas militantes
argentinos (entre ellos, los de Cine de la Base) se encuentra inmerso dentro dos realidades en pugna:
una que se intenta desmentir por medio del discurso cinematogréfico, y otra que se dirige al
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establecimiento de una vision personal que se pretende generalizar en el publico. Probablemente sea
la mencionada concepcion del cine imperfecto (sin conclusiones) la que pueda ofrecernos una

explicacion sobre esta disyuntiva.

5. Conclusion

Como pudimos ver a lo largo de este Capitulo, ha habido una intencion por parte de los
realizadores que conformaron el Nuevo Cine Latinoamericano, por integrar sus esfuerzos tedricos,
estéticos y practicos para conformar un frente que contrarreste el dominio de las cinematografias
provenientes del eje euro-norteamericano, especialmente el sistema propuesto por Hollywood y sus
sucedaneos en el resto del mundo. En base a esto, la reuniéon de los cineastas en los diversos
congresos de discusion, y los festivales cinematograficos donde pudieron divulgar sus trabajos
filmicos, generé un nuevo panorama en el cine de América Latina, contrastante con lo que
caracterizo a la region durante el periodo clasico-industrial que le precedid, por lo cual podemos
considerarlo un fendmeno inédito hasta entonces.

La puesta en acuerdo entre los realizadores, manifestada también en proyectos de trabajo en
conjunto y en la solidaridad de distribucion de sus materiales, no significé que el cine regionalista
de los afios sesenta y setenta careciera de disparidades. La serie de debates llevados a cabo en los
encuentros intercontinentales demostraron que el intercambio en pos de la integracion incluyé
también puntos de divergencia que enriquecieron la formacion de nuevas propuestas estéticas e
ideoldgicas. Los manifiestos y ensayos, las entrevistas y la serie de documentos que estan a nuestra
disposicion revelan un didlogo abierto, que mas alla de los desacuerdos, permitieron instaurar un
proceso de renovacion que revoluciond no sélo las estructuras estéticas y narrativas de los films
sino también el sistema industrial y los modos de difusion de las obras cinematograficas.

Estos escritos sirven como registro del pensamiento cultural que signoé el periodo en cuestion y
que inspird a su vez la gestacion de un anhelado mercado interamericano, que trascendiera también
las fronteras del propio continente. Este debia estar formado por estructuras industriales y planteos
estéticos opuestos al sistema ideoldgico que acapard la cinematografia latinoamericano a lo largo de
las décadas. El Nuevo Cine Latinoamericano nunca se caracteriz6 por una homogeneidad de estilo,
ya que cada realizador en particular abordé la practica filmica desde su propia formacion personal.
Mientras algunos abogaron por la exclusividad del registro documental, otros emprendieron la
elaboracion de ficciones. Al mismo tiempo que ciertos directores se circunscribieron a la utilizacion
de un lenguaje cinematografico sencillo y directo, otros, en cambio, se abocaron al empleo de
recursos estilisticos mas sofisticados. De cualquier forma, todos convergieron en la necesidad de

luchar contra el dominio de la industria hollywoodense sobre los mercados nacionales, y mas alla de
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las singularidades ideoldgicas propias, coincidieron en la busqueda de nuevas estrategias de
produccidn, distribucion y recepcion.

Estas aspiraciones sobrepasaron la movilizacion local, convirtiéndose en una preocupacion
continental. Para su consecucion, la serie de organismos mencionados que fueron creandose a lo
largo de las décadas del sesenta y setenta (a los que habria que sumar las nuevas instituciones
surgidas en los afios ochenta, especialmente en Cuba)** funcionaron en pos de esos proyectos de
integracion continental. Los escritos tedricos aqui analizados fueron simultdneamente gérmen y
resultado de esta unificacion, que alcanzaria a partir de mediados de los afios setenta un nivel menos
radicalizado por causa de la proliferacion de gobiernos dictatoriales en América Latina. Adn asi,
perduraron los ideales por lograr una mayor expansion creativa e industrial de la cinematografia de

la region.

1 Nos referimos a instituciones como el mencionado Festival Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano de La
Habana, la Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano, creada en diciembre de 1985 por el Comité de Cineastas de
América Latina, y la Escuela Internacional de Cine y Television de San Antonio de Los Bafios, surgida como idea del
mismo organismo en 1986.
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CAPITULO 4
El Nuevo Cine Latinoamericano y su préctica filmica

El movimiento de integracion cinematografica desarrollado en América Latina durante los afios
sesenta y setenta, no s6lo se evidencié por medio de los intercambios entre los realizadores
delineados en la produccidn tedrico-critica y en sus encuentros programados en distintas ciudades,
sino que también fue notorio por la coincidencia de ejes tanto semanticos como estilisticos en las
obras propiamente dichas. A continuacion estableceremos el andlisis del corpus de peliculas tal
como se presenta en el Capitulo inicial de esta Tesis, a través de la puesta en comdn de aspectos
semanticos, narrativos, enunciativos y espectaculares en los textos filmicos.

En primer lugar, daremos cuenta de una serie de coincidencias tematicas en las producciones de la
region que nos permitiran corroborar la existencia de un movimiento de solidaridad manifestado en
las cinematografias de América Latina. Muchas de las problematicas de indole social y politica
presentes en los films que analizaremos a lo largo de este Capitulo, se constituyeron en puntos de
convergencia que evidenciaron la existencia de este frente de integracion. Los ejes narrativos de las
peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano rondaron los tdépicos del hambre, el abuso y la
explotacion, la exaltacion de los héroes colectivos en preferencia a los individuales, las luchas
revolucionarias y/o sindicales, la reflexién sobre la clase burguesa, los abordajes sobre la
experiencia del subdesarrollo en el contexto del Tercer Mundo, la alusion al proyecto modernizador
y de progreso (incluyendo su critica mediante la ironia), la exaltacion de las raices étnicas y
culturales con el fin de instalar un anclaje en la identidad nacional, y por ultimo, la movilizacién por
la unificacion continental de los pueblos de América Latina.

En segundo término, enumeraremos y analizaremos en los films de nuestro corpus los aspectos
narrativos, espectaculares y enunciativos que dieron cuenta de la busqueda de un lenguaje
cinematografico afin a las propuestas tedricas planteadas en el Capitulo 3 de esta Tesis.
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Observaremos en estas peliculas los siguientes aspectos que nos permitiran trazar una perspectiva
estética comdn en el Nuevo Cine Latinoamericano: la busqueda de un desenmascaramiento
ideoldgico a través de una suma de estrategias estilisticas contrainformativas asi como la presencia
de los protagonistas reales de los hechos narrados asumiendo un rol de enunciadores del discurso
cinematografico. También indagaremos acerca de los peculiares usos dados al tradicional recurso de
la voz over como estrategia eventual para el testimonio y la direccién ideoldgica, la evidencia del
dispositivo cinematogréfico y la fragmentacion narrativa, la combinacion de los registros de ficcion
y documental en una misma obra cinematogréafica y, finalmente, la utilizacion de procedimientos
alegoricos y metaforicos como opcion discursiva para la realizacién de un cine de resistencia.
Todos estos aspectos poseen, como veremos, una fuerte interconexion al punto que podrian
entrelazarse unos con otros. Sin embargo, a fines de un ordenamiento y una sistematizacion de los

rasgos del regionalismo cinematogréafico seran analizados por separado en lo siguientes apartados.

1. Ejes semanticos del cine regionalista latinoamericano

Destacaremos algunos puntos de concordancia en lo que respecta a los ejes temaéticos y al sistema
de personajes de los films del Nuevo Cine Latinoamericano. Estableceremos lazos entre las
propuestas ideoldgicas de los cineastas, tal cual las evidenciamos en el Capitulo 3 con el anclaje de
las mismas en los asuntos narrados en las peliculas que analizaremos. A diferencia de lo sucedido
hasta la mitad de la década del cincuenta,** los afios que estamos estudiando se destacaron por una
presencia mas radicalizada de problematicas de indole social y por la aparicion de cierto tipo de
personajes que usualmente han sido tratados de manera periférica y estereotipada por las
cinematografias de la region, a saber, los campesinos, los obreros urbanos, los indigenas, y los
negros. Nos proponemos entrelazar las peliculas que forman parte de nuestro corpus teniendo en

cuenta los aspectos convergentes que nos permitiran agruparlos en un frente comun.

1.1. De Juan sin Ropa a Juan sin Tierra

Ha habido ciertas coincidencias en un conjunto de films del Nuevo Cine Latinoamericano que, a
través de medios narrativos y estilisticos, tematizaron los asuntos asociados al hambre y la
precariedad de recursos de ciertos sectores. La reflexion sobre la miseria y todos sus efectos
vinculados (como por ejemplo, el analfabetismo y la exclusion) no nacié en estas peliculas de
manera casual. El titulo de este apartado nos remite a la existencia de una tradicion previa en el cine
latinoamericano inclinada a dar cuenta de esta clase de preocupaciones sociales. La misma tiene sus
primeros trazos en el film silente Juan sin Ropa (Georges Benoit, 1919), derivando en los afios

sesenta en una clara exhibicién y radicalizacion de estas problematicas, que se hacen manifiestas en

#42 para mayores detalles en ese sentido, remitirse al Capitulo 2 de la presente Tesis.
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un nombre genérico similar (Juan sin Tierra) dado al campesino explotado en el cortometraje La
tierra quema (Raymundo Gleyzer, 1964). Sin duda, la aparicién de esta temética también ha
surgido como consecuencia de los debates y preocupaciones desarrollados por la intelectualidad de
la época y por los propios realizadores en los diversos intercambios que tuvieron la oportunidad de
efectuar en los afios aqui estudiados.

Tal como expusimos en el Capitulo 1, existieron en el periodo en cuestion una serie de pensadores
que focalizaron sus reflexiones en la denuncia de situaciones de miseria en diferentes sectores de la
sociedad. Las ideas de autores contemporaneos a nuestro objeto de estudio, como Franz Fanon
(1983)*? y Jean-Paul Sartre (1972) respecto al compromiso politico y la violencia, y las referencias
ideoldgicas de Antonio Gramsci (1975) sobre la organicidad del intelectual han sido instancias
impulsoras de expresiones filmicas acerca de la necesidad de concientizacion sobre la situacion del
hambre, y su posibilidad de intervencién para el cambio. Como pudimos observar en el Capitulo 3,
este tipo de escritos contextualizé las teorias de los cineastas, especialmente en manifiestos como la
“Estética del hambre” (“Eztetyka da fome”, Glauber Rocha, 1965), donde fue promulgada la puesta
en marcha en el Nuevo Cine Latinoamericano de una nueva practica filmica, basada en la
exteriorizacién de la indigencia y la explotacion socioeconémica que le dio origen. Desde entonces,
los cineastas han demostrado un interés especial por puntualizar a través de sus peliculas las
condiciones de vida paupérrimas arraigadas en los paises de Ameérica Latina, por medio del
mecanismo de desenmascaramiento de una realidad social oculta.

A través de los ejemplos que procederemos a analizar encontramos una situacion en pugna que
plantea conjeturas sobre los causantes de la miseria. Los relatos suelen evidenciar la existencia de
un determinismo ligado a las condiciones climaticas y naturales, que produciria una resignificacion
del espacio basada en una postura derrotista. Sin embargo, en la mayor parte de ellos, aln cuando se
hace mencion expresa de las desventajas fisicas del entorno, se desvincula al paisaje de la
culpabilidad exclusiva por la miseria, para responsabilizar a acciones de opresion y sometimiento
sobre los sectores marginales.

El tratamiento del espacio llevado a cabo en Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963) nos
ofrece un caso aislado en el Nuevo Cine Latinoamericano, debido a su énfasis en la descripcion de
la realidad social en desventaja, y a una poco evidente aproximacion critica. En esta pelicula, el
hambre y la miseria son particularmente asociados a un condicionamiento o determinismo por
medio de la representacién visual del paisaje. De esta manera, se refuerza una perspectiva centrada
en la imposibilidad de escapatoria a la condicion de pobreza, que es constantemente vinculada a las
inclemencias del medio ambiente. Aun en medio de circunstancias de abierta opresion social (véase

la escena en que el protagonista es estafado por su patron, o cuando es castigado injustamente por

#43 | a primera publicacion de este texto es del afio 1961.
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parte de las autoridades policiales), la pelicula demuestra una falta de conciencia politica por parte
del campesinado, que finalmente nunca logra alcanzar.

En el film, el espacio rural (en particular la zona semidesértica conocida como el sertdo)**
adquiere una dimension negativa. El sol emerge como un enemigo que esta a punto de incendiar la
tierra, asi como las aves, consumidoras del agua en escasez. Vidas secas exhibe una presencia
amenazante de la muerte.** Los protagonistas del film (un grupo de retirantes, el campesino
Fabiano y su familia) atribuyen a estos elementos de la naturaleza la muerte del ganado, su fuente
de subsistencia. La presencia de la sequia y la aridez, la vegetacion rustica, el paisaje vacio y el
calor extremo del dia son constituidos como antagonistas en la pelicula. Los personajes, por su parte,
escasean en palabras, *® son &speros en el trato unos con otros, se muestran constantemente
aturdidos por el sol y el hambre, y cada uno de sus movimientos brota como un acto constante de
supervivencia.

Esta configuracion del espacio rural se opone a su acepcidén mas tradicional, que suele asociarle a
un lugar paradisiaco y representante de ideales romanticos. Sin embargo, podemos encontrar en la
cinematografia que nos ocupa la presencia de elementos desestabilizadores, que otorgan una nueva
significacién al paisaje. En relacion con este tipo de presencias ambivalentes, el critico inglés
Raymond Williams (2001) sefial6 dos imagenes recurrentes del &mbito campestre. Por un lado,
aquella que lo inscribe dentro de un ambiente de inocencia y paz; y por el otro, la que lo relaciona al
“atraso, la ignorancia y la limitacién” (2001: 25). El espacio rural es planteado por el autor como
una zona opuesta a un observador,*’ en la que este Gltimo se encontrarfa en una posicién de
espectador a partir de la cual accederia a la posibiliad de resignificar el espacio.

La pelicula de Pereira dos Santos constata tal apreciacion en una de sus escenas centrales,
focalizada en la mirada del hijo mayor de Fabiano: mientras contempla el paisaje circundante, el
nifio pronuncia repetidas veces la palabra “infierno”, estableciendo una analogia que reelabora el

universo del sertdo en base a su experiencia. EI ambito rural es construido en el film como un lugar

#44 Nos referimos a la region semiérida del Nordeste de Brasil, compuesta por los Estados de Bahia, Pernambuco,
Paraiba, Ceard, Alagoas y Rio Grande de Norte, entre otros, caracteristica por su bajo nivel de precipitaciones, que
suelen ocasionar constantes periodos de sequia. EI término sertdo es una derivacion de la palabra deserto (desierto).

%5 Esta se manifiesta de manera simbélica en las muertes del papagayo y la perra Baleia, en la primera y Gltima
secuencias del film.

#46 | a novela homénima en la que se basé esta pelicula otorga un lugar importante a la incapacidad de comunicacion
verbal entre los personajes. Por otra parte, en la secuencia donde se mata al papagayo para comerlo en familia, la mujer
afirma: “También, no servia para nada. Ni sabia hablar”. Ambas cuestiones se asocian a la constante interpretacion de si
mismos en el film como animales que “algln dia seran gente”.

“47 Esta interpretacion se basa en el anélisis de la etimologia de la palabra inglesa country (campo), derivada del término

latino contra.
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ardiente donde habitan los condenados (en una obvia alusion al ensayo referido de Franz Fanon).
Esa imagen es emplazada por medio de una vision pasiva de la realidad, manifestada en la postura
de reposo y la actitud de abatimiento del personaje. De esta forma, se abandona la idilica imagen de
un armonioso refugio, enfrentando al espectador con el caos y la inestabilidad.**® Como plantea
Williams, la posicién de observador le otorgaria al hombre el poder para significar el espacio. Esto
es llevado a cabo en el lenguaje cinematografico, y en esta escena en particular, a través del empleo
de planos generales que contraponen al individuo con los emplazamientos que seran objeto de sus
simbolizaciones.

De acuerdo a las consideraciones de los arquitectos Fernando Aliata y Graciela Silvestre (1994),
el paisaje siempre es construido a partir de una mirada puntualizada. Por tanto, se convertiria en una
especie de escenario poseedor de un espectador, que en ocasiones es su propio habitante
exteriorizando al receptor del film una experiencia de vida. Esa vision también puede ser
extradiegética, convocada desde fuera del universo ficcional por un observador externo, aunque
siempre estableciendo en los destinatarios el fendmeno de la identificacion.

Asi, los personajes de Vidas secas proyectan una perspectiva angustiante del paisaje. A partir de
esa negatividad y de la implantacion de la naturaleza como contrincante, el espacio rural cederia a
la ciudad los valores idilicos habitualmente excluidos de la misma. Se produciria entonces un cruce
paraddjico, debido al caracter corrupto y artificioso adjudicado usualmente a la urbe. En la pelicula
en cuestion, la ciudad comienza a ser anhelada como un lugar paradisiaco, donde se concretarian los
suefios. El objetivo de estos personajes serd vivir como seres humanos, dar una educacion a sus
hijos y poseer una cama de cuero. Sin embargo, sus acciones refieren mas a la sumisién a un
determinismo geografico que a una sublevacion ante el sistema desigual y autoritario en el que se

encuentran encerrados. En el film prevalece la presencia dominante del sertdo, que no deja ver en el

#8 El sertdo nordestino ha sido tradicionalmente considerado un prototipo del espacio rural negativizado. Generalmente
asociado al atraso, la barbarie y lo marginal, en él suele asentarase la violencia y la persecucion de los “sin ley” como
moneda corriente. Desde la colonizacién, este espacio se cargd de significaciones que lo asociaron al salvajismo, la
violencia y la ignorancia. También se lo establecié6 como un lugar de refugio para los criminales, desterrados y toda
clase de fugitivos, destinado a ser habitado por el “diferente”. Alli, al campesino le es atribuida una condicion de inculto
0 salvaje urgido de una domesticacion. A partir de fines del siglo XIX, la literatura brasilefia renovo estas
significaciones. Asi, este espacio comenzd a instituirse como emblema de la nacionalidad, y el sertanejo fue establecido
como imagen idilica del campesino puro. Con la llegada al gobierno de Getilio Vargas en 1930, el imaginario del
sertdo volveria a tener una nueva modificacién. A través de la literatura, empez6 a desarrollarse una visién critica de los
problemas sociales generados en la region. La novela mas representativa al respecto fue Vidas secas (Graciliano Ramos,
1938). Junto a ella, podemos mencionar también a O Quinze (Rachel de Queiroz, 1930) y Grande sertdo: veredas (Jodo
Guimardes Rosa, 1956). Todas estas obras dieron testimonio de la explotacion del campesino por mano de los
terratenientes. Las iméagenes de las peliculas del Cinema Novo estan, por tanto, intimamente ligadas a este intertexto

literario.
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horizonte mas que interminables kildbmetros de polvo. La condicion de retirantes de los personajes
se refleja alin en la estructura narrativa del film, que culmina de la misma manera que se inicia, en
una especie de circulo vicioso que tiene como fin testificar la situacion sin salida de esa familia,
anhelando alcanzar la imposible meta de progreso en el espacio urbano.

La pelicula de Ruy Guerra Os fuzis (1963) remite también a esta configuracion del paisaje rural
como significante de la miseria y el hambre que azotan el Nordeste de Brasil. La secuencia inicial
exhibe los elementos constitutivos de la perspectiva negativa del sertdo como espacio condicionante:
acompafiados por la voz en off de un beato (promotor del discurso mistico propio del folclore de la
zona), desfilan planos generales de espacios vacios, vegetacion arida y peregrinos religiosos, con la
excepcion de un buey y el reflejo del sol, encuadrados en planos cercanos que resaltan su
importancia en el imaginario rural (el primero por el valor sagrado adjudicado por la locucion en off,
en un discurso conformista sobre las condiciones de vida de los campesinos, y el segundo por su rol
determinista sobre la sequia y la falta de frutos). Ante esta presentacion, el film propondra, sin
embargo, la postura de rebelion resumida en el personaje de Gaucho, funcionando como rector de
una linea argumentativa opuesta a esta perspectiva pasiva. En su propuesta integral, por tanto, la
pelicula da cuenta de la urgencia por construir una conciencia en los diversos sectores sociales, y
contradecir el conformismo ante la miseria promovido por el misticismo.

El comienzo de Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o diabo na terra do sol, Glauber
Rocha, 1964) retoma una representacion similar del paisaje observado en Vidas secas. Un travelling
aéreo descubre el desierto en un amplio plano general y nos introduce en el espacio que servira de
marco a las desventuras de los protagonistas (los campesinos Manuel y Rosa). Inmediatamente, se
realiza una particularizacion de este panorama por medio de una serie de bruscos planos detalle de
reses en estado de descomposicion, que describen el habitat de miseria y muerte en el que se
emplaza la narracion. Asi son introducidos los protagonistas, vestidos con ropas desvencijadas,
comiendo en el piso y con sus manos, con la mirada perdida por el hambre o la resignacion,
transpirando por los duros trabajos bajo el sol, con utdpicas aspiraciones de progreso y siendo
explotados por el terrateniente. Los personajes de los films hasta aqui comentados presentan esta
serie de coincidencias. Sin embargo, la diferencia entre el Fabiano de Vidas secas y Manuel
estribara en la adquisicién de una conciencia revolucionaria. “*° Al igual que en Os fuzis, la
representacion de un espacio y medio ambiente condicionante es propuesta, en la produccion de
Rocha, como un agravante de la situacion afectada de los personajes (en especial, por efecto de las
sequias). Sin embargo, la culpabilidad por la miseria es otorgada a las injusticias sociales, y la

desigual distribucion de la riqueza.

49 En el caso del personaje de Gaticho en Os fuzis, esa conciencia ya esté adquirida desde el inicio de la diégesis.
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El final de la segunda secuencia de Dios y el diablo en la tierra del sol, en la que toma lugar un
entierro, nos permite verificar esta actitud de rebeldia ante las circunstancias naturales. Alli
observamos a Manuel y Rosa frente una tumba con su prototipica cruz enclavada. Detras de esta
Gltima, y coincidiendo en la misma linea del encuadre, es erigida una caatinga,*° la cual se impone,
en su condicién de vegetacion propia del desierto, como un estandarte de la muerte que amenaza a
los campesinos. En el didlogo establecido entre los protagonistas se hace evidente la gran
correspondencia existente entre el film y las concepciones desplegadas en la “Estética del hambre”
con el ensayo de Fanon mencionado previamente: “no tenemos nada que llevar a no ser nuestro
destino”. A partir de alli, y a diferencia de la pelicula de Pereira dos Santos, la narracion transcurrira
en un peregrinar estacionario de Manuel por el sertdo, camino a la emancipacion representada por
el simbdlico mar.

