La bisqueda de lo propio en el
cine hispanoamericano

Alvaro Cadavid M.

El autor presenta un panorama del cine del siglo XX en Latinoamérica. La
busqueda de lo propio en el cine hispanoamericano, se caracteriza por el
analisis de la realidad sociocultural de cada pais y de reflexiones de los
directores sobre su actividad estética. Otra caracteristica es la
complementariedad entre la creacidn literaria y cinematogréfica, que per-
mitié crear formas narrativas autdctonas; un camino hacia la descoloniza-
cién. Esle articulo hace parte de la obra que le vali¢ a su autor el Premio
Nacional de Cultura Universidad de Antioquia 2001.

Palabras claves: narrativa hispanoamericana, creacién cinematografica,
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Dans cel article, I"auteur présente un panorama du cinéma latinoameéricain
du vingliéme siécle. L 'un des traits fondamentaux de ce cinéma est la quéte
de I'identité. Celle-ci part de la réflexion que chaque cinéaste porte sur
cefte activité sociale et esthétique et se manifeste dans leur analyse
socioculturelle. Un autre trait qui lui est particulier est |'étroite relation entre
la création littéraire et la création cinématographique. De cette
complémentarité ont surgi des formes narratives propres, marquant ainsi
une voie vers la décolonisation. Cet article fait partie de |'ceuvre qui a regu
le Prix National de la Culture Universidad de Antioquia 2001,

Mots-clés: narrative hispanoaméricaine, création cinématographique, identité
socioculturelle, rénovation esthétique.

The author presents a view of Latin American cinema in the 20th century.
The directors’ reflections on the esthetic activity and their analyses of the
sociocultural reality of each country represent one of the main characteristics
of the Latin American cinema: the search for an identity. Another issue
addressed is the complementarity between the literary and the
cinematographic creations which allowed the rise of native forms of narration,
a way toward decolonization. This article is an excerpt of the author’s work
that received the National Culture Award Universidad de Antioguia 2001.
Key words: Latin American forms of narration, cinematographic creation,
sociocultural identity, esthetic renewal,
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1. LA NARRATIVA HISPANOAME-
RICANA Y LA BUSQUEDA DE
LO PROPIO EN EL CINE

C on escasas variantes, el auge del
= cine argentino y mexicano capta
buena parte de la audiencia de habla
hispana y repercute en las esporddi-
cas producciones que se hacen en el
resto de los paises. La influencia y el
mercado conquistado por los estudios
de Buenos Aires y México debe en-
frentar luego de la guerra la arremeti-
da de Hollywood, que con el apoyo
del estado aumenta sus esfuerzos para
recuperar las posiciones perdidas. Se
intensifica entonces el control de las
cuotas de pelicula virgen, buscando
limitar la expansi6n de la produccion
mexicana que anles se estimulaba y se
recurre a los doblajes en espariol. La
reaccidn de los productores de Argen-
tina y algunos de México fue, como
vimos, intentar internacionalizar la
temdtica de sus films, procurando cap-
tar ¢l nuevo piiblico urbano, mis ilus-
trado, que surgia del crecimiento ri-
pido y desmesurado de las grandes
urbes. Se asistia entonces a la trans-
formaci6n de las pequefias sociedades
rurales en urbanas. Se multiplican las
adaptaciones y versiones cinematogra-
ficas de textos literarios universales.

Esta época la caracterizaria la es-
critora argentina Beatriz Guido dé-
cadas después como aquella en que
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“...no nos habiamos integrado a
Latinoamérica. Tomamos esa con-
ciencia de estar en América Latina
cuando aparece el fenémeno de la
guerrilla. Mis bien, descubrimos que
estdbamos en Latinoamérica. Antes
nos creiamos en un islote maravillo-
50, sin guerras ni compromisos. Y de
pronto llega la conmocidn actual, la
guerra de las Malvinas. Todos, inte-
lectuales, cineastas, artistas, a partir
de Malvinas somos otros™,

Ante el surgimiento de la televisién y
la saturacién del cine de género, que
repite sin cesar sus convenciones y for-
mulas, sobrepone las intenciones e
ideas de los guionistas y directores a la
produccidn seriada y repetitiva, y ante
el fracaso de este tipo de cine universal
amanera de Hollywood, aparecen otras
propuestas de renovacién que intentan
orientar la produccién hacia temati-
cas y formas narrativas que permitan
un tratamiento més propio y perso-
nal, més intelectual, con mis status
cultural y artistico. Se recurre enton-
ces a los films basados en textos y
autores literarios hispanoamericanos
modernos considerados de calidad.

