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desarrollada en el marco de la Facultad de Filosofia y Letras (Universidad
de Buenos Aires) y defendida en el afio 2011. La tematica aqui abordada ha
surgido de mi creciente interés por la cinematografia de América Latina, y
por la certeza de que esta constituye atin un campo rico y abierto a multiples
exploraciones por parte de los historiadores, criticos e investigadores en esta
disciplina, en particular los que provenimos de los paises que conforman ese
continente. El trabajo colectivo realizado a través del Centro de Investigacion
y Nuevos Estudios sobre Cine (CIyNE), grupo de estudio perteneciente al
Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano «Luis Ordaz»
de la Facultad de Filosofia y Letras, me abrid la puertas para obtener en
el 2006 una beca de doctorado en dicha instituciédn, con la cual pudo
financiarse este trabajo. A partir de mi formacién en estos dmbitos a lo
largo de los ultimos afios, se fue demarcando la eleccion del objeto aqui
explorado y analizado, que partio, en principio, de una inclinacién personal
por indagar de manera comparada los cines de Argentina y Brasil durante
los afios sesenta y setenta en el contexto de la unificacién regional de las
cinematografias latinoamericanas.

El transcurso de la investigacion en particular, las conversaciones con mi
Directora y Consejera de Tesis, la Dra. Ana Laura Lusnich, y la progresion
en el desarrollo del programa de doctorado, desembocé en una reestructu-
racion de mi proyecto inicial, que tuvo como fin reafirmar al regionalismo
cinematografico como un fenémeno de indole continental, que necesitaba
ser comprobado por el andlisis concreto de los contenidos y elementos es-
tructurales de los films, y al mismo tiempo, por medio de la comparacién
tedrica de los manifiestos de los realizadores que integraron lo que se co-
nocié a fines de los afios sesenta como Nuevo Cine Latinoamericano. De
esta manera, extendi el estudio de los casos paradigmaticos de Argentina
y Brasil a las producciones textuales y filmicas de naciones como Bolivia,
Chile y Cuba. Este cambio me aporté mayores fundamentos para comprobar
la existencia de una unificacion regional en los cines de América Latina.
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Prélogo

Bases y raices del continentalismo cinematografico
latinoamericano

La publicacién de este libro supone un avance destacado en el campo
de los estudios histéricos y criticos sobre el cine latinoamericano. De los
numerosos argumentos que pueden esgrimirse a favor de esta idea, dos
de ellos comprenden de manera certera los rasgos y alcances centrales del
texto. Uno es la elaboracién de una interpretacion creativa y actualizada
de las relaciones trazadas entre las cinematografias de América Latina en
los afios sesenta y setenta. El segundo atafie a la materialidad que adoptan
los films y los documentos estudiados en la investigaciéon, dado que la
amplitud y el espacio que estos ocupan manifiestan una actitud adicional de
la autora, Silvana Flores, asociada a la reconstruccién y la resignificacion
del patrimonio cinematografico de la regién.

El cine latinoamericano ha sido un campo fecundo para criticos e histo-
riadores desde promediada la década del setenta. Sin embargo, los enfoques
e intereses han sido variados en el tiempo. Los titulos sobre el tema editados
desde entonces hasta la actualidad expresan diferentes grados de adhesién a
la creencia de la existencia de una identidad continental, hecho que explica
la variedad de las situaciones de comparacion que se fueron gestando, tanto
como la elecciéon de marcos temporales basados en la larga o la corta dura-
cién histérica. Quienes sentaron las bases de los abordajes comparados de
las cinematografias de América Latina (Alfonso Gumucio Dagrén, Guy Hen-
nebelle, Julianne Burton, John King)® se constrifieron en lineas generales a
los afios sesenta, una etapa de la cinematografia regional que aportaba datos
claros acerca de la conformacion de un campo y un lenguaje autéctonos. Y
que, por sobre todas las cosas, se esforzaba en ofrecer una mirada y una
compresion distintiva de la realidad social y politica que vivian los paises
del continente. M4as tarde, las situaciones de comparacidn se extendieron
a otros aspectos que desplazaron las interpretaciones que naturalizaban
las relaciones vigentes entre las obras y la serie histérica por otros factores