Otro film en el que es indudable el objetivo de concientizacidn sobre las causas politicas de la
miseria ha sido el realizado por el argentino Raymundo Gleyzer en Brasil. Nos referimos al
cortometraje documental La tierra quema (1964), que también presentd al espacio del sertdo
nordestino en una combinacién de penurias tanto climaticas como sociales. Las imégenes de esta
pelicula también estan en dialogo con los films brasilefios mencionados. Desde su mismo titulo se
hace una alusiéon a las condiciones propias del ambiente desertico de la region. Sin embargo,
encubre a su vez una analogia entre las acciones devastadoras del sol y la sequia con situaciones de
explotacion social. EI primer punto en comun con estas peliculas se encuentra en la descripcion de
los campesinos en sus duras tareas, con vestimenta deteriorada, comiendo con la mano y transitando
la region en busca de agua. La imagen de nifios desnutridos exhibe la mayor radicalidad politica del
trabajo de Gleyzer, enfocado en denunciar la existencia de un “Nordeste descalzo para vergiienza de
América”. ** El paisaje también es resignificado como sinénimo de muerte por medio de la
exhibicion del ganado en descomposicion y de animales enfermos. Mas alla de la coincidencia de
localizacion espacial de todos estos representantes del Nuevo Cine Latinoamericano, la semejanza
narrativa y visual entre ellos da cuenta de una uniformidad estética que nos permite reagruparlos
dentro de un movimiento de integracion regional

Aunque en ausencia de una representacion condicionante del espacio natural, el film de Dolly
Pussi El hambre oculta (1965) también expuso la miseria como un problema social, causado
expresamente por una desigual distribucion de la riqueza. En la secuencia inicial se efectla un
contraste entre los rostros felices de un grupo de nifios (mientras desde la banda sonora resuena un

coro infantil), y las fotografias que evidencian la desnutricion en los sectores marginados. El

%0 | a caatinga es la vegetacion tipica del Nordeste de Brasil, compuesta por pequefios arboles espinosos producto del
clima arido de la regién. Su imagen aparece en los films del Cinema Novo como simbolo visual de la pobreza del serté&o.

“51 Esta frase es pronunciada por la voz narradora que atraviesa la totalidad del film.
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contrapunto entre la imagen y el sonido sera el recurso central propuesto por este cortometraje para
expresar una tematica de indole tanto moral como politica. Este film, producido en el contexto de la
Escuela Documental de Santa Fe fundada por Fernando Birri, mantiene un tono contrainformativo,
resumido en el “Sépalo usted” pronunciado por la voz narradora en su denuncia ante las
injusticiales sociales, que es aplicada no s6lo a la situacion de Argentina sino también a la de los
paises del llamado Tercer Mundo. Junto a esta pelicula también podemos hacer mencién del
documental de Gerardo Vallejo producido por Cine Liberacion bajo el nombre de Ollas populares
(19688). Alli, el hambre y la miseria son descriptos por medio del contraste entre las imagenes de
un bebe siendo amamantado, un perro lamiendo la tierra y los rostros de los nifios tucumanos
alimentados por las comidas realizadas comunitariamente, estos ultimos enmarcados por las notas
del himno nacional argentino (en una evidente intencion de contraste entre el patriotismo y la
experiencia en desventaja de ciertos sectores de la poblacion). A través de la repeticion de la frase
“oh, juremos con gloria morir”, Vallejo enfatiza el contrapunto entre ese principio y la muerte no
herdica de los hambrientos.

El hambre también ha sido una tematica central en un documental de Leon Hirszman: Maioria
absoluta (1964), unificado a los planteos de las peliculas transcurridas en el Nordeste de Brasil.
Oponiendo las opiniones de los sectores medios de la sociedad, y con la mediacion de una voz over
durante toda la narracion, se exponen aqui testimonios de personajes reales concientes de su
condicion de abusados, por medio del recurso de las entrevistas, en un film atravesado por la
estética del Cinéma-Vérité. El proposito de la pelicula es otorgarle la palabra al analfabeto, quien
con su mirada a la cdmara, confronta al espectador con una realidad enmascarada. Estos ejemplos,
por lo tanto, remiten al interés por traer a la luz en las pantallas cinematogréficas las circunstancias
no visibles que aquejan a cada sociedad en particular, compartida, de acuerdo a estos casos aqui
mencionados, en toda la region.

Otro trabajo que da cuenta de la problemética de la miseria es Cinco vezes favela (1962).% Por
medio de la filmacién en verdaderas favelas™® y la utilizacién como actores de sus habitantes, su
primer episodio, denominado Um favelado, dirigido por Marcos Farias, posee una escena
significativa respecto a la representacion espacial de la pobreza. Mientras un grupo de nifios explora
un basural con el fin de encontrar alguna fuente para su subsistencia diaria, una bandada de aves
vuela alrededor de ellos, produciendo un efecto simbolico acerca del agobiante estado de indigencia
de esos individuos. Una nifia es encuadrada en un plano general cercano con un horizonte vacio

donde s6lo se visualizan las toneladas de basura. Inmediatamente, esta hace sonar un silbato

2 Se trata de una pelicula en cinco episodios dirigidos por Miguel Borges, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman,
Carlos Diegues y Marcos Farias.

“%3 Este es el punto en comin que unifica a los cinco episodios que componen el film.
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disfrutando el espectaculo de las aves espantadas. De esta manera, se combina el estado ludico
propio de la infancia (acompafiado desde la banda sonora con una cancién popular carioca) con una
imagen grotesca y desesperante sobre el hambre.

Por otro lado, el episodio de este mismo film titulado Couro de gato (Joaquim Pedro de Andrade),
en dialogo estético con su predecesora Rio, cuarenta grados (Rio, quarenta graus, 1955/56) exhibe
el universo de la infancia desplazada socialmente. Con el fin de obtener su diario sustento, un nifio
va a la caza de los gatos de la ciudad para vender su piel. Los contrastes sociales se establecen por
medio del maltrato y persecucion por él experimentados en detrimento del cuidado de los
pobladores por los animales. Mientras la accion de violencia sobre los gatos es condenada (se
destacan la escena en que una mujer tomando sol acaricia al animal que estard a punto de ser
atrapado, y aquella en la que un hombre lo alimenta), la sociedad es inmune al desamparo de los
nifios de la calle.

La tematica del hambre y la miseria también se ha tratado en el Nuevo Cine Latinoamericano por
medio de figuras retéricas. El film O profeta da fome (Maurice Capovilla, 1970), retratando un
ambiente de tipo circense, nos introduce de una manera inquietante en el flagelo de la miseria y la
muerte, a través de metaforas alusivas al canibalismo. Esta temética, mas alla de evocar la formula
modernista de la antropofagia y de estar embebida de la cultura tropicalista naciente en esos afios en

454
l

Brasi alude de una manera evidente al tpico aqui destacado. Los episodios circundantes a “La

pasion del increfble sufridor”*>

proponen el testimonio mas directo al respecto, estableciendo a esa
circunstancia social como un fendmeno de feria. El personaje principal es autodenominado como un
“artista de circo y del hambre”, y erige aqui un espectaculo basado en su crucifixion, marcado tanto
por el exhibicionismo propio del espacio teatral como por el verismo nacido de una experiencia real,
efectuada en la misma calle. La mirada de los pobladores sobre el crucificado parece trascender la
representacion para adquirir una actitud de devocién por parte de los mismos, y una oposicion de
las autoridades que ven en el acto una voluntad contrahegemoénica. Como consecuencia, comienza a

tener un seguidor, asi como el beato Sebastido del film de Rocha tenia en el campesino Manuel un

“4 para referencias méas precisas sobre la antropofagia como fenémeno cultural y el renacimiento de ese movimiento en
el tropicalismo, remitirse al Capitulo 1 de esta Tesis.

“%5 | a pelicula esté estructurada en diez episodios y un prélogo, en gran parte alusivos a textos biblicos. Los nombres de
los mismos son: “Nem s6 de pdo vive o homem”, “Crescei e multiplicai-vos”, “Comei-vos uns aos outros”, “Olho por
olho”, “A paixdo do incrivel sofredor”, “A tentacdo do demdnio”, “Atualidades do velho mundo”, “Industrializacdo da
nobre”, “Arte de passar fome”, “Devagar com o andor” y “De hora em hora Deus piora”. El enfoque sensacionalista y
perturbador del film puede deberse en parte a la influencia del actor principal, Zé do Caixdo, célebre por interpretar

personajes oscuros y condenados, adaptados del género de terror hollywoodense contemporéaneo.
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ejecutor de rebelion al mismo tiempo mistica y politica.**® Sin embargo, este hecho deriva en el
desenmascaramiento del espectaculo por parte del mismo artista. Unas imagenes de la pelicula en
las que se muestra el proceso de faenamiento de un buey nos conducen, entre otros aspectos alli
presentados, a la expresion del hambre como un “negocio”. Esta escena nos remite también a Os
fuzis (Ruy Guerra, 1963),%" en la cual se retoman los elementos espaciales observados en las obras
de Rocha y Pereira dos Santos**® aqui mencionadas, junto al tépico del misticismo, en su paradéjica
combinacién de resistencia y barrera hacia la transformacion.**®

Las ultimas secuencias del film de Guerra desatan la principal declaracion sobre los causantes de
la miseria, planteada como conclusion ideoldgica del mismo. Tras la muerte de un nifio, uno de los
protagonistas de la pelicula (Gaucho), personificando la adquisicién de conciencia politica de
algunos individuos, declara a un pasivo y sumiso campesino: “Su hijo murié de hambre, ¢y usted no
hace nada?”. Finalmente, la poblacién emprende la devoracion de un buey considerado sagrado y
dedicado para combatir milagrosamente la sequia, implantando en la narracion el comienzo de un
proceso de emancipacion social en la comunidad, en medio del control de un grupo de soldados,
representantes del poder politico. Si bien ese acto encarna el abandono de falsas esperanzas por
parte de los pobladores, al mismo tiempo plantea la imposibilidad de escapatoria frente a la pobreza
y la opresion, manifestada en la muerte de Gadcho en su gesto por la revuelta. Se expone, al mismo
tiempo, la reaccién de impotencia de los soldados en el cumplimiento de 6rdenes contra sus propios
pares.

El cine boliviano también ha evidenciado la condicion de estrechez econdémica de ciertos sectores
sociales. Especializado en las experiencias de vida de las comunidades indigenas, el cine de Jorge
Sanjinés ha tomado dentro de sus tépicos centrales esta cuestion fundamental, orientada a un
desenmascaramiento y blsqueda de soluciones, y no meramente a una descripcion testimonial. Su
cortometraje Revolucién (1963) documenta la miseria de los campesinos a quienes la camara
registra mientras estos realizan sus tareas cotidianas. En la primera secuencia, el paisaje desolador
expuesto en la pantalla, con imagenes de montones de basura conviviendo con la gente, los rostros
curtidos de los ancianos y la postura mendicante de los indigentes, son expuestos por medio de

vistas exhibicionistas, a la manera del cine silente, y acompafiados de una mdsica extradiegética

% | a introduccién de los episodios por medio del canto de un ciego asocia a este film con la tradicién regional del
sertdo, rescatada en muchas ocasiones por el Cinema Novo.

5" En Aventuras de Juan Quin Quin (Julio Garcia Espinosa, 1967) también se presenta una escena en donde, por causa
del hambre y la falta de trabajo imperante en el pueblo, aparece devorado el toro que servia al protagonista de
instrumento en uno de sus espectaculos circenses.

“%8 Estos tres films suelen reunirse en una trilogia sobre el sertdo nordestino.

%9 Este acoplamiento de elementos aparentemente contradictorios sera analizado en el apartado referente a las luchas

revolucionarias presente en este Capitulo.
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melancolica. Por otra parte, los ataides que portan los pobladores en la segunda secuencia, son
propuestos como imagen-emblema de la muerte que los mismos llevan a cuestas por causa del
hambre. En una escena que rememora los fusilamientos de El acorazado Potemkin (Bronenosets
Potyomkin, Sergei Eisenstein, 1925), con el reflejo de las sombras de los fusiles y los planos-detalle
de los pies de los soldados, esta pelicula inicial de Sanjinés establece una confrontacion metaforica
sobre la opresién y la necesidad de movilizacion de los trabajadores. La toma de conciencia del
pueblo, frente a los discursos politicos y el accionar de los militares, constituye por tanto el objetivo
y eje orientador del film y del resto de los trabajos de la agrupacién cinematografica Ukamau.*® La
tercera y Ultima secuencia adquieren una dimensién de sintesis por medio de la adquisicion del
impetu de lucha por parte de las bases, en un marcado contraste con la actitud de resignacién y

miseria expresada en el inicio.

1.2. El abuso y la explotacion

En una fuerte vinculacién con el tépico anteriormente analizado, ha existido también un conjunto
de peliculas que testificaron y denunciaron diversas clases de explotacion sobre los sectores
marginales. Como apuntamos en el Capitulo 2, una de las caracteristicas mas destacadas del
regionalismo cinematografico ha sido la irrupcién, aunque esporadica, de nuevos personajes en la
pantalla, a saber, indigenas, negros, campesinos y obreros, que han sido desplazados en los films de
su posicién de marginalidad para convertirse en ejes y, en ocasiones, portavoces del relato. Sin
embargo, la mutacion en el Nuevo Cine Latinoamericano respecto a los ejemplos que los
precedieron, no consistio en la mera aparicion de estos grupos sociales en las peliculas sino mas
bien en su presentacion despojada de los estereotipos que aun solian aparecer en los films
antecesores, y en su instalacion recurrente y definitiva como centros de la narracion.

Estos actores sociales emergentes y centrales en el Nuevo Cine Latinoamericano permitieron

representar en los films sus propias problematicas y reivindicaciones con el fin de extenderlas a una

“60 Como vimos en el Capitulo 2, esta clase de topicos tuvo una existencia previa al periodo aqui abordado. Junto a los
ejemplos alli mencionados podriamos citar también a la pelicula transicional mexicana Raices (Benito Alazraki, 1953),
en especial el episodio titulado Las vacas. Ante el problema por la subsistencia de una pareja de indigenas, y la
propuesta a la mujer de vender su leche materna para alimentar a un bebé de la ciudad, se establece una serie de
contrastes manifestados en los aspectos semanticos y en la representacién espacial de dos universos opuestos que se
cruzan. Mientras al hijo de los campesinos se le despoja del alimento natural (en trueque con el sustento abstracto
representado por el dinero) el otro nifio, proveniente de una clase social mas favorecida, es alimentado por una mujer
indigente. En este entrelazamiento paraddjico, donde también es visible el contraste entre la pasividad y el atraso de los
campesinos y la iniciativa y progreso de los habitantes de la urbe, el film establece una clara analogia entre la mujer
indigena y los animales del titulo, con el fin de exhibir el estigma de deshumanizacién dado usualmente a los sectores

marginales.
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situacion nacional y regional. En ocasiones, surgieron de las experiencias de cine etnografico
practicadas en este periodo en particular, en influencia de los trabajos realizados por el francés Jean
Rouch. Sin embargo, la utilizacion del arte cinematogréfico para revelar otras culturas empezé a
adquirir una nueva sensibilidad: no se filmaria a estos individuos para dar una interpretacion
paternalista sobre ciertas comunidades ajenas a la configuracion del universo de sus realizadores,
sino que, en ocasiones, los tradicionalmente tomados como objetos de estudio se convirtieron en
sujetos productores y emisores que hablarian por si mismos. Tal como afirma Adolfo Colombres,
“nada hay en verdad mas revolucionario que dar la palabra al colonizado, al explotado, para que nos
muestre su realidad tal cual es” (1985: 27). Este fue uno de los principales aportes que los nuevos
cines de América Latina coincidieron en exponer a través de sus producciones.

La tematica indigena y su aislamiento cultural ha sido uno de los ejes de debate y posible accidn
por parte de los films del Nuevo Cine Latinoamericano. Esto se hace evidente en peliculas como
Natuayin Mapu. Recuperemos nuestra tierra (Antonio Campi, Luis Araneda, Samuel Carvajal,
Guillermo Cahn y Carlos Flores del Pino, 1971) e Iracema, uma transa amazonica (Jorge Bodanzky
y Orlando Senna, 1974). En la primera, se dan a conocer las historicas reivindicaciones de la
comunidad mapuche por la obtencion de las tierras despojadas por la clase terrateniente. Los
intertitulos del inicio, realizados a la manera de la lectura de una maquina de escribir (pero
silenciosa) manifiesta el impetu de lucha de los aborigenes que “ganaron en la guerra pero
perdieron en la paz”. Por medio de la exhibicién de ilustraciones de mapuches y dibujos sobre las
batallas llevadas a cabo antario, el testimonio directo de los actuales integrantes de la comunidad,
junto a una banda sonora que en ocasiones deja oir canciones originarias, la pelicula da a conocer el
proceso por el cual se ha despojado a estos pueblos de sus tierras. El titulo del film, escrito en modo
imperativo, orienta el objetivo de movilizacion y concientizacién ante el abuso perpretado. En la
segunda pelicula, el abuso sobre los indigenas estd centrado en el personaje del titulo, una
adolescente prostituida cuya manipulacion es puesta en sintonia con la explotacion de la selva
amazonica en pos de un proyecto modernizador. El desarraigo y el maltrato al cual es expuesta por
parte del camionero que la acompafia en su camino, representante en su discurso de los valores
positivistas sobre el progreso y la civiliacion, funcionan como una alegoria sobre la exclusion social
de ese sector de la poblacion brasilefia.

Sin embargo, ha sido el cine boliviano el que mas ha desarrollado la problematica sobre el
atropello socioeconémico hacia las comunidades aborigenes. En el film Sangre de condor (Yawar
Mallku, Jorge Sanjinés, 1969), se efectla una denuncia acerca del trato dado a los campesinos

indigenas, reducidos a una condicion animal: las mujeres son esterilizadas sin consultar por un
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Cuerpo de Paz*®" y existe una falta de atencion digna en los hospitales (donde la escasez de dinero
es practicamente una condena de muerte sobre el enfermo). El protagonista se encuentra inducido a
robar para conseguir recursos financieros y efectuar asi una transfusion sanguinea, negandose asi al
campesino el derecho a tener sangre.

En el discurso planteado por esta pelicula, se establece un choque entre la cultura occidental y las
tradiciones del grupo de indigenas. Las esterilizaciones practicadas por los médicos “gringos” sobre
las mujeres se enfrentan a la importancia de la fertilidad en la comunidad aborigen. Sumada a la
cosmovision de sus integrantes acerca de la imposibilidad de concebir como una maldicion, el film
deja asentada su perspectiva acerca de este “servicio solidario” como un intento de aniquilacion de
la cultura.*® En confrontacién con esta tendencia a la aculturacién, Sanjinés opta por incluir
didlogos en la lengua original de los pobladores. La tesis central planteada por el grupo Ukamau
certifica, por tanto, que mas que una ayuda beneficiaria, este desempefio de los médicos extranjeros
es interpretado como una lucha de poder para el exterminio de esas comunidades, debido a la
estrecha relacion entre la sangre y la concepcion con la prolongacion de la vida. El ofrecimiento de
vestimenta occidental a los campesinos en una de las escenas del film y el regreso del personaje de
Sixto de la ciudad a su lugar de origen estan orientados en la misma direccion.

Dentro del grupo de producciones que abordaron la temaética indigenista se destacd también la
pelicula de Nelson Pereira dos Santos Como era gostoso o meu francés (1971). A través de la
misma se efectud, por momentos, una composicién irénica*®® que funciona como elemento
discursivo para manifestar una postura contraria a la dominacién ejercida por los portugueses y
franceses en la Conquista del llamado Nuevo Continente. Las ideas transmitidas por Oswald de
Andrade sobre la cultura antropofagica, fueron utilizadas desde una perspectiva literal y descriptiva,

como una especie de marco teorico. El film utilizé también como fuentes las cronicas de viaje de

%61 | os Cuerpos de Paz fueron organismos provenientes de Estados Unidos, que enviaron, a partir de 1961, voluntarios a
diferentes paises con el fin de promover actividades educativas, ambientales o tecnolégicas en los mismos. La denuncia
del film de Sanjinés se debe a la préctica de la esterilizacién de las mujeres campesinas sin su consentimiento.

62| a agrupacién Ukamau volvié a denunciar este tipo de actividades en un film posterior titulado jFuera de aqui!
(Jorge Sanjinés, 1977), realizado en Ecuador.

#%3 Nos referimos a la ironfa como una figura retorica caracterizada por la convivencia contradictoria entre un enunciado
y su intencionalidad verdadera, es decir, nos encontramos ante un discurso irénico cuando se da a entender por medio
de la tonalidad de la voz o la gestualidad algo opuesto a lo que se esta pronunciando. Al respecto pueden consultarse los
estudios de Schoentjes, Pierre (2003), La poética de la ironia, Madrid, Catedra, y Booth, Wayne C. (1986), Retérica de
la ironia, Madrid, Taurus. Las obras aqui estudiadas emplearon este recurso principalmente a través del contrapunto

entre la banda de sonido y la de imagen.
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misioneros y navegantes como Jean de Léry,*** Hans Staden“® y José de Anchieta, *®® cuyos

testimonios son ilustrados en la pelicula de un modo sarcéstico, transgrediendo la vision original
propuesta en los mismos. Una de las referencias mas productivas en el cuestionamiento ideol6gico
planteado por el film de Pereira dos Santos consiste en los escritos de Staden, cuyas vivencias entre
los integrantes de la tribu Tupinambé revelan un énfasis en la creencia de la necesidad imperiosa de
domesticacion de esos seres, dando a conocer una verdad exdgena sobre sus propios valores.

La pelicula esta organizada a través de secuencias circundadas por citas de las personalidades
mencionadas mas arriba.*®” Estos testimonios, presentados en el caso del prélogo también por
medio de una voz over, establecen un punto de vista eurocentrista sobre la condicién del indigena.
Declaraciones tales como “El pais estd desierto y abandonado”, “Hay gente feroz y salvaje sin
educacion ni humanidad” y “Verdaderos animales con figura humana” pueblan el film para dar a
conocer la imagen etnocéntrica de los pueblos originarios que posefan los conquistadores.*® La
propuesta, entonces, fue presentar un contrapunto irénico entre estas observaciones con las
imagenes que transitan en la pantalla. Mientras el narrador describe a los indigenas como seres
descorteses y de malas costumbres, observamos a una joven ofreciendo frutas a los europeos. Del
mismo modo, en el texto de referencia leido por la voz over, los nativos son declarados como seres
despojados de verdadera humanidad; sin embargo, las imagenes exhiben la naturalidad con la que
los occidentales se disponen a unirse sexualmente a las indigenas. El odio a los blancos establecido
COMO una amenaza estoicamente soportada por los europeos es contrastado, a su vez, por las
acciones de violencia de los mismos hacia una mujer nativa. Por tanto, el film utiliza el recurso de
la ironia por medio de un contrapunto entre imagen y sonido para contradecir los textos citados y
establecer a los conquistadores como los verdaderos representantes de la barbarie. Asi, se invierten
los tradicionales polos que relacionan la civilizacion con el ideal de progreso europeo, y la barbarie

%64 Jean de Léry (1536-1613) fue un pastor reformista francés, quien en consecuencia de sus experiencias por Brasil,
escribié en 1578 un libro titulado Historia de un viaje a la tierra de Brasil, también llamada América.