La renovacion estética del cine en
América Latina en la década del cin-
cuenta no surge s6lo por la innovacién
tecnoldgica que trae consigo la lle-
gada de la televisién y su masi-
ficacion. El cambio, esencialmente,
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*...es el resultado de un cambio de
enfoque. La mirada del espectador
sufre una transformacion, antes de que
ello se refleje en una nueva mirada de
los cineastas. El surgimiento de una
culwra cinematografica, distinta de la
actitud hasta entonces predominante
entre el piblico hacia las peliculas y
sus estrellas, precede al surgimiento
de una nueva generacion ya formada
en otra mentalidad, mds intelectual y
culta, menos ingenua y pasiva frente
al fenémeno filmico. El nuevo espec-
tador surge antes que el nuevo cine.
Mejor dicho: el cineasta con una mi-
rada renovada fue antes un especta-
dor con una mirada distinta”*.

Un buen ejemplo de esa renovacién
en Argentina es el cuento de Adolfo
Bioy Casares, El perjurio de la nie-
ve, que dio origen a la pelicula El cri-
men de Oribe (1950), dirigida por
Leopoldo Torres Rios y su hijo
Leopoldo Torre Nilsson. Este dltimo
realizd luego Dias de odio (1954), la
primera de las versiones del relato de
Jorge Luis Borges Emma Zunz. Un
poco antes se habia hecho la novela
Prisioneros de la tierra (El rio oscu-
ro), de Alfredo Varela, llevada al cine
por Hugo del Carril con el titulo de
Las aguas bajan turbias (1952) y ti-
tulada en Espafia como El infierno
verde. Ese mismo afio se realizd una
de las versiones existentes de El -
nel (1952), novela homénima de
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Ernesto Sdbato y dirigida por Ledn
Klimovsky.

En la misma direccidén, Lucas Demare
realizé posteriormente su version de
la novela Hijo de hombre (1961), de
Augusto Roa Bastos. La cifra impar
(1961), version del cuento Cartas de
mamd, de Julio Cortazar, la dirige el
novelista y director Manuel Antin.

Leopoldo Torre Nilsson, como direc-
tor, lleva al cine varios cuentos, ar-
gumentos y prosas breves escritas por
Beatriz Guido. Su trabajo y amplia
filmografia conjunta se inicia con La
casa del dngel (1957), basada en la
novela corta de Beatriz Guido, con
direccién de Leopoldo Torre Nilsson,
y la cual tuvo éxito y acogida inter-
nacional. Luego, con iguales roles,
harian El secuestrador (1958), La
caida (1958), La mano en la trampa
(1961), Piel de verano (1961), La te-
rraza (1962) y El ojo espia o el ojo
en la cerradura (1964). Todas ellas
adaptaciones de cuentos, prosas bre-
ves y argumentos de Beatriz Guido.
Este dltimo film recibi6 el premio de
la critica internacional en Cannes. El
mismo director llevé al cine, con
guién de la autora, Setenta veces sie-
re (1961), filme basado en los cuen-
tos Sur y El prostibulo, de Delmiro
Séenz, y las novelas La casa del dn-
gel 'y Finde fiesta (1960), basadas en
obras homénimas de Beatriz Guido.
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Igualmente realizé Homenaje a la
hora de la siesta (1962), basada en la
obra teatral de la misma autora. Esta
pareja de creadores tienen una amplia
filmografia, la cual demostré lo com-
plementario que puede ser la creacion
literaria y la audiovisual y cémo no
se contraponen la calidad, el éxito y
la acogida por parte del pidblico.

