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continente. El trabajo colectivo realizado a través del Centro de Investigación
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 Filosofía y Letras, me abrió la puertas para obtener en
el 2006 una beca de doctorado en dicha institución, con la cual pudo
financiarse este trabajo. A partir de mi formación en estos ámbitos a lo
largo de los últimos años, se fue demarcando la elección del objeto aquí
explorado y analizado, que partió, en principio, de una inclinación personal
por indagar de manera comparada los cines de Argentina y Brasil durante
los años sesenta y setenta en el contexto de la unificación regional de las
cinematografías latinoamericanas.

El transcurso de la investigación en particular, las conversaciones con mi
Directora y Consejera de Tesis, la Dra. Ana Laura Lusnich, y la progresión
en el desarrollo del programa de doctorado, desembocó en una reestructu-
ración de mi proyecto inicial, que tuvo como fin reafirmar al regionalismo
cinematográfico como un fenómeno de índole continental, que necesitaba
ser comprobado por el análisis concreto de los contenidos y elementos es-
tructurales de los films, y al mismo tiempo, por medio de la comparación
teórica de los manifiestos de los realizadores que integraron lo que se co-
noció a fines de los años sesenta como Nuevo Cine Latinoamericano. De
esta manera, extendí el estudio de los casos paradigmáticos de Argentina
y Brasil a las producciones textuales y fílmicas de naciones como Bolivia,
Chile y Cuba. Este cambio me aportó mayores fundamentos para comprobar
la existencia de una unificación regional en los cines de América Latina.
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Prólogo

Bases y raíces del continentalismo cinematográfico
latinoamericano

La publicación de este libro supone un avance destacado en el campo
de los estudios históricos y críticos 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 elaboración de una interpretación creativa y actualizada
de las relaciones trazadas entre las cinematografías de América Latina en
los años sesenta y setenta. El segundo atañe a la materialidad que adoptan
los films y los documentos estudiados en la investigación, dado que la
amplitud y el espacio que estos ocupan manifiestan una actitud adicional de
la autora, Silvana Flores, asociada a la reconstrucción y la resignificación
del patrimonio cinematográfico de la región.

El cine latinoamericano ha sido un campo fecundo para críticos e histo-
riadores desde promediada la década del setenta. Sin embargo, los enfoques
e intereses han sido variados en el tiempo. Los títulos sobre el tema editados
desde entonces hasta la actualidad expresan diferentes grados de adhesión a
la creencia de la existencia de una identidad continental, hecho que explica
la variedad de las situaciones de comparación que se fueron gestando, tanto
como la elección de marcos temporales basados en la larga o la corta dura-
ción histórica. Quienes sentaron las bases de los abordajes comparados de
las cinematografías de América Latina (Alfonso Gumucio Dagrón, Guy Hen-
nebelle, Julianne Burton, John King)1 se constriñeron en líneas generales a
los años sesenta, una etapa de la cinematografía regional que aportaba datos
claros acerca de la conformación de un campo y un lenguaje autóctonos. Y
que, por sobre todas las cosas, se esforzaba en ofrecer una mirada y una
compresión distintiva de la realidad social y política que vivían los países
del continente. Más tarde, las situaciones de comparación se extendieron
a otros aspectos que desplazaron las interpretaciones que naturalizaban
las relaciones vigentes entre las obras y la serie histórica por otros factores