“%5 Hans Staden (1525-1579) fue un marinero aleman, que en su paso por América fue capturado por la tribu Tupinamba.
Sus vivencias fueron relatadas en su texto de 1553 titulado Verdadera historia y descripcion de un pais de salvajes,
desnudos, feroces y canibales, situado en el Nuevo Mundo, América. Estos textos pueden leerse en Staden, Hans (2008),
Duas viagens ao Brasil, Porto Alegre, L&PM Pocket.

%% José de Anchieta (1534-1597) fue un misionero jesuita proveniente de Espafia que ejercié servicios en tierra
brasilefia. Su nombre es célebre también por participar en la fundacién de la ciudad de Séo Paulo.

7 También se inscriben testimonios del abad André Thevet (1502-1590) y el almirante Nicolas Durand de
Villegaignon (1510-1571), entre otros, cuya mencion funciona en la misma direccién que la de los anteriormente
citados. Los discursos de los mismos operan de manera opuesta al marco tedrico tomado de Oswald de Andrade.

“%8 1gual procedimiento utilizd Fernando Birri con su film La fundacion de Buenos Aires (1959), a través del
contrapunto entre los relatos del navegante Ulrico Schmidl y un dibujo del humorista argentino Oski, el cual es

recorrido con planos detalles de los fragmentos del mismo. De esta forma, la pelicula sugiere otra vision de la Historia.
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con los modos de vida de las comunidades aborigenes. De esta manera, el film instaura una
polémica con las fuentes historicas de las que bebe.

El francés al que se hace referencia en el titulo es tomado prisionero por los miembros de la tribu
de canibales Tupinamba, y es confundido como portugués por los nativos. Como consecuencia es
considerado como un enemigo a aniquilar.*®® Al no poder demostrar su verdadera nacionalidad,
Jean es condenado a muerte, por ser un supuesto aliado de los contrincantes de esta comunidad. El
tratamiento que se le otorga al personaje antes de ser comido coincide con el procedimiento narrado
por Michel de Montaigne en su mencionado ensayo,*”° consistente en la cordialidad hacia el
prisionero, la entrega de una serie de comodidades (entre las que se incluye vivienda, alimento y
aun una mujer), pasando un largo tiempo de convivencia con sus futuros devoradores. Asi, el film
ilustra un intercambio cultural en el cual el ocupante (Jean) absorbe las costumbres de los pueblos
conquistados (se afeita la barba, se rapa el cabello, se despoja de su vestimenta para andar desnudo
como los aborigenes y adopta su lenguaje) para luego perecer por medio de un proceso de
fagocitacion tanto simbdlica como literal.

La secuencia final resume el eje ideol6gico empleado para contradecir las fuentes textuales
mencionadas. La captura del francés en la secuencia final con el objeto de prepararlo hacia su
destino es efectuada por medio de la amante adjudicada, luego de un ultimo encuentro amoroso. De
esta manera, Pereira dos Santos revierte la relacién tradicional de poder-deseo: el hombre se somete
al poderio de la mujer, el conquistador pasa a ser conquistado. El plano detalle de los ojos de su
amante mirando a la cAmara mientras come los restos del cuello del protagonista resume la imagen
del acto de deglucién como consumacion de la venganza.*"*

En lo que respecta a los abusos sobre las comunidades étnicas, Der Leone Have Sept Cabecas
(Glauber Rocha, 1971) agrupa en diferentes instancias la problemética de la esclavitud y la
exclusion de las comunidades de origen africano, junto a los diferentes movimientos de rebelion; en
una perspectiva fuertemente anticolonialista. Rocha manifiesta, a su vez, la existencia de
controversias internas entre los explotados, que asumen un alegato acerca de la necesidad de
eliminacién de los tribalismos y, como consecuencia de ello, la unificacion de los pueblos
oprimidos en el contexto del movimiento tercermundista. A través de este film, Rocha adjudica a la
existencia de un complejo de inferioridad el motivo por el cual los pueblos del Tercer Mundo se

someten a la dominacidn cultural y politica.

%9 En el film, se estructuran las rivalidades entre comunidades, asociandolas a la confrontacién de las tribus de los
Tupinamba y la de los Tupiniquins, estos Gltimos aliados con los portugueses.

470 Al respecto de este ensayo titulado “De los canibales” (1580), remitirse al Capitulo 1 de esta Tesis.

™1 Un estudio pormenorizado sobre la vinculacién entre la antropofagia y el cine brasilefio es el realizado por Ramos,

Guiomar (2008), Um cinema brasileiro antropofagico? (1970-1974), Sdo Paulo, Annablume; Fapesp.
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La significacion de los personajes del film y el empleo de un vocabulario biblico son abordados
de manera alegdrica’’? con el fin de exponer, por medio de esas figuras y discursos, el proceso de
explotacion de los blancos europeos sobre los pueblos de Africa, manifestado por medio de
acciones de barbarismo. Como en el ejemplo anterior, aqui nuevamente observamos una revision de
ciertos condicionamientos ideoldgicos iniciales: el conquistador operando sobre las tribus africanas
con aspiraciones mesianicas y paternalistas es definido en esta pelicula como el verdadero salvaje.
La figura de Zumbi, asociado a la guerrilla, asume el liderazgo en los objetivos de liberacién y
venganza por las masacres, reafirmando el discurso de rebelion por medio de la violencia propio de
las discusiones del periodo en cuestién. En contrapartida, el personaje del Dr. Xobu, que representa
la opcidn de la negociacion como via para la libertad, estad vinculado con el proyecto burgués del
ascenso social y la seduccion del poder, expresado en su cambio de vestimenta y vocabulario
mimetizados y al servicio de los valores clasicos europeos. En su desarrollo, el film va adquiriendo
la forma de un ensayo politico, e introduciendo al espectador los caminos adecuados para llevar a
cabo una revolucion. La mencidn por parte de algunos africanos acerca de “mantener la cordura” en
una actitud de sumisidn, es una clara aplicacion de los principios de la “estética del suefio” y la
irracionalidad defendida por Glauber Rocha como acto revolucionario en este periodo de su
trayectoria cinematografica.

El Nuevo Cine Latinoamericano también se aproximo a las vivencias de explotacién sufridas por
los campesinos. Un caso prototipico ha sido el de la pelicula producida por Cine Liberacion El
camino hacia la muerte del Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1968). La misma, abordada a partir del
entrecruzamiento entre el registro documental y el de ficcion, ejerce un testimonio acerca de las
condiciones de vida de los trabajadores azucareros de Tucuman (Argentina). EIl abuso de los
capataces sobre los mismos es destacado por el empleo de procedimientos de violencia, que en el
film seran recreados ficcionalmente por medio de los protagonistas reales de los hechos, y
contrastados con la necesidad de una organizacion sindical y la opcion de la lucha armada por parte
de los explotados. El discurso inicial pronunciado por el personaje de Gerardo Reales es empleado
como un testimonio directo sobre los abusos que necesitan ser confrontados con una movilizacion

por parte de los trabajadores. Su mirada fija tanto a la camara como al espectador configura el

72 El empleo de esta figura retérica remite a la representacion indirecta de un concepto no referencializado, por medio
de la correspondencia o analogia de una idea abstracta con un elemento perteneciente al plano de lo real. Para un
abordaje sobre la alegoria en el cine remitirse al articulo de Xavier, Ismail (1999), “Historical Allegory”, en Millar,
Toby y Stam, Robert (Eds.), A companion to film theory, Oxford, Blackwell Publishers. EI mismo autor también
public6 en 1993, por medio de la editorial Brasiliense de S&o Paulo, el libro Alegorias do subdesenvolvimento. Cinema
Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal, en donde expuso la aplicacién de esta estrategia discursiva en el cine brasilefio
moderno. La presencia de este recurso en los films del Nuevo Cine Latinoamericano sera abordada hacia el final de este

Capitulo.
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caracter de alegato de la pelicula respecto a la urgencia por contrarrestar la explotacion social. Sin
embargo, es por medio del relato del hijo menor de Reales, el Pibe, y sus experiencias como
delegado, donde la pelicula efectia la propuesta mas directa sobre el activismo politico. En esta
instancia, se insertan escenas en las que los pobladores del lugar dan cuenta de sus propios
testimonios por medio de una frontalidad hacia sus “compafieros” presentes en el mitin, pero al
mismo tiempo interpelando a los receptores del film.

Siguiendo esta misma direccidn, los primeros afios de la década del sesenta se caracterizaron por
la aparicion de un ciclo de peliculas que retrat6 la region Nordeste de Brasil, desde una perspectiva
de cambio y concientizacién. Las mismas estuvieron cargadas de una compleja intertextualidad
basada especificamente en la literatura, y en la interpretacion de la historia del pais realizada por
diferentes novelistas brasilefios.

Nos centraremos en dos ejemplos tomados del Cinema Novo brasilefio (Vidas secas y Dios y el
diablo en la tierra del sol) para manifestar las visiones alternativas sobre el campesinado que
presentaron los films del Nuevo Cine Latinoamericano. Este se tornaria en héroe y/o antihéroe, a
través de dos opciones de accion: la resistencia pasiva y la lucha. La primacia del lugar del
campesino en lo que respecta al cambio revolucionario esta ligada al pensamiento de intelectuales
como Jean-Paul Sartre, quien en su prefacio al libro de Franz Fanon Los condenados de la tierra,
nombré a las masas rurales como fuerzas constituyentes de la lucha contra el colonialismo.

En Vidas secas persiste una relacion muy estrecha con la idea de “animalizacion” del hombre por
parte de su explotador. Su protagonista, Fabiano, un hombre de palabras reducidas, habla con cantos
dirigidos a los animales, entendiéndose mejor con ellos que con los hombres.*”® El caso de Manuel
en Dios y el diablo en la tierra del sol plantea, en cambio, un campesino mas activo en la lucha
contra las injusticias, constituyéndose en el Unico duefio de la tierra por medio de una proyeccion
simbdlica de la llegada al mar. Su postura revolucionaria se manifiesta en su rebelion ante el
hacendado y su protagonismo en los movimientos liderados por el beato y el cangaceiro, dos
instancias intermedias hacia su deseada libertad. La secuencia final de ambos films instaura la
diferencia de resultados de estos dos tipos de sertanejos: mientras Fabiano y su familia deben
enfrentarse a interminables extensiones de desierto, Manuel encontrard esperanzas de emancipacion
al final de su peregrinar. EI primero emigrara con su familia, emprendiendo lo que sabemos sera
una caminata agotadora e infructifera por el desierto. En cambio, el segundo continta su trayecto
por medio de una corrida. No obstante, podriamos afirmar junto a Ismail Xavier, que los pasos de
Manuel constituyen simplemente “una imagen evocadora de que es preciso caminar, de que existen

perspectivas” (1983: 72). Esto se debe, segun el autor, al hecho de que la aparicion del mar

*3 La novela homénima de Graciliano Ramos, publicada en 1938, en la que esta basada esta pelicula, da a entender de

manera mas recurrente esta bestializacion adjudicada a los campesinos.
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(simbolo de su libertad) se produce por medio de un corte abrupto y discontinuo de la banda sonora
y del espacio representado donde se ubica al personaje, resultando ser una linea narrativa separada
de la que el film fue desplegando hasta esa instancia final.

La significacion negativa del espacio rural manifestada en los protagonistas de Vidas secas refiere
a una falta de conciencia politica por parte de los mismos. Se exhibe un campesino pasivo,
imposibilitado de defenderse y alejado del conjunto de los trabajadores rurales. Solo tomaré el fusil
para disparar a los elementos de la naturaleza (a las aves y a su perra agonizante), sin ejercer una
recriminacion a las condiciones sociales que lo oprimen. Fabiano representa a las victimas
incapaces de emprender soluciones practicas a su situacion,*’* que peregrinara constantemente por
el sertdo en la esperanza de un cambio. En Dios y el diablo en la tierra del sol encontramos un
cambio en los desempefios: el campesino toma la iniciativa para salir de su opresion atravesando
diferentes estadios,*’® que representan un proceso de concientizacion politica y de emancipacion.

La opresion y los abusos también se manifestaron en los films del Nuevo Cine Latinoamericano a
través de los antagonismos de personajes enfrentados por circunstancias ideolégicas y politicas,
pero que en esencia son parte constitutiva de un mismo pueblo. Esto se puede observar en
cortometrajes como El Ejército (Nemesio Juarez, 1969).*"° En él, y por medio de una confrontacién
directa hacia los integrantes subordinados de esa institucion, es abordada, entre otros asuntos, la
paradoja de los soldados que deben hacer la guerra a sus propios compatriotas, y de esta manera,
traicionarse a si mismos. En Actas de Marusia (Miguel Littin, 1975), ante la represion por parte del
Ejército a un grupo de obreros movilizados para la huelga, también se presenta el mismo planteo:
los soldados son al mismo tiempo enemigos y compatriotas, obligados bajo amenaza de
fusilamiento a masacrar a sus propios hermanos.*’’ Esta tematica también es centro de la ya
mencionada Os fuzis, evidenciada en el asesinato del personaje de Galcho por sus ex compafieros, y

la actitud desgarrada de los mismos frente al cadaver. Por otra parte, encontramos en esta pelicula

474 | a figura de Fabiano es asimilable a la representacién del campesinado efectuada por el poeta brasilefio Ferreira
Gullar por medio de su poema Jodo Boa-Morte: “Talvez tenha boa morte
porque vida ele ndo tinha” (“Tal vez tenia buena muerte porque vida no tenia”). La obra termina, sin embargo, con la
esperanza de una movilizacion organizada a través de las Ligas Campesinas. Una versién completa de la misma esta
disponible en el siguiente sitio web: http://mepr.org.br/cultura-popular/poesias/97-joao-boa-morte-ferreira-gullar.html.
475 Estos se desataron a través del asesinato del hacendado por parte de Manuel, y su posterior trayectoria consistente en
los encuentros con el beato Sebastido y el cangaceiro Corisco. Para un detalle mayor sobre este proceso remitirse al
apartado referente a las luchas revolucionarias presente en este Capitulo.

475 Este cortometraje formé parte del film en episodios Argentina, mayo de 1969: los caminos de la Revolucién
(Realizadores de Mayo, 1969).

7 Esta situacion se repite en El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971), con un soldado asesinado por no querer

masacrar a sus propios vecinos.
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una escena representativa de la simbolizacion de la dicotomia poder/deseo. El interés de uno de los
militares por una mujer del pueblo revela las contradicciones entre las 6rdenes de control y opresion
sobre la comunidad que debe obedecer, y sus propios impulsos, *’® que podriamos asociar al
conflicto entre su condicién actual y su conciencia social subyacente, ain no desalienada. Esta
circunstancia es representada por medio de una escena en la que el soldado y la mujer llevan
adelante una coreografia que refleja una combinacion de atraccién, miedo, rechazo y entrega,
producto de la disparidad sociopolitica en la que se encuentran inmersos.

El documental Maioria absoluta (Leon Hirszman, 1964) da un paso mas al respecto, enfocandose
no solamente en la descripcion de un problema social existente sino manifestando como objetivo
central el descubrimiento de las causas de la exclusion y marginalidad de ciertos sectores. A través
de la voz over y las imagenes del prdlogo, se establece una diferenciacion fundamental: la filmacion
de una clase a un grupo de nifios aprendiendo a leer podria dar a entender que la pelicula pretende
dar cuenta del trabajo de alfabetizacion efectuado en Brasil. Sin embargo, se presenta al
cortometraje como un analisis critico de los motivos por los cuales el analfabetismo es un problema
mayoritario en el pais. Por medio de los testimonios de los individuos sufrientes de ese flagelo, se
establece a esta situacion en particular como una consecuencia de otras circunstancias de
marginalizacion: el hambre, las viviendas precarias y la enfermedad, dolencias producidas, de
acuerdo a la exposicion del film, por causas de indole politica. Méas alla de tratarse de un
documental, a través de esta obra Hirszman completa los testimonios ficcionales de las peliculas
mencionadas en parrafos anteriores marcando de una manera clara las coordenadas espacio-
temporales que localizan estas problematicas en el presente.*”

Por otra parte, en Barravento (Glauber Rocha, 1961) también se describe el estado de opresion
social de determinadas comunidades, en este caso, una colonia de pescadores que parecen aceptar
su analfabetismo y miseria. A su vez, el film analiza el extremo misticismo de esos pobladores
como un mecanismo inconsciente de aceptacion de la explotacion. El barravento, definido
metaforicamente en los titulos iniciales de la pelicula como un movimiento revolucionario del mar,
sera adoptado como un elemento de transformacion social, de caracteristicas violentas. Los
personajes asumen una actitud pasiva resumida en dos posturas: la utilizacion de ceremonias

480

religiosas como el candomblé™" o la expresion de sus penurias manifestada en canticos (“soy

diplomado en materia de sufrir”). El protagonista, Firmino, adquiere en cambio conciencia

478 A diferencia de este soldado, el personaje de Gatcho representaria a quien ya ha adquirido una plena conciencia
sobre esta situacion.

#79 Previo a la aparicion del tradicional cartel de “Fin”, se contextualiza temporalmente a la pelicula por medio de la
inscripcion “1964”, fecha de realizacion de la misma.

“80 £l candomblé es una de las religiones de origen africano practicadas especialmente en Brasil.
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revolucionaria incitando a los pescadores, entre ellos pobladores verdaderos del lugar, a reconocer a
la lucha contra la miseria como la verdadera solucién a sus problemas. En resumen, la pelicula
instala en el cine brasilefio que estaba emergiendo en estos afios el topico de la desalienacion como
una problematica dificultada por la profunda ascendencia ideoldgica de las raices culturales y

étnicas, y la vinculacion entre mito y progresion histoérica.

1.3. Luchas revolucionarias

El Nuevo Cine Latinoamericano también abundé en films que hicieron referencia a la emergencia
y ejecucion de luchas revolucionarias, ya sea con motivo de la busqueda de la independencia, el
mejoramiento de las condiciones laborales y todo tipo de reivindicaciones sociales. De esta manera,
rememoraron actos de resistencia politica y social de los sectores populares. Algunos de ellos,
consistieron en reconstrucciones historicas de acontecimientos de este tipo. Otros, fueron alegatos
sobre la necesidad de alcanzar objetivos revolucionarios. En este sentido, las peliculas a analizar en
este apartado, pretendieron movilizar al espectador, despertandole una conciencia politica que le
impulsaria a la participacion activa en la lucha por alcanzar un nuevo estado social. Esto se
realizaria por medio del transcurrir de sus personajes por diversas etapas hacia la emancipacion por
parte de los trabajadores o intelectuales. Todos estos ejes se entrecruzaron en mayor 0 menor
medida en estos films, dando cuenta de un panorama cinematografico atravesado por la politizacion
de la cultura que caracterizo a estas décadas en particular.

Chile nos ofrece diversas realizaciones encargadas de reconstruir procesos revolucionarios de
diferente especie. En principio, a través de Actas de Marusia (Miguel Littin, 1975) se deja
constancia acerca de las reivindicaciones de los obreros por adquirir una organizacion en base a sus
objetivos laborales. Con un estilo cercano a las superproducciones histéricas (despliegue de efectos
visuales, utilizacién de multitudes, presencia de un actor reconocido internacionalmente como el
italiano Gian Maria Volonté, entre otros aspectos) alli se reproduce un acontecimiento acaecido en
1907, y aprovechado para pronunciar un testimonio del pasado aplicable a luchas presentes y
futuras: un grupo de trabajadores del salitre convocan una movilizacion en medio de un conflicto
contra las autoridades de la empresa y el Ejército. De acuerdo a las consideraciones de Jacqueline
Mouesca (1988), Littin apelé a una doble estrategia consistente en apelar a la emotividad del
espectador (visible en la expresividad visual y sonora) y al mismo tiempo instaurar una reflexividad
basada en la ideologia socialista vislumbrada no solo en el film, sino inicialmente en la novela
homénima de Patricio Manns que dio origen a esta produccién.*!

Mas alld de la elaboracién de un héroe individual, a través de esta obra cinematografica se

enfatiza el valor de la lucha realizada en unidad por la masa (resumida en especial en el trabajo de

“81 | a misma, finalizada en 1974, pudo publicarse en Chile recién en 1993.
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organizacion de los grupos de mujeres, y simbolizada en la repeticion de las mismas consignas en
boca de cada una de ellas). De esta manera, se comprueba el objetivo de este texto filmico de
convertirse en un motor de impulso para los obreros contemporaneos en funcién de las conquistas a
obtener. Alli es donde reside precisamente su incitacién a la movilizacién de los receptores.*® El
fracaso de esta experiencia previa, finalizada en una masacre, es por tanto utilizado en la pelicula
como instrumento didactico para el presente. Este objetivo de mixtura entre pasado y presente es
compartido por el film cubano La primera carga al machete (Manuel Octavio Gomez, 1969) en su
reconstruccion sobre un episodio de la lucha por la independencia cubana. De hecho, su director
daria cuenta por medio de la siguiente expresion esta aspiracion:
Un cine revolucionario penetra en la historia buscando el presente, y en el presente, el futuro;
la ubica dentro de un contexto actual, resaltandola como algo vivo, en toda su vigencia y
continuidad. Sélo asi lo historico puede resultar valido, en cuando (sic) incida y aporte una
problematica del presente. El verdadero cine revolucionario aborda los temas historicos en
idéntica forma que lo hace un tema actual, de un modo critico, objetivo, dentro de una
militancia revolucionaria, sin ademas obviar las diferencias, como tampoco las analogias,
los paralelismos o la prosecucion existentes entre el pasado y el presente (en Juan-Navarro,
2006: 108, 109).

Por otra parte, previo a la llegada de la dictadura en Chile, Miguel Littin realiz6 una alegoria
sobre la prosecucion de una sociedad socialista a través de La tierra prometida (Miguel Littin,
1971), por medio de la cual reconstruyo ficcionalmente el establecimiento de ese orden de gobierno,
y la consecucién de esos ideales durante 1932 en una poblacion denominada Palmilla, bajo el
liderazgo de un campesino llamado José Duréan. El film concluye también con una masacre de los
pobladores en medio de las luchas de resistencia ante el derrocamiento del presidente elegido, en
una intencion por evidenciar la presencia de fuerzas ideoldgicas en pugna movilizadas en torno a la
destruccion de los proyectos revolucionarios. Cargada de simbolismos en los que se confunden el
misticismo y el patriotismo, y elaborada en base a una polifonia en la que se entremezclan las voces
narrativas (y las mismas son puestas en didlogo constante con los cantos socialistas), a través de
esta pelicula, Littin hace énfasis en un estilo épico que bien podria ser asociado al barroquismo
presente en algunos films de Glauber Rocha. En base a esto, y a pesar de la importancia dada al
elemento politico en estos directores, podriamos consideralos, dentro del conglomerado de
realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, como dos de los principales ejecutores de un cine

afianzado mas en el despliegue estético que en la transmision urgente de un mensaje.

“82 por motivo de la dictadura pinochetista reinante en Chile en ese momento y el alegato de la pelicula por la
constitucion de una sociedad socialista, esta fue realizada en México y no tuvo estreno comercial en su pais de origen.