Torre Nilsson realiz6 films a partir de
adaptaciones de textos literarios de
otros escritores, como Boguitas pin-
tadas (1974), de Manuel Puig; Los
siete locos (1972), basada en la no-
vela de igual nombre y que integra
en una sola historia con ¢l relato Los
lanzallamas del escritor Roberto Arlt,
y con guidn de Manuel Puig; La gue-
rra del cerdo (1975) basada en k!
diario de la guerra del cerdo, de
Adolfo Bioy Casares. Ademds de las
peliculas sefialadas, el mismo direc-
tor hizo en cine el poema épico
gauchesco Martin Fierro (1968), de
José Hernindez. Su dltima pelicula
estuvo basada en la novela de Bea-
triz Guido Piedra libre (1976). Anles
habia realizado El Santo de la espa-
da (1970), donde se narra la gesta
libertadora de San Martin.

Leopoldo Torre Nilsson, director,
poeta y escritor,

“...fue el primer cineasta intelectual
modemno, en una Argentina donde
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predominan hasta entonces los instin-
tivos y los bohemios |[...] integra un
indiscutible gusto por la imagen ba-
moca, expresionista € incluso simbd-
lica, en un universo personal marca-
do por los suefios y frustraciones de
una sociedad bloqueada, tanto desde
¢l aspecto psicoldgico como desde lo

social™,

Borges y Bioy Casares realizaron
conjuntamente, como lo hicieron con
algunos cuentos y por la misma épo-
ca, dos guiones titulados Los orilleros
v El parafso de los creyentes (1951),
el primero de los cuales sélo se con-
virtié en film en 1975, dirigido por
Ricardo Luna. Luego que la obra de
Torres Nilsson y Beatriz Guido se
consolida, el panorama se amplia ha-
cia un movimiento de cine indepen-
diente que se impone exigencias tan-
to formales como conceptuales.

Entretanto, en México la renovacién
surge de los cineclubes, que se agru-
pan enuna federacion (1955), crean-
do nuevos espacios en las universi-
dades a este cine. Estos centros son
frecuentados por los intelectuales que
empiczan a ejercer la critica, entre
ellos Carlos Fuentes, Emilio Garcia
Riera, Eduardo Lizalde, José de la
Colina y José Miguel Garcia Ascot.
La renovacion los conduce a realizar
un film que dirige este tdltimo titula-
do En el balcon vacio (1961).
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El director Julio Bracho realiza La
sombra del caudillo (1960), basada
en la novela homénima de Martin
Luis Guzmén y cuyo estreno fue pro-
hibido durante 30 afios. De los escri-
tores argentinos Alfredo Varela y
Ulises Petit de Murat se hace en
Meéxico el argumento Historia de un
amor (1956), con direccién de Rober-
to Gavaldén, quien con el novelista y
guionista José Revueltas realiza una
serie de peliculas del género
melodramidtico ya referidas. El mis-
mo director realiza en esta época la
primera version del relato de Juan
Rulfo El gallo de oro (1964), con
adaptacién y guién de Carlos Fuen-
tes, Gabriel Garcia Mérquez y el di-
rector. Hace ademds un film titulado
Macario (1959), basado en el cuento
de Juan Rulfo. Este film es ubicado
por algunos criticos dentro del rea-
lismo mégico.

La otra versién de El gallo de oro se
hard varias décadas después con el
nombre de El imperio de la fortuna
(1985), con guidn y adaptacién del
director Arturo Ripstein. A pesar de
estos esfuerzos, la produccién en se-
rie gana terreno en la industria del
cine, cuya crisis se perpetiia por la
persistencia de los problemas de dis-
tribucién y mercado. Simultineamen-
te surge una produccion independien-
te que propone un modelo alternati-
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vo de produccién y distribucién,
incorpora una postura critica y la ex-
periencia del cine neorrealista italia-
no de la posguerra que logra agrupar
a los mas diversos sectores y corrien-
tes criticas.

En palabras de Garcia Mdrquez, “los
italianos estdn haciendo cine en la
calle, sin estudios, sin trucos
escénicos, como la vida misma [...]
Ladrén de bicicletas puede calificar-
se [...] como la pelicula méds humana
que jamds se haya realizado™. El
modelo neorrealista se integra con las
demis influencias, como la escuela
documentalista inglesa, y se asume
desde posturas diferentes como un
punto de partida viable que le permi-
tird al cine latinoamericano adquirir
cardcter y personalidad propia den-
tro de la diversidad.