1. Nos referimos a los siguientes textos: Hennebelle y Gumucio Dagrón (1981);
Gumucio Dagrón (1984); Burton (1991) y King (1993).
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que aportaron complejidad y diversidad al tema. Esta modalidad fue puesta
en práctica por Pick (1993), con un diseño que incluía múltiples ejes de
contacto: la etnia, el exilio, lo genérico, lo popular, la identidad, la autoría.
Sin embargo, quien imprimió un gran estímulo a los estudios sobre cine
latinoamericano fue el investigador brasileño Paulo Antonio Paranaguá. Sus
publicaciones retoman el afán por la reflexión acerca de los límites y los
alcances de los estudios comparados en el campo del cine latinoamericano,
ofreciendo respuestas diversas y ancladas en cada una de las coyunturas
históricas que dieron origen a sus trabajos.2 Los cuestionamientos que el
autor realiza en torno a la existencia del cine latinoamericano compren-
dido como una unidad de producción, consumo y distribución (hipótesis
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 cinematografías. Con estos intereses, en uno de sus
libros más recientes, Tradición y modernidad en el cine de América Latina,
procura explicar – y problematizar – las tensiones existentes entre los tér-
minos tradición/modernidad, y nacionalismo/cosmopolitismo en el campo
del cine latinoamericano. La propuesta de ejes específicos de comparación,
delimitados y precisos, ha sido la tendencia de estas últimas décadas. Como
ejemplos de esta orientación, es de interés mencionar tres investigaciones
que se han concentrado en cinematografías marcadas por su proximidad
geográfica y cultural. La efectuada por Mota da Silva (1997), examina las
determinaciones culturales, políticas, históricas y económicas que caracte-
rizan las cinematografías contemporáneas de Argentina, Brasil, Paraguay
y Uruguay. Tanto la compilación de Lillo y Moser (2007), como la realiza-
da por Rêgo y C. Rocha (2011), evalúan las relaciones trazadas entre las
cinematografías de Argentina y Brasil desde los años ochenta en adelante.
Dos ejes de análisis cobran primacía en estos trabajos: a) las modalidades
narrativas y espectaculares en que los films de estos países visualizan el
impacto de las políticas neoliberales en la sociedad y la cultura, y b) los
cambios sucedidos en las fases de producción y distribución de las películas.

En base a estos antecedentes, la investigación de Silvana Flores presenta
el desafío de retornar, con nuevos interrogantes y respuestas, a un tema
que ha sido transitado a lo largo del tiempo por numerosos estudiosos de la
región y del mundo entero. Con el propósito de comprender la forma en que
las producciones cinematográficas adhieren al movimiento de integración
continental que cobra un especial ímpetu en los años sesenta y setenta, se
incorporan novedosas perspectivas de análisis. Una de ellas se articula en el
primer capítulo del libro y tiene como objetivo explicar las bases sociocultu-
rales que fueron construyendo en estas décadas líneas de pensamiento que

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

bregaron por la unificación de América Latina. De acuerdo con la autora, el
cine y otras disciplinas artísticas se integraron de forma activa a dicho entra-
mado cultural. Los films y las reflexiones que se registraron en manifiestos,
ensayos, e incluso las teorías sobre la creación y la difusión de las películas,
aportaron nuevos puntos de vista sobre los problemas y los cuestionamientos
que marcaron la época: en especial, el subdesarrollo, la reivindicación de la
cultura popular, el auge del intercontinentalismo. Una segunda perspectiva
se preocupa por trazar una línea de continuidad entre el Nuevo Cine Latinoa-
mericano y un amplio conjunto de films producidos en décadas anteriores,
en los períodos silente y clásico-industrial. De esta manera, la experiencia
regionalista cobra una nueva dimensión histórica, facilitando la constitución
de una genealogía amplia de directores y de películas que excede el corpus
tradicionalmente estudiado sobre estos temas. El tercer capítulo 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 análisis comparado de las
reflexiones y teorías producidas por los cineastas en estas décadas demuestra
el grado de capacitación y compromiso que todos ellos manifestaron en el
desarrollo de su actividad. Luego de este recorrido abarcativo y sistemático,
un cuarto capítulo se concentra en la práctica fílmica propiamente dicha.
A partir de la selección de películas provenientes de cinco cinematografías
emblemáticas en las décadas tratadas (Argentina, Bolivia, Brasil, Chile y
Cuba), esta sección del libro adopta dos orientaciones complementarias. La
autora recompone los temas y tópicos que, de forma recurrente, empero con
miradas políticas y estéticas diferentes, atraviesan las realizaciones. Por otro
lado, específica el uso distintivo del lenguaje cinematográfico atendiendo a
dos variables en particular: la recepción productiva que los cineastas y gru-
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La hora de los hornos (Cine Liberación, 1966/1968).

por el mismo Walsh,49 este tipo de declaraciones nos permite corroborar
la existencia de una postura más moderada y menos heroica respecto a la
validez y aceptación de la violencia revolucionaria.