Aln asi, fue nominada al premio Oscar en el rubro de pelicula extranjera.
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Con el documental La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1972/79), nos encontramos con un
ejemplo orientado principalmente a la difusién de un acontecimiento histérico, como fue el proceso
de conspiracion contra el gobierno socialista de Salvador Allende. Alli observamos a los
trabajadores en su apoyo al gobierno de la Unidad Popular, sufriente de oposicion por parte de
diversos sectores.*®* Con el fin de sefialar que el mandato del presidente tenia objetivos meramente
populares, el film de Guzman se vali6 de recursos tales como entrevistas e imagenes de archivo que
documentan las manifestaciones llevadas a cabo por el pueblo, y la unién sindical de los obreros y
campesinos contra los patrones, denunciando a su vez el accionar de las organizaciones de
tendencia fascista y de los partidos de centroderecha, que comprobarian la tesis de la pelicula: la
existencia de una confabulacién contra la permanencia del presidente, en rechazo al establecimiento
de un sistema socialista de gobierno. La realizacion de esta pelicula, a través de los equipamientos
introducidos por el Cine Directo, permitio el acercamiento a los diferentes &mbitos que componian
la sociedad chilena, en una instancia de su historia que obligaba a mantener esta produccion en la
clandestinidad.*®*

En el caso de Argentina, en lo que respecta a la representacion cinematografica de
acontecimientos de indole revolucionaria, se ha destacado el film Argentina, mayo de 1969: los
caminos de la liberacion (Realizadores de Mayo, 1969). A través del mismo, una serie de directores
agrupados bajo el nombre de Realizadores de Mayo, “®® unificaron sus esfuerzos con el fin de
establecer por medio de abordajes estéticos heterogéneos*® una conciencia de lucha basada en el

ejemplo de las revueltas del Cordobazo.*®” Este acontecimiento fue un referente histérico de los

“83 De acuerdo a lo testificado en el film, se traté de una confabulacién del gobierno de Estados Unidos movilizando a
los sectores opositores del pais.

“8 De hecho, tal como narra el investigador John King (en Martin, 1997), la posproduccién de la pelicula fue realizada
en los estudios del ICAIC.

“85 Estos fueron Mauricio Berd, Octavio Getino, Rodolfo Kuhn, Nemesio Juérez, Jorge Martin (Cat(), Humberto Rios,
Rubén Salguero, Eliseo Subiela y Pablo Szir. Los trabajos realizados por cada uno de ellos, que se unificaron en el film
en cuestidn, terminaron siendo la Unica experiencia cinematografica realizada por esta agrupacion.

“8 Esta heterogeneidad incluye el abordaje de los episodios bajo el registro de la ficcién, el documental o la
combinacion de ambos, la duracién de cada cortometraje integrante, la utilizacion de material de archivo, animaciones y
actores, etc.

“87 Los acontecimientos conocidos hoy en dia como el Cordobazo tuvieron su origen en una serie de huelgas
convocadas por los principales sindicatos de la ciudad de Cdrdoba unida a una movilizacion de estudiantes
universitarios. Luego del asesinato del obrero metalmecédnico Maximo Mena durante una represion policial, se
produjeron protestas espontaneas que desbordaron la capacidad militar. Estos sucesos empezaron a formar parte de la
memoria popular, representada recurrentemente en el cine politico argentino, para la consecusion de nuevas
reivindicaciones.
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cineastas militantes argentinos a la hora de reivindicar la posibilidad de una movilizacion
espontanea del pueblo en base a sus propias demandas sociales.

Luego del prdlogo, un cartel expositivo establece la norma directiva que guiara a cada uno de los
episodios: “Este film fue producido por un grupo de realizadores y técnicos cinematograficos
argentinos, como aporte al proceso de liberacion Argentina y Latinoamericana”. Sumado a esto, la
pelicula es dedicada a aquellos que perdieron su vida en las diferentes jornadas de lucha. Nos
topamos, por tanto, ante una pelicula destinada a incentivar, en base al referente erigido por el
Cordobazo,*®® la continuacién de acciones revolucionarias espontaneas por parte de las masas
populares contra el régimen de Juan Carlos Ongania (1966-1970), vigente hasta ese entonces. Gran
parte de los episodios documentales que componen esta produccion tienen en comun la utilizacion
de contrapuntos entre la imagen y la banda de sonido, tendientes a resaltar situaciones sociales
irdnicas, y especialmente a dar cuenta de la filosofia de la lucha armada como instrumento para
contrarrestar los actos de violencia institucional.

El largometraje del cubano Tomas Gutiérrez Alea Historias de la Revolucion (1960) nos remite
también, desde un espacio de rememoracion de acontecimientos pasados, a una perspectiva similar
a la desplegada en los films aqui mencionados, con la diferencia de que la cinematografia de Cuba
no manifestd en este tipo de casos la urgencia para testificar los hechos del presente historico, sino

situaciones ya superadas. EI primero de sus episodios, titulado El herido,*®

instala en principio la
contextualizacion temporal de los hechos a narrar (la dictadura de Batista) y contiene una primera
escena marcadamente documental,*® en la que observamos batallas callejeras, escenas recurrentes
en el cine militante argentino y chileno que surgiria unos afios después. Inmediatamente después se
da lugar a la recreacion ficcional, en la cual una pareja debe alojar en su hogar a un disidente herido.
Alli se instala el debate acerca de la disyuntiva entre la colaboracién con la revolucion politica que
se estaba suscitando en Cuba, y el temor provocado por la delacion en la clandestinidad. De alli en
adelante, por medio del desarrollo de los demas episodios (en los que se destaca la humanidad de
los rebeldes hacia sus compafieros heridos, y el apoyo unanime del pueblo hacia los revolucionarios,
respectivamente), la pelicula reproduce el progresivo camino a la concientizacion y adhesion a los

principios antiimperialistas de la revolucion. De este modo, a través de este tipo de trabajos, el cine

“8 Este acontecimiento trascendié las pantallas argentinas, incluyéndose algunas imagenes documentales sobre el
mismo en el film chileno Descomedidos y chascones (Carlos Flores del Pino, 1972).

“89 E| film esta conformado por tres episodios: El herido, Rebeldes y La batalla de Santa Clara. Aunque originalmente
eran cinco, se decidi6 incluir sélo los de Gutiérrez Alea para evitar una prolongada extension. Los otros dos titulos,
realizados por José Miguel Garcia Ascot conformaron la pelicula Cuba 58 (1962), codirigida con Jorge Fraga.

90 En el Gltimo episodio del film, se introduce una voz over al inicio y a la mitad del mismo que funciona también

como procedimiento documental.
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cubano propuso una reflexion sobre la historia reciente en el contexto del cambio a una nueva
mentalidad en la sociedad de ese pais.

En lo que respecta a la produccion militante, ésta ha ofrecido gran cantidad de ejemplares de una
cinematografia preocupada por la participacion de los espectadores en la lucha revolucionaria. En el
caso de Argentina, se destacaron dos organizaciones que se constituyeron en el tronco principal del
cine politico nacional del periodo. Por un lado, la agrupacién Cine Liberacion, creada en 1969 por
Fernando Solanas y Octavio Getino (vinculados a la Juventud Peronista), y Cine de la Base (que
tuvo como fundador al realizador Raymundo Gleyzer), nacida en 1973 con bases politicas
incrustadas en el PRT-ERP. Junto con ellas, ha habido un sinnimero de realizadores que pusieron al
servicio de la militancia politica sus creaciones artisticas. Entre ellos, localizamos a Humberto Rios,
Enrique Juarez, Nemesio Juérez, Pablo Szir, Gerardo Vallejo y Jorge Cedrdn, entre otros, que en
gran parte de los casos se abocaron a la produccion de films obligados a la clandestinidad.

Sus peliculas no aspiraban simplemente a una modificacion de los estatutos socioeconémicos sino
mas bien a un giro total, una verdadera subversion del sistema. No pretendian, por tanto, el
establecimiento de una reforma sino gestar una revolucién, cuyos actores no serian los politicos o
los intelectuales y artistas, sino los obreros y campesinos. La regla general de aquellos que
sostenian esta postura consistia en que era vana la realizacion de un arte que no tuviera como
objetivo el logro de resultados concretos en la realidad. Sin embargo, con el transcurrir de los afos,
notamos que a pesar de los planteos presentados en los films y en las declaraciones de los cineastas,
sumados a la implementacion de estrategias de divulgacion por medios alternativos y/o clandestinos
que tenian como fin facilitar la comunicacién y el debate, esta clase de iniciativas se top6 con
dificultades de orden histérico-politico, que derivaron en la desaparicién de cineastas (como
Raymundo Gleyzer y Pablo Szir), la muerte dudosa de Jorge Cedron (caratulada como suicidio
durante su exilio en Francia) y el éxodo de Humberto Rios, Gerardo Vallejo y Fernando Solanas,
entre muchos otros, quienes continuaron, como otros realizadores de América Latina, sus carreras
cinematogréaficas en ambitos lejanos a la cultura regional que intentaron explotar.

La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/68) ha sido el principal referente para el cine
militante de la region, independientemente de las tendencias ideologicas desplegadas por cada
director del Nuevo Cine Latinoamericano en particular. Su estructura narrativa, que le aproxima al
formato de ensayo, ha sido inspiradora para films como Ya es tiempo de violencia (Enrique Juarez,
1969) o La batalla de Chile (Patricio Guzman, 1972/79). También ha sido un documental célebre
por fomentar, a través de la manipulacion de archivos audiovisuales y la toma directa de testimonios,
una postura a favor de la movilizacion del espectador cinematografico hacia la intervencion en las

circunstancias historicas y sociales. Su propuesta, por lo tanto, consiste en un acto persuasivo en la
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conciencia de los destinatarios, encontrando como principal razén de su existencia la incitacion a la
accion.

La propuesta establecida inicialmente por la pelicula es la de funcionar como instrumento
ideoldgico en pos de una movilizacién activa para la lucha de liberacién contra el neocolonialismo,
promovida por los debates llevados a cabo durante y posteriormente a la proyeccion. De esa manera,
sus realizadores apuntaron a que el ordenamiento de cada una de las partes que la componen no sea
estatico sino modificable de acuerdo a la experiencia concreta entablada entre el film y el
espectador, concebido principalmente como un actor. Consideramos que estas pretensiones de
vinculacion dialéctica entre ambas instancias podrian haberse acercado a su objetivo en lo que
respecta a las conversaciones entabladas en las historicas presentaciones-actos de las que hacen
referencia las crénicas. Sin embargo, la pelicula contiene ciertos recursos narrativos coercitivos que
direccionan la lectura del receptor, entre ellos, el caracter fuertemente normativo de las voces over,
el constante bombardeo de consignas ideologicas por medio de intertitulos, el empleo del montaje
intelectual promovido en su tiempo por Eisenstein, y por ultimo, la introduccion de una estética
propia de los spots publicitarios.

Desde una perspectiva ideoldgica diferente, encontramos en la figura de Raymundo Gleyzer uno
de los exponentes de la utilizacion de la cinematografia en funcion de la consecucion de la
Revolucion Socialista. En el desenlace de su largometraje argumental Los traidores (1973), se
efectla, de hecho, un llamado a la lucha armada, dirigido especialmente a las bases populares,
pretendidos instrumentalizadores de la misma. Luego de la escena del asesinato del personaje del
sindicalista Barrera, una voz over, identificada como representante del Comando Obrero Rosales

491

Saldafio,™" se encarga de clarificar la propuesta ideoldgica del film: tomar este caso ficcional como

un elemento aleccionador hacia las bases populares para el establecimiento de una guerra del pueblo.

Con ese objetivo, Gleyzer recurrid a un lenguaje desprovisto de virtuosismos: “... nosotros
pensabamos en la necesidad de construir un discurso cinematografico que estuviera ligado a las
luchas sociales mas que a una propuesta de creacion de una estética individual” (en Pefia y Vallina,
2006: 94). De esta manera, la eleccion del registro de la ficcion puede vincularse también a la
posibilidad de aprovechar la aficion del espectador comudn a ese tipo de peliculas para instalar el
discurso ideologico pretendido.

Los films de Cine de la Base han sabido expresar estos mismos objetivos de lucha por la
emancipacion a través de una serie de documentales entre los que se destacaron Swift (1972) y Ni
olvido ni perddn (1972). En el primero de ellos son denunciadas las malas condiciones laborales del

frigorifico del titulo, justificando de esa manera el secuestro del gerente de la empresa. Por medio

1 Este nombre deriva de dos personajes que transitan el film, victimas de la traicién de la dirigencia sindical alli

descripta.
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de la insercion de material de archivo televisivo y fotografias, y utilizando las técnicas del noticiario,
este cortometraje, elaborado como un contrainforme, transmite al espectador la necesidad de ejercer
un tipo de violencia revolucionaria que contrarreste las acciones de represion diaria por parte de
explotadores sociales, tomando como ejemplo el operativo organizado por ERP. A través del
segundo mediometraje, los realizadores de Cine de la Base establecen esta misma consigna
tomando al fusilamiento ilegal de un grupo de guerrilleros pertenecientes a distintas organizaciones
como pretexto para denunciar la impunidad del sistema capitalista y la dictadura, y por lo tanto, la
necesidad de que el proletariado se levante en armas. Este tipo de peliculas fueron realizadas en
base a una propuesta de comunicacion de hechos del presente inmediato, con lo cual no han
priorizado la busqueda de un lenguaje estético innovador. De hecho, se caracterizan por la
utilizacion de imagenes en crudo, es decir, sin una elaboracion sofisticada del montaje, con lo cual
denotan su condicion de instrumentos de transmision urgente de una propuesta revolucionaria hacia
sus receptores.

Si hablamos de noticieros, las producciones realizadas por el ICAIC, como Muerte al invasor
(Tomas Gutiérrez Alea y Santiago Alvarez, 1961) cumplieron la misma funcién contrainformativa.
En este caso en particular, se rememoran diversos ataques calificados desde los titulos de crédito
como “la agresién imperialista al pueblo de Cuba”. La voz over que guia el relato en la totalidad del
cortometraje instala las bases ideoldgicas del film en un tono didactico y de denuncia. La misma,
acompafada en ciertos momentos por un cantico revolucionario, se encarga a su vez de exaltar el
despliegue organizativo de las tropas cubanas contra sus enemigos, por medio de imagenes de
tanques y camiones del Ejército Rebelde enmarcados por la figura de Fidel Castro. De esta forma, la
pelicula afirma su objetivo de proclamar el nivel de conciencia revolucionaria del pueblo cubano.
En este sentido, desde trabajos como Historias de la Revolucion (Toméas Gutiérrez Alea, 1960)
hasta Giron (Manuel Herrera, 1972), se utilizd6 el medio cinematografico como medio de
autoafirmacion sobre el sistema instalado en la nacion, en medio de la persecucion ideoldgica de sus
denominados enemigos. Algo similar podriamos afirmar respecto de los films de la Unidad Popular,
reafirmando su apoyo a Salvador Allende, como ocurre en el final de No nos trancaran el paso
(Guillermo Cahn, 1972). Esto es llevado a cabo por intermedio del testimonio de un trabajador que
denuncia las estrategias de la “derecha reaccionaria” para derrocar al gobierno, y de la voz de un
cantor anunciando que “ahora la cosa es distinta”.

Otro de los aspectos que ha agrupado a algunos films del Nuevo Cine Latinoamericano

vinculados a las luchas de emancipacion ha sido la adquisicion por parte de los personajes de una
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conciencia revolucionaria. **> En Brasil, el intertexto histérico de los siglos XIX y XX ha
funcionado como impulso inspirador para elaborar propuestas cinematograficas que reflexionaron
sobre el trayecto ideoldgico de las masas populares. A continuacién mencionaremos algunas
experiencias que sirvieron de referentes al Cinema Novo, las cuales se circunscribieron meramente a
un pasado medianamente lejano, pasando por alto las acciones revolucionarias contemporaneas
como las producidas por las Ligas Campesinas.**

A fines del siglo XIX, la poblacion rural, desde siempre dirigida por los coroneis (coroneles),
terratenientes que ostentaban el poder econdmico en esas tierras, desarrollé una sucesion de
protestas de caracter politico-religioso. La mas trascendente fue la ocurrida en Canudos, una
hacienda del Estado de Bahia en la que a partir de 1893, un autoproclamado profeta conocido como
Antonio Conselheiro®® protagonizé, junto a su grupo de seguidores, feroces disputas con la policia.
Las revueltas de Canudos se vincularon a los problemas constantes de sequia y a la explotacion de
los campesinos, y se desarrollaron en plena batalla contra la instauracién de la Republica (hecho
que habia acontecido en 1889). Otra célebre revuelta fue la que se produjera en 1912 en la frontera
entre los Estados de Parana y Santa Catarina. Nos referimos al movimiento de Contestado, liderado
por el sacerdote José Maria Ibiapina, quien luego de su muerte en uno de los primeros
enfrentamientos entre los habitantes de ambos territorios fue declarado santo por sus admiradores.
El movimiento fue derrotado en 1916, luego de un ultimo combate entre los fieles y el Ejército.

Junto con esos dos acontecimientos se suman también los eventos acaecidos a partir de 1873 en
una ciudad del Estado de Ceara llamada Joazeiro. Estos tuvieron como protagonista a un sacerdote
Illamado Cicero Romédo Batista, el cual seria perseguido por las autoridades a causa de sus
polémicas incursiones junto a los campesinos. Aun cuando los elementos de orden mistico tuvieron
gran preeminencia en estas batallas, el mayor motivo de los conflictos de la region consistio
especialmente en la recuperacion de la posesion de las tierras. Previamente a la reconstruccién
cinematogréafica de estos hechos historicos, han existido en Brasil diversas obras literarias que los
han abordado como parte de sus topicos centrales. El titulo mas significativo ha sido la novela de
Euclides da Cunha Os sertbes (1902), la cual se remitié especialmente a la Guerra de Canudos. Las

figuras de Cicero y de Anténio Conselheiro, por su parte, fueron utilizadas en las manifestaciones

92 \/gase al respecto el film Soy Cuba (1964), dirigido por el ruso Mijail Kalatozov, el cual narra diversos episodios que
intentan describir la pobreza y la explotacién de ciertos sectores sociales marginales durante el gobierno de Fulgencio
Batista hasta la adquisicién de una conciencia revolucionaria.

“93 Estas fueron asociaciones civiles de campesinos que empezaron a surgir en Brasil a partir de 1945 con el fin de
organizar una sindicalizacién del sector. Fueron impulsadas por el Partido Comunista Brasilefio (PCB). Para un estudio
exhaustivo sobre las mismas remitirse a Azevédo, Fernando Ant6nio (1982), As ligas camponesas, Rio de Janeiro, Paz e
Terra.

49 gy verdadero nombre fue Anténio Vicente Mendes Maciel y vivié entre 1830 y 1897.
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artisticas como prototipos de un discurso contrahegeménico, volcado hacia las necesidades de los
campesinos.
Por otra parte, ha habido otro tipo de revuelta popular que fue revisitada por la cinematografia

8%° en el Nordeste

brasilefia del periodo. Se traté del movimiento cangaco, iniciado en 187
brasilefio y asociado en sus origenes a las disputas entre familias por la posesion de las haciendas.
Esto generaria la formacion de pequefios ejércitos que posteriormente derivaron en las famosas
bandas de cangageiros.*® Estos personajes solian recorrer el Nordeste de Brasil saqueando bienes y
distribuyéndolos a los campesinos victimas de las sequias. ElI cangaceiro méas conocido fue
Virgulino Ferreira da Silva (1898-1938),*" quien saltaria a la fama bajo el nombre de LampiZo,
convirtiéndose en el personaje mas popular de la literatura regional nordestina. A través de obras
como Dios y el diablo en la tierra del sol y Antonio das Mortes, el Cinema Novo traeria una
perspectiva renovada de estos héroes/bandidos, explotando su lado mitico y revolucionario.**® No
en vano Rocha consideraba a los cangaceiros como los héroes de la mitologia popular brasilefia (en
Burton, 1991).

El film de Rocha Dios y el diablo en la tierra del sol consta de cuatro partes que establecen
diferentes etapas en la consecucion de la conciencia revolucionaria del campesino. En primer lugar,
su prélogo da cuenta de una situacion de explotacion sufrida por los personajes del film por causa
de los abusos del terrateniente. El asesinato de este ultimo por parte del vaquero Manuel da inicio a
su recorrido en bdsqueda de una salida, optando, a causa de la persecucion de los capangas, por la
alternativa de la lucha revolucionaria.

En segunda instancia, la experiencia del protagonista con el beato Sebastido revive la mencionada

serie de alzamientos mitico-populares presentes en la historia y la literatura brasilefia. Este tipo de

“% gj bien la fecha oficial de comienzo de estas revueltas fue 1878, pueden localizarse los origenes de las actividades de
saqueo a favor de los campesinos del Nordeste en 1834.

% Dentro de la vasta literatura que aborda este fenémeno podemos mencionar el trabajo de Facco, Rui (1965),
Cangageiros e fanaticos, Rio de Janeiro, Civilizacao Brasileira y el de Anderson Nascimento, José (1998), Cangaceiros,
coiteros e volantes, S&o Paulo, Icone Editora.

7 Otros célebres cangageiros fueron Lucas Evangelista (1807-1849), conocido como Lucas da Feira (1807-1849),
Jesuino Brilhante (1844-1879), Diogo da Rocha Figueira (1862-1918) también conocido como Dioguinho, Antdnio
Silvino (1875-1944), y Cristino Gomes da Silva Cleto (1907-1940), llamado popularmente Corisco.

“%8 En Ia historia del cine brasilefio pueden reconocerse tres ciclos posteriores al clésico O cangageiro (Lima Barreto,
1953): las realizaciones de Carlos Coimbra A morte comanda o cangaco (1961), Lampido rei do cangaco (1964) y
Corisco, o diabo louro (1969), por un lado, los films de Glauber Rocha Dios y el diablo en la tierra del sol (Deus e o
diabo na terra do sol, 1964) y Antonio das Mortes (O dragao da maldade contra o santo guerreiro, 1969), y por dltimo,
tres peliculas producidas en la década del noventa: Corisco e Dada (Rosemberg Cariry, 1996), O cangageiro (Anibal
Massaini Neto, 1997), remake del film inaugural del género cangaco, y Baile perfumado (Paulo Caldas y Lirio Ferreira,

1997), en el cual se divulgaron imagenes documentales de Lampido y su banda.
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personajes asumio un liderazgo ligado a lo politico y al fenédmeno del mesianismo. Su figura no se
reducia a una mera expresion religiosa sino que estuvo vinculada a la lucha contra las injusticias
sociales. En este contexto, se destacaron los mencionados Cicero y Conselheiro, pero también un
movimiento de origen portugués conocido como “Sebastianismo”. Este consistié en una leyenda
nacida en el siglo XV, luego de la desaparicién/muerte del rey Sebastido | en una batalla. Al no ser
expuesto su cuerpo publicamente, el pueblo generd la expectativa de que el rey estaba vivo y
regresaria a su trono. Todos estos elementos son retomados en el film a través del personaje de
Sebastido. Su declaracion a los campesinos por medio de la cual anuncia profética y politicamente
que “el mar se convertira en sertdo y el sertdo en mar”, no es mas que una cita de los discursos
pronunciados por Conselheiro a su masa de seguidores. El misticismo aparece asociado a lo popular
y a la polémica frente a la hegemonia politica y eclesiastica. EI objetivo final sera proclamar la
“redencion” de Brasil, para que tal como afirma Sebastido, pueda existir “una tierra donde todo es
verde”. Misticismo y politica se retnen, por tanto, para iniciar una posible revolucion. Sus discursos
ante un grupo de campesinos a los que se sumara Manuel estan plagados de referencias de rebelion
social combinadas con un vocabulario mitico-religioso. A través de ellos, se efectia una
desvinculacién de los problemas de la explotacion por las tierras y la miseria con circunstancias
determinadas por el paisaje y el clima: “Los prefectos, las autoridades y los hacendados dijeron que
estaba mintiendo y que el sol era culpable de la desgracia”.