1. Nos referimos a los siguientes textos: Hennebelle y Gumucio Dagrén (1981);
Gumucio Dagrén (1984); Burton (1991) y King (1993).
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que aportaron complejidad y diversidad al tema. Esta modalidad fue puesta
en practica por Pick (1993), con un disefio que incluia multiples ejes de
contacto: la etnia, el exilio, lo genérico, lo popular, la identidad, la autoria.
Sin embargo, quien imprimié un gran estimulo a los estudios sobre cine
latinoamericano fue el investigador brasilefio Paulo Antonio Paranagud. Sus
publicaciones retoman el afan por la reflexién acerca de los limites y los
alcances de los estudios comparados en el campo del cine latinoamericano,
ofreciendo respuestas diversas y ancladas en cada una de las coyunturas
histéricas que dieron origen a sus trabajos.? Los cuestionamientos que el
autor realiza en torno a la existencia del cine latinoamericano compren-
dido como una unidad de produccién, consumo y distribucién (hipétesis
vertida en Cinema na América Latina), no le impiden sin embargo promover
estudios comparados orientados al reconocimiento de las similitudes y/o
diferencias entre las cinematografias. Con estos intereses, en uno de sus
libros mas recientes, Tradicion y modernidad en el cine de América Latina,
procura explicar —y problematizar — las tensiones existentes entre los tér-
minos tradicién/modernidad, y nacionalismo/cosmopolitismo en el campo
del cine latinoamericano. La propuesta de ejes especificos de comparacion,
delimitados y precisos, ha sido la tendencia de estas tltimas décadas. Como
ejemplos de esta orientacidn, es de interés mencionar tres investigaciones
que se han concentrado en cinematografias marcadas por su proximidad
geografica y cultural. La efectuada por Mota da Silva (1997), examina las
determinaciones culturales, politicas, historicas y econdémicas que caracte-
rizan las cinematografias contemporaneas de Argentina, Brasil, Paraguay
y Uruguay. Tanto la compilacién de Lillo y Moser (2007), como la realiza-
da por Régo y C. Rocha (2011), evaltian las relaciones trazadas entre las
cinematografias de Argentina y Brasil desde los afios ochenta en adelante.
Dos ejes de andlisis cobran primacia en estos trabajos: a) las modalidades
narrativas y espectaculares en que los films de estos paises visualizan el
impacto de las politicas neoliberales en la sociedad y la cultura, y b) los
cambios sucedidos en las fases de produccién y distribucién de las peliculas.

En base a estos antecedentes, la investigacién de Silvana Flores presenta
el desafio de retornar, con nuevos interrogantes y respuestas, a un tema
que ha sido transitado a lo largo del tiempo por numerosos estudiosos de la
region y del mundo entero. Con el propdsito de comprender la forma en que
las producciones cinematograficas adhieren al movimiento de integracién
continental que cobra un especial {mpetu en los afios sesenta y setenta, se
incorporan novedosas perspectivas de andlisis. Una de ellas se articula en el
primer capitulo del libro y tiene como objetivo explicar las bases sociocultu-
rales que fueron construyendo en estas décadas lineas de pensamiento que

2. Sobre estos temas, las publicaciones de mayor circulaciéon del autor son
Paranagua (1985; 2000; 2003a; 2003b).
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Juan sin Ropa (Georges Benoit, 1919).