Una de las teorías más radicales al respecto ha sido el foquismo, táctica
que aspiraba a que una pequeña acción de guerrilla podría dar inicio a
una expansión hacia otras zonas y lograr así la revolución. Inspirado por la
victoria socialista en Cuba, Ernesto «Che» Guevara inició procesos en pos de
la liberación en el Congo y en Bolivia, culminando la práctica de esta teoría
con su asesinato en 1967. A través del foquismo se priorizó la insurrección
armada, con el fin de generar por medio de ella una concientización en el
resto de la población que produjera la transformación social, concepción
que fue base en muchas organizaciones armadas. Los escritos de Guevara

49. Rodolfo Walsh (1927-1977, fecha de su desaparición); escritor y periodista
argentino. Tuvo una breve militancia en su juventud en la Alianza Libertadora
Nacionalista (1945-1947). A finales de los años cincuenta y principios de los sesenta,
se vincula a la Revolución cubana, colaborando en la fundación de la agencia Prensa
Latina, junto a Rogelio García Lupo y Gabriel García Marquez. Desde allí su derrotero
político quedará unido a la izquierda revolucionaria latinoamericana, vinculándose
luego a la agrupación Montoneros (1973). Una de sus últimas actividades militantes
fue la fundación 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 realizó una buena
cantidad de documentales propagandísticos. En este período en particular,
se filmaron dos películas que fueron representativas del cine que estaría
pronto a surgir. Nos referimos a ¡Vuelve Sebastiana! (Los chipayas) (1953)
y La vertiente (1958), ambas dirigidas por Jorge Ruiz.50 La primera de
ellas consistió en una ficcionalización de un relato chipaya interpretado por
integrantes de esa comunidad. La utilización del idioma nativo de estos
aborígenes, junto a la presencia de actores no profesionales, auténticos
indígenas que portaron incluso sus propios nombres, y la mezcla de los
registros de ficción y documental, evidenciaron un acercamiento en esta
década a las características constituyentes del regionalismo del Nuevo Cine
Latinoamericano. En lo que respecta a la segunda película mencionada,
observamos otro punto de contacto entre estas obras pioneras y lo que
sería el Nuevo Cine Latinoamericano: junto a la combinación del registro
documental con el de ficción, y la utilización de locaciones y personajes
reales, la producción de Jorge Ruiz sirvió tanto de testimonio como de apoyo
para la instalación del sistema de agua potable en el pueblo donde se filmó
la película. Por lo tanto, este trabajo preanuncia las ambiciones del cine
regionalista de América Latina como instrumento de intervención en la
realidad nacional. Jorge Ruiz51 anticipó a través de sus películas la oposición

50. La primera de ellas fue codirigida con Augusto Roca. Otro film, menos
conocido, pero que también preanunció los cambios por venir en los años sesenta
fue Los urus (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1951).

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

vinculados con lo marginal y/o popular, paisajes cargados de simbolismo
social, una tendencia a utilizar la narración ficcional a modo de documento
testimonial, y la desarticulación del lenguaje cinematográfico tradicional.
La reacción que produjo Río, cuarenta grados, en especial en la ciudad del
título, ocasionó su prohibición por parte del Servicio de Censura y de la
policía. Esto generó protestas entre críticos y cineastas que la llevaron a
su liberación,55 constituyéndose en un indicio de que algo nuevo estaba
suscitándose en el cine brasileño.