En tercer término, el protagonista continla su trayectoria uniéndose a la banda del cangacgeiro
Corisco, en una segunda instancia de resistencia social. Este personaje representa al justiciero, una
especie de continuador de la obra de Lampido, autoafirmado como un guerrero que lucha contra “el
dragdn de la riqueza”. Corisco expresa con su mirada directa a la camara un mensaje ideoldgico que
interpela al espectador: si él muere, otro tomaré su lugar, estableciendo al rifle y el pufial como los
instrumentos idéneos para luchar contra las injusticias sociales. EI cangaceiro se identificaria asi
con aquel que asume el combate por el pueblo, para no dejar al pobre morir de hambre: es
precisamente la supremacia del mismo el grito lanzado por Corisco antes de morir.

Aun considerando las divergencias propias de Sebastido y Corisco creemos, junto a Ismail Xavier,
que ambos componen “dos fases de la misma metafisica” (1983: 98), cimentados en un
pensamiento que asocia los movimientos revolucionarios con lo irracional. En su analisis, el autor
destaca que los discursos emitidos por ambos personajes son pronunciados por la voz del mismo
actor (Othon Bastos), reforzando con esto el carécter unitario otorgado a la elaboracion de sus
personalidades. En adicion a esto, la introduccién de los mismos por medio de un cantor fuera de
cuadro ejerce la funcién de instalar una misma estructura a los segmentos en que aparecen el beato

y el cangagceiro. En tercer lugar, la unicidad se manifiesta en la actitud del protagonista hacia ellos:
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es Manuel mismo quien se ofrece a colaborar con ambos como guerrero, y del mismo modo,
también termina abandonandolos a consecuencia de la matanza en la que los dos personajes mueren.

El film describe una ambigiiedad experimentada por el individuo en medio de su busqueda de
liberacion. El beato y el cangaceiro, en su rol de contrapunto frente a la institucion eclesiastica y
militar respectivamente, son personajes dotados de una dualidad constitutiva: confrontados en
evidente rebeldia ante la hegemonia, poseen sin embargo un poder destructivo que derivara en la
autodeterminacion del propio campesino para emprender la lucha. En el epilogo, la huida y correr
de Manuel por el sertdo en procura del mar simboliza precisamente el camino hacia la adquisicion
final de una conciencia revolucionaria, donde el hombre se instituiria en el Unico duefio de la tierra.

Otro film clave que analiza el peregrinar hacia la concientizacion ideoldgica ha sido Tierra en
trance (Terra em transe, Glauber Rocha, 1967). Por medio de los cuestionamientos y vaivenes de
su protagonista, el poeta Paulo Martins, se debate acerca de la inclusion del artista en la lucha
revolucionaria, y las contradicciones internas inherentes al respecto. En un principio, Paulo se inicia
en la politica manifestando una perspectiva ingenua, mientras trabaja al servicio del fascista Porfirio
Diaz (en alusién al dictador mexicano del mismo nombre). **® Su camino continda con su
participacion en la campafia del candidato populista Vieira, y su posterior desilusion por causa de la
ineficacia de sus promesas. Finalmente, en una especie de sintesis, Paulo desemboca en la lucha
guerrillera: “No se cambia la historia con lagrimas”, sino con sangre. Precisamente, es en la primera
y Ultima secuencia, siguiendo una estructura narrativa ciclica, donde el film instaura la imagen
prototipica del cine militante: el hombre levantando el fusil.

Por tanto, con esta pelicula transitamos, a través de su protagonista, las diferentes posturas sobre
el compromiso politico puestas en discusion en el continente durante los afios sesenta. En cada una
de estas etapas, Rocha da a entender la posicion fluctuante del artista sumido en una época
extremamente politizada: mientras Paulo aspira junto a Diaz a abandonar los puestos de gobierno
para hacer poesia comprometida, con Vieira decide renunciar a la escritura de libros para “hacer de
la politica un arte”.

La campafia del candidato Vieira es introducida por medio del inserto de un cartel en las imégenes,
que pareciera otorgar a la misma el aspecto de una publicidad televisiva. De esta forma, la figura
del politico es identificada con la de un actor, que circula por un escenario trazando una ficcion.

Espectaculo y representacién, y en consecuencia, ilusién (en su caracter combinado de esperanza y

499 Nos referimos a José de la Cruz Porfirio Diaz Mori (1830-1915), presidente de México en dos oportunidades: entre
1877 y 1880, y en 1884 hasta su renuncia en 1911, en medio del proceso de la Revolucién Mexicana. Los afios en que
Diaz ocupd ese cargo (con la breve interrupcion producida por la presidencia de Manuel Gonzalez entre 1880 y 1884),

se conocen usualmente como el Porfiriato.
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engafio), son los factores exacerbados por Rocha en esta secuencia. *® Posteriormente,
presenciamos el desencanto de Paulo ante el lider que habia apoyado, convertido en un ser
paternalista e incapaz de vincularse verdaderamente con el pueblo. El film de Glauber Rocha, con
su tono de epopeya, expresa el vaivén de su protagonista a través de una perfecta combinacién entre
forma y contenido. Asi fue identificada por Ismail Xavier (1993) la conjuncién entre la reflexividad
de Paulo con los movimientos de camara y los recursos estilisticos, que dan un aspecto disonante a
la estética de la pelicula. La trayectoria inestable de Paulo es expresada también por medio de la
escena de una fiesta, en la que este transita de mujer en mujer, simbolizando su efimero romance
politico en cada una de las etapas ideoldgicas que atraviesa durante el desarrollo de la narracion.

Como vemos, el film describe el ideario circulante en este periodo de la historia latinoamericana
sobre la asuncion de una nueva postura del intelectual/artista frente a su tiempo, poniendo en
discusion la viabilidad de esas aspiraciones,® por lo cual es inevitable notar en el discurrir de
Paulo el itinerario ideoldgico y estético de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano a lo
largo de las diferentes experiencias historicas de sus respectivos paises. Tierra en trance es, a su vez,
una pelicula transicional en la filmografia de Glauber Rocha, > que divide también al cine
regionalista de América Latina entre una etapa de fervor revolucionario, y otra signada por el
desencanto ante las circunstancias represivas: “La aventura terming”, afirma Paulo en referencia a
esa desilusion, y esta expresion podria trasladarse al pensamiento de los realizadores de este frente
de integracion continental. Con este film, Rocha reflexiond sobre su propio lugar como artista en la
lucha politica: en la busqueda de una transformacién social, los escollos encontrados en el
transcurso y, una definicion final, expresada en la toma del arma (fusil=camara) como estandarte
persistente de ese ideal revolucionario.*®

Respecto al trayecto hacia la adquisicion de una conciencia revolucionaria, reflejado en particular

en el cine de ficcion, encontramos un ejemplo significativo en la cubana Aventuras de Juan Quin

%0 En esta misma direccion funcionan las escenas donde se despliegan las campafias politicas en Los inundados
(Fernando Birri, 1962), cargadas de promesas hacia la poblacién necesitada.

%0 Al respecto, Ismail Xavier sostiene: “... Glauber armé el drama barroco del desencanto, marcado por la percepcion
aguda de la crisis de un proyecto revolucionario alimentado durante afios” (en Rocha, 2004: 15).

%92 Consideramos que Tierra en trance es un film bisagra por contener los elementos que caracterizaron los dos
principales periodos creativos de Glauber Rocha resumidos en los principios de sus manifiestos “Estética del hambre” y
“Estética del suefio”. Para un detalle del contenido de los mismos remitirse al Capitulo 3 de la presente Tesis.

%93 En la pelicula argentina Alianza para el progreso (Julio César Luduefia, 1971) encontramos también una reflexion
sobre el lugar ocupado por el artista latinoamericano en sus preocupaciones sociales. Esta es llevada a cabo a modo de
caricatura, poniendo sobre la mira al mismo tiempo la descripcion de la figura tan asentada en estos afios del artista
comprometido y su cuestionamiento sobre el verdadero alcance de sus aspiraciones iniciales. La ironia y el sarcasmo se
ocupan de poner al descubierto el cuestionamiento sobre los ideales revolucionarios que los gobiernos dictatoriales

terminaron aplastando.
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Quin, presentada irénicamente como una comedia de aventuras, a la manera de los westerns de
Hollywood.*® El personaje central, un artista circense, se transforma a lo largo de la narracion por
medio de un recorrido escalonado impulsado por el deseo de cambio: desde su funcién como
monaguillo hasta su accionar como guerrillero en pos de la revolucién, presenciamos la evolucion
de la conciencia de lucha en los diferentes episodios que componen el film. Esa multiplicidad de
facetas es establecida en la presentacion de Juan Quin Quin en los créditos, con su imagen
cuadruplicada en el mismo cuadro.

La pelicula pretende ilustrar, por medio de un collage de estilos y un tono humoristico, la
posibilidad de acceder al proceso de transformacién social, culminando con un aleccionamiento
directo hacia el espectador respecto a las estrategias para la toma de cuarteles en la lucha guerrillera.
En esta instancia, aparece por primera vez en el film una voz over que parece irrumpir como un
inserto documental en la ficcidn, exponiendo la instancia enunciadora junto con la serie de carteles
que se intercalan entre secuencias. Las imagenes de la pelicula vienen a ilustrar en este momento de
la narracion el mensaje impulsor proveniente de esa voz, que insta al receptor a participar de
combates armados para su emancipacion. La expresion final del protagonista afirmando al
espectador que “no fue dificil conseguir las armas” funciona como téctica de persuasion al respecto.

Por ultimo, el cortometraje chileno Entre ponerle y no ponerle (Héctor Rios, 1972), nos ofrece
otro ejemplo prototipico sobre la adquisicion de conciencia por parte de los destinatarios del film
respecto a problematicas de indole social. Luego de una exposicion sobre los estragos provocados
por el alcoholismo en los obreros, efectuada en base a testimonios reales, la voz over que dirige el
relato en su totalidad efectua finalmente un llamado a la conciencia del espectador para considerar a
esa enfermedad como una estrategia de sometimiento del pueblo ante los abusos de los explotadores:
“en esta pelea tenemos que embarcarnos todos los trabajadores”. Realizada en el contexto del
gobierno de la Unidad Popular, y adhiriendo a sus principios, por medio de una cancién que
funciona como cierre de la propuesta aqui mencionada, las ultimas imagenes de la pelicula exhiben
a los obreros realizando sus tareas con &nimo. Sus rostros sonrientes contrastan sobremanera con el
marcado deterioro y humillacion resaltados en la primera parte, en un interés por mostrar los

cambios perpetrados en el pais, y las esperanzas hacia el futuro.

1.4. Vinculo héroe y pueblo
En el universo filmico del Nuevo Cine Latinoamericano, se hizo notoria la figura del héroe y su

relacion con la masa o pueblo. Este topico en particular tiene una fuerte conexion con las

%% | os titulos de crédito siguen el estilo de los westerns por medio de la tipografia de las letras, la inclusién de una
banda sonora que otorga un ambiente herdico a las imagenes, y la presencia de un paisaje desértico y montafioso

recorrido por hombres a caballo.
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mencionadas aspiraciones revolucionarias que han desplegado algunos realizadores de la region en
las peliculas aqui analizadas, y en sus propios ensayos teoéricos desplegados en el Capitulo 3. Por
tanto, en este apartado analizaremos algunas peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano que han
abordado los diferentes modos de vinculacién de ambos grupos de personajes con el fin de
establecer cudl es la fuente inspiradora de la lucha revolucionaria y la intervencion de la comunidad
en la misma.

Podemos localizar algunas producciones que establecieron el liderazgo de personajes
individualizados desde una perspectiva diferente de los relatos tradicionales, en las que se analiza su
interrelacion con las masas. En el documental Ya es tiempo de violencia (Enrique Juarez, 1969), si
bien se enfatiza la fuerza de la masa manifestada en las revueltas del Cordobazo, se expresa también
la existencia de una categoria de personajes, los lideres sindicales, en funcién de su rol de
impulsores para la reaccién del pueblo. Las figuras de Agustin Tosco®® y Emilio Jauregui®® son
opuestas a la de Augusto T. Vandor,* cuyo asesinato, producido mientras estaba “sentado en su
suntuoso escritorio” y no “en la calle, luchando con su pueblo”, es despojado de toda clase de
heroismo. Su posicion de negociador, segin lo expresado por el narrador, habria perjudicado al
movimiento obrero, y por lo tanto, su imagen es imposibilitada de ser erigida como ejemplar para
las masas. Los traidores, por su parte, también supo describir las carencias de los héroes
individuales, representados en la figura del sindicalista peronista Roberto Barrera,>® que por
motivo de la corrupcion y la seduccion del poder, tuvieron un origen idealista a favor de los
trabajadores y culminaron conspirando contra los mismos. La ejecucién final del mismo como un
acto de justicia realizado por un grupo de guerrilleros refuerza el énfasis puesto en el film sobre la
accion de las bases populares para el cambio revolucionario.

En relacion al vinculo entre héroe y pueblo, existen peliculas que marcan la existencia de una
ambigliedad en la constitucion de esos personajes basada en la dicotomia héroe/bandido.
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969) ha ofrecido una perspectiva original sobre esta

problematica. Esta es abordada desde el punto de vista de la representacién identitaria de la nacién,

505 Agustin Tosco (1930-1975) fue un dirigente perteneciente al Sindicato Luz y Fuerza, participante de las jornadas del
Cordobazo.

%% Emilio Jauregui (1940-1969) fue un periodista de orientacién marxista que integré la Federacién Argentina de los
Trabajadores de Prensa (FATPREN). Fue asesinado en una manifestacion en repudio a la visita al pais del entonces
gobernador estadounidense Nelson Rockefeller.

7 Augusto T. Vandor (1923-1969) fue un sindicalista metaltrgico, representante de la rama participacionista del
peronismo, caracterizada por una politica de negociacion con el gobierno.

%% sj hien se trata de un personaje ficticio, el personaje de Barrera tiene muchas similitudes en su construccién con
sindicalistas argentinos reales, en especial José Ignacio Rucci, asesinado en 1973 por un comando de las Fuerzas

Armadas Revolucionarias (FAR), movimiento guerrillero de orientacién peronista.
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enclavada en la figura del protagonista, denominado “héroe de nuestra gente”. Las ambivalencias
que definen el caracter de este personaje consistieron en su alternancia entre bebé/adulto,
negro/blanco, feo/principe lindo, hombre/transvertido, en una constante metamorfosis acompafiada
por sus desplazamientos por selva/ciudad/selva.>® La ambigiiedad propia de Macunaima, y su
acercamiento a los atributos del antihéroe, expresa por tanto una ausencia de cualidades propias,
tanto morales como geograficas, que imposibilitan la unificacién cultural del pais. Su falta de
caracter alude a la dificultad por establecer un rol fijo para el personaje en la narracion. Los créditos
de inicio y de final de la pelicula resaltan ir6nicamente dos simbolos de la nacionalidad que son
cuestionados durante todo el relato: la fotografia de una pintura representando la selva brasilefia, y
por otro lado, en la banda sonora, el himno de Heitor Villa-Lobos “Desfile aos herois do Brasil”, el
cual por medio de un estilo épico exalta los actos gloriosos llevados a cambo por los “hombres
heroicos de esta Patria”. La eleccion de esta obra musical se debe, de acuerdo al critico Ismail
Xavier, a una “carga de rechazo a los mitos nacionalistas apropiados por el regimen militar” (1993:
155).

Realizada en plena dictadura, Macunaima ofrecid, basandose en el humor tropicalista, los
recursos de la alegoria y la indefinicién psicoldgica y aun fisica del personaje, una lectura
divergente frente a los discursos tradicionales sobre la identidad nacional. En su andlisis del film,
Ivana Bentes afirma que el “caracter camalednico, adaptativo, de Macunaima corresponde al ‘sin
estilo” del film” (1996: 92)°*° debido a la multiplicidad de abordajes que la autora resume en una
mezcla de arte popular y erudicion, y de chanchada y Cinema Novo, cuya unién contradictoria en la
construccion narrativa y estética de la pelicula resaltaria la mencionada indefinicion del personaje.

En este tipo de obras, como podemos ver, el héroe es poseedor de una carga de imprecision que lo
convierte en objeto de especulaciones. Podemos ilustrar este fendmeno a través de las figuras de los
bandidos sociales. El caracter épico dado por la literatura popular a estos personajes puso en
evidencia una dificultad de separar lo historico de lo mitico que ha sido manifestada en varios films
representativos del Nuevo Cine Latinoamericano.

Por otro lado, la vision sobre el bandidismo ha sido discutida por muchos autores, quienes no
siempre concordaron respecto a la motivacion social de las acciones violentas de esta clase de
grupos o individuos. EI movimiento cangaco fue uno de los mas caracteristicos al respecto. Uno de
los primeros estudios sobre este fenémeno fue elaborado por el historiador Rui Facco en su libro
Cangaceiros e fanaticos (1965). Su vision fue promotora en cuanto a la creencia del caracter social

%9 Atn cuando el personaje transita por la ciudad, continia actuando como en la selva: en su comportamiento fisico
mantiene la misma clase de movimientos observados en el Macunaima originario. Su casa, por otra parte, esta poblada
de hamacas (que usa en preferencia a la cama), manteniendo asi el imaginario tropical.

%10 Cita transcripta del original en portugués.
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de las motivaciones del cangaceiro. El autor asocié a este personaje con los activistas impulsores de
las reformas agrarias. En esta linea, el cangaceiro se constituiria en una especie de antepasado de lo
que afios después serian los participantes de las Ligas Campesinas.

Esta seria también la perspectiva adoptada por Eric Hobsbawm (1983 y 2001) en su analisis sobre
el bandolerismo social, considerado por él como un fendmeno predominantemente rural y de
caracteristicas universales: “... es poco mas que una protesta endémica del campesino contra la
opresion y la pobreza: un grito de venganza contra el rico y los opresores, un suefio confuso de
poner algun coto a sus arbitrariedades” (1983: 15). Como podremos ver, estas ambiciones, carentes
de una organizacion sistematizada segun el historiador, se manifestaria en los films del Nuevo Cine
Latinoamericano ambientados en zonas rurales que mencionaremos en los proximos parrafos.
Segun Hobsbawm, las acciones de esta clase de individuos son significadas como hazafias nobles
por los lugarefios favorecidos, mientras que son vistas como delictivas por parte de la Policia o el
Estado, quienes también tendrian sus propios bandidos (representados por las figuras de los
capangas, o los jaguncos en el caso de Brasil). Pese a la existencia de actos benefactores por parte
de estos grupos de salteadores, algunos autores como Anton Blok (1972) o Richard Slatta (1987)
cuestionaron las visiones positivas de Hobsbawm y Facco, especialmente por el uso de fuentes
provenientes de la literatura y del folclore popular por parte del primero, y la lectura marxista del
segundo, encontrando en los bandoleros sociales intereses politicos, personales e incluso conflictos
con los campesinos.

Mas alla de las divergencias aqui mencionadas entre los historiadores sobre el alcance que ha
tenido el bandidismo rural como movimiento de rebelion popular, es innegable que ha estado
siempre presente en la elaboracion de una mitologia revolucionaria. El argentino Roberto Carri
(2001), tomando como referencia algunos de estos autores, especialmente a Hobsbawm, analizé el
fenomeno del bandidismo rural en el pais, por medio de la figura legendaria de Isidro Velazquez,
como parte de un transfondo politico expresado en la represion contra los campesinos e indigenas.
De esta manera, las acciones delictivas de esta clase de personajes recibirian por parte de esos
sectores explotados una adhesion inmediata. El autor concluye al respecto que bajo esas
circunstancias “el ‘salvajismo’ popular no es mas que la respuesta espontanea de los oprimidos
frente al salvajismo institucionalizado del sistema” (2001: 60). >** En ese sentido, los atributos de
nobleza otorgados a los bandidos coinciden con la impugnacion del concepto de civilizacion como

sindnimo de superioridad y buenas costumbres. El “barbaro”, en este caso, empezaria a exhibir

51 para un analisis completo sobre la figura de este bandolero social, la identificacion de las masas rurales y la
ambigiedad de sus motivaciones en el territorio argentino, remitirse al estudio de Carri, Roberto (2001), Isidro
Velazquez. Formas prerrevolucionarias de la violencia, Buenos Aires, Colihue. En base a este trabajo, el realizador

Pablo Szir filmé un largometraje titulado Loz Velasquez (1972), actualmente perdido.
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virtudes tales como la ayuda al desprotegido, la identificacion de los desposeidos hacia él y la
ejecucion de la justicia. De esta manera, el bandolero presentaria un caracter heroico mientras que

el terrateniente (quien suele tener la ley a su favor)*?

vendria a personificar el salvajismo.

En su film Antonio das Mortes, Glauber Rocha retomo las historias de cangaceiros por medio de
la figura del Capitan Coirana, autodenominado como un guerrero que lucha contra el hambre y la
opresion de las bases, representadas en €l mismo: “Yo traigo conmigo el pueblo de este sertédo
brasilefio”. Las imagenes previas a su discurso inicial revelan la cercania de este personaje con la
gente, girando en torno de €l en una especie de baile ritual que denota la aprobacién popular. Asi

como Corisco en Dios y el diablo en la tierra del sol®*®

cumplia el rol del vengador y continuador
de la obra de Lampido, Coirana instaura en esta obra la incertidumbre acerca del fin del movimiento
cangaco, lo cual se constituye en el punto de partida para la metamorfosis ideol6gica del capanga
Antonio das Mortes, cuya existencia hasta el enfrentamiento con Corisco se reducia a asesinar a
estos bandidos sociales.

La vinculacién de las masas con el cangageiro es a su vez reafirmada por uno de los parlamentos:
“Si Coirana muere, muere el resto del pueblo”. La centralidad de esta clase de personajes en la
historia de Brasil se observa también en la leccion dada por un maestro a un grupo de nifios en el
inicio del film: junto a las fechas de descubrimiento del pais, su independencia, la abolicion de la
esclavitud y la instauracion de la Republica, se establece a la muerte de Lampido en 1938 dentro de
los acontecimientos de central importancia para la nacion. Estos personajes aparecen también
asociados en la pelicula al estigma del martir, y son emparentados con los beatos.”* El cuerpo de
Coirana, herido y luego muerto, alude a una representacion dual de su posicion ideoldgica en la
narracion: la del guerrillero caido en combate (exhibido sobre una mesa como el cadaver del “Che”
Guevara) y la de un mesias crucificado.

