questao

E-ISSN 1808-5245 Revista da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao da UFRGS
Porto Alegre, v. 19, n.1, p. 42-64, jan./jun. 2013

Fundamentos teoricos y estéticos del Nuevo Cine
Latinoamericano

Silvana Flores
Doutora; Universidade de Buenos Aires;
silvana_1977@yahoo.com.ar

Resumen: Proponemos establecer un analisis de las bases teoricas y estéticas que
fueron precursoras del programa politico y estilistico del Nuevo Cine
Latinoamericano a lo largo de las décadas. Estas se encuentran asociadas a la
produccion y recepcion de las obras de arte en el contexto de la modernidad, y al
desarrollo de una tendencia critico-social en el arte latinoamericano de la primera
mitad del siglo XX. De esta manera, demostraremos que el cine regionalista de
América Latina en los afios sesenta y setenta no se tratd de un fendomeno
circunscripto unicamente a los acontecimientos historicos que lo signaron, sino que
también tuvo un fundamento que trascendi6 su época, y que encuentra sus raices en
décadas precedentes, y en otras disciplinas estéticas.
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1 Introducao

El arte latinoamericano del siglo XX se ha caracterizado por su vasta
productividad estética, influida de manera especial por los cambios socioldgicos y
politicos que se suscitaron en su desarrollo histérico. La consolidacion de los
Estados nacionales, las transformaciones geopoliticas producidas por los dos
conflictos bélicos mundiales de la primera mitad del siglo, la renovacion estética
proveniente del arte vanguardista europeo, la expansion del sistema econdmico
capitalista y las aspiraciones de modernizacion presentes en esta nueva época fueron
algunos de los aspectos que causaron una resuelta modificacion en las diferentes
manifestaciones artisticas de América Latina. En este panorama de cambios cada
vez mas acelerados, el arte cinematografico vino a insertarse para instalar una nueva

forma de abordar la experiencia estética, anclada en una tendencia hacia la
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popularizacion, y a la generacion de un mercado de exhibicion accesible a las
diferentes clases sociales, en oposicion a la concepcion del arte como un fenémeno
de élite.

Por otra parte, la segunda mitad del siglo XX también ha sido atravesada por
un panorama sociocultural que ha ejercido una transformacién en las
manifestaciones artisticas. Las consecuencias ideologicas de la Guerra Fria
dividieron al mapa mundial en dos bloques, conformados por el comunismo y el
capitalismo. En medio de ese proceso, América Latina se veria impregnada por una
serie de circunstancias historicas que delinearon un nuevo panorama en la
cinematografia: la wunificacion de las naciones comunmente llamadas
subdesarrolladas en un frente tercermundista, la Revolucion Cubana de 1959, el
Mayo francés de 1968, la guerra de Vietnam, y los diferentes procesos de liberacion
anticolonial llevados a cabo en Africa y Asia. Estos acontecimientos influyeron en el
pensamiento de los nuevos directores cinematograficos, integrados por una
preocupacion social que les obligd a considerar nuevas formas de abordar el
lenguaje y la industria del cine.

Através de este articulo, analizaremos la existencia de una proyeccion de las
artes de las primeras décadas del siglo pasado en las producciones cinematograficas
surgidas en América Latina en los afios sesenta y setenta, en el marco de lo que se
dio a conocer como Nuevo Cine Latinoamericano', teniendo en cuenta el desarrollo
de un pensamiento tedrico y estético sobre la nueva dimension que el movimiento
mencionado le ha otorgado a la cinematografia. Esto se observd especialmente por
medio de la publicacion de innumerables ensayos y manifiestos por parte de los
realizadores de estas naciones, que creemos pueden vincularse a las reflexiones de
los artistas latinoamericanos que les precedieron en otras disciplinas. En
consecuencia, los cineastas que emergieron en las décadas del sesenta y setenta han
desplegado ideas renovadas para la cinematografia, que ya estarian presentes en el
pensamiento de los pintores y escritores que los antecedieron; a saber: el rechazo de
contenidos temadticos universalistas a favor de un enfoque nacional/regional, el
desplazamiento hacia la centralidad del relato de personajes y espacios periféricos, y
la concepcion del arte como instrumento de intervencion en la realidad nacional.

Nos proponemos, por lo tanto, dar a conocer la existencia de un abordaje en
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las disciplinas literaria y plastica de las primeras décadas del siglo XX acerca de los
tres aspectos mencionados en el parrafo anterior, para a continuacion reflexionar
sobre el rumbo trazado por estos antecedentes en los planteos tedéricos de los
cineastas latinoamericanos. Consideramos que la existencia de un movimiento de
unificacion regional en la produccion filmica de América Latina durante las décadas
del sesenta y setenta se debid en parte a esa tradicion ya asentada en otras disciplinas
artisticas, las cuales consideramos referentes de lo que finalmente se instalaria de

manera renovada en el &mbito cinematografico.
2 Bases teoricas para la produccion y la recepcion del cine latinoamericano

Para el andlisis teérico de esta tematica en particular, consideramos
pertinente partir primero de ciertas perspectivas acerca de los vinculos entre arte y
sociedad provenientes del pensamiento filoséfico que acompafid el pasaje a la
modernidad®. Estas consistieron, en primera instancia, en la vinculacion de los
artistas y sus obras con los procesos sociohistoricos de los que inevitablemente
fueron participes. También tendremos en cuenta como punto de inicio de nuestro
analisis la aparicion de nuevas formas de concebir al espectador, transformandole en
un agente activo de resignificacion. Ambas caracteristicas estdn intimamente
imbricadas, estableciéndose un intercambio dialéctico entre artista y receptor, asi
como entre ellos y la realidad histoérica.

Uno de los autores que ha estudiado el fendomeno de la modernidad fue el
socidlogo David Frisby (1992), el cual, partiendo de las elaboraciones tedricas sobre
ese concepto realizadas por los alemanes Walter Benjamin, Siegfried Kracauer y
George Simmel®, estableci a esta nueva etapa de la historia cultural como la
impulsora de una exaltacion del progreso y de las virtudes de la urbe, asi como
también la caracteriz6 por la pérdida de la individualidad y el predominio de la
transitoriedad. Estos rasgos no surgieron casualmente sino que fueron una
consecuencia de la influencia racionalista, del desarrollo tecnoloégico y del avance

del proceso capitalista en las sociedades occidentales.
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Este fenomeno historico-cultural fue también analizado por el filésofo
estadounidense Marshall Berman, quien basdndose en el pensamiento de Karl Marx
defini6 a la modernidad como una experiencia “[...] que nos promete aventuras,
poder, alegria, crecimiento, transformacion 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.” (BERMAN, 1988, p. 1).