En Brasil, los años cincuenta representaron también un momento de
tentativa por resucitar el ya entrado en crisis sistema de estudios. El fracaso
de estos intentos llevó a la necesidad de ingresar a una nueva metodología
de producción y distribución que cambiaría en gran manera durante el
decenio siguiente, por medio de la realización de films independientes. A
modo de resumen de lo ocurrido en esta década transicional en el cine
brasileño valen las palabras del realizador Paulo César Saraceni:

55. El impedimento de la exhibición del film fue realizado alegando que se
trataba de una película comunista que pretendía dar una mala imagen de la ciudad
de Río de Janeiro. También se le acusó de inverosimilitud, ya que nunca en esa
ciudad se habían alcanzado los 40º. Lo más extraordinario del episodio fue que al
día siguiente de la prohibición, la temperatura llegó a marcar esa cifra.
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Aruanda (Linduarte Noronha, 1959).

ción y el abuso, y la controversia sobre las ideas tradicionales de civilización
y progreso. En segundo y último lugar, examinaremos la utilización de recur-
sos estilísticos tales como el empleo de la voz over para el establecimiento
de puntos de vista ideológicos y posibles quiebres en la narrativa tradicional,
y la combinación entre los registros de ficción y documental como una nue-
va alternativa para plasmar un testimonio sobre la realidad sociohistórica.
Estos factores serán extendidos a partir del decenio posterior en un acto de
radicalización de estas tendencias aquí manifestadas.

Hambre y miseria

Como referente central del inminente movimiento Cinema Novo, el film
Aruanda fue uno de los trabajos que acometieron en este período 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 constituiría en un espacio simbólico común en los films de la década
del sesenta,64 es contemplado en este cortometraje como un lugar habitado
por niños desnudos o harapientos, familias en procura de una tierra donde
trabajar y vivir, casas extremadamente humildes, una naturaleza enemiga
por causa de las sequías y el fatigoso peregrinar de los campesinos como
retirantes, en una única opción para su supervivencia.

64. El film Vidas secas retomaría muchas de las imágenes y motivos temáticos
planteados en la primera secuencia de este cortometraje.
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Cineasta chileno Patricio Guzmán.

de este fenómeno, ya que en ella se pudo exponer, por medio de la experien-
cia histórica de un país como México, las circunstancias sociopolíticas que
integrarían a América Latina, de acuerdo a lo enunciado en el film, en el
objetivo común de la revolución socialista.

Cuba fue uno de los países que mayor impacto produjo en lo que respecta
a la solidaridad con el resto de las cinematografías del continente. Por medio
del ICAIC, se han podido realizar y difundir ciertos films prototípicos del
Nuevo Cine Latinoamericano. Una de las películas que ha recibido apoyo
de esta institución fue La batalla de Chile (Patricio Guzmán, 1972/1979), a
través de la cual se efectuaron las labores de montaje. A su vez, el realizador
cubano Julio García Espinosa formaría parte del equipo de producción de la
misma colaborando en el guión de la tercera parte,49 junto con el francés
Chris Marker. El ICAIC funcionó también como fuente de conservación de
películas, en especial aquellas que estuvieron obligadas a permanecer en
la clandestinidad, por lo cual ha permitido cierto resguardo del patrimonio
cinematográfico regional.

Otro fenómeno que manifestó el afán integracionista del Nuevo Cine
Latinoamericano fue el recurso de las citas en los relatos de algunos films.
El caso más significativo fue el de La hora de los hornos (Cine Liberación,
1966/1968), célebre por su inclusión de fragmentos correspondientes a

49. Al igual que su antecesora La hora de los hornos (Cine Liberación,
1966/1968), el film de Guzmán tiene un formato de tesis, conformado por tres
partes tituladas La insurrección de la burguesía, 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, según
Álvarez el abaratamiento de los costos de producción a causa de la ausencia
de actores a contratar, o la utilización de escenarios naturales que evitarían
la recreación de espacios, se sumaría a una aceleración de los tiempos de
filmación. 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 cinematografía latinoamericana. En consecuen-
cia de esto, podríamos considerar que muchos directores adhirieron a la
realización de cine documental no solo por una cuestión ideológica sino, al
mismo tiempo, por la posibilidad que este registro ofrecería de realizar un
cine independiente.