En el film argentino La muerte de Sebastian Arache y su pobre entierro (Nicolas Sarquis, 1977)
aparece también la figura del bandido que lucha contra la miseria del hombre de campo. Ese
espacio, representado como un lugar seco y muerto en la primera secuencia, es a su vez un territorio
de despojos. EI mismo es introducido por medio de un travelling que exhibe un espacio vacio,
acompafiado por el sonido ensordecedor del viento arrastrando polvo. Por otra parte, se hace

presente en el film el topico de la propiedad privada frente a la tierra perteneciente a todos. Ante las

%12 Esta caracteristica se observa de manera clara en la figura del hacendado Morais en Dios y el diablo en la tierra del
sol.

%13 A diferencia de su film anterior, en Antonio das Mortes Glauber Rocha instala al cangageiro en compafifa constante
con las masas populares. Corisco, en cambio, se encuentra en soledad, rodeado de un grupo de sobrevivientes y del
vaquero Manuel, en representacion del pueblo.

514 E| personaje de la Santa llama a los cangageiros como hermanos en este film.
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injusticias sociales y las inclemencias del espacio geogréfico, resalta el lema del personaje de
Jacinto Arache, como prototipo del luchador: “Al hombre que le quitan la tierra solo le queda ser
bandido”. Por tanto, este personaje se encarga de establecer un discurso de inconformismo a partir
del cual la supersticion propia del &mbito rural es reemplazada con un accionar que dejaria atras el
mero lamento del campesino. “Jacinto Arache termina como hombre pero no como semilla”,
expresa la voz narradora, configurando en él un emblema de la trascendencia de la lucha que otros
hombres retomaran.

El Nuevo Cine Latinoamericano también ha ofrecido la imagen del héroe individual y anénimo.
El camino hacia la muerte del Viejo Reales se inicia con una serie de primeros planos de un
campesino, Ramon Gerardo Reales, expresando con voz propia y con su mirada dirigida a la camara
el primer testimonio politico elevado en el film, cargado de una voluntad de transmision de su
experiencia de vida (el despojo y la deshumanizacion), y por otro lado, establecido como un
discurso ideoldgico representativo de los trabajadores rurales. Si bien la pelicula presenta la
insercion en sindicatos por parte de los obreros y la toma de armas para la lucha contra las
injusticias sociales como una salida para los campesinos, afiade al mismo tiempo, a través de la
figura del Viejo Reales, la iconografia del militante desconocido: la exhibicion de su cadaver por
medio de una imagen que permanece en cuadro durante varios segundos (en reiteracion a lo

efectuado con el rostro del “Che” Guevara muerto en La hora de los hornos),**

completa los
discursos de protesta de este personaje que fueron insertados en diferentes instancias de la narracion.

También podemos reconocer films que retrataron la ambigua vinculacion entre héroes y bandidos
en el ambito urbano. Uno de ellos es Eloy, cuyo protagonista es introducido como un personaje
solitario que, en coherencia con el pensamiento recurrente de la época, manifiesta actos de violencia
como respuesta a aquellos ejercidos por los poderosos. La cancion que acompafa las diferentes
instancias de la narracion da cuenta hacia el final acerca de la dualidad representada en el
protagonista: “¢Quién serd mas asesino, el mundo que lo acorrala o el que debe gatillar?”. Por otra
parte, se establece una comparacion entre el bandido y el policia, resaltando la existencia de un
vinculo difuso entre ambas facciones. Esto se observa especialmente en el parecido fisico entre el
personaje del cabo Miranda vy el ladrén que acompafia a Eloy en parte de sus andanzas.®® En este
sentido, se insinda a los representantes de la ley como enemigos y camaradas al mismo tiempo. Los

policias que emprenden la persecucion del protagonista también manifiestan una conciencia de la

%1% En la Gltima secuencia de México, la Revolucién congelada (Raymundo Glezyer, 1971) también se sigue el mismo
procedimiento documentando por medio de fotografias una masacre acaecida en el pais en 1968. Finalmente, la camara
se detiene durante poco mas de un minuto sobre la imagen de uno de los jovenes asesinados.

%6 Ambos personajes fueron interpretados precisamente por una misma persona, el actor Mario Lorca.
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ambigledad entre su rol y el del bandido: “Quizas esta mas cerca de la santidad que nosotros...
hasta escribe versos”.

En el film brasilefio Lucio Flavio, o passageiro da agonia (Héctor Babenco, 1977) observamos
nuevamente el topico de la identificacion entre el héroe y el bandido. El personaje principal es
alguien vinculado al mundo marginal y la ilegalidad, en el contexto (comunicado desde los titulos
de crédito) de lo que se conocié en el pais como “escuadrones de la muerte”.*” Al igual que en
Eloy, la pelicula asocia a la policia con el crimen, presentando ambos bandos como caras de una
misma moneda. Esto se percibe principalmente en la utilizacién del mecanismo de la tortura.
Realizada durante el proceso de apertura democratica en Brasil, luego de transitar por el momento
de mayor recrudecimiento de la dictadura que permanecid hasta 1985, la pelicula se encarg6 de
abordar de manera simbolica los afios de extrema violencia entre las guerrillas y los gobiernos
militares, enmarcados por la controversia sobre la legitimacion de la violencia.

Por otro lado, existieron peliculas que pretendieron otorgarle una preeminencia a la movilizacién
anonima de grupos antes que la exaltacion de un lider solitario movido por sentimientos idealistas y
mesianicos. En este sentido, el Nuevo Cine Latinoamericano ha sabido exhibir el interés de los
realizadores por sefialar los diferentes modos de movilizacién de las masas. En Ya es tiempo de
violencia se deja asentado que la guerra revolucionaria en América Latina le pertenece Unicamente
al pueblo.®® La interpelacién directa al espectador por parte de la voz over que acompafia las
imagenes, junto al material de archivo visual que refleja las problematicas sociales del continente en
su contexto de violencia, funcionan como alicientes para infundir a los destinatarios la necesidad de
unirse al combate contra el neocolonialismo. EI Cordobazo, como acontecimiento historico que
manifestd la existencia de un espontaneismo para la rebelion masiva, es constituido en el film como

una instancia previa a la lucha popular organizada,™ «

un anticipo de lo que ha de suceder a no muy
largo plazo, con toda la masa popular argentina y latinoamericana”. Sin embargo, podriamos
agregar que la afiliacion de la instancia emisora al peronismo revolucionario, en particular, la

organizacion Montoneros, nos da a entender la existencia de un caracter inductor hacia los

> E| Esquadrdo da Morte se tratd de una organizacion surgida a fines de la década del sesenta en Brasil dedicada a
combatir la criminalidad por medio de secuestros, torturas y tacticas antiguerrilla. En otros paises de Latinoamérica se
dieron situaciones similares por medio de grupos parapoliciales destinados a los mismos objetivos.

%18 En este mismo sentido, podemos observar que en ciertos films cubanos de ficcién, como Historias de la Revolucién
(Tomaés Gutiérrez Alea, 1960) y El jéven rebelde (Julio Garcia Espinosa, 1961), no se hace una exaltacion de figuras de
héroes particularizados, sino que mas bien suelen ser reducidos a individuos anénimos o al pueblo en unidad. No puede
decirse lo mismo de los documentales y noticieros del ICAIC, donde personajes historicos como Fidel Castro y Ernesto
“Che” Guevara son mencionados recurrentemente.

%1% | a mencién del Cordobazo como acontecimiento ejemplar es compartido con un film realizado al mismo tiempo:

Argentina, mayo de 1969: los caminos de la liberacion (Realizadores de Mayo, 1969).
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destinatarios del film que de alguna manera estarian siendo liderados partidariamente por los
primeros.

El film boliviano El coraje del pueblo se constituye en todos sus aspectos como un trabajo
signado por lo colectivo. Los carteles de inicio establecen la consigna de la preeminencia del grupo
por sobre el individualismo: “Los protagonistas principales son los verdaderos testigos que
interpretan sus propias historias”. Ademas de enfatizar la autenticidad de la pelicula por medio de la
utilizacion de actores reales, esta declaracion se encarga de plantear la caracteristica que define a la
pelicula en su totalidad: el pueblo es el héroe de los acontecimientos narrados, y fuera de él no se
destaca ningun personaje por sobre los demas. La primera secuencia, que reconstruye la masacre de
Catavi de 1942, es representativa al respecto. Los soldados acampados para emprender fuego son
distinguidos en planos cercanos, e incluso individualizados en primeros planos o planos medios, y
asumen una actitud inmovil, silenciosa y pasiva, en espera de atacar. Por otra parte, el grupo de
mineros reinvindicando mejores salarios es mostrado en movimiento y levantando sus voces. Son
encuadrados generalmente por medio de planos generales, marcandose asi su caracter de masa
indivisible. Es sélo en el momento de los disparos cuando los personajes agredidos empiezan a ser
individualizados, con el propdsito de resaltar una vision desgarradora sobre tal acontecimiento. En
el resto de la pelicula, veremos también al pueblo unido en diferentes instancias de lucha,
movilizandose contra la opresion socioeconémica y buscando establecer la cooperacion entre los
trabajadores.

La movilizacion colectiva también ha sido representada en el cortometraje de Leon Hirszman
Pedreira de Sdo Diogo, que forma parte del film en episodios Cinco vezes favela. Alli, un grupo de
trabajadores advierte a los pobladores de una favela instalada en una cantera sobre las explosiones
que pondrian en peligro a sus viviendas y vidas. El ingeniero a cargo de la obra es encuadrado
individualmente, estableciéndose una distancia espacial entre él y los obreros, que alude a las
diferencias de clase. Estos ultimos son puestos en la disyuntiva de obedecer las oOrdenes
perjudicando a la comunidad o abandonar la tarea en detrimento de su propio empleo. Ante la
advertencia sobre los peligros de derrumbe, los pobladores de la favela hacen notar su presencia
alineandose en el borde de la cantera. La ubicacion de los mismos en la altura, mientras el
encargado de la obra permanece en la superficie funciona a modo de actitud desafiante y de
reversion de las posiciones sociales jerarquicas tradicionales.

Los movimientos guerrilleros también han sido documentados en esta agrupacion de peliculas,
alzando su voz para adjudicar a la violencia una naturaleza sustancial en el combate contra la
dictadura y el capitalismo. De acuerdo al historiador Daniel James, durante este periodo de la
historia latinoamericana y “bajo un régimen autoritario y represivo, la violencia aparecia cargada

con un suplemento de legitimidad” (2003: 433). Estos films tienen en comun, entonces, la
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elaboracion de una nueva significacion sobre este tipo de actos, asociados siempre a una
consecuencia por la violencia institucional perpetrada por el gobierno y los grupos de poder. EI no
practicarlos implicaba, de acuerdo al pensamiento de esas organizaciones, una actitud de
resignacion y rendicion que no era aceptable dentro de sus disposiciones.

En el mediometraje de Cine de la Base Ni olvido ni perddn se efectia un llamado a la unidad de
las organizaciones armadas, y al mismo tiempo, al pueblo que ya hubiera adquirido conciencia
suficiente, por medio de una entrevista a guerrilleros de diferentes entidades.’® Estas imagenes,
adquiridas de archivos de television, son reelaboradas con el fin de desplegar un mensaje delineado
en la movilizacion popular hacia la lucha. Los integrantes de estas agrupaciones son denominados
“hijos del ‘69”,°*! y en consecuencia, considerados parte del pueblo que ha tomado las armas en la
conquista de sus propias reivindicaciones. En Swift, por su parte, por medio de la denuncia de las
condiciones laborales de los obreros de la carne, se establece a la participacion activa de las masas
como ingrediente indispensable para vencer la explotacion social del sistema capitalista: “Las
conquistas del pueblo no se mendigan. Se arrancan mediante la violencia”. El Ejército
Revolucionario del Pueblo (ERP) y el resto de las guerrillas urbanas son, por cierto, calificadas en

el film como la columna vertebral que sostendria el combate del pueblo mismo.

1.5. Reflexion sobre la burguesia

Teniendo en cuenta que los films del Nuevo Cine Latinoamericano se destacaron por su tendencia
altamente reflexiva sobre la realidad social y politica de cada nacion, y sabiendo que gran parte de
estos paises han sufrido diversos embates a la institucionalidad gubernamental, muchos de ellos han
elaborado un cuadro analitico de ciertos sectores de la sociedad, como el Ejército, la institucion
eclesiastica y la clase burguesa, entre otros, en su vinculacion con los proyectos de modernizacion
mencionados en el Capitulo 1. El historiador Alain Rouquié (1986) ha destacado de qué manera a
partir de la década del treinta, los sectores militares han tendido a ocupar las diferentes actividades
politico-econémicas en Argentina. Con el correr de los afios, se fue instalando segln el autor, una
progresiva militarizacion de la sociedad, tanto en el &mbito privado como publico. Podriamos sumar
a su analisis la consideracién de Sabato y Schvarzer (1988) sobre la responsabilidad de las Fuerzas
Armadas respecto a la historica inestabilidad politica de los mandatos presidenciales en Argentina,
en complicidad con sectores sociales dominantes y minoritarios. De esta manera, se fueron

eliminando de acuerdo a estos historiadores las posibilidades de control politico, llegando a su

520 ge trat6 del Ejército Republicano del Pueblo (ERP), Montoneros y las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR). La
primera fue aquella bajo la cual trabajo el grupo Cine de la Base, mientras que las otras dos consistieron en
agrupaciones de extraccion peronista.

521 En referencia a la movilizacién popular del Cordobazo ocurrida ese afio.
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punto mas extremo con el golpe acaecido en 1976. Rouquié se refiere al caso de Brasil en términos
similares pero en un periodo més tardio que comenzaria con el golpe de Estado de 1964. Por otro
lado, de acuerdo al politélogo Joan Garcés (1972), en Chile, los grupos militares han podido
permanecer alejados del sistema politico de la nacién, lo cual habria abierto las puertas para la
instalacion de un regimen socialista como el de Salvador Allende.

Este tipo de cuadros que revelan intereses por parte de ciertas clases sociales, no consistio en un
enfrentamiento maniqueista de los sectores, sino que se ha caracterizado por la existencia de
matices ideoldgicos. Por ese motivo, por ejemplo, mientras la institucién eclesiastica tradicional se
mantuvo vinculada a los grupos dominantes de poder en Latinoamérica,>** existieron al mismo
tiempo a fines de los afios sesenta ciertos integrantes de la Iglesia que se alinearon a los
movimientos de liberacidén nacional liderados por las guerrillas o los partidos politicos marxistas,
bajo las consignas de una “teologia de la liberacién”.>*® En medio de este panorama signado por la
inestabilidad politica, la presion de los sectores dominantes por el control de los mecanismos
econdémicos y sociales y el despertar de una conciencia revolucionaria, los films del Nuevo Cine
Latinoamericano se han ocupado de manera undnime por debatir acerca del lugar ocupado por la
burguesia en el proceso de emancipacion nacional y regional, en su definiciéon como grupo social
pasivo, conformista y estandarizado con los modelos de referencia cosmopolitas.

La reflexion sobre la clase media estd vinculada también a las discusiones acerca de la alienacion
del individuo en el mundo capitalista. Este topico se encuentra impregnado de las ambiciones e
ilusiones de ese sector respecto a un proyecto de ascenso social y la influencia de los medios
masivos de comunicacion en la conformacion de su mentalidad. La cinematografia latinoamericana
encuentra en el cineasta brasilefio Arnaldo Jabor una de las figuras que méas ha ahondado en el tema,
presentando personajes del ambito burgués desde una perspectiva mordaz. Uno de sus titulos mas

representativos al respecto fue A opindo publica (1967), que junto a peliculas como A grande

%22 A| respecto destacamos la primera secuencia de El tigre saltd y mat6 ... pero morira ... morira!! (Santiago Alvarez,
1973) en donde iméagenes de representantes de la Junta Militar chilena asistiendo a misa son contrastadas con archivos
fotogréficos y filmaciones exhibiendo la brutalidad de las jornadas de represion callejera. EI contrapunto es completado
por la cancion “;Qué dira el Santo Padre”, cuya letra hace referencia explicita a estas contradicciones.

523 Nos referimos a una corriente nacida en el seno del catolicismo que se propuso adaptar las consignas del cristianismo
a las necesidades de orden social. Esta surgié luego del Concilio Vaticano Il en el que se promovid la insercién de la
Iglesia en la sociedad. Entre sus promotores se destacO el sacerdote colombiano Camilo Torres, que intervino

activamente en la lucha guerrillera.
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cidade (1966) y Os herdeiros (1969), ambas de Carlos Diegues, integrd la segunda etapa del
movimiento Cinema Novo,*?* singularizada por traslucir probleméticas propias del ambito urbano.

Utilizando el recurso de la entrevista y siguiendo los fundamentos del Cinéma-Vérité, el film de
Jabdr se propone establecer un documento directo sobre el pensamiento de los integrantes de la
clase media brasilefia. En segundo término, por medio del uso de una voz over, se efectla un
comentario critico de los testimonios expuestos marcando la existencia de ambiciones e ilusiones
burguesas de ascenso social vinculadas a las influencias extranjeras y el proyecto modernizador
construido por la dictadura militar. La filmografia de este realizador sigui6é profundizando en este
topico durante los afios setenta, en largometrajes ficcionales como Toda nudez sera castigada
(1973), O casamento (1975) y Tudo bem (1978). En ellos exhibi6 personajes pertenecientes a la
clase media a través de una descripcion sarcastica de sus preocupaciones y obsesiones individuales,
y remarcando su ignorancia ante las problematicas del hambre experimentadas por gran parte del
pal's.525

El film O desafio (Paulo César Saraceni, 1965), por su parte, establece también una critica a la
vida burguesa por medio de la narracion de un triangulo amoroso, historia que pone sobre la mira la
hipocresia de la clase media en su afan por enmascarar sus propias debilidades, en medio de una
sociedad azotada por la dictadura. El personaje de Marcelo, un periodista de inclinacion comunista
quien seria el tercero en discordia, funciona alli como un anclaje en la realidad social para ese sector.
Su transitar en algunas escenas observando a los nifios de la calle o a los obreros de una fabrica
tiene como fin exacerbar las contradicciones vividas en el pais, en el contraste entre la ideologia del
personaje y las proyecciones lanzadas en el imaginario cotidiano de la faccidén que representa su
amante.

El cine cubano de los primeros afios de la Revolucion abordd también esta clase de tdpicos. En
Cuba baila (Julio Garcia Espinosa, 1960) se exhibe una clase media necesitada de ser despertada a
la nueva situaciéon politica de la nacion. A través de los personajes, pertenecientes a este sector de la
sociedad, con su afan de progreso y su cuidado por la imagen reflejada ante los demas, la pelicula

confronta dos universos opuestos que sin duda constituyeron una inquietud del cine latinoamericano

524 | os afios iniciales del Cinema Novo se enfocaron en retratar el espacio campestre, mientras que a partir de la
dictadura de 1964, los realizadores empezaron a coincidir en el tratamiento del &mbito urbano con films como los aqui
mencionados.

525 pyede encontrarse también una vision critica sobre los valores de la burguesia en los films del Grupo de los Cinco en
Argentina, compuesto por los trabajos de los realizadores Juan José Stagnaro, Ricardo Becher, Raul de la Torre, Alberto
Fischerman y Néstor Paternostro a fines de los afios sesenta, todos provenientes del &mbito de la publicidad y
representantes de un cine independiente y experimental. Para un estudio exhaustivo sobre este grupo remitirse a Tirri,
Néstor (Comp.) (2000), El grupo de los Cinco y sus contemporaneos, Buenos Aires, Secretaria de la Ciudad Auténoma

de Buenos Aiires.
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en estos afios de cambio politico: la contraposicion de la burguesia frente al proceso revolucionario.
El entretitulo de inicio del film anuncia la vision de los acontecimientos narrados como una época
ya superada. A su vez, luego de la secuencia final queda establecida la presencia de un nuevo
tiempo, representado por la instauracion de la Reforma Agraria.’®® De esta manera, la pelicula da
cuenta del comienzo de un ciclo, que el nuevo cine nacional se encargaria de fomentar. La Cuba
que baila es aquella que contrasta la musica popular con el vals importado de las fiestas de la alta
sociedad (influidas por la cultura foranea en su pretension de parecerse a ella). Finalmente, sera la
fiesta del pueblo la que prevalece y se instala.

Otro film destacado que refleja el enfrentamiento entre la burguesia y la implementacion de un
nuevo sistema ideoldgico en el pais caribefio fue Memorias del subdesarrollo (Toméas Gutiérrez
Alea, 1968). La desercion de los cubanos hacia Estados Unidos en oposicién al nuevo gobierno es
el punto de partida de la pelicula para desplegar la vision cuestionadora de algunos sectores del pais
sobre la Cuba posrevolucionaria. A través del pensamiento introspectivo de su protagonista, Sergio,
quien admite querer seguir el modelo de vida europeo, la ciudad de La Habana es definida como
una “isla subdesarrollada” que en nada se parece ya al “Paris del Caribe” con el que antafio solia
idealizarse. El contraste entre el conjunto musical tocando una cancién popular asociada a la
cubanidad en los titulos de crédito, y las imagenes de las valijas en el aeropuerto representando el
éxodo de algunos ciudadanos hacia Estados Unidos instauran los dos extremos entre los que se
debate el protagonista, en su conflicto interno entre su permanencia en el pais y su dificultad de
integrarse al nuevo sistema politico. Por otra parte, la burguesia aparece en la pelicula como un
grupo de facciones individualizadas que desde su rol particular en la sociedad resultarian
funcionales a las acciones del sistema capitalista: “elementos dislocados de un sentido global que
nadie asume completamente”, y que por lo tanto alentarian de una manera indirecta una ideologia
contraria al proceso revolucionario.

Por ultimo, una importante produccion del Nuevo Cine Latinoamericano que establece también un
debate sobre la mentalidad y accionar de la burguesia fue La batalla de Chile (Patricio Guzman,
1972/79). La pelicula, estructurada en tres partes al igual que su predecesora argentina La hora de
los hornos, se compone de los episodios La insurreccion de la burguesia, EI golpe de Estado y El
poder popular. Es en el primero de ellos donde Guzman evidencia el rol controvertido ocupado por
la clase media en la oposicion al gobierno de Salvador Allende. De acuerdo a lo expresado alli, los
diversos integrantes de estos sectores no parecian comprender que se trataba de un presidente
popular. En el inicio de este documental, por medio de una serie de entrevistas en la calle, se

registran las opiniones en pugna de la sociedad chilena respecto a un acto electoral parlamentario.

526 E| cine cubano de la Revolucién utilizé este recurso recurrentemente, siguiendo el programa politico del gobierno de

acuerdo a cada afo.
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Las mismas tienen la intencion de sintetizar una contradiccion evidenciada en la burguesia del pais:
la expresion abierta a favor de la via constitucional de gobierno, y al mismo tiempo un deseo
escondido en gran parte de los casos de derrocar al presidente. De esta forma, la pelicula denuncia
la existencia de una confabulacién ideoldgica,®*’ con la intervencion de los Estados Unidos, en la
que la manipulacion del pensamiento de los sectores medios seria uno de los motores que habrian
causado el golpe de Estado de 1973.