Para Manuel Puig todo terminé porque

“Los productores desistieron de
cualquier experimento serio y se
acabd una brillante cruzada inicia-
da por autores, no criticos, en la
posguerra. Pero ;por qué los pro-
ductores desistieron? Porque el pd-
blico se retird, el cine de denuncia,
¢l cine politico, se habia vuelto tan
purista, tan reseco que sélo una élite
lo podia seguir. El gran piblico, la
clase baja, la clase trabajadora, que
en ltalia tenfa pasién por el cine,

67



Alvaro Cadavid M.

no entendia ese cine que aparentemente
le estaba dirigido. Pareceria que toda
teoria estética tiende a exacerbarse y
volverse represiva; pues bien, el dog-
ma neorrealista llegd al extremo de
negar la validez de todo lo que no se
ajustase a sus cdnones™.

Surge asf una corriente de renovacién
y biisqueda con una visién creativa
propia, esencial en la historiografia del
cine hispanoamericano. Esta corrien-
te es la del cine de compromiso politi-
co y testimonio social, que busca su
estética y propuesta formal a partir del
compromiso con un entorno conflic-
tivo y un espacio sociocultural hispa-
noamericano en donde abundan las ca-
rencias. Sus produc-
ciones se apoyan ¢ in-
tegran al documental
y la ficcidn, procedi-
miento que contribu-
ye luego al surgimien-
to del llamado Nuevo
Cine Latinoamerica-
no. Muchos de los
nuevos cineastas y cri-
ticos son formados en
el Centro Sperimen-
tale di Cinematografia
de Roma, en el Insti-
tuto de Altos Estudios
Cinematogréficos
(IDHEC) de Paris, en
Londres o en los
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Surge asi una corriente de
renovacién y blisqueda con una
visién creativa propia,
esencial en la historiografia
del cine hispancamericano.
Esta corriente es la del cine de
compromiso politico y
testimonio social, que busca su
estética y propuesta formal a
partir del compromiso con un
entorno conflictivo y un
espacio sociocultural
hispanoamericano en donde
abundan las carencias. Sus
producciones se apoyan e
integran al documental y la
ficcion, procedimiento que
contribuye luego al
surgimiento del llamado Muevo
Cine Latinoamericano.

Estados Unidos. Otros son auto-
didactas formados por el medio. Tedos
ellos se constituyen en la avanzada que
imprime cardcter y singularidad a esta
cinematografia.

En México, el productor independien-
te Manuel Barbachano adquiere noto-
riedad y se consolida con peliculas
como Raices (1953), dirigida por
Alazraki, y Torero (1956), con guién
de Carlos Velo y José Miguel Gareia
Ascot, dirigida por el primero. De este
mismo productor son las versiones de
los textos de Juan Rulfo Pedro Pdra-
mo (1966), dirigida por Velo, y la pri-
mera version de El gallo de oro (1964),
dirigida por Roberto Gavaldon.

Luis Alcoriza escribe
¢l argumento titulado
Los ndufragos de la
calle providencia, en
el cual se basa la pe-
licula El dngel exter-
minador (1962), diri-
gida por  Luis
Buiuel. Alcoriza es
¢l autor del argumen-
to, guidén y direccién
de Los jovenes
(1960), Tiburoneros
(1962), Tarahumara
(1964), y La férmula
secreta (1965), este
altimo con el universo
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ficcional de Rulfo. En Tlayucdn
(1961), el argumento es de Jesis
Veldzquez, mientras que el guién y
la direccion corresponden a Alcoriza.
Antes, el mismo director habia reali-
zado, conjuntamente con Janet
Alcoriza, el argumento de EI
sietemachos (1950), dirigida por Mi-
guel Delgado.

Otras peliculas del mismo periodo
son En el balcén vacio (1961), de José
Miguel (Jomi) Gareia Ascot; Juego
de mentiras, de Archibaldo Burns; En
el parque hondo, de Salomén Laiter;
y Los caifanes (1966), con argumen-
tode Juan Ibéfiez y Carlos Fuentes y
direccidn y guidn del primero.

O Los bienamados (Tajimara y Un
alma pura) (1965), una sola pelicula
basada en dos relatos: Un alma pura,
cuento incluido en el libro Cantar de
ciegos, de Carlos Fuentes, y
Tajimara, cuento incluido en La no-
che, de Juan Garcia Ponce. Las dife-
rentes partes del film estan dirigidas
por directores distintos: Juan José
Gurrola dirige Tajimara y Juan
Ibéfiez dirige Un alma pura. El guién
fue realizado de manera conjunta
por Carlos Fuentes y cada uno de
los directores.

Esta generacidn se preocupa por nue-
vas lemdticas y aspectos formales
mis elaborados y experimentales.
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Aparecen directores como Paul
Leduc con Reed, México insurgente
(1970), y Etnocidio, notas sobre el
Mezquital (1976) o Felipe Cazals,
cuyo primer largometraje es La man-
zana de la discordia (1968), al que
siguen Canoa (1975) y El apando
(1975), basada en el cuento homéni-
mo de José Revueltas.

Al final de este periodo, luego de los
hechos estudiantiles en México y los
de Mayo de 1968 en Francia, apare-
cen directores como Jorge Fons con
Los cachorros y Los albariiles (1976),
y Gabriel Retes, director teatral que
inicid su carrera de director dentro de
la corriente de cine independiente
mexicano, que pretendia una estruc-
tura de produccidn y unas nuevas pro-
puestas narrativas y de contenido. Se
inicia con Chin Chin, el teporocho
(1975) y Nuevo munde (1976). Esta
iltima pelicula fue prohibida por 18
afios en México. En ella se aborda una
historia narrada por los cronistas acer-
ca del tema de la represion religiosa
en los primeros tiempos de la con-
quista en América. El guidn, basado
en un relato y hecho histérico, fue
realizado por el cuentista catalin Pa-
blo Miret.

A partir de 1989, México toma una
serie de medidas tendientes a re-
cuperar su piiblico, promover el re-
nacimiento de su cine y la difusion
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nacional ¢ internacional de sus films,
En cste periodo esa labor descansa en
directores como Arturo Ripstein, con
films como Mentiras piadosas (1988)
y El imperio de la fortuna (1985),
basada en el relato El gallo de oro,
de Rulfo.

En la década del sesenta, en México,
al igual que en otros paises, ante la
erisis del cine comercial en serie sur-
gen nuevos directores provenientes
del mundo universitario, literario o
del teatro de vanguardia que introdu-
cen otros enfoques, temas y trata-
miento a sus peliculas. Entre ellos se
encuentran algunos que hacen un
cine basado en textos y prosas litera-
rias y que se incluyen en este estu-
dio. Los directores de esta década
fueron promovidos por un concurso
experimental organizado por el sin-
dicato de técnicos que permitid el in-
greso al cine de estudiantes, intelec-
tuales y escritores.

En estos concursos cinematogrificos
participaron directores como Juan
José Gurrola, Héctor Mendoza,
Salomén Liiter, Manuel Michel, Jor-
ge Alberlo Isaac. Algunos de ellos
adaptan cuentos y los filman, en oca-
siones agrupando varios en una sola
pelicula para lograr la longitud del
largometraje en un cine experimen-
tal con referentes europeos. Como
muestra basta mencionar a Alberto
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Isaac, quien dirige la version del
cuento de Gabriel Garcia Marquez £n
este pueblo no hay ladrones (1964).

En Cuba, Julio Garcia Espinosa y
Tomds Gutiérrez Alea hacen El
Mégano (1955). El primero realiza
El joven rebelde (1961). En Argenti-
na, Fernando Birri realiza Tire dié
(1958) y Los inundados (1961), adap-
tacion del poeta Jorge Alberto
Ferrando del cuento homdnimo del
argentino Mateo Booz (seudénimo de
Miguel Angel Correa). En Colombia,
José Maria Arzuaga hace Raices de
piedra (1962) y Pasado el meridia-
no (1967). En Chile, Patricio Kaulen
dirige Largo viaje (1967) y Alvaro 1.