Una postura diferente fue la proyectada por los cineastas del grupo
boliviano Ukamau, quienes optaron por producir películas argumentales. El
realizador Jorge Sanjinés y su equipo consideraban que la presencia de un
relato ficcional no entorpecía los planes de divulgación de las problemáticas
testificadas en los films, sino que, por el contrario, permitiría establecer cierta
empatía entre el destinatario y las situaciones narradas. Esto sería posible,
según ellos, gracias a la utilización de recursos narrativos desprovistos de
complejidad. Por lo tanto, el recurso de la identificación con el héroe propio
del cine clásico-industrial sería reelaborado en este tipo de producciones a
través de la utilización de personajes colectivos con quienes el espectador
se solidarizaría, actuando como detonador hacia la reflexión y la acción
política.
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Los realizadores argentinos de Cine Liberación (Gerardo Vallejo, Fernando Solanas y
Octavio Getino) junto a Juan Domingo Perón.

Primer Cine. Refiere a lo que generalmente se conoce como «cine de autor»
o «nuevo cine», y posee la ventaja de impulsar la expresión autoral y la
aparición de nuevos circuitos de exhibición y difusión, a saber, cineclubes,
salas de arte y revistas especializadas. Le es adjudicada la ventaja de ser un
avance en pos de la descolonización cultural, por su carácter de generador
de espacios de reflexión alternativos al cine consumista estadounidense. Sin
embargo, el Segundo Cine (en consonancia con los pensamientos de García
Espinosa) siempre corre el peligro de convertirse en privilegio de grupos
elitistas.

Para contraponer esta tendencia, los realizadores entablaron su teoría
sobre el Tercer Cine, resumida en las propuestas aquí mencionadas, y en
la cual la cultura dominante fue puesta en confrontación a una verdadera
cultura nacional que intentarían rescatar. La primera representaría a los
valores impuestos por el imperialismo, mientras que la segunda, política y
militante, estaría ligada íntimamente a los movimientos de liberación en
Latinoamérica. Ambas, a su vez, se corresponden con dos tipos de proyec-
tos cinematográficos: el inspirado por la concepción burguesa-imperialista,
destinada a «convertir al hombre en objeto que se autoconsume» (Sola-
nas y Getino 1973, pág. 126), y el dirigido al desarrollo de las «facultades
creadoras» (1973, pág. 126) del individuo. Este último sería asociado, de
acuerdo a los planteos de esta organización, a los films desplegados por ella
y otros realizadores políticos de la región.

Dentro de las categorías propias de la cinematografía política, Cine
Liberación hizo hincapié en el cine militante, instrumental a los propósitos
de alguna clase de política específica, y especialmente de una organización
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Cineasta cubano Julio García Espinosa.

Según Julio García Espinosa, el triunfo de la revolución favorecería la
demolición de las estructuras que distancian a las masas de la posibilidad de
creación artística, y democratizaría las oportunidades de expresión estética.
Eso mismo afirmaron también los cineastas chilenos de la Unidad Popular, al
declarar que la revolución socialista permitiría que los medios de producción
lleguen a las manos de todo el pueblo, entendiendo al cine como un derecho
colectivo. Las naciones que no hubiesen adquirido aún las condiciones
históricas para alcanzar este estado idealizado, tendrían en países como
Cuba o el Chile de Salvador Allende ciertos modelos a implementar en
la aspiración de nuevas condiciones de producción cinematográfica. Sin
embargo, notamos que otro ha sido el camino que han debido seguir las
producciones políticas y militantes del Nuevo Cine Latinoamericano, que
culminaron en la continuación de la clandestinidad, el exilio o el empleo de
estrategias alegóricas o metafóricas propias de un cine de la resistencia.

La figura de Glauber Rocha fue representativa para el cine de América
Latina respecto a la elaboración de planteos teóricos 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 sueño» («Eztetyka do sonho», 1971). En el
primero de estos ensayos, el realizador brasileño 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, sería el
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Cineasta brasileño Glauber Rocha.

desaparición 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
según él de las culturas colonizadas que perseguían un ideal político determi-
nado. De lo contrario, el cine que renovaba la cinematografía de su país era
«técnicamente imperfecto, dramáticamente disonante, poéticamente rebel-
de, sociológicamente impreciso, como la propia sociología brasileña oficial,
políticamente agresivo e inseguro como las propias vanguardias políticas
brasileñas, violento y triste. . . » (2004, pág. 133). Por tanto, los films no
tendrían como objetivo la obtención de la tradicional armonía narrativa ni
la creación de una resolución ideológica a los problemas testificados en los
films.

Cine Liberación también alude en sus escritos a la «conciencia de incon-
clusión y de proyecto» (Solanas y Getino 1973, pág. 163) de sus obras. Sería
en la proyección de las películas donde las ideas expuestas se actualizarían y
analizarían críticamente. De esta manera, volvemos a notar que la exhibición
fue concebida por ellos como un acto político en procura de respuestas y
acciones aplicables a la realidad social. Como destacaran en la presentación
de La hora de los hornos, ese film se constituiría en una «obra inconclusa,
abierta para incorporar el diálogo y para el encuentro de voluntades re-
volucionarias» (en Solanas y Getino 1973, pág. 10). Las pretensiones de
reelaboración de la película por medio de las intervenciones de su público
(«los únicos autores y protagonistas del proceso que el film intenta de algún
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Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963).

En el film, el espacio rural (en particular la zona semidesértica conocida
como sertão)1 adquiere una dimensión negativa. El sol emerge como un
enemigo que está a punto de incendiar la tierra, así como las aves, consumi-
doras del agua. Vidas secas exhibe una presencia amenazante de la muerte.2

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 sequía y la aridez, la vegetación rústica,
el paisaje vacío y el calor extremo del día son constituidos como antagonis-
tas en la película. Los personajes, por su parte, escasean en palabras,3 son

1. Nos referimos a la región semiárida del Nordeste de Brasil, compuesta por
los Estados de Bahía, Pernambuco, Paraíba, Ceará, Alagoas y Rio Grande do Norte,
entre otros, característica por su bajo nivel de precipitaciones, que suelen ocasionar
constantes períodos de sequía. El término sertão es una derivación de la palabra
deserto (desierto).

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

3. La novela homónima en la que se basó esta película otorga un lugar impor-
tante a la incapacidad de comunicación verbal entre los personajes. Por otra parte,
en la secuencia donde se mata al papagayo para comerlo en familia, la mujer afirma:
«También, no servía para nada. Ni sabía hablar». Ambas cuestiones se asocian a la
constante interpretación de sí mismos en el film como animales que «algún día serán
gente».
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Der Leone Have Sept Cabeças (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 eliminación de los tribalismos y, como consecuencia de
ello, la unificación 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 dominación cultural y política.

La significación de los personajes del film y el empleo de un vocabulario
bíblico son abordados de manera alegórica26 con el fin de exponer, por
medio de esas figuras y discursos, el proceso de explotación de los blancos
europeos sobre los pueblos de África, manifestado por medio de acciones de
barbarismo. Como en el ejemplo anterior, aquí nuevamente observamos una
revisión de ciertos condicionamientos ideológicos iniciales: el conquistador
operando sobre las tribus africanas con aspiraciones mesiánicas y pater-
nalistas es definido en esta película como el verdadero salvaje. La figura
de Zumbi, asociado a la guerrilla, asume el liderazgo en los objetivos de
liberación y venganza por las masacres, reafirmando el discurso de rebelión

26. El empleo de esta figura retórica remite a la representación indirecta de un
concepto no referencializado, por medio de la correspondencia o analogía de una
idea abstracta con un elemento perteneciente al plano de lo real. Para un abordaje
sobre la alegoría en el cine remitirse al artículo de Xavier (1999). El mismo autor, en
un texto de 1993, expuso también la aplicación de esta estrategia discursiva en el
cine brasileño 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 carácter
unitario otorgado a la elaboración de sus personalidades. En adición a esto,
la introducción de los mismos por medio de un cantor fuera de cuadro
ejerce la función 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
abandonándolos a consecuencia de la matanza en la que los dos personajes
mueren.

El film describe una ambigüedad experimentada por el individuo en
medio de su búsqueda de liberación. El beato y el cangaceiro, en su rol de
contrapunto frente a la institución eclesiástica y militar respectivamente, son
personajes dotados de una dualidad constitutiva: confrontados en evidente
rebeldía ante la hegemonía, poseen sin embargo un poder destructivo que
derivará en la autodeterminación del propio campesino para emprender la
lucha. En el epílogo, la huída y correr de Manuel por el sertão en procu-
ra del mar simboliza precisamente la adquisición final de una conciencia
revolucionaria, donde el hombre se instituiría en el único dueño de la tierra.

Otro film clave que analiza el peregrinar hacia la concientización ideo-
lógica 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 inclusión 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 raíces
indígenas de la nación, y alude paradójicamente al movimiento Cinema Novo
en un doble acto de admiración y antagonismo. Esta relación inestable entre
ambos movimientos puede resumirse en las declaraciones de Glauber Rocha
respecto al Cine Marginal: «Estos films representan la disolución del Cinema
Novo y no su re-invención» (en AAVV 2004, pág. 66).

Por último, en este panorama desolador instalado en la sociedad por cau-
sa de la dictadura, mientras los directores marginales optaron por desarrollar
un cine de frustración y desencanto, el Cinema Novo buscó un nuevo modo
de abordar la realidad nacional en su última fase de desarrollo. Esto fue po-
sible gracias a la reactivación de las propuestas del modernismo de los años
veinte y la aplicación 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 represión
de la censura que se recrudeciera a fines de los años sesenta. En películas
como Macunaíma se procuró, por tanto, una postura menos decadente, y
plagada de ornamentismo, que sedujo a los espectadores convirtiéndose
en el primer éxito comercial del Cinema Novo. Allí se reviven los tópicos
desarrollados por el movimiento en sus primeras tres fases: la representación
de la identidad nacional, la implementación de un arte comprometido con
lo social, el uso de la cinematografía como arma de resistencia contra la
opresión política a través de lo alegórico, y la puesta en primer plano de las
raíces originales del país y su contraste con los adelantos técnicos y artísticos
provenientes de lo extranjero. De esta manera, este grupo de realizadores
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Macunaíma (Joaquim Pedro de Andrade, 1969).

estímulos audiovisuales, bombardea al espectador en su intento de englobar
la cultura original brasileña. A través de la banda sonora y de la aparición
de diversos personajes representativos, se entrelazan cantos yorubas (que
ponen en primer plano a la cultura afro), la figura de indígenas, las imágenes
de cruces (asociadas al acto de la fundación de Brasil), y líderes políticos
cargados de un misticismo católico. Este panorama es el que describe Glauber
Rocha respecto a la gran diversidad étnica, cultural y religiosa que esa nación
ofrece.

Esta película es también intermediaria entre las dos etapas de la refle-
xión teórica del realizador. A través de ella, es desplazada su «Estética del
hambre», que declaraba a la violencia del oprimido como un elemento que
proveía conciencia al explotador sobre su accionar dominador. A partir de
Tierra en trance, Rocha evoluciona en su filmografía hacia lo que posterior-
mente desarrolló como una «Estética del sueño», la única que se mantendría
inmune a la prohibición ideológica, por desempeñarse en el ámbito de la
antirazón. El trance del título constituye un primer acercamiento a esta
próxima etapa irracional del realizador, asociada a la cultura afrobrasileña,
y que tendría su desenlace y máximo exponente en su último film, A idade
da terra (1980).

La referencia recurrente hacia las culturas negra e indígena 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 condición 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 región del Nordeste brasileño tomando co-
mo punto de referencia la problemática de las sequías constantes que azotan
a la zona, aportando una tragedia natural al proceso de miseria eminente-
mente político: la voz over que enumera las estadísticas constitutivas del
país en el inicio de la película resalta en su combinación con las imágenes la
existencia de una situación de desigualdad económica y social, que no puede
ser desligada de las condiciones climáticas. En A Valparaiso, film realizado
por el holandés Joris Ivens en colaboración con la Universidad de Chile,117

encontramos también este recurso. Los datos estadísticos enumerados al
inicio por medio de una voz over dan a conocer dos universos equidistan-
tes. Frente a las imágenes paradisíacas 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 federación
de villas» junto al puerto, que parecen querer contradecir el nombre de la
ciudad: «valle del paraíso».

Por su parte, en el documental de Leon Hirszman Maioria absoluta la voz
over se encarga de establecer una aclaración respecto a las imágenes iniciales
de la película. Al mismo tiempo que se encuadra un pizarrón que visualiza
sílabas pronunciadas por un grupo de niños bajo el seguimiento de un

117. El chileno Patricio Guzmán participó en el film como camarógrafo.
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Los hijos de Fierro (Fernando Solanas, 1975).

tiplicación de los puntos de vista narrativos y el cruce de los registros del
documental y la ficción, que serían recurrentes en las décadas subsiguientes.

Por último, hemos destacado las conexiones y relaciones evidentes en
las obras estudiadas de algunos modelos cinematográficos foráneos, es-
pecialmente provenientes de Europa. Al adquirir el cine integracional de
América Latina como uno de sus rasgos constitutivos la postura enfocada
en la representación de los valores concernientes a la propia identidad, y
procurar desechar una configuración estética conformada por el modelo
industrial, narrativo y espectacular de Hollywood, la evidencia de una re-
producción de ciertos recursos estilísticos provenientes de los movimientos
cinematográficos del cine silente soviético, el neorrealismo italiano, la Nou-
velle Vague, el Cinéma-Vérité, y el Free Cinema vino a contradecir de algún
modo esta esencia nacionalista que constituyó la carta de presentación de
los nuevos cines de la región. Para enumerar algunos ejemplos que dan
cuenta de estas conexiones, el historiador Paulo Antonio Paranaguá analiza
la gran vinculación existente en las cinematografías cubana, argentina y
brasileña con los preceptos estéticos del cine italiano de la posguerra. De
hecho, la adaptación regional de esta corriente fue denominada por el autor
«neorrealismo latinoamericano» (Paranaguá 2003b, pág. 170). Por su parte,
Tal (2002) destaca la actualización realizada por las agrupaciones Cine Libe-
ración y Cine de la Base de las teorías formuladas por los realizadores rusos,
asimilando las diferencias estético-ideológicas 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 cinematografías foráneas,
dejamos traslucir esta circunstancia en apariencia paradójica, consistente
en la inclusión de los rasgos estilísticos 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 práctica fílmica concreta.7 La
asociación entre ambos viene a transgredir el tradicional circuito de emisión
y recepción de los mensajes o discursos. Sin embargo, el espectador nunca
cumpliría el mismo rol que el realizador en la medida en que los films están
dirigidos hacia él, otorgándole aún así una función participativa para la
discusión de contenidos en la esfera de la proyección (Cine Liberación) o de
intervención en la filmación (Ukamau).

Más allá de esto, creemos que a pesar de la presencia de los actores
sociales que han sido usualmente marginados como portavoces del discurso
cinematográfico, el modelo del espectador-autor ha tropezado con algunas
trabas asociadas a una tendencia pedagógica o didáctica, aun cuando los
films estén plagados de referencialidades sociales de carácter popular y de
la presencia del mismo pueblo, que reivindica sus luchas particulares o que
manifiesta su hambre y explotación. Esto se ha evidenciado en los textos
fílmicos 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 intertítulos de La

7. Este aspecto se vincula a la discusión acerca de «la política de los autores»
surgida en el contexto del auge de la Nouvelle Vague, que ciertos exponentes del
Nuevo Cine Latinoamericano, como las agrupaciones Cine Liberación y Ukamau,
discutirían en base a la inclusión activa del espectador en la interpretación de
sentidos.
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