Por ultimo, a través de México, la Revolucion congelada (Raymundo Gleyzer, 1971) se ha
establecido también una critica al desarrollismo econdmico y su politica de consumo. Su director
concibio el film como un “analisis histdrico sociopolitico de la realidad mexicana” (en Pefia y
Vallina, 2006: 57) que parte de los acontecimientos sobre la Revoluciéon de 1910 para trasladarla
diacrénicamente al presente histérico de ese pais y de América Latina. En el desarrollo de este
documental, Gleyzer recolectd testimonios de los participantes de ese acontecimiento, asi como
entrevistas a trabajadores rurales, entre otros actores sociales. En este proceso, el realizador
argentino intervino interactivamente, haciéndose presente su voz y, en ocasiones, Su cuerpo
fragmentado, en el cuadro. Los reportajes son intercalados al material de archivo comentado por
una voz over encargada de trazar el panorama analitico presentado por el film. En el traslado de los
rasgos politicos, sociales y culturales que se fueron desplegando a lo largo de los afos, una de las
secuencias centrales establece el estado al que han desembocado las clases medias mexicanas
contemporaneas. Alli se niega la existencia de una burguesia revolucionaria, encontrandola incapaz
de entablar una verdadera transformacién por su constante mirada hacia la suntuosidad y el estilo de
vida impuesto por la cultura estadounidense. Estos sectores incluso influirian segun el comentario
over en otros grupos sociales marginales como el campesinado, los indigenas y los obreros. La
propuesta final de la pelicula sera, por tanto, buscar una Revolucién Socialista, caracterizada por su

desvinculacién de la l6gica capitalista propia de la burguesia.

1.6. Un cine tercermundista como respuesta al subdesarrollo

Uno de los puntos de partida de este cine integrado continentalmente ha sido el interés por
subrayar la condicion de subdesarrollo de las naciones latinoamericanas, ya sea proponiendo una
actitud de resistencia, simbolizada en la ideologia tercermundista desplegada en estos afios, o
expresando un sentimiento de frustracion ante las condiciones de opresion y explotacion politica.

Las peliculas brasilefias de los afios sesenta y setenta han sido un ejemplo representativo de estas

2" Una de las circunstancias retratadas en el film como evidencia de esta confabulacién es la cuestion del
desabastecimiento de productos, denunciada también como una campafia de la burguesia en el documental Cuando

despierta el pueblo (Tricontinental Film Center, 1973).
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posturas frente a la realidad social manifestadas en dos movimientos estéticos consecutivos a los
que haremos referencia en este apartado.

Luego de la dictadura de 1967, la cinematografia brasilefia, que durante el desarrollo de la década
habia experimentado la renovacién/revolucion cinemanovista, vio nacer una contrapartida de aquel
movimiento expresado en un cine autoafirmado como marginal, conocido con el nombre de Boca
do Lixo.°?® Este hacia referencia a una zona de la ciudad de S&o Paulo®*® famosa por ser epicentro
de la prostitucién, el trafico de drogas y la pornografia. Esa denominacion provenia no solo del
aspecto sucio de sus calles, sino también de la presencia en ese espacio en particular de un
submundo excluido. A este grupo de films también se les otorgd el apelativo de Udigrudi (el cual
correspondid a una deformacion del vocablo inglés underground). Se tratd, por tanto, de peliculas
de produccién independiente, planteadas desde un principio como una cinematografia periférica.>*

El titulo mas representativo de este cine marginal ha sido el trabajo de Rogério Sganzerla O
bandido da luz vermelha (1968). Esta pelicula, junto con los otros representantes del movimiento,
abord6 una perspectiva pesimista sobre la situacién politica de Brasil. No es casual que esta clase de
producciones haya emergido precisamente en el momento de mayor recrudecimiento de las
libertades politicas del pais, y podriamos afirmar, por esa causa, que estas obras constituyeron una
respuesta a las condiciones de vida durante la dictadura. Presentado desde sus titulos de crédito
como un “film del Tercer Mundo”, ubica de esta manera a sus personajes en un universo de
degradacién, y por lo tanto, provistos de cierto grado de brutalidad y miseria moral. **
Inmediatamente después de esta presentacion, el espectador es introducido a un basural, espacio que
refuerza simbolicamente la destitucion de la condicion humana de sus habitantes.

La pelicula de Sganzerla describe un universo a punto de explotar, en el cual el hambre y la
miseria separarian a este espacio subdesarrollado del resto de la tierra. Los personajes,
categorizados como “tercermundistas”, son inscriptos en los siguientes grupos humanos: los
homosexuales, las prostitutas, los asesinos; seres usualmente desplazados por la sociedad. EI Cine
Marginal los ubica, en cambio, en una posicion central en el relato. Los protagonistas de la

narracion no serian, entonces, los héroes sino los bandidos; estos no llevan a cabo acciones nobles,

528 | ixo es un vocablo portugués que significa “basura”. Por este motivo, a este movimiento también se lo conocié como
la “estética de la basura”. Un estudio minucioso sobre esta clase de peliculas se encuentra en Ramos, Ferndo (1987),
Cinema marginal (1968/1973). A representacao em seu limite, Sdo Paulo, Brasiliense.

%29 | os films marginales se extendieron también a otras ciudades como Rio de Janeiro (“Boca da Fome”) y Salvador
(“Boca do Inferno™), aunque no tuvieron el alcance que han obtenido los cineastas paulistas.

%% Debemos mencionar como antecedente del Udigrudi a las realizaciones de Oswaldo Candeias y José Mojica Marins.
El film de Candeias A margen (1967) fue precursor de este grupo de peliculas.

531 |_a voz over que acompafia la introduccién del film afirma que los personajes del mismo “no pertenecen al mundo,

sino al Tercer Mundo”. Esta afirmacion es repetida una vez mas en otro momento de la narracion.
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sino crimenes atroces. El bandido de la luz roja come basura, abusa sexualmente de mujeres, hurta 'y
arroja a la gente por los balcones. Su accionar es impulsivo y amoral, tendiendo a sobrepasar toda
barrera. Tal como es anunciado por una de las voces over que funcionan como narradoras del film,
“él puede atacar en cualquier momento, de dia o de noche. El bandido enmascarado no respeta a
mujer ni a propietario”.

Sganzerla compar6 a este tipo de peliculas a un vomito de “films pésimos y libres” (en Ramos,
1987: 74). En su estudio sobre el cine marginal, el brasilefio Ferndo Ramos resumi¢ de la siguiente
manera la inspiracion que nutrié la estética de los films de Boca do Lixo: “La nausea, el asco, la
inmundicia, lo repugnante, la degradacion, en fin, todo el universo ‘bajo’ compone la diégesis tipica
de la narrativa marginal” (1987: 115, 116).°* Los personajes del Udigrudi, con sus actitudes
autodestructivas, ilustran un estado de impotencia, manifestado en titulares de periédicos o anuncios
radiofénicos que anuncian suicidios y asesinatos.

En O bandido da luz vermelha existe un constante cuestionamiento de la identidad del personaje
principal, plagada de aspectos miticos y opiniones diversas por medio de los constantes relatos de
unos locutores radiales. La escena en la que el protagonista borra su imagen en el espejo con crema
de afeitar mientras desde el parlamento cuestiona su propia identidad, refuerza esta multiplicacion
de roles que culminarian en un vacio total de personalidad. Esta caracteristica es equivalente a la
elaboracion psicol6gica del personaje central de A mulher de todos (Rogério Sganzerla, 1969). Su
discurso final es enunciado sin restablecer al espectador ninguna clase de orden al universo
fragmentario y cadtico en el que se desarrolla la pelicula: “Soy una heroina sin mensaje como
cualquier otra mujer de mi tiempo”. Este tipo de confeccidn narrativa nos remite a un cine desligado
de expectativas, estableciendo quizas como Unico propdsito reflejar un estado de subdesarrollo y de
desesperanza ante un posible cambio: al mismo tiempo que un periédico anuncia que 1969 seria un
afio de oro para el pais, el fondo del cuadro nos ofrece la vista de un bafio repleto de inodoros.

Esta visidn pesimista se contrapone de una manera evidente al planteo idealista del Nuevo Cine
Latinoamericano (y en el caso de Brasil, de los representantes del Cinema Novo). Expresa mas bien
una posicion derrotista constatada en la oscura representacion del espacio urbano y en la constante
exhibicién de actitudes escatoldgicas en los protagonistas de los films.>** Se trata, en fin, de

peliculas que procuraron transgredir los codigos del lenguaje cinematografico tradicional (desde la

%32 Citas transcriptas originalmente del portugués.
*% En otros films de Boca do Lixo, O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969) y Bang Bang (Andrea Tonacci, 1971),
podemos notar una mayor exhibicién de imagenes soeces, tales como eructos y gente hablando con la boca llena u

orinando.
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linealidad narrativa hasta el cuidado de la planificacion y el montaje)®*

y el buen gusto. Lejos de
pretender la confeccion de un cine autoral y que infrinja las normas del relato clasico, estas
producciones propusieron establecerse como un reflejo de la sociedad brasilefia en tiempo de
dictadura: a través de sus personajes animalizados y suicidas, y de las escenas con seres vomitando,
eructando y hablando con la boca llena, fue procurada adrede la realizacion de un cine
subdesarrollado.

A diferencia del Cinema Novo, cuyos participantes mantuvieron firmes convicciones acerca de
una posible transformacion de la sociedad a través de sus peliculas, y que estuvieron alineados en el
proyecto integrador del cine proveniente del Tercer Mundo, los cineastas marginales filmaban con
la idea de hacer peliculas que concuerden con la imagen de miseria observada en derredor.
Polemizando con la referida “Estética del hambre” de Glauber Rocha, que marco a la primera
generacion de cinemanovistas y los dirigidé hacia un cine de concientizacion, los realizadores de
Boca do Lixo focalizaron un submundo (o un “Tercer Mundo”, en un sentido despectivo del término)
plagado de personajes que ya no estarian contemplados como victimas del abuso y la miseria, sino
mimetizados con ella y asimilados a ese sistema, en su condicién de marginales. Surge con ellos,
por tanto, una “Estética de la basura”, carente de caracteristicas combativas: representaria mas bien
un estado de quebrantamiento, hastio y resignacion. En un texto difundido por Sganzerla a
proposito de su film A mulher de todos podemos resumir la propuesta del movimiento: “Nunca
entregaré ideas claras, discursos elocuentes, o imagenes clasicamente bellas cuando confrontamos
con la basura. [...] ... los colonizados solo pueden inventar su propia sofocacion; el grito de
protesta emerge de una puesta en escena abortiva. Nadie puede pensar puramente y estéticamente
con un estémago vacio” (en Johnson y Stam, 1995: 85).°%

Uno de los ejes fundacionales del Cinema Novo habia sido el de confeccionar un cine sin mucho
despliegue de tecnicismo y prolijidad estética. El lenguaje cinematografico despojado de
virtuosismo se asimilaria a las condiciones paupérrimas de la sociedad en la que este cine era
fabricado. El realizador Nelson Pereira dos Santos afirmaria al respecto que fue la influencia de la
estética del Neorrealismo Italiano la que les hizo descubir a los cinemanovistas que “era posible
hacer peliculas en las calles; que no necesitabamos grandes estudios; que podiamos filmar
utilizando gente comun en lugar de actores; que la técnica podia ser imperfecta, siempre y cuando la
pelicula estuviera ligada realmente a la cultura nacional y lograra expresarla” (en King, 1993: 155,
156). El Cine Marginal partié de aquella misma idea, pero en un tono de resignacion y pesimismo,

llevando la estética cinemanovista a un extremo. El hecho de denominarse Udigrudi, optando por

*% Sj bien la ruptura del lenguaje cinematografico tradicional no es exclusiva del Cine Marginal, en este grupo de
peliculas hay una voluntad expresa de intensificar esa trasgresion.

5% Cita transcripta del inglés.
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deformar esa tradicional palabra vinculada al arte alternativo, exacerba sus intenciones de
mantenerse en los bordes.

Boca do Lixo no mostré un interés expreso de marcar un rumbo para la transformacion. El
Cinema Novo, en cambio, tenia como finalidad terminar con ese subdesarrollo por medio de su

exposicion (Paranagua, 1987),

costituyéndose en una reflexion critica sobre la realidad nacional,
dirigida a la concientizacion politica del publico. A diferencia del Cinema Novo, podriamos afirmar
junto a José Carlos Avellar (en Paranagud, 1987), que el Cine Marginal no realizé peliculas acerca
del subdesarrollo y el Tercer Mundo, sino films concientemente subdesarrollados. Mientras que el
Cinema Novo habia procurado reconstruir la imagen del hombre brasilefio, y llevar a un primer
plano la cultura popular por encima de la dominante, el Cine Marginal propuso la autodestruccion
como forma de expresion ante el estado de la nacion.

Las muertes de los protagonistas de Tierra en trance y O bandido da luz vermelha puestas en
contraste describen esta posicion enfrentada entre el Cinema Novo y el Cine Marginal. Mientras
Paulo eleva el fusil en un Gltimo acto de lucha, el bandido del film de Sganzerla muere torpemente
en el desencanto y la frustracion, en un acto plenamente autodestructivo. La pelicula de Glauber
Rocha fue un punto de referencia transicional entre ambos movimientos. Las realizaciones de Boca
do Lixo han remarcado una proximidad con su antecesora por medio de citas visuales y sonoras. En
el inicio de Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970), por ejemplo, se escucha parte de la
banda sonora de Tierra en trance, que remite a las raices indigenas de la nacion, y alude
paraddjicamente al movimiento Cinema Novo en un doble acto de admiracion y antagonismo. Esta
relacion inestable entre ambos movimientos puede resumirse, en fin, en las declaraciones de
Glauber Rocha respecto al Cine Marginal: “Estos films representan la disolucion del Cinema Novo
y no su re-invencion” (en AA.VV., 2004: 66).

Por altimo, en este panorama desolador instalado en la sociedad por causa de la dictadura,
mientras los directores marginales optaron por desarrollar un cine de frustracion y desencanto, el
Cinema Novo buscé un nuevo modo de abordar la realidad nacional en su ultima fase de desarrollo.
Esto fue posible gracias a la reactivacion de las propuestas del modernismo de los afios veinte y la
aplicacion de la estética tropicalista en sus films. A través de la convergencia de ambos
movimientos, los cinemanovistas encontraron nuevas estrategias para llevar adelante el proyecto
original en medio de la represion de la censura que se recrudeciera a fines de los afios sesenta. En
peliculas como Macunaima se procuré por tanto una postura menos decadente, y plagada de

ornamentismo, que sedujo a los espectadores convirtiéndose en el primer éxito comercial del

%% Esto puede ser comparado a las declaraciones del argentino Fernando Birri respecto a la documentacion del
subdesarrollo con el fin de evitar la realizacion de un subcine. Para mayores detalles sobre esta idea remitirse al

Capitulo 3 de la presente Tesis.
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Cinema Novo. Alli se reviven los topicos desarrollados por el movimiento en sus primeras tres fases:
la representacion de la identidad nacional, la implementacién de un arte comprometido con lo social,
el uso de la cinematografia como arma de resistencia contra la opresion politica a través de lo
alegorico, y la puesta en primer plano de las raices originales del pais y su contraste con los
adelantos técnicos y artisticos provenientes de lo extranjero. De esta manera, este grupo de
realizadores supo encontrar una estrategia de continuidad, como opcion al exilio 0 a la renuncia,
para implementar el pensamiento sociopolitico desplegado por el Cinema Novo a lo largo de los

anos.

1.7. Reconstruyendo una identidad nacional: lo mitico como revolucion

Un punto vital en los films que componen nuestro corpus, que denota un alto grado de integracion
regionalista en el Nuevo Cine Latinoamericano ha sido la tendencia a realzar las raices miticas y
étnicas de cada nacion, en una intencion por contrarrestar la influencia extranjera en las
cinematografias del continente, y su consecuente estética de la copia.>*’ Previo al periodo que nos
ocupa, no han abundado films que se hayan propuesto un anclaje en la representacion de las
culturas autéctonas sin desligarse de estereotipos. El cine estadounidense, constituido
histéricamente como un modelo de calidad artistica, tanto desde el punto de vista narrativo como
estilistico en general, se impuso en gran manera hasta la llegada de las nuevas realizaciones
emergentes desde fines de los afios cincuenta, que ya comenzaban a estar dotadas de otra
perspectiva ideoldgica.

Una de las caracteristicas constitutivas del regionalismo latinoamericano ha sido, entonces, el
retorno a los origenes, en un acto de reformulacién de las identidades nacionales. Una de las
peliculas mas prototipicas al respecto ha sido la ya mencionada Macunaima. Se traté precisamente
de una transposicion cinematogréafica de la novela homoénima de Mario de Andrade (1928), uno de

los principales exponentes del movimiento modernista brasilefio,**

que se ha destacado entre otras
cuestiones por un interés en el enaltecimiento de las culturas originarias. Tanto la novela como el
film consistieron en un cuestionamiento sobre la importacién de valores y costumbres foraneos en
el pais. En el recorrido del protagonista por la selva, el pueblo y la ciudad, se presenta una

radiografia de un Brasil ecléctico, imposible de unificar en una idea comin de raza, ideologia y

%37 La existencia de una estética de la copia, hecho que gran parte de los realizadores latinoamericanos del periodo han
manifestado reconocer como una tradicién en la cinematografia del continente, responderia a una tendencia similar en el
area econdmico-politica de estas naciones en la etapa caracterizada por el desarrollismo, el cual foment6 la
industrializacion y el consumo basado en modelos foraneos.

5% Remitirse al Capitulo 1 de la presente Tesis para ver mayores detalles sobre el significado cultural y politico del

modernismo brasilefio.
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costumbres. Ambas obras se encargan de ejecutar un enfrentamiento entre la cultura europea,
representada en el Macunaima blanco, y la preeminencia de las raices étnicas provenientes de los
negros e indigenas, que atraviesan la narracion por medio de los nombres propios de los personajes
(Ci, Jigue, Iquiri, Maanape, Caapord), la basqueda de amuletos y la mixtura racial de la familia del
protagonista.

El nuevo cine brasilefio ha tomado como antecedentes a la pintura y la literatura de la primera
mitad del siglo XX,>*® y a partir de estos exponentes centralizados en el énfasis por los origenes ha
formulado una nueva concepcién de lo nacional, alentando al mismo tiempo, la integracion regional
del pais y del continente. Los campesinos, los indigenas, los mestizos, y la cultura afrobrasilefia
hallaron en el Cinema Novo una resignificacién y reivindicacion. En base a esta perspectiva el cine
de Glauber Rocha se dirigio a la instalacion de una mitica como estrategia para inscribir a la nacion
en una narrativa, considerando que lo primigenio posee una capacidad desarticuladora de las
influencias foraneas: “Mi intencion es bucear en la realidad brasilefia, sus luchas y leyendas para
llegar a exprimir el alma de mi pueblo en toda su complejidad” (en Ventura, 2000: 197).°

A través de su film Dios y el diablo en la tierra del sol, este realizador se valié de ingredientes
regionales (especificamente la cultura del Nordeste brasilefio) para abarcar la realidad social del
pais y conectarla con sus fuentes. Este empefio por acudir a las raices no se vincula especificamente
a un intento de identificacion de esa nacion con una zona en particular, sino mas bien con una
tactica de descolonizacion cultural: el objetivo propuesto fue formular un lenguaje originario que
funcione como encarnacion del hombre brasilefio.

La identidad cultural del pais es ilustrada en esta pelicula por medio de las canciones populares
del sertdo y de una literatura de corte regional conocida como “cordel”. Esta Gltima consistio en
poemas creados por el pueblo, poseedores de un caracter mitico y legendario, y en los cuales se
relataban historias sobre las creencias populares, las aventuras de los cangaceiros o la
comunicacion de diversos acontecimientos. Se los [lamé de esta manera porque consistian en hojas
plegadas que colgaban de una cuerda para ser exhibidas en las ferias. Dios y el diablo en la tierra
del sol, a traves de sus referencias miticas y populares, asumié el estilo de estas obras, cantando las
peripecias del campesinado en busca de una salida a su condicién social, y sus encuentros con los
personajes legendarios del Nordeste. La narracion del film por intermedio de un cantor le otorga un
tono épico a la trayectoria de su protagonista. Por otra parte, la utilizacién por parte del cangaceiro
de un lenguaje propio del sincretismo religioso, asumiendo en si mismo la alegoria de San Jorge y

%% Nos referimos a la literatura de Mario y Oswald de Andrade, Graciliano Ramos, José Lins do Rego y Euclides da
Cunha, y a los artistas plasticos Candido Portinari, Emiliano di Cavalcanti y Tarsila do Amaral, entre otros.

%0 Cita transcripta del original en portugués.
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el dragon, propone el planteo de la mistica como revolucién, y ya no como alienacién, por su
caracter contrahegemaonico.

En Tierra en trance, por su parte, Rocha nos proporciona otro ejemplo de la relacién del cine con
las referencias étnicas y miticas del pais. Cargado de estimulos audiovisuales, bombardea al
espectador en su intento de englobar la cultura original brasilefia. A través de la banda sonora y de
la aparicion de diversos personajes representativos, se entrelazan cantos yorubas (que ponen en
primer plano a la cultura afro), la figura de indigenas, las imagenes de cruces (asociadas al acto de
la fundacion de Brasil), y lideres politicos cargados de un misticismo catdlico. Este panorama es el
que describe Glauber Rocha respecto a la gran diversidad étnica, cultural y religiosa que esa nacion
ofrece.

Esta pelicula es también intermediaria entre las dos etapas de la reflexion tedrica del realizador.**
A través de ella, es desplazada su “Estética del hambre”, que declaraba a la violencia del oprimido
como un elemento que proveia conciencia al explotador sobre su accionar dominador. A partir de
Tierra en trance, Rocha evoluciona en su filmografia hacia lo que posteriormente desarroll6 como
una “Estética del suefio”, la unica que se mantendria inmune a la prohibicion ideoldgica, por
desempefarse en el ambito de la antirazon. El trance del titulo constituye un primer acercamiento a
esta proxima etapa irracional del realizador, asociada a la cultura afrobrasilefia, y que tendria su
desenlace y méximo exponente en su tltimo film, A idade da terra (1980).

La referencia recurrente hacia las culturas negra e indigena se debe al poder de resistencia que
estas poseen frente al racionalismo del colonizador. Como afirmé el realizador en su “Estética del
suefio”, la sociedad burguesa produce “caricaturas decadentes de las sociedades colonizadoras”
(2004: 251). Esa cultura es opuesta por Rocha a las manifestaciones populares, irracionales y
rebeldes ante la miseria experimentada por el hombre. De ahi el peregrinar del Manuel de Dios y el
diablo en la tierra del sol, que le llevaria del agitador mistico (Sebastido) al guerrero violento y
revolucionario (Corisco). Por medio de sus textos filmicos, la historia brasilefia es elaborada desde
el mito, desplazando a la razén como ordenadora de ideas. En consonancia con el movimiento
antropofagico modernista, Glauber Rocha introduce en sus peliculas seres que podrian ser tildados
de primitivos y pertenecientes a un estado preldgico, pero que en realidad representan un producto
de la barbarie capitalista y occidental. Por otra parte, el referirse a los elementos arcaicos de la
nacion permitiria al realizador remitir a un estado intacto del hombre previo a su condicién de
colonizado.