bregaron por la unificaciéon de América Latina. De acuerdo con la autora, el
cine y otras disciplinas artisticas se integraron de forma activa a dicho entra-
mado cultural. Los films y las reflexiones que se registraron en manifiestos,
ensayos, e incluso las teorias sobre la creacién y la difusion de las peliculas,
aportaron nuevos puntos de vista sobre los problemas y los cuestionamientos
que marcaron la época: en especial, el subdesarrollo, la reivindicacién de la
cultura popular, el auge del intercontinentalismo. Una segunda perspectiva
se preocupa por trazar una linea de continuidad entre el Nuevo Cine Latinoa-
mericano y un amplio conjunto de films producidos en décadas anteriores,
en los periodos silente y clasico-industrial. De esta manera, la experiencia
regionalista cobra una nueva dimension histdrica, facilitando la constitucién
de una genealogia amplia de directores y de peliculas que excede el corpus
tradicionalmente estudiado sobre estos temas. El tercer capitulo del libro
se esfuerza en presentar las dimensiones culturales y sociales del Nuevo
Cine Latinoamericano. Con estos intereses, se reconstruye el complejo iti-
nerario compuesto por los encuentros, congresos y festivales en los cuales
participaron los directores y sus obras. A su vez, el andlisis comparado de las
reflexiones y teorias producidas por los cineastas en estas décadas demuestra
el grado de capacitacion y compromiso que todos ellos manifestaron en el
desarrollo de su actividad. Luego de este recorrido abarcativo y sistematico,
un cuarto capitulo se concentra en la practica filmica propiamente dicha.
A partir de la seleccidn de peliculas provenientes de cinco cinematografias
emblemadticas en las décadas tratadas (Argentina, Bolivia, Brasil, Chile y
Cuba), esta seccidn del libro adopta dos orientaciones complementarias. La
autora recompone los temas y topicos que, de forma recurrente, empero con
miradas politicas y estéticas diferentes, atraviesan las realizaciones. Por otro
lado, especifica el uso distintivo del lenguaje cinematografico atendiendo a
dos variables en particular: la recepcién productiva que los cineastas y gru-
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La hora de los hornos (Cine Liberacion, 1966/1968).

por el mismo Walsh,* este tipo de declaraciones nos permite corroborar
la existencia de una postura més 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 pequeiia accién de guerrilla podria dar inicio a
una expansién hacia otras zonas y lograr asi la revolucién. Inspirado por la
victoria socialista en Cuba, Ernesto «Che» Guevara inicié procesos en pos de
la liberacién en el Congo y en Bolivia, culminando la prictica de esta teoria
con su asesinato en 1967. A través del foquismo se prioriz6 la insurreccién
armada, con el fin de generar por medio de ella una concientizacién en el
resto de la poblacidon que produjera la transformacion social, concepcién
que fue base en muchas organizaciones armadas. Los escritos de Guevara

49. Rodolfo Walsh (1927-1977, fecha de su desaparicién); escritor y periodista
argentino. Tuvo una breve militancia en su juventud en la Alianza Libertadora
Nacionalista (1945-1947). A finales de los afios cincuenta y principios de los sesenta,
se vincula a la Revolucion cubana, colaborando en la fundacién de la agencia Prensa
Latina, junto a Rogelio Garcia Lupo y Gabriel Garcia Marquez. Desde alli su derrotero
politico quedard unido a la izquierda revolucionaria latinoamericana, vinculdndose
luego a la agrupacién Montoneros (1973). Una de sus ultimas actividades militantes
fue la fundacién en 1976 de la Agencia de Noticias Clandestinas (ANCLA), que
funcionaba dentro del Departamento de Informaciones e Inteligencia de Montoneros.
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Tire dié (Fernando Birri, 1958).

comienzos por Waldo Cerruto, y por medio del cual se realizé 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 iVuelve Sebastiana! (Los chipayas) (1953)
y La vertiente (1958), ambas dirigidas por Jorge Ruiz.>® La primera de
ellas consistié en una ficcionalizacién de un relato chipaya interpretado por
integrantes de esa comunidad. La utilizacién 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 ficciéon y documental, evidenciaron un acercamiento en esta
década 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 combinacion del registro
documental con el de ficcidn, y la utilizacién de locaciones y personajes
reales, la produccién de Jorge Ruiz sirvid tanto de testimonio como de apoyo
para la instalacién 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 América Latina como instrumento de intervencién en la
realidad nacional. Jorge Ruiz®! anticip a través de sus peliculas la oposicién

50. La 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).

51. Un dato a destacar sobre la figura de Ruiz ha sido su formacion cinemato-
grafica basada en el documentalismo inglés. Precisamente, con motivo de su visita
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Rio, cuarenta grados (Rio, 40 graus, 1955/1956).

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 desarticulacidn del lenguaje cinematografico tradicional.
La reaccion que produjo Rio, cuarenta grados, en especial en la ciudad del
titulo, ocasiond su prohibicién por parte del Servicio de Censura y de la
policia. Esto generd protestas entre criticos y cineastas que la llevaron a
su liberacién,> constituyéndose en un indicio de que algo nuevo estaba
suscitandose en el cine brasilefio.

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 produccién 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:

55. El impedimento de la exhibicidn 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 acusé de inverosimilitud, ya que nunca en esa
ciudad se habian alcanzado los 40°. Lo mas extraordinario del episodio fue que al
dia siguiente de la prohibicién, la temperatura llegd a marcar esa cifra.
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Aruanda (Linduarte Noronha, 1959).

cién y el abuso, y la controversia sobre las ideas tradicionales de civilizacién
y progreso. En segundo y dltimo lugar, examinaremos la utilizacién de recur-
sos 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 combinacién entre los registros de ficcion y documental como una nue-
va alternativa para plasmar un testimonio sobre la realidad sociohistdrica.
Estos factores seran extendidos a partir del decenio posterior en un acto de
radicalizacién de estas tendencias aqui manifestadas.

Hambre y miseria

Como referente central del inminente movimiento Cinema Novo, el film
Aruanda fue uno de los trabajos que acometieron en este periodo la pro-
puesta 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 comtn en los films de la década
del sesenta,® 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 opcién para su supervivencia.

64. El film Vidas secas retomaria muchas de las imdgenes y motivos tematicos
planteados en la primera secuencia de este cortometraje.
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Cineasta chileno Patricio Guzman.

de este fenémeno, ya que en ella se pudo exponer, por medio de la experien-
cia histérica de un pais como México, las circunstancias 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 Guzmdn, 1972/1979), 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. El ICAIC funcioné 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 manifesté 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,
1966/1968), célebre por su inclusién de fragmentos correspondientes a

49. Al igual que su antecesora La hora de los hornos (Cine Liberacidn,
1966/1968), el film de Guzman tiene un formato de tesis, conformado por tres
partes tituladas La insurreccion de la burguesia, El golpe de Estado y El poder popular.
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Cineasta boliviano Jorge Sanjinés.

de una instancia mediadora entre la obra y la realidad). Por otra parte, segtin
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 aceleracién de los tiempos de
filmacién. 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 consecuen-
cia de esto, podriamos considerar que muchos directores adhirieron a la
realizacion de cine documental no solo 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 utilizacién de recursos narrativos desprovistos de
complejidad. Por lo tanto, el recurso de la identificacion con el héroe propio
del cine clasico-industrial seria reelaborado en este tipo de producciones a
través de la utilizacién de personajes colectivos con quienes el espectador
se solidarizaria, actuando como detonador hacia la reflexién y la accién
politica.
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Los realizadores argentinos de Cine Liberacién (Gerardo Vallejo, Fernando Solanas y
Octavio Getino) junto a Juan Domingo Peron.

Primer Cine. Refiere a lo que generalmente se conoce como «cine de autor»
0 «nuevo cine», y posee la ventaja de impulsar la expresion autoral y la
aparicion de nuevos circuitos de exhibicién y difusién, a saber, cineclubes,
salas de arte y revistas especializadas. Le es adjudicada la ventaja de ser un
avance en pos de la descolonizacién cultural, por su caracter de generador
de espacios de reflexion alternativos al cine consumista estadounidense. 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 confrontaciéon 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 liberacién en
Latinoamérica. Ambas, a su vez, se corresponden con dos tipos de proyec-
tos cinematogréficos: el inspirado por la concepcién burguesa-imperialista,
destinada a «convertir al hombre en objeto que se autoconsume» (Sola-
nas y Getino 1973, pag. 126), y el dirigido al desarrollo de las «facultades
creadoras» (1973, pag. 126) del individuo. Este dltimo seria asociado, de
acuerdo a los planteos de esta organizacidn, a los films desplegados por ella
y otros realizadores politicos de la regién.

Dentro de las categorias propias de la cinematografia politica, Cine
Liberacion hizo hincapié en el cine militante, instrumental a los propdsitos
de alguna clase de politica especifica, y especialmente de una organizacion
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Cineasta cubano Julio Garcia Espinosa.

Segun Julio Garcia Espinosa, el triunfo de la revolucién favoreceria la
demolicién 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 revolucién socialista permitiria que los medios de produccién
lleguen a las manos de todo el pueblo, entendiendo al cine como un derecho
colectivo. Las naciones que no hubiesen adquirido atn las condiciones
histoéricas 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 produccidon 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 continuacién de la clandestinidad, el exilio o el empleo de
estrategias alegoricas o metaféricas propias de un cine de la resistencia.

La figura de Glauber Rocha fue representativa para el cine de América
Latina respecto a la elaboracién de planteos tedricos sobre el cine revolu-
cionario. 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. El 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
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Cineasta brasilefio Glauber Rocha.

desaparicion de intermediarios y al cese de las divisiones entre la instancia
productora y receptora.

El realizador Glauber Rocha resume como fundamento del movimiento
Cinema Novo que él representaba a un rechazo del perfeccionismo, propio
segtin €l de las culturas colonizadas que perseguian un ideal politico determi-
nado. De lo contrario, el cine que renovaba la cinematografia de su pais era
«técnicamente imperfecto, dramdticamente disonante, poéticamente rebel-
de, socioldégicamente impreciso, como la propia sociologia brasilefia oficial,
politicamente agresivo e inseguro como las propias vanguardias politicas
brasilefias, violento y triste...» (2004, pag. 133). Por tanto, los films no
tendrian como objetivo la obtencién de la tradicional armonia narrativa ni
la creacién de una resolucion ideoldgica a los problemas testificados en los
films.

Cine Liberacién también alude en sus escritos a la «conciencia de incon-
clusién y de proyecto» (Solanas y Getino 1973, pag. 163) de sus obras. Seria
en la proyeccion de las peliculas donde las ideas expuestas se actualizarian y
analizarfan criticamente. De esta manera, volvemos a notar que la exhibicién
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 didlogo y para el encuentro de voluntades re-
volucionarias» (en Solanas y Getino 1973, pag. 10). Las pretensiones de
reelaboracién de la pelicula por medio de las intervenciones de su publico
(«los Unicos autores y protagonistas del proceso que el film intenta de algtin
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Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963).

En el film, el espacio rural (en particular la zona semidesértica conocida
como sertdo)! adquiere una dimensién negativa. El sol emerge como un
enemigo que estd a punto de incendiar la tierra, asi como las aves, consumi-
doras del agua. Vidas secas exhibe una presencia amenazante de la muerte.?
Los protagonistas (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 vegetacidn rastica,
el paisaje vacio y el calor extremo del dia son constituidos como antagonis-
tas en la pelicula. Los personajes, por su parte, escasean en palabras,® son

1. Nos referimos a la regién semiarida del Nordeste de Brasil, compuesta por
los Estados de Bahia, Pernambuco, Paraiba, Ceard, Alagoas y Rio Grande do Norte,
entre otros, caracteristica por su bajo nivel de precipitaciones, que suelen ocasionar
constantes periodos de sequia. El término sertdo es una derivacion de la palabra
deserto (desierto).

2. Esta se manifiesta de manera simbdlica en las muertes del papagayo y la
perra Baleia, en la primera y tltima secuencias del film.

3. La novela homdnima en la que se basé esta pelicula otorga un lugar impor-
tante a la incapacidad de comunicacién 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 «algin dia seran
gente».



EL NUEVO CINE LATINOAMERICANO Y SU PRACTICA FILMICA 205

Der Leone Have Sept Cabecas (Glauber Rocha, 1971).

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 unificacién 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 dominacién cultural y politica.

La significacién de los personajes del film y el empleo de un vocabulario
biblico son abordados de manera alegérica®® con el fin de exponer, por
medio de esas figuras y discursos, el proceso de explotacién 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
revisién de ciertos condicionamientos ideoldgicos iniciales: el conquistador
operando sobre las tribus africanas con aspiraciones mesianicas y pater-
nalistas 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 rebelién

26. El empleo de esta figura retdrica 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 (1999). El mismo autor, en
un texto de 1993, expuso también la aplicacion de esta estrategia discursiva en el
cine brasilefio moderno.
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Tierra en trance (Terra em transe, Glauber Rocha, 1967).

destaca que los discursos emitidos por ambos personajes son pronunciados
por la voz del mismo actor (Othon Bastos), reforzando con esto el caracter
unitario otorgado a la elaboracién de sus personalidades. En adicion a esto,
la introduccién de los mismos por medio de un cantor fuera de cuadro
ejerce la funcidn de instalar una misma estructura a los segmentos en que
aparecen el beato y el cangaceiro. En tercer lugar, la unicidad se manifiesta
en la actitud del protagonista hacia ellos: 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 liberacién. El beato y el cangaceiro, en su rol de
contrapunto frente a la institucion eclesidstica 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 procu-
ra del mar simboliza precisamente la adquisicién final de una conciencia
revolucionaria, donde el hombre se instituiria en el inico duefio de la tierra.

Otro film clave que analiza el peregrinar hacia la concientizacion ideo-
l16gica 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 revoluciona-
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Tierra en trance (Terra em transe, Glauber Rocha, 1967).

escucha parte de la banda sonora de Tierra en trance, que remite a las raices
indigenas de la nacioén, y alude paraddjicamente al movimiento Cinema Novo
en un doble acto de admiracién y antagonismo. Esta relacion inestable entre
ambos movimientos puede resumirse en las declaraciones de Glauber Rocha
respecto al Cine Marginal: «Estos films representan la disolucién del Cinema
Novo y no su re-invencidon» (en AAVV 2004, pag. 66).

Por ultimo, en este panorama desolador instalado en la sociedad por cau-
sa de la dictadura, mientras los directores marginales optaron por desarrollar
un cine de frustracién y desencanto, el Cinema Novo buscd un nuevo modo
de abordar la realidad nacional en su dltima fase de desarrollo. Esto fue po-
sible gracias a la reactivacidn de las propuestas del modernismo de los afios
veinte y la aplicacién 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 represién
de la censura que se recrudeciera a fines de los afios sesenta. En peliculas
como Macunaima se procurd, por tanto, una postura menos decadente, y
plagada de ornamentismo, que sedujo a los espectadores convirtiéndose
en el primer éxito comercial del Cinema Novo. Alli se reviven los tépicos
desarrollados por el movimiento en sus primeras tres fases: la representacion
de la identidad nacional, la implementacion de un arte comprometido con
lo social, el uso de la cinematografia como arma de resistencia contra la
opresion politica a través de lo alegoérico, 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



EL NUEVO CINE LATINOAMERICANO Y SU PRACTICA FILMICA 243

Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969).

estimulos audiovisuales, bombardea al espectador en su intento de englobar
la cultura original brasilefia. A través de la banda sonora y de la aparicién
de diversos personajes representativos, se entrelazan cantos yorubas (que
ponen en primer plano a la cultura afro), la figura de indigenas, las imdgenes
de cruces (asociadas al acto de la fundacién de Brasil), y lideres politicos
cargados de un misticismo catolico. Este panorama es el que describe Glauber
Rocha respecto a la gran diversidad étnica, cultural y religiosa que esa nacién
ofrece.

Esta pelicula es también intermediaria entre las dos etapas de la refle-
xién 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 posterior-
mente desarrollé como una «Estética del suefio», la tinica que se mantendria
inmune a la prohibicién ideoldgica, por desempefiarse en el ambito de la
antirazén. El trance del titulo constituye un primer acercamiento a esta
préxima etapa irracional del realizador, asociada a la cultura afrobrasilefia,
y que tendria su desenlace y maximo 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.
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Caliche sangriento (Helvio Soto, 1969).

la verdadera condiciéon de la sociedad retratada en ellos. Generalmente,
la manera de establecer este enfrentamiento de realidades es a través del
contrapunto entre imagen y sonido.

La tierra quema describe a la region del Nordeste brasilefio tomando co-
mo punto de referencia la problematica de las sequias constantes que azotan
a la zona, aportando una tragedia natural al proceso de miseria eminente-
mente politico: la voz over que enumera las estadisticas constitutivas del
pais en el inicio de la pelicula resalta en su combinacién con las imdgenes la
existencia de una situacion de desigualdad econdmica y social, que no puede
ser desligada de las condiciones climaticas. En A Valparaiso, film realizado
por el holandés Joris Ivens en colaboracién con la Universidad de Chile,'*”
encontramos también este recurso. Los datos estadisticos enumerados al
inicio por medio de una voz over dan a conocer dos universos equidistan-
tes. Frente a las imagenes paradisiacas de la playa y el aparente mundo
de la pujanza comercial portuaria, emergen los habitantes de las riberas y
toda una serie de personajes marginados socialmente, cuyas viviendas son
mostradas desde las alturas como un mundo diferenciado, «una federacion
de villas» junto al puerto, que parecen querer contradecir el nombre de la
ciudad: «valle del paraiso».

Por su parte, en el documental de Leon Hirszman Maioria absoluta la voz
over se encarga de establecer una aclaracién respecto a las imagenes iniciales
de la pelicula. Al mismo tiempo que se encuadra un pizarrén que visualiza
silabas pronunciadas por un grupo de nifios bajo el seguimiento de un

117. El chileno Patricio Guzman particip6 en el film como camardgrafo.
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Los hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1975).

tiplicacién de los puntos de vista narrativos y el cruce de los registros del
documental y la ficcién, que serian recurrentes en las décadas subsiguientes.

Por dltimo, hemos destacado las conexiones y relaciones evidentes en
las obras estudiadas de algunos modelos cinematograficos foraneos, es-
pecialmente provenientes de Europa. Al adquirir el cine integracional de
América Latina como uno de sus rasgos constitutivos la postura enfocada
en la representacién de los valores concernientes a la propia identidad, y
procurar desechar una configuracién estética conformada por el modelo
industrial, narrativo y espectacular de Hollywood, la evidencia de una re-
produccién de ciertos recursos estilisticos provenientes de los movimientos
cinematograficos del cine silente soviético, el neorrealismo italiano, la Nou-
velle Vague, el Cinéma-Vérité, y el Free Cinema vino a contradecir de algin
modo esta esencia nacionalista que constituyd la carta de presentacién de
los nuevos cines de la regién. Para enumerar algunos ejemplos que dan
cuenta de estas conexiones, el historiador Paulo Antonio Paranagua analiza
la gran vinculacion existente en las cinematografias cubana, argentina y
brasilefia con los preceptos estéticos del cine italiano de la posguerra. De
hecho, la adaptacién regional de esta corriente fue denominada por el autor
«neorrealismo latinoamericano» (Paranagua 2003b, pag. 170). Por su parte,
Tal (2002) destaca la actualizacion realizada por las agrupaciones Cine Libe-
racion y Cine de la Base de las teorias formuladas por los realizadores rusos,
asimilando las diferencias estético-ideoldgicas de ambos colectivos con las
suscitadas en su momento entre Sergei Eisenstein y Dziga Vertov. Por tanto,
en base a la existencia de vinculaciones con las cinematografias foraneas,
dejamos traslucir esta circunstancia en apariencia paraddjica, consistente
en la inclusion de los rasgos estilisticos de estas corrientes dentro de los
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El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971).

al choque de las aspiraciones iniciales y la practica filmica concreta.” La
asociacion entre ambos viene a transgredir el tradicional circuito de emisién
y recepcion de los mensajes o discursos. Sin embargo, el espectador nunca
cumpliria el mismo rol que el realizador en la medida en que los films estan
dirigidos hacia él, otorgandole atin asi una funcién participativa para la
discusion de contenidos en la esfera de la proyeccién (Cine Liberacién) o de
intervencién en la filmacién (Ukamau).

Mads alld de esto, creemos que a pesar de la presencia de los actores
sociales que han sido usualmente marginados como portavoces del discurso
cinematografico, el modelo del espectador-autor ha tropezado con algunas
trabas asociadas a una tendencia pedagdgica o didactica, aun cuando los
films estén plagados de referencialidades sociales de caracter popular y de
la presencia del mismo pueblo, que reivindica sus luchas particulares o que
manifiesta su hambre y explotacién. Esto se ha evidenciado en los textos
fillmicos por medio del uso recurrente de la voz over, que instala el discurso
oficial de la instancia productora en paralelo con las voces del pueblo (como
ocurre, por ejemplo, en Maioria absoluta) o que se superpone a ellas (El
camino hacia la muerte del Viejo Reales). Por otro lado, los intertitulos de La

7. Este aspecto se vincula a la discusion acerca de «la politica de los autores»
surgida en el contexto del auge de la Nouvelle Vague, que ciertos exponentes del
Nuevo Cine Latinoamericano, como las agrupaciones Cine Liberacién y Ukamau,
discutirian en base a la inclusion activa del espectador en la interpretacion de
sentidos.
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