Esta situacion paraddjica que diversos autores coinciden en establecer como
caracteristica constituyente de la modernidad, tuvo su parangén a principios de los
anos veinte con la aparicion de los modernismos en el ambito de las artes.
Precisamente, las vanguardias historicas fueron una de las manifestaciones de la
influencia de la modernidad en la cultura, y tuvieron también una fuerte incidencia
en las practicas artisticas contemporaneas de Latinoamérica. La particularidad de la
novedad y la concepcion del arte como elemento alejado de los tradicionalismos y
las exposiciones de museos acercaron a estas artes al caracter transitorio que definio
al espiritu moderno.

De acuerdo al pensamiento de Walter Benjamin acerca de la vanguardia, uno
de los aspectos que mas la ha definido ha sido su condicién alegérica*. Esto se ha
manifestado por medio de una representacion de la historia como el curso de una
decadencia, una expresion de melancolia por parte del artista, y principalmente, la
preponderancia de lo fragmentario, a través de lo cual el todo es definido por la
particularidad.

Las vanguardias efectuaron un rechazo a la institucionalizacion y los valores
promovidos por la burguesia y el capitalismo. En su oposicion a la autonomia del
arte, el vanguardismo intent6 unificar a la obra artistica con la vida, a través de un
impulso por la experimentacion que permitiria actuar con mayor libertad creativa.
Tal como afirmara el critico aleman Peter Biirger, las vanguardias europeas se
movilizaron contra “[...] la institucion arte en su separacion de la praxis vital de los
hombres.” (BURGER, 1987, p. 103). Bajo ese pensamiento, los artistas del siglo XX
pueden verse envueltos en dos formas particulares de vinculacion entre arte y
sociedad, destacadas por Benjamin (1989): la politizacion del arte, que le desliga de
su funcion cultual y auratica, actualizandolo y acercandolo a las masas gracias a su

capacidad reproductiva, frente a una estetizacion de la politica, que el autor asociaba
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con el fascismo, aprovechando la masificacion para la insercion del modelo
ideoldgico hegemonico en los contenidos de las obras.

Es probable que esta contraposicion haya estado presente en el pensamiento
de los artistas latinoamericanos del periodo en su abordaje frente a los polos
arte/vida. Observamos que las obras pictdricas y literarias de las primeras décadas
del siglo XX introdujeron tematicas asociadas a la experiencia social, asi como
también lo hizo el cine latinoamericano a partir de mediados de los afios cincuenta,
el cual se volco a la representacion estética de los conflictos sociopoliticos insertos
en la realidad nacional, aunque de una manera mucho mas radicalizada que la
observable en las otras disciplinas en las inmediaciones de los afos veinte al
cuarenta. Uno de los puntos a considerar al respecto consiste en corroborar si el
cuadro, la novela y la obra cinematografica se constituyeron en instrumentos de
emancipacion revolucionaria o simplemente resultaron en una especie de padrinazgo
de las masas, sometidas a un mensaje direccionado o normativizado, sin otorgarles
verdadera posibilidad de independizacion creativa e interpretativa.

Por ultimo, la obra de arte vanguardista también se ha vinculado a una
expresion sobre la situacion historica del mundo capitalista, y por lo tanto, pretendio
representar la condicion de alienacion en la que el individuo moderno se encontraria
absorbido. Asi, la teoria de la vanguardia analizada por Biirger nos permite entender
las relaciones entre arte y compromiso politico, que signarian de manera patente al
Nuevo Cine Latinoamericano.

Por lo tanto, creemos que muchas de las caracteristicas de las vanguardias
historicas, de las cuales se han nutrido los artistas latinoamericanos de las primeras
décadas del siglo XX>, nos permiten identificar los aspectos aqui mencionados con
ciertos rasgos observados en las cinematografias en cuestion, entre ellos: la
vinculacion entre arte y sociedad, la elaboracion de programas tedricos por parte de
los realizadores que modificaron la estructura narrativa de los films, la
reformulacion del concepto de obra cinematografica, tanto en la instancia productora
como en la de la recepcion, y la consideraciéon de la novedad como categoria
estética®. A pesar de que con el transcurrir de las décadas, se fue difuminando el
nivel de influencia de las vanguardias historicas respecto al arte de América Latina,

consideramos que al menos los tres atributos indicados en la introduccion’ se
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instalaron en su desarrollo hasta alcanzar a la cinematografia del periodo en
cuestion.

Esta nueva concepcion sobre las relaciones entre el arte y la sociedad, y la
vinculacién politica entre autor y receptor ha sido un punto central en las
elaboraciones teoricas de filosofos como Antonio Gramsci (1975) y Jean-Paul Sartre
(1972). El primero de ellos se refiri6 al lugar ocupado por la intelectualidad en las
transformaciones perpetradas en la sociedad. Consideraba que el intelectual es un ser
inserto en el conjunto de las relaciones sociales, proclamando la existencia de dos
tipos diferenciados. Por un lado, el intelectual tradicional, asociado a la hegemonia
vigente, a la cual legitimaria, y que pretende mantenerse aislado de las funciones
sociales. A este actor Gramsci opuso su nocion del intelectual organico, que se
vincularia con el pueblo o la clase obrera en un proceso de concientizacion politica.
El autor consideraba que todo hombre, por el sélo hecho de estar involucrado en un
marco histérico, no puede nunca adquirir una posiciéon auténoma, ya que seria objeto
de una manipulacion por parte de las clases dominantes en su ejercicio de la
hegemonia politica. Por lo tanto, en su discurso tedrico, Gramsci opto por delinear la
vinculacién entre la intelectualidad y las masas, caracterizada por un movimiento de
retroalimentacion. De ese modo, las ideas concebidas por este filosofo, basadas en la
comunicacion y socializacion entre el intelectual y el pueblo, nos permiten
reconocer en las obras pictdricas, literarias y cinematograficas instrumentos viables
hacia la conformacion de un compromiso ideoldgico en los destinatarios, que
establezca una conciencia de intervencion en la realidad historica, a través de la
comunicacion, en las obras, de contenidos que eleven reinvidicaciones sociales de
grupos tradicionalmente marginados (a saber, campesinos, trabajadores urbanos,
negros, mestizos o indigenas).

Por otra parte, el pensamiento de Sartre nos resulta productivo para entender
el fendbmeno de vinculacion entre creador, receptor y sociedad por causa del papel
primordial otorgado al intelectual o artista como un ser comprometido, que
abordaria su trabajo desde una perspectiva personalizada, es decir, como alguien
involucrado y preocupado por el mundo social en el que esta inserto. El filosofo
francés adjudico asi a esta figura una responsabilidad evidenciada en su declaracion

de que “[...] la funcion del escritor consiste en obrar de modo que nadie pueda
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ignorar el mundo y que nadie pueda ante el mundo decirse inocente.” (SARTRE,
1972, p. 58). Estas reflexiones fueron debatidas por los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano, y la cultura que los contextualizd. Sumado a la falta de inocencia
del artista respecto a su universo circundante, Sartre encomendo a la literatura (y con
ella, a las demds disciplinas estéticas) la tarea de buscar nuevos lenguajes que
expresen la realidad social de la cual han surgido. Precisamente, esto es lo que
procuraron realizar los artistas de la vanguardia latinoamericana, y los cineastas de
los afios sesenta y setenta, en la asimilacion de sus practicas con los aspectos
historicos y politicos de sus respectivas naciones, manifestando su inquietud por los
acontecimientos historicos contemporaneos, y pretendiendo presentar una propuesta
de reestructuracion del lenguaje tradicional del arte.

Por lo tanto, las argumentaciones de Gramsci y Sartre nos permiten
reconocer las tendencias tedricas en formacion que influirian sin duda en los
pintores y escritores latinoamericanos de la primera mitad del siglo XX, y luego en
los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, en lo referente a las
preocupaciones que han demostrado por la significacion social del arte y la
cinematografia.

Asi como los artistas han revelado un singular interés por intervenir en la
sociedad a través de sus obras, también en este tiempo se vivencid un cambio de eje
en el estatuto de la instancia receptora. El espectador comenzaria a tener una
participacion mas activa en su capacidad de resemantizar la obra de arte. Este
fenomeno ha sido estudiado posteriormente a través de las teorias de Umberto Eco
(1992) sobre el status de obra abierta. A través de esta nocion, el objeto artistico
alcanzaria multiples posibilidades de lectura, en la medida en que sus ocasionales
receptores aporten parte de sus experiencias de vida, las cuales incluyen tanto su
trayectoria social y politica como su participacion en un determinado espacio
geografico que influiria en su propio desarrollo cultural. Asi, el destinatario de la
obra de arte (pictdrica, literaria y cinematografica) asumiria una instancia de co-
autoria, siempre y cuando se le conciba como un individuo capaz de reconstruir el
proyecto artistico de origen en su relacion dialéctica con la obra de arte.

Otro de los aspectos teoricos que facilitan la comprension sobre la nueva

postura del destinatario de la obra de arte (incluida la cinematografica) han sido las
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elaboraciones de Hans Robert Jauss (1978) respecto a la naturaleza de la instancia
receptora, tematica que habia estado ausente hasta ese entonces en los estudios
abordados por las corrientes marxista y formalista. Los investigadores Carlos
Altamirano y Beatriz Sarlo recalcaron al respecto que “[...] el formalismo supone un
lector que es sélo sujeto de la percepcion y no configurador de sentido; la estética
marxista, por su parte, afirma a la produccion como unica instancia donde se elabora
la significacion [...]” (ALTAMIRANO ; SARLO, 1983, p. 114).

En sus concepciones sobre las dos instancias de la obra artistica, la
productora y la receptora, Jauss tuvo en cuenta la existencia de un campo estético y
cultural en el que la obra se encuentra integrada y que le sirve de contexto.
Proclamo, por tanto, la influencia de un horizonte de expectativas en el receptor, que
irla mas alld de su propia subjetividad, y seria determinado por factores
especificamente vinculados a las previas experiencias estéticas que lo formaron
como espectador.

El Nuevo Cine Latinoamericano se ha encargado, en su desarrollo, de la
confeccion de un destinatario reflexivo e inserto cultural y geograficamente en el
universo exhibido en las peliculas, de tal manera que se encuentre capacitado para
establecer una participacion activa ante el hecho cinematografico, y modificar no
solo el quehacer filmico sino también el propio estatuto del espectador de cine
tradicional, a pesar de que en la practica concreta de la produccion, muchos de ellos
han demostrado cierto direccionamiento en la perspectiva ideologica de los
espectadores (con el uso recurrente de una voz over orientativa y las significaciones
generadas por el montaje alternado). Consideramos, aun asi, que las ideas de estos
teoricos se han filtrado de cierta manera en el pensamiento de los realizadores, los
cuales, frente al nuevo contexto sociohistorico que empez6 a emerger en los afios
sesenta, encontraron la oportunidad de implementar una renovacién en la

concepcion del arte cinematografico.

3 Una Perspectiva metodologica interdisciplinar
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La vinculacion entre el cine, la pintura y la literatura siempre ha estado
presente en los estudios sobre cine, debido a que estas dos ultimas artes forman parte
constitutiva del lenguaje filmico; la primera por los componentes plasticos de la
elaboracion del encuadre cinematografico, y la segunda por la presencia de la
narratividad como factor integrante de toda pelicula, ain aquella que no pretenda
relatar una historia. Entonces, tanto desde el ambito de la critica cinematografica
especializada como en los andlisis menos pormenorizados sobre cine, estas dos
disciplinas artisticas siempre han sido tenidas en cuenta para el estudio de sus
influencias en los textos filmicos.

Consideramos que mas alla del impacto que ha tenido el Nuevo Cine
Latinoamericano respecto a los movimientos sociales y politicos contemporaneos, y
de la existencia del referido bagaje tedrico que le impulso a concebir al cineasta y al
espectador como seres vinculados a la realidad histérica y con un estatuto
participativo, la cinematografia de la region ha demostrado también cierta mirada
retrospectiva hacia algunos cuestionamientos éticos y estéticos presentes en la
literatura y la plastica de décadas precedentes. Esta interrelacion fue producto del
pensamiento tedrico de los mismos cineastas, que no surgid exclusivamente por
causa de una coincidencia regional en pos de una politizacion del arte
cinematografico, a tono con la politizacion en el area de la cultura de los afios
sesenta analizada por Terdn (1991), sino también como resultado de un progresivo
desarrollo del arte social latinoamericano. Aln asi, consideramos que estos artistas
(pintores, escritores y cineastas) no lograron trascender mas alla de la emision de un
mensaje social, teniendo dificultades para establecer una revolucion en el lenguaje
artistico que lleve a las masas a las que se dirigian a la propia implementacion de los
medios de expresion.

Apesar de que las manifestaciones estéticas de América Latina han tenido
una gran correspondencia con las vanguardias europeas durante las primeras décadas
del siglo XX, el cine contemporaneo realizado en la regién se desplegd, sin
embargo, en base a los parametros de representacion y narratividad propuestos por
Hollywood, demostrando que, al menos en el area de la cinematografia, la influencia
de los movimientos de renovacion artistica de la modernidad no estaba surtiendo

efecto en América Latina. Sin embargo, bastos fueron los movimientos plésticos y
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literarios latinoamericanos que combinaron el desarrollo del arte nacional con
elementos provenientes del cosmopolitismo. Se destacaron en este sentido el
derni brasilefio®, el di bano’, 1 li i
modernismo brasilefio®, el vanguardismo cubano’, los grupos pictdricos y literarios

argentinos conocidos como Florida y Boedo'’, y el creacionismo chileno!!

, entre
otros.

Gran parte de estos artistas latinoamericanos escribieron ensayos, muchos de
ellos publicados en revistas de arte, que funcionaron en esos afios como espacios de
reflexion estética y politica'?2. Através de los mismos, podemos observar una
tendencia hacia la regionalizacion del arte en base a la aparicion de temadticas y
recursos estilisticos coincidentes, y en donde el testimonio sociopolitico,
basicamente circunscripto a los contenidos que empezaron a aparecer en las obras,
ocupd un rol preponderante.

Por otro lado, los cineastas de América Latina en los afos sesenta y setenta
extendieron una red regional a través de la cual sus escritos y films fueron
divulgados entre sus colegas con el fin de ponerlos en discusion, encontrando ejes en
comun. La publicacion en revistas de cine y la presentaciéon de los cineastas en
congresos interregionales e internacionales no estd lejos de los debates otrora
realizados por los artistas que los precedieron.

De esa manera, consideramos que el afan de teorizacion del Nuevo Cine
Latinoamericano encuentra en esos ensayos sobre arte!*> un antecedente que
inspiraria posteriormente la reflexion sobre el intento de establecer una revolucion
en el lenguaje cinematografico, asi como la introduccion de problematicas
nacionales contemporaneas en el contenido tematico de los films, llevandoles a una
reelaboracion sobre la representacion audiovisual e insertando una radicalizacion
politica propia del furor revolucionario que caracterizo a los afnos sesenta.

Si bien creemos que desde el punto de vista estilistico ha habido
innovaciones importantes que contrarrestraron el modelo de representacion
institucional de Hollywood (a saber: la utilizacion del recurso de la voz over y la
manipulacion de imdagenes de archivo para establecer un efecto de
contrainformacion; la intensificacion de la ruptura de la linealidad narrativa y
discursiva, multiplicando y superponiendo puntos de vista; la cesion de la instancia

de la enunciacidn a personajes pertenecientes al ambito de lo real; la mixtura de los
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registros de la ficcién y el documental; y el empleo de recursos metaforicos y
alegoricos), gran parte de los intentos de los realizadores se redujeron a una voluntad

de transmision de un mensaje direccionado al receptor.

4 Un Enfoque nacionalista y popular

A continuaciéon, nos proponemos efectuar una aproximacion entre el
pensamiento de los pintores y escritores de la primera mitad del siglo XX y algunos
de los presupuestos estéticos propuestos por los realizadores del Nuevo Cine
Latinoamericano, en base a ciertos puntos de pensamiento comun sobre el abordaje
de la obra artistica que nos permiten vincular a estas diferentes disciplinas estéticas.
En primer lugar, existi6 una tendencia a dar prioridad a la exposicion de asuntos
locales o regionales, en contraposicion a la perspectiva cosmopolita propuesta por la
modernidad!®. Las teméticas elegidas por los exponentes de la pintura vanguardista
cubana o del modernismo brasilefio incluyen de manera recurrente las figuras de
negros, indigenas y campesinos, a quienes se los representa con el fin de exhibir el
universo popular - como acontece en Mesti¢o (Candido Portinari, 1934), cuya figura
ocupa un lugar central en el cuadro, mirando de frente, con autoridad y con la
firmeza de sus brazos cruzados, a sus eventuales observadores,- o estableciendo un
testimonio critico-social sobre sus condiciones de vida —como lo demuestra el
cuadro Campesinos Felices (Carlos Enriquez, 1938), consistente en un retrato
familiar de personajes sumidos en la miseria, con figuras huesudas, cabezas
cabizvajas y un humo saliendo del horno que se confunde con la imagen difusa de la
protagonista femenina, panorama en evidente confrontacion irdnica frente al titulo
del cuadro. A su vez, la exaltacion de las raices miticas y de la constitucion étnica de
América Latina se manifestdo también por medio de la literatura, como ocurre en los
poemas de Nicolds Guillén reunidos en su obra Songoro Cosongo (1931), en donde
se establecen los origenes que definen a la nacionalidad cubana como una
combinacién del hombre blanco con la cultura africana (GUILLEN, 2003).

El mestizaje étnico y cultural también ha formado parte del modernismo
brasilefio, en especial a través de los escritos de Oswald de Andrade, fundador del

movimiento antropofagico. En sus ensayos Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924)
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y Manifesto Antropofagico (1928), el autor analizd el contraste entre el arte
importado del extranjero (asociado generalmente al elitismo) frente a la cultura
originaria en América (simbolizada en la figura del indigena canibal). La
asimilacion de la cultura dominante por parte de los conquistados produciria una
Latinoamérica sincrética en la que la devoracion del adversario se transformaria en
un método de trasgresion ideoldgica a la tendencia eurocentrista del arte de la
region.

Estas cuestiones se hacen presentes de manera tajante en los escritos y films
de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, desde las producciones del
grupo boliviano Ukamau, enmarcadas en las experiencias de los campesinos
indigenas y la lucha contra la aculturacion, hasta las peliculas militantes argentinas,
denunciando la explotacién social de los trabajadores, observdndose de manera
particular una reactualizaciéon de la estética canibalista en el cine tropicalista
brasilefio'”.

La cinematografia emergente en los afios sesenta en América Latina
coincidi6, mas all de las divergencias estéticas de cada grupo o realizador'®, en la
aplicacion de una postura antiimperialista, acentuada por la influencia del
movimiento tercermundista, al que los cineastas, en mayor o menos medida,
aludieron. Esto produjo la aparicion de films centrados en la valorizacion de temas
nacionales, o que vinculen a los paises del continente en busca de una integracion
regional.

Asi, se destacaron peliculas como Historias de la Revolucion (Tomas
Gutiérrez Alea, 1960), retratando los recientes procesos historicos de la Cuba
revolucionaria, Cinco Vezes Favela (Miguel Borges, Joaquim Pedro de Andrade,
Leon Hirszman, Carlos Diegues y Marcos Farias, 1962), que testifico sobre las
vivencias de los favelados para exhibirlas como parte de la realidad nacional, o La
Tierra Prometida (Miguel Littin, 1971), centrada en la rememoracion poética de una
sublevacion ocurrida en la década del treinta en Chile, en pos de la consecucion de
una sociedad socialista.

Através de este tipo de obras, el Nuevo Cine Latinoamericano instald su
propuesta de reivindicacion de lo nacional en la cinematografia como forma de

establecer una instrumentalizacion de este arte, con el objetivo de promover una
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transformacion histdrica. La identificacion del espectador con las problematicas que
le aquejaban a diario ha sido la estrategia utilizada para la concientizacidén politica
del mismo.

Respecto a esta postura nacionalista, afianzada en la profusion de
movimientos contestatarios ante el sistema imperante en América Latina, el
realizador cubano Julio Garcia Espinosa afirmaria que “el antiimperialismo no es
para nosotros una simple temadtica. Es la esencia de nuestra vision de la realidad,
como es el centro de nuestra preocupacion cinematografica.” (1979, p. 17).

Este pensamiento, compartido por gran parte de los integrantes del Nuevo
Cine Latinoamericano, esta unido a la propuesta de enfatizar la cultura nacional en
detrimento de la tradicional atencion que el cine del continente habia puesto en el
modelo de representacion propuesto por Hollywood, entendido por ellos como un
sistema de dominacion ideoldgica que habria deformado la realidad nacional, y la
mentalidad de sus espectadores.

A diferencia de lo acontecido en las otras disciplinas artisticas en periodos
precedentes, el énfasis en la presentacion de tematicas que concernieran a las
problematicas locales no se redujo en el cine de los afios sesenta y setenta a una
mera exhibicion de asuntos o personajes autoctonos, sino que pretendia establecer, a
través de los films, una mirada que excediese a lo critico y se tornase en
“revolucion”: “Un cine para el pueblo no es aquel que soélo devuelve la propia
imagen sino aquel que sobre todo ofrece la posibilidad de superarla” (GARCIA

ESPINOSA, 1979, p. 25).

5 Un Cambio de eje: el protagonismo de los desplazados

En segunda instancia, y en vinculacion con lo anterior, los artistas y cineastas
han demostrado un interés por desplazar a los personajes y espacios usualmente
marginales hacia la centralidad del relato. En este sentido, los sectores populares
comenzaron a ser exhibidos como protagonistas de una serie de reivindicaciones
sociales, y ya no como individuos y grupos que coloreaban el folclore nacional. El
exotismo, fomentado por una mirada exdgena acerca de los propios coterraneos, fue

reemplazado por una nueva vision, marcada por el retorno a lo originario, punto de

Fundamentos teéricos y estéticos del Nuevo Cine Latinoamericano

Silvana Flores

E-ISSN 1808-5245 Revista da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao da UFRGS

| 54



=)

4/ Ol Swd GGA
Porto Alegre, v. 19, n.1, p. 42-64, jan./jun. 2013

arranque hacia una postura critica sobre la realidad social. Tal como afirmara la
investigadora Annateresa Fabris sobre Brasil, el arte latinoamericano en las
inmediaciones de los afios treinta empezaria a enfocarse no tanto en los aspectos
étnicos sino en “descubrir el hombre social” (GIUNTA, 2005, p. 41). Asi, los
murales pintados por Candido Portinari en el Ministerio de Educacion y Salud
Publica de su pais, en concordancia con lo que otros artistas contemporaneos como
Antonio Berni estaban haciendo en sus respectivos paises, establecen a la figura del
negro, u otros representantes del mundo popular (entre ellos, la clase trabajadora en
sus multiples manifestaciones) como el eje tematico y estético de esas obras. De esa
manera, es puesto en primer plano el discurso de los sectores tradicionalmente
silenciados. Cabe preguntarse, de todas formas, si la mirada del artista no conllevaba
alguna clase de paternalismo.

Este cuestionamiento ha estado muy presente en el Nuevo Cine
Latinoamericano, que ha heredado de sus antecesores en otras disciplinas el interés
por desplazar el eje de los relatos tradicionales, trayendo a la centralidad a los
campesinos, indigenas y trabajadores urbanos. El cine desarrollado en América
Latina entre las décadas del sesenta y setenta ha hecho hincapié en la representacion
de las problematicas de los sectores populares a través de la realizacion de films en
los que el pueblo empezaria a manifestar su propia voz: desde peliculas como la
argentina El Camino Hacia la Muerte del Viejo Reales (Gerardo Vallejo, 1968/72),
que se inicia con la imagen de un trabajador rural denunciando su propia miseria con
su mirada a la camara, interpelando al espectador, hasta los documentales de la
Unidad Popular en Chile, em los cuales se cede el discurso, por medio de entrevistas
o del recurso de la voz over, a los mismos trabajadores, que dan cuenta de sus luchas
y reivindicaciones sociales'”.

El caso del cine boliviano, bajo la visién de Jorge Sanjinés, resume el
objetivo comun de la cinematografia de la region. En sus films, las tradiciones de los
pueblos indigenas son resguardadas como una forma de contrarrestar el poder de
dominacion del sistema capitalista sobre la cultura'®. El grupo Ukamau por él
fundado, al igual que el cine latinoamericano en general, empezé a utilizar a los
propios protagonistas de los hechos reales para denunciar sus vivencias en las

peliculas, aun cuando se trataban de films de ficcion. El actor tradicional fue
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reemplazado, entonces, por un agente real, con el fin de identificarle, al mismo
tiempo, con la experiencia del espectador, contemplado ya no como un observador
sino como un actor social.

El Nuevo Cine Latinoamericano proyectd un receptor involucrado en las
mismas circunstancias sociohistoricas que los films reflejaron. Aun asi, ha existido
también un debate acerca del pretendido alcance revolucionario en esa exhibicion de
las problematicas de los sectores marginados. La implementacion de un lenguaje
cinematografico sencillo, sin innovaciones y virtuosismos estilisticos, sino que
estuviera en funcién de la comunicacion del mensaje politico, propuesto por
agrupaciones como la argentina Cine de la Base!®, contrasta con las declaraciones
de realizadores como Glauber Rocha, quien consideraba “[...] una falta de respeto al
publico, por mas subdesarrollado que sea, el ‘hacer cosas simples para un pueblo
simple’.” (ROCHA, 2004, p. 132, nuestra traduccién). El cineasta brasilefio abogaba
por concebir al pueblo en su complejidad, despojando toda tentacion del artista por
desarrollar una actitud paternalista, y dando lugar a la confecciéon de un lenguaje
mas elaborado, en donde el receptor tuviera una experiencia tanto didactica como
épica. El objetivo, seguin Rocha, consistia en desechar el otorgamiento de una
prioridad de lo ético por sobre lo estético, como establecian los argentinos, para
unificar la transmisién de informacion con un impulso revolucionario que sea
propulsado por un ingrediente expresivo en concordiancia.

Una de las formas que ha propuesto el Nuevo Cine Latinoamericano para
contrarrestar esta tendencia a subestimar al pueblo ha sido la de incluir a los
campesinos, indigenas o trabajadores urbanos no solo en el centro del relato sino
también en el proceso de produccion de los films. Asi, los cineastas de la Unidad

Popular declararon en su manifiesto firmado en 19712

que el arte revolucionario es
“[...] aquel que nace de la realizacion conjunta del artista y del pueblo unidos por un
objetivo comun: la liberacion.” (VELLEGGIA, 2009, p. 331). Algo similar afirmaba
el cubano Julio Garcia Espinosa al reflexionar sobre el arte de masas, que segun sus
declaraciones “[...] serd en realidad tal, cuando verdaderamente lo hagan las masas.”
(1979, p. 7). El Nuevo Cine Latinoamericano aspir6 a la produccion del arte
cinematografico por medio de la accion de los propios trabajadores, pero solo ha

alcanzado su objetivo a través de la insercion como actores en los films de los
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protagonistas reales de los acontecimientos narrados. De hecho, la realizacion de un
cine popular por parte de los movimientos cinematograficos militantes, por ejemplo,
se ha chocado con la dificultad, admitida por los propios directores, de asimilar la
formacion burguesa de los cineastas con la cosmovision de las sociedades que
retrataban en sus peliculas. En coincidencia con algunas declaraciones de Cine

Liberacion, Sanjinés afirmaria al respecto:

Venimos principalmente del seno de la burguesia y pequefia burguesia y,
por lo tanto, permanentemente debemos vigilar al enemigo que en mayor
o menor grado se ha filtrado en nuestro cerebro, si no queremos servirlo
aunque nuestra intencion sea destruirlo (SANJINES, 1980, p.76).

Habra que esperar a los afios ochenta, con el desarrollo de proyectos como el
del Centro de Formacion y Realizacion Cinematografica (CEFREC) en Bolivia,
taller de cine y video que involucrd la participacion directa de los pueblos
originarios en la produccion audiovisual, para el desarrollo de un movimiento de
directores surgidos de los propios sectores populares, tendencia que continuaria en

las décadas subsiguientes en América Latina.
6 Revolucion en el arte y en la sociedad

Por tultimo, tanto el arte literario y pictorico de la primera mitad del siglo XX
como el Nuevo Cine Latinoamericano compartieron una nueva cosmovision acerca
de la praxis de las manifestaciones estéticas, empezando a orientar a las obras hacia
un rol de concientizacion, y en los casos mas radicales, de intervencion politica. Esto
ha sido incentivado, en el cine de los afios sesenta y setenta, por los mencionados
presupuestos gramscianos y sartreanos del compromiso politico del artista y el
destinatario.

La conciencia social del arte latinoamericano tuvo implicancia en gran parte
de los pintores y escritores de la primera mitad del siglo XX, conectando ética y
estética. Junto a la exaltacion de los valores nacionales y étnicos, la pintura y la

literatura de ese periodo ha intentado comunicar el sentido social y/o revolucionario
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contenido en las representaciones estéticas. Algunos de estos artistas militaron en el
Partido Comunista, o han expresado su preocupacion social por medio de su
intervencion en debates politicos en las revistas de arte.

De esta manera, encontramos declaraciones como la del Manifiesto del
Grupo Sin Numero y Sin Nombre (Agustin Yéanez, Esteban A. Cueva, Alfonso
Gutiérrez Hermosillo, José G. Cardona Vera y Emmanuel de Palacios, 1929) en la
revista mexicana Bandera de provincias (1929/30): “El arte por el arte es lo mas
inactual. Hace y deshace narcisos inertes, inocentes y sin rubor. Sabemos de
problemas y situaciones morales que tiene la obra de arte y no podemos —nosotros-
seguir abanicandonos estilisticamente.” (SCHWARTZ, 2002, p. 320). El desdén
hacia toda manifestacion estética que niegue las preocupaciones de la realidad
contemporanea ha sido la actitud de gran parte de estos artistas volcados a la critica
social.

En ese sentido, el pintor brasilefio Candido Portinari present6 en la ciudad de
Buenos Aires (Argentina) una comunicacion en la que defendid el lugar del artista
en la realidad historica. Alli, expresé la necesidad de que el artista posea una doble
sensibilidad: la estética y la colectiva, que deberian fusionarse para que el pintor o
escritor se constituya en “[...] intérprete del pueblo, el mensajero de sus
sentimientos.” (GIUNTA, 2005, p. 317). En una reunion del Partido Comunista
Brasilefio (PCB), Portinari afirmaria también que el “artista es un hombre que se
conmociona frente a las injusticias humanas, ante un mundo de hombres, mujeres y
nifios que luchan por el derecho de no morirse de hambre” (GIUNTA, 2005, p. 95).

Indudablemente, estos han sido referentes estéticos tempranos que permiten
explicar el desarrollo del Nuevo Cine Latinoamericano como un movimiento
centrado en la utilizacion de la cinematografia como herramienta de concientizacion
politica (basado en el testimonio critico sobre la realidad), o de intervencion
historica (aspirando a que los films tengan un impacto directo en la sociedad,
movilizando a sus espectadores a la accion).

El programa proclamado por los exponentes del Nuevo Cine
Latinoamericano circundo en torno del ideal por transformar la sociedad a través de
la consecucion de una Revolucion Socialista. Inspirados por la victoria de las fuerzas

lideradas por Fidel Castro en Cuba, que instalo en enero de 1959 un nuevo sistema
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politico en ese pais, los realizadores latinoamericanos creyeron también en la
posibilidad de repetir esas circunstancias en sus propias naciones.

Asi, los directores de la agrupacion Cine Liberacion sostendrian que era
necesario realizar un “[...] cine de investigacion y de conocimiento” (SOLANAS;
GETINO, 1973, p. 37) en los paises que estuvieran sufriendo alguna clase de
colonialismo cultural y econémico. De hecho, segin ellos, el objetivo especifico
para todo aquel que pretendiera hacer cine militante remitia a cumplir con el deseo
de agitar y movilizar al espectador/autor hacia la liberacion nacional.

Mucho se ha discutido sobre esta postura del cine politico latinoamericano
en lo que respecta a la idoneidad del medio cinematografico para conseguir fines
revolucionarios. Asi, los realizadores colombianos Jorge Silva y Marta Rodriguez
llegarian a afirmar que ha existido en el cine regionalista de los afios sesenta y
setenta una suerte de misticismo acerca del poder de los films para concretar la
Revolucion. En realidad, segun ellos, una pelicula “[...] es s6lo una pequena parte,
pero importante, del largo trabajo que debe realizarse con la colaboracion del propio
pueblo.” (BURTON, 1991, p. 72).

Con el correr de los afios y la influencia negativa de los acontecimientos
politicos represivos que se sucedieron en América Latina, esas aspiraciones se
echaron en tierra debiendo los cineastas optar por el exilio o aminorar los contenidos
ideoldgicos a través de recursos metaforicos o alegoéricos. De esta manera, en 1976
el brasileno Joaquim Pedro de Andrade reflexionaria sobre el alcance del afan

revolucionario del Nuevo Cine Latinoamericano, dando a entender que el

cine es un instrumento de comunicacion, de debate de ideas, pero no
tengo la ingenuidad de imaginar que las peliculas realmente sean
instrumentos politicos muy eficaces que puedan por si mismas cambiar o
dar una contribucion sustancial para cambiar la situacion politica
(VELLEGGIA, 2009, p. 315).

Por lo tanto, si bien el Nuevo Cine Latinoamericano en general se movilizd
en torno a la realizacion de films revolucionarios, chocandose con los obstaculos

propios de los sistemas dictatoriales instalados en las naciones de la region, si
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podemos afirmar que se ha constituido en un espacio de reflexion politico-cultural
que modificd no solo los aspectos tematicos de las obras cinematograficas, sino que
también busco efectuar una revolucion en los patrones de representacion narrativos y

audiovisuales.

7 Conclusiones

En base a lo aqui analizado, creemos que el fendémeno del Nuevo Cine
Latinoamericano, que usualmente ha sido estudiado teniendo como referencia
principal el contexto sociopolitico en el que las obras emergieron, puede entenderse
también a partir de una perspectiva cultural que abarque el analisis comparado con la
teoria artistica proveniente de otras disciplinas estéticas.

De esta manera, es posible establecer un puente que vincule dos periodos
historicos del siglo XX en apariencia distantes, como lo fueron especialmente los
afios veinte y sesenta, y las décadas que los circundaron. Consideramos, por lo tanto,
que el Nuevo Cine Latinoamericano no consistido en un simple renacer del arte
cinematografico de la region, sino que debe entenderse, a su vez, como el fruto de
un proceso cultural desarrollado en América Latina durante décadas.

La teoria estética desplegada por los artistas y cineastas en sus diferentes
épocas funciona como un testimonio de esa interconexion, que paulatinamente fue
definiendo las tematicas sociales y politicas y la innovacion estética del Nuevo Cine
Latinoamericano, instalandose en los afios sesenta en un contexto de politizacién
cultural de mayor injerencia en la cinematografia.

Por lo tanto, creemos que este fendmeno, si bien alcanz6 gran relevancia en
los estudios sobre cine en los Ultimos treinta afios, puede enriquecerse alin mas por
medio del establecimiento de una vinculacion entre los films y su contexto
sociocultural. La misma debe trascender un mero analisis sociologico sobre el cine y
el mundo que lo contextualizd, para adicionarle un enfoque teorico y estético, como
aquel que emergi6 décadas antes de la irrupcion del movimiento regionalista del
cine latinoamericano, y que estuvo afianzado no solamente en la produccion de

peliculas, sino también en la generacion de una red tedrica sobre el arte

Fundamentos teéricos y estéticos del Nuevo Cine Latinoamericano

Silvana Flores

E-ISSN 1808-5245 Revista da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao da UFRGS

| 60



C)8lstso

cinematografico proveniente de los mismos realizadores.

Revista da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao da UFRGS
Porto Alegre, v. 19, n.1, p. 42-64, jan./jun. 2013

Referéncias

ALTAMIRANO, Carlos; SARLO, Beatriz. Literatura/Sociedad. Buenos Aires:
Libreria Hachette, 1983.

BERMAN, Marshall. Todo lo sélido se desvanece en el aire: la experiencia de la
modernidad. Buenos Aires: Siglo XXI, 1988.

BENJAMIN, Walter. La Obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica.
Buenos Aires: Taurus, 1989. (Discursos interrumpidos I).

BURGER, Peter. Teoria de la vanguardia. Barcelona: Peninsula, 1987.

BURTON, Julienne. Cine y cambio social en América Latina: imagenes de un
continente. M¢éxico: Diana, 1991.

ECO, Umberto. Obra abierta. Barcelona: Planeta, 1992.

FLORES, Silvana. Regionalismo e integracion cinematografica: el Nuevo Cine
Latinoamericano en su dimension continental (1960-1970). Buenos Aires: Editorial
de la Facultad de Filosofia y Letras, 2011.

FRISBY, David. Fragmentos de la modernidad: teorias de la modernidad en la
obra de Simmel, Kracauer y Benjamin. Madrid: Visor, 1992.

GARCIA ESPINOSA, Julio. Una Imagen recorre el mundo. La Habana: Letras
Cubanas, 1979.

GIUNTA, Andrea. (Comp.). Candido Portinari y el sentido social del arte.
Buenos Aires: Siglo XXI, 2005.

GRAMSCI, Antonio. Los Intelectuales y la organizacion de la cultura.
México: Juan Pablos Editor, 1975.

GUILLEN Nicolas. Séngoro Cosongo. Madrid: Alianza, 2003.

GUTIERREZ PEREZ, José; FLORES VALDES, Ofelia. El Campo en la pintura
cubana: la obra de Carlos Enriquez. La Jiribilla: revista de cultura cubana, n. 328,
ago. 2007. Disponible en:
<http://www.lajiribilla.co.cu/2007/n328 08/328 17.html> Fecha de consulta: 25
sept. 2011.

JAUSS, Hans Robert. Pour una esthétique de la réception. Paris: Gallimard,
1978.

Fundamentos teéricos y estéticos del Nuevo Cine Latinoamericano | 61

Silvana Flores


http://www.lajiribilla.co.cu/2007/n328_08/328_17.html

; qE ISSN 1808-5245 Revista da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacao da UFRGS

Porto Alegre, v. 19, n.1, p. 42-64, jan./jun. 2013

PENA, Fernando Martin; VALLINA, Carlos. El Cine quema: Raymundo Gleyzer.
Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 2006.

PICK, Zuzana M. The New Latin American Cinema: a continental project.
Texas: University of Texas Press, 1993.

ROCHA, Glauber. Revolu¢ao do Cinema Novo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004.

SANJINES, Jorge. Teoria y practica de un cine junto al pueblo. México: Siglo
XX1, 1980.

SARTRE, Jean-Paul. ;Qué es la literatura?. Buenos Aires: Losada, 1972.

SCHWARTZ, Jorge. Las Vanguardias latinoamericanas: textos programaticos
y criticos. México: Fondo de Cultura Econdémica, 2002.

SOLANAS, Fernando E.; GETINO, Octavio. Cine, cultura y descolonizacion.
Buenos Aires: Siglo XXI Editores, 1973.

TERAN, Oscar. Nuestros afios sesentas: la formacion de la nueva izquierda
intelectual en la Argentina 1956-1966. Buenos Aires: Puntosur, 1991.

VELLEGGIA, Susana. La Maquina de la mirada: los movimientos
cinematograficos de ruptura y el cine politico latinoamericano.  Buenos Aires:
Altamira, 2009.

WILLIAMS, Raymond. La Politica del modernismo: contra los nuevos
conformistas. Buenos Aires: Manantial, 1997.

Fundamentos teoricos e estéticos do Novo Cinema Latino-
Americano

Resumo: Propomos estabelecer uma andlise das bases tedricas e estéticas
precursoras da agenda politica e de estilo do Novo Cinema Latino-Americano ao
longo das décadas, que estdo associadas com a produgdo e recepcao de obras de arte
no contexto da modernidade e com o desenvolvimento de uma tendéncia critico-
social da arte latino-americana da primeira metade do século XX. Desta forma,
vamos mostrar que o cinema regionalista na América Latina nos anos sessenta e
setenta, nao foi um fendmeno restrito apenas a eventos historicos, mas também tinha
uma fundamento que transcendeu seu tempo, € estd enraizado na décadas anteriores,
e em outras disciplinas estéticas.
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Palavras-chave: Teoria. Estética. Manifestos. Cinema. Politica.

! Este es el nombre con el que se ha conocido a las obras cinematograficas realizadas en América
Latina durante los aflos sesenta y setenta integradas en el objetivo comun de desligarse de patrones
foraneos de produccion cinematografica. Estas procuraron establecer una estética que sea acorde a las
realidades sociopoliticas nacionales, es decir, anclada en un testimonio de denuncia social o de
militancia politica. La denominacion de Nuevo Cine Latinoamericano ligd a este grupo de
cinematografias a un frente continental, solidificado por medio de diversos encuentros y festivales
regionales e internacionales donde los realizadores pudieron debatir estrategias para el desarrollo de
sus proyectos comunes.

2 El filosofo Marshall Berman (1988) periodiz6 a la modernidad en diferentes 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 contexto internacional. La tltima fase fue ubicada por el autor en el
siglo XX, consiguiendo en este periodo una expansion mundial con efectos considerables en el area
de las artes. Raymond Williams (1997), por su parte, localizé a fines del siglo XVI la primera
mencion del término “moderno” como una contraposicion a la Edad Media. El siglo XX seria,
finalmente, la etapa en la cual la modernidad fue asociada con el progreso y los cambios tecnologicos
y culturales recurrentes.

3 Entre los pensadores que estudiaron de manera profunda el fendémeno de la modernidad y sus
implicancias culturales encontramos también al socidlogo aleman Jiirgen Habermas, al poeta francés
Charles Baudelaire y al filésofo aleman Karl Marx.

4 El concepto de alegoria de Benjamin describe las cualidades de lo que el filésofo de Frankfurt
denomind obra de arte inorganica, la cual Biirger (1987) vincularia con la vanguardia. Benjamin
present6 su trabajo sobre esta nocion en el afio 1925 bajo el titulo £l origen del drama barroco
aleman.

5> Gran parte de los pintores y escritores de América Latina han tenido una formacién proveniente de
Europa, donde pudieron conocer de primera mano tanto los movimientos vanguardistas como otras
corrientes artisticas foraneas. Asi ha ocurrido, por ejemplo, con el escritor argentino Jorge Luis
Borges, que importd desde Espafia el movimiento ultraista (vinculado en muchos aspectos con las
vanguardias historicas) o con el pintor brasilefio Emiliano Di Cavalcanti (en pleno contacto con el
cubismo y el expresionismo europeos).

¢ Esta importancia dada a la novedad se observa en la cinematografia de América Latina ain en la
nominacion que se le ha otorgado al movimiento desarrollado en los afios sesenta y setenta: Nuevo
Cine Latinoamericano.

7A saber, el enfoque nacionalista y/o regionalista, el protagonismo de personajes y espacios
marginados tradicionalmente de las pantallas, y la preocupacion por testificar acerca de
acontecimientos sociopoliticos.

$ Este movimiento se desarrolld tanto en el ambito de la plastica como en el de la literatura, y
transcurri6 en dos etapas, que datan entre 1922 y 1930, y entre 1930 y 1945, respectivamente. Entre
sus figuras principales se destacaron los escritores Mario de Andrade, Oswald de Andrade y Jorge de
Lima, y los pintores Anita Malfatti, Emiliano Di Cavalcanti, Lasar Sagall y Tarsila do Amaral, entre
otros.

° Nos referimos a las manifestaciones pictoricas desplegadas entre 1927 y 1950 en Cuba, alentadas en
un principio por la historica Revista de Avance, demostrando una profusa interconexion cultural entre
las artes de ese pais. Los representantes mas destacados de este movimiento vanguardista fueron
Jorge Arche, Mario Carrefio, René Portocarrero, Carlos Enriquez y Amelia Peldez, entre otros.

10 Los primeros ponian el acento en las innovaciones estilisticas, acercaindose con mayor interés a los
movimientos vanguardistas, mientras que los segundos se abocaron principalmente al testimonio
social.
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I Se traté de un movimiento estético, especialmente literario, iniciado a comienzos del siglo XX por
el poeta chileno Vicente Huidobro, mientras este se encontraba en Europa. El creacionismo promovia
la desvinculacion de la obra de arte con el mundo circundante, proponiendo la creacion de una nueva
realidad en vez de reproducirla.

12 Entre ellas se destacaron las argentinas Proa (1922-1925) y Martin Fierro (1924-1927), las
brasilefias Klaxon (1922/23) y Revista de Antropofagia (1922-1945), la cubana Revista de Avance
(1927-1930) y la chilena Claridad (1920-1924).

13 Entre los ensayos y manifiestos publicados por los pintores y escritores latinoamericanos de la
primera mitad del siglo XX se destacan “Non serviam” (Vicente Huidobro, 1914), “Manifesto da
Poesia Pau-Brasil” (Oswald de Andrade, 1924), “Modernismo y accion” (Mario de Andrade, 1925),
“Al levar el ancla” (Alejo Carpentier, Marti Casanovas, Francisco Ichaso, Jorge Mafiach y Juan
Marinello, 1927), “Manifesto antropofagico” (Oswald de Andrade, 1928), “Prologo a Songoro
Cosongo” (Nicolas Guillén, 1931) y “El sentido social del arte” (Candido Portinari, 1941).

4 Aln asi, es innegable que ha existido una fuerte influencia de fuentes foraneas que fueron
reactualizadas en el nuevo territorio con el objetivo de resaltar los valores de la identidad nacional.

15 Véanse films como Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969) y Como era gostoso o meu
francés (Nelson Pereira dos Santos, 1971).

16 Como afirma Zuzana Pick (1993), el Nuevo Cine Latinoamericano no se caracterizd por su
homogeneidad estética sino mas bien por su interés comun en establecer al film como una
herramienta para el cambio social tanto nacional como regional

7Asi ocurre, por ejemplo, con los cortometrajes Nutuayin Mapu. Recuperemos nuestra tierra
(Guillermo Cahn, 1971) y Entre ponerle o no ponerle (Héctor Rios, 1972), en los cuales se utiliza el
recurso de la voz over para dar a conocer el reclamo y el discurso de los mapuches y el de los
trabajadores sufrientes del flagelo del alcoholismo, respectivamente.

18 De hecho, las costumbres religiosas practicadas por los indigenas no suelen ser constituidas como
estorbos a la concientizacion politica, sino mas bien como elementos que permiten conservar la
cultura originaria agredida por los valores occidentales. Un caso muy particular al respecto es el
cortometraje jVuelve Sebastiana! (Los chipayas) (Jorge Ruiz, 1953).

19 Al respecto, el realizador Raymundo Gleyzer, quién lider6 esta agrupacion argentina, declararia:
“[...] 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” (PENA ;
VALLINA, 2006, p. 94).

20 Se tratd de una declaracion realizada por directores chilenos reunidos en torno al Comité de
Cineastas de la Unidad Popular. Fue redactada por Miguel Littin, y firmada por Helvio Soto, Sergio
Bravo, Patricio Guzman y Aldo Francia.
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