La obra de Jorge Sanjinés, por su parte, se ha destacado por su énfasis en la reivindicacion de las

tradiciones de las comunidades indigenas y su supervivencia en medio de un contexto de

> Un anélisis més detallado de la produccion ensayistica de Glauber Rocha se encuentra plasmado en el Capitulo 3 de
esta Tesis.
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marginacion econémica y social. En la basqueda del grupo Ukamau, productor de esos films, por
sumergirse en el universo mitico de esas colectividades y elaborar narraciones y un estilo
audiovisual ajustado a su propia cosmovision, se ha efectuado incluso una aproximacion de los
realizadores a los cultos religiosos de las pueblos retratados, con el fin de lograr una aceptacion de
los mismos. El empleo de los dialectos originarios, por otro lado, posee una disposicion superior a
la de documentar fielmente las costumbres y folclore comunitarios, ejerciendo en los films una
funcién de oposicion al predominio de la civilizacion occidental. Peliculas como Sangre de condor
(Yawar Mallku, 1969) remiten a una lucha cultural que afecta ain a un mismo grupo étnico: ante el
éxodo de su lugar de procedencia, a menudo observamos personajes que intentan retornar a su
comunidad, reconociendo su huida inicial como una trampa ideolégica en la que el personaje fue
inducido a caer en pos de un plan de aniquilacién simbélica.>* El objetivo, por tanto, seria
resguardar las tradiciones como forma de impedir la influencia del modelo social del capitalismo.
La expresion por la cual se da a entender que “la ciudad se ha olvidado de los dioses” afirma el
anclaje en las tradiciones, y la vision negativa del espacio urbano por considerarlo instrumento de
disolucion de las raices originarias en el contexto de la modernizacién. Asimismo, la mirada hacia
los “gringos”, considerados seres que traerian malos aglieros a la comunidad, funcionaria en la
misma direccion. El ofrecimiento a los indigenas de vestimenta propia de la sociedad occidental se
sumaria, por tanto, al objetivo de aculturacion propio del trabajo de esterilizacion de estos
campesinos.

En lo que respecta a Argentina, la figura de Jorge Preloran ha sido un caso aislado, de extrema
originalidad frente a la instalada practica de cine politico militante contemporaneo a su trabajo. Este
realizador centrd su trabajo en la documentacion de historias de vida, que se han dado a conocer
bajo el nombre de “etnobiografias”.>* Estas no son definidas por el realizador como meros estudios
antropoldgicos de observacion sobre comunidades étnicas, marcados por una mirada exdgena. Mas
bien implicaron la convivencia e interaccion del equipo de filmacion con los pobladores
retratados,>** a quienes se les cede la palabra para la expresion de sus experiencias de vida, en lugar
de darle lugar a la tradicional voz over propia del cine documental expositivo (de hecho, este

recurso es utilizado en los films, pero se trata de un relato en primera persona). Por tanto, sus films

> Esta situacion, presente en el film de Jorge Ruiz jVuelve Sebastiana! (Los chipayas) (1953) se repite en Sangre de
condor a través del personaje de Sixto, hermano del protagonista que vive en la ciudad. El tema del éxodo es retomado
por Sanjinés tres décadas despues a través de La nacién clandestina (1989).

>3 A través de su libro El cine etnobiografico (1996), publicado en Buenos Aires por la editorial de la Universidad del
Cine, Preloran realiz6 una detallada exposicién sobre su concepcion del cine y su método de trabajo. En el mismo
también puede encontrarse una compilacién de documentos provenientes de personalidades asociadas al documental
etnografico.

%% En este aspecto, Preloran mantuvo la linea seguida inicialmente por el cineasta Robert Flaherty.
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parten de la premisa de producir a través de ellos “documentos humanos”. De hecho, gran parte de
los titulos de sus peliculas consisten en los nombres propios de los individuos cuyas historias de
vida son expuestas: Hermdgenes Cayo (1967), Medardo Pantoja (1969) y Cochengo Miranda
(1975), entre otras. De esta manera, en los films de Prelordn observamos una presentacion del
universo de valores, creencias y costumbres de vida de personajes reales, mostrados no como
objetos de investigacion (propios del cine antropolédgico con fines instructivos) sino mas bien
ingresando en la subjetividad de los mismos. Se abre asi un panorama alternativo sobre la realidad y
la identidad nacional, proveniente de espacios e individuos alejados de los grandes centros urbanos,
y que de este modo demuestran la existencia de una gran riqueza cultural proveniente de esas
comunidades. Asi ocurre por ejemplo con la exhibicion de las virtudes artesanales, pictéricas y
poéticas de los personajes de los films aqui mencionados, respectivamente.

Destacamos también que este cineasta ha trabajado durante los afios sesenta junto a Raymundo
Gleyzer, teniendo como resultado los documentales Ocurrido en Hualfin (1965) y Quilino (1966).
A través de ellos, se insertaron en pueblos del interior del pais con el fin de establecer un registro
sobre sus modos de vida, acompariados de un testimonio respecto a las condiciones sociales
adversas en la que se encontraban las comunidades filmadas. En ellos aparece una voz over de
caracter expositivo, que deja espacio a los testimonios directos de los pobladores ya sea por medio
de entrevistas fuera de campo, o a modo de ilustracién de las palabras pronunciados por el locutor
representante de la instancia enunciadora. Esta combinacion entre lo politico y el registro
etnografico ha sido consecuencia de la union de ambos realizadores, la cual no prosperd debido a
las disimiles concepciones sobre el trabajo cinematografico de ambos. Mientras Gleyzer se mantuvo
abocado a la realizacion de un cine militante,>* Preloréan insisti6 a lo largo de su carrera en la
desvinculacidn de sus peliculas con cualquier clase de bandera politica. Més allé de las distancias de
enfoque de ambos directores, estas peliculas resultan representantes de un cine abocado no
solamente a la denuncia social sino también a la centralizacion de espacios y personajes relegados
tradicionalmente a una periferia cultural.

En el film de Nelson Pereira dos Santos Tenda dos milagres (1977), por su parte, encontramos un
exponente de otra de las caracteristicas del regionalismo cinematogréafico: la problematica de la
integracion racial. En este caso, la figura del negro, tradicionalmente asociada a la esclavitud y la
marginalidad, es puesta en primer plano por medio de la propuesta filoséfica planteada por su
protagonista en la que instaura una controversia sobre la cultura latinoamericana, definida como
mulata. A través del pensamiento de su personaje central, un antrop6logo negro célebre por sus

polémicas teorias, e insertando ceremonias y musica candomblé, se implanta en la cultura brasilefia

> Gleyzer realizé otros dos cortometrajes basados en este abordaje intracultural: Ceramiqueros de Tras la Sierra y

Pictografias de Cerro Colorado, ambos de 1965.
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(y con ella en la de América Latina en general) un predominio de la hibridizacién: la cultura no
serfa blanca ni negra, sino mas bien un resultado de ambas.>*® La adjudicacién de actitudes
intelectuales a un descendiente de africanos, su escandaloso matrimonio con una mujer blanca vy el
interés de un investigador extranjero sobre sus ideas intenta resumir la controversia sobre el proceso
de blanquiamiento de las sociedades latinoamericanas.®’ De esta manera, con esta pelicula se
establece un intento por enfatizar ciertas contradicciones entre los discursos igualitarios propios de
un pais constituido como “crisol de razas” y la exclusion étnica como experiencia de la realidad
cotidiana de Brasil.>* Si bien las cuestiones del sincretismo religioso y racial ya estaban instaladas
en el cine brasilefio con films como O pagador de promessas (Anselmo Duarte, 1962) no fue sino
hasta la emergencia de realizadores como Glauber Rocha o Pereira dos Santos que este topico
comenzo a plantearse de una forma dialéctica, y desligada del maniqueismo que caracteriza al film
de Duarte.

Este rasgo semantico ha sido frecuente también en el nuevo cine cubano. Una de las peliculas mas
representativas al respecto es De cierta manera (Sara Gomez, 1974). En uno de los insertos
documentales contenidos en el film se hace referencia a los origenes de ciertos valores culturales de
la nacion, en los que han tenido gran implicancia los ritos provenientes de religiones africanas. Por
medio de los narradores de ese segmento se explica, entre otras cosas, el germen del machismo de
la nacion como consecuencia de las formulaciones miticas de una sociedad secreta denominada
Abacud, iniciada por individuos de raza negra como una maniobra para renegar de su exclusion
social. De esta manera, a través de la indagacion de las raices étnicas y misticas, la pelicula
establece un analisis de las experiencias socioculturales manifestadas en el presente historico, entre
los que se incluye no solamente la preeminencia del hombre sino también los conflictos de indole
racial. Tal como indica la voz over que orienta esta parte del relato, este tipo de cultos serian
impulsores de la desintegracion social y racial en la vida contemporanea del pais.

En ese segmento también se hace referencia a la utilizacion de mano de obra esclava para el
desarrollo econémico, que ha sido un tema central en el film cubano La Gltima cena (Tomas
Gutiérrez Alea, 1976). Se trata de un largometraje de ficcion historica ambientado en el siglo XVII1I.
Por medio del mismo, se establece un alegato acerca de las relaciones verticales entre los amos y los

esclavos, el maltrato de los mayorales y los intentos de rebelion de estos ultimos de su condicion de

%% _a cuestién del mestizaje es de larga data en la cultura brasilefia, y ha sido objeto de representaciones roménticas en
la literatura indianista del siglo X1X. Dos principales exponentes que fueron llevados al cine fueron las novelas de José
de Alencar O guarani (1857) e Iracema (1865).

%7 Pereira dos Santos aludié a la llamada “teoria del café con leche” para definir el racismo inherente de la sociedad
brasilefia: “... agregue mas crema y el café se volvera blanco” (en Burton, 1991: 189).

%48 En otro film de Nelson Pereira dos Santos, O amuleto de Ogum (1974), también se aborda la pregnancia de la cultura

africana y la ubicacién periférica de la misma en la sociedad brasilefia.
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explotados negandose a trabajar en un Viernes Santo. La pelicula desarrolla los contrastes entre los
valores cristianos con los cuales el amo y el cura quieren instruir a los negros, con las situaciones de
maltrato recibidas por estos Gltimos en el campo. En una de las escenas del film, al mismo tiempo
que el sacerdote ensefia a los esclavos la importancia de una vida fiel y servil para poder ingresar al
cielo, entra en cuadro un esclavo evidentemente golpeado por los capataces, marcando el primer
entrentamiento entre los ideales de cristianizacién del patron y el sistema politico que él representa.
Esta actitud aleccionadora desemboca en una ceremonia con doce de sus esclavos que evoca el
conocido episodio de “la Gltima cena”. De esta manera, se entabla un contraste entre las lecciones
de humildad y servicio impartidas por el amo con el posterior abuso. Mientras en la escena biblica
es el Cristo el sacrificado luego del encuentro con sus discipulos, en este caso seran los esclavos los
masacrados luego de su rebelion. Por otra parte, esta escena establece una reflexion acerca de la
identidad nacional basada en la mezcla de culturas: los modales del patron, sus vestimentas
asociadas al imperio espafiol y su vocabulario religioso contrasta con los de los esclavos: sucios,
transpirados, escogiendo comer con la mano, y limitados en el habla. La existencia de un posible
Judas, representado por quienes estarian planificando una revuelta (resumido en el personaje de
Sebastian), se comprueba al dia siguiente en la proclamacion de una huelga. A estas diferencias, que
remiten a cuestiones de indole social, el film le adiciona las referentes a las costumbres africanas,
manifiestadas en el sistema de creencias, relatos y ritmos musicales de los esclavos, de los cuales
hacen un despliegue delante de su patrén. En resimen, la reflexion sobre las luchas por la liberacion
del colonialismo y del esclavismo son entralazadas en la pelicula por medio de la raigambre cultural

de dos sistemas sociopoliticos en conflicto.

1.8. Ironizando el proyector modernizador

Un gran numero de peliculas del Nuevo Cine Latinoamericano se ha dedicado a establecer un
analisis sobre la realidad social del pais a través de un tono sarcastico sobre el proyecto de
modernizacién y progreso, que de acuerdo a Svampa requeria “importar ciertas tradiciones, y por
otro lado, la necesidad de construir la nacion con y desde los elementos que proporcionaba la
misma realidad latinoamericana” (1994: 34). Este pensamiento, instalado en la mentalidad del
continente desde el siglo XIX, continuaria perdurando con el correr del tiempo generando una
tension entre lo nacional y lo universal. En este apartado, observaremos el modo en que en algunas
peliculas se generaron posturas ironicas sobre este asunto en particular por medio de contrastes de
caracteristicas tragicas.

En esta direccion, muchos de los films argentinos han coincidido en utilizar en alguna instancia de
la narracion un tratamiento punzante sobre figuras como Nelson Rockefeller, de visita en el pais en

el momento de realizacidn de estas obras. Asi ocurre en algunos de los cortometrajes de Argentina,
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mayo de 1969: los caminos de la liberacion: el prélogo dirigido por Rodolfo Kuhn es narrado por
una voz over de tono candido que alude al magnate norteamericano como el “papa de todos los
papas”, estableciendo por medio de las imagenes de masacrados un contrapunto con ese discurso
evidentemente irénico. Algo similar es realizado por Enrique Juarez en su film Ya es tiempo de
violencia (1969). En contraste con el tono taciturno y de denuncia de gran parte de la pelicula, una
de las Gltimas secuencias consiste en una especie de videoclip en el que sobre la base de una alegre
y despreocupada melodia se insertan una serie de imagenes publicitarias generadoras de un alegato
irénico sobre la vida ligera y consumista de la clase media, en un refuerzo del ataque a los medios
masivos de comunicacion establecido por este documental. Acto seguido, a través de una cancion
popular, y utilizando el mismo recurso del contrapunto entre imagen de sonido, la figura de
Rockefeller, escoltado por la Policia en su visita a Argentina, es asociada a las manifestaciones de
violencia del Ejército, y por lo tanto a los sectores encargados de mantener el control del sistema
imperialista que el norteamericano estaria representando. La confrontacion de las fotografias del
rostro de Rockefeller con las del pueblo expresa la existencia de dos realidades no solamente
disimiles sino principalmente opuestas. Por altimo, por medio del discurso de una autoridad de la
Iglesia oficial, escena enmarcada por dos imagenes de nifios comiendo, se completa la trilogia que
el film intenta asociar a los valores del neocolonialismo: los medios de comunicacion, las Fuerzas
Armadas y la institucion eclesiastica. En el largometraje del grupo Cine Liberacion Peron, la
Revolucidn justicialista (1971) se hace uso tambien del humor sarcéstico en los segmentos finales
del film, en los que se documenta el golpe de Estado de 1955, por medio de la utilizacion de una
marcha militar de origen estadounidense como musica acompafante de las imagenes de los festejos
de los sectores opositores al peronismo.

Este tipo de vision sarcastica sobre ciertas personalidades que representarian al imperialismo
norteamericano esta presente a su vez en algunos cortometrajes del cubano Santiago Alvarez.>* En
Hanoi, martes 13 (1967) y LBJ (1968)°* el realizador realiza por medio de un collage de imagenes
fotogréficas, caricaturas, carteles indicativos, fragmentos de peliculas de cowboys y una banda
sonora de tono humoristico una critica sobre las practicas ideoldgicas del presidente de Estados
Unidos Lyndon B. Johnson (1963-1969). El caracter ladino de estas representaciones es contrastado
en el inicio del primer film con escenas documentales que tienen como objetivo testificar la
represion policial contra los disidentes y la crudeza de las politicas practicadas por el pais del norte.

En el caso de la segunda pelicula, se realizan una serie de trucajes, sumados a composiciones

%49 E| cine chileno de la Unidad Popular coincide en la utilizacién de este recurso humoristico a modo de critica al poder
establecido. Un ejemplo representativo al respecto lo encontramos en el film Descomedidos y chascones (Carlos Flores,
1972).

%30 En los titulos de crédito figura como un film colectivo.
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musicales que hacen contrapunto con las imagenes o refuerzan situaciones irdnicas, la
yuxtaposicion de fotografias del presidente con ilustraciones caricaturescas, y el contraste con
personalidades como Martin Luther King. De este modo, se ofrece un panorama sobre las tensiones
politicas y culturales del periodo aqui abordado, descripto en los films del Nuevo Cine
Latinoamericano como una etapa cargada de contradicciones sociales.

Desde su mismo titulo, el documental del Grupo Cine de la Base Me matan si no trabajo y si
trabajo me matan (1974) establece un tono mordaz para denunciar las circunstancias insalubres en
las que se veian obligados a trabajar los obreros de la fabrica INSUD. La banda sonora del film
contiene incluso una cancion en la que se ejecuta el juego de palabras presente en el titulo de la
pelicula, cuya melodia de vals contrasta con los términos de protesta de la misma y de los archivos
visuales que se despliegan en la banda de imagen. Junto a ella, la pelicula intercala una animacién
que cumpliria la funcion de ridiculizar la l6gica del sistema capitalista. Las AAA son las tres armas
(Cine de la Base, 1979), por su parte, manipula también archivos fotograficos con el fin de
establecer una imagen sarcastica de los representantes de las fuerzas enemigas denunciadas en el
mismo. ! Este recurso, manifestado en los films mencionados en pérrafos anteriores, tiene su
origen en La hora de los hornos. EI mismo se llevé a cabo, en primer lugar, por el contrapunto entre
los comentarios de la voz over o la masica extradiegética y lo exhibido en la pantalla, y en segunda
instancia en los segmentos que experimentan con la yuxtaposicion metaférica de imagenes
(fotografias o dibujos caricaturescos) en base a las propuestas eisenstenianas del montaje ideoldgico.

La imagen del nifio brasilefio desnudo transportando una caja con la inscripcién “Alianza para el
Progreso” en la ya mencionada La tierra quema nos ofrece otro exponente de este tipo de recurso
retérico. El objeto en cuestion cumpliria dos funciones simultaneas para el personaje. En primera
instancia, el mismo es utilizado como una especie de cuna, estableciendo a su vez una alusion
simbdlica a un atadd, destino de gran parte de las criaturas desnutridas de la region. En segundo
término, al ser movido por medio de una cuerda (reemplazando un eventual juguete) se subraya la
ausencia de una verdadera infancia, en medio de las desigualdades sociales denunciadas en la
pelicula.

Reconocemos una propuesta similar en la pelicula Arquitetura. Transformacao do espaco (Walter
Lima Jr., 1972).%°2 Se trata de un documento sobre la experiencia metropolitana de Brasil. Junto a

una muestra del despliegue arquitectonico de Brasilia, el caracter de megaldpolis de Sdo Paulo y la

> Este film, realizado luego de la desaparicién de Raymundo Gleyzer por el colectivo cinematografico en el que estaba
al frente, ilustr6 por medio de sus imagenes las palabras contenidas en la célebre “Carta Abierta a la Junta Militar”
(1977), del escritor Rodolfo Walsh, la cual inmediatamente después de su divulgacion causara su detencién y asesinato
por parte de integrantes de la Escuela Mecénica de la Armada (ESMA).

%52 Este mediometraje fue realizado originalmente para la television.
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cultura bahiana, el realizador ejecuta un contraste entre el desarrollo tecnoldgico de los grandes
espacios urbanos y el atraso basado en desigualdades de indole social. Unos nifios descalzos en la
ciudad-capital se alinean frente a una fotografia de la luna y la tierra: esta imagen contrastaria
ironicamente la conquista del espacio lunar celebrada por el mundo en esos afios con la miseria,
manifestada como una presencia oculta.

En Macunaima, esta confrontacion sarcastica es efectuada por medio de un juego de contrastes
entre espacios e individuos. En el transito de su protagonista de la selva a la gran metrépolis que
representa la ciudad de S&o Paulo, el mismo debia en primer lugar transformarse en un “principe
lindo” y blanco. No es casual que se haya elegido ese espacio urbano en particular, representante
desde temprano de las aspiraciones por convertir a Brasil en un pais de raices europeas.®® Cuando
el héroe retorna finalmente a la selva, encontramos una sintesis de sus experiencias en la ciudad.
Macunaima incorpora a su lugar de origen dos artefactos de la sociedad de consumo, el televisor y
la licuadora, que por la ausencia de corriente eléctrica yaceran inertes como objetos inutiles de la
civilizacion.

La zona del Amazonas en Brasil ha sido objeto en los afios que estudiamos de un proyecto de
modernizacion basado en la construccion de una ruta que atraviese el pais conectando las regiones
que lo componen y fomentando transacciones comerciales.”™* A través de los films Iracema, uma
transa amazonica (Jorge Bodanzky y Orlando Senna, 1974) y Bye Bye Brasil (Carlos Diegues, 1979)
se ha establecido un discurso mordaz sobre las aspiraciones de progreso insertadas en la sociedad.
En el primero de ellos, en base al discurso representado por el protagonista, resumido en la consigna
“Brasil siempre para el frente” (que fuera proclamada como parte del programa econdémico de la

> se establece una visién alegérica de la explotacion de la selva virgen representada en

dictadura),
la joven indigena del titulo. En la segunda pelicula mencionada, a partir de una estructura de road-
movie, al igual que la anterior, se efectia un recorrido por el pais en el que la ruta transmazonica
ocupa una funcién conectora.

Una de las mayores preocupaciones manifestadas por el nuevo cine brasilefio ha sido la
disposicion por restaurar una imagen identitaria de la nacion. La gran extension geografica de Brasil
constituyd siempre un problema en el objetivo de generar este panorama comun. Bye Bye Brasil nos

permite alcanzar este deseo a partir de su estructura narrativa, que al ser propia del cine

553 para mayor informacion al respecto remitirse al Capitulo 1.

%% \ale mencionar al respecto el documental Amazonas, Amazonas (Glauber Rocha, 1966) en el cual se desdibuja el
imaginario tradicional sobre esa zona, estableciéndola como “la mas subdesarrollada del pais”. Respecto a su
experiencia con este film, Glauber Rocha afirmé: “Llegué al Amazonas con una idea preconcebida y descubri que no
existia la Amazonia legendaria y magica, la Amazonia de los cocodrilos, de los tigres, de los indios, etc...” (2004: 110).
> E| realizador brasilefio Roberto Farias aludié también a esta consigna por medio de su film Adelante Brasil (Para
frente, Brasil, 1982).
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estadounidense, tiene como fin hacer uso de referencias foraneas para inmediatamente
transgredirlas y confrontar la mentalidad importada de sus habitantes. Desde el mismo titulo del
film, la fusién de lo nacional y lo extranjero confronta los modelos provenientes del exterior para
establecer una perspectiva de la nacion como sufriente del complejo del subdesarrollo y la
marginalidad.

Sus personajes principales son artistas ambulantes que representan una forma de entretenimiento
en lucha por sobrevivir a los nuevos medios que ofrece la civilizacion moderna, con las antenas de
televisiébn como un enemigo que ofrece una constante amenaza. Nos encontramos ante personajes
de fantasia que, tal como afirmara el realizador de la pelicula, “...estan siempre ‘en el escenario’...
aun cuando no dan funcién” (en Burton, 1991: 226). Ellos son extranjeros en todas partes:
representan a los artistas que hacen sofiar, realizan hechos asombrosos y brindan al hombre comun
el exotismo de tierras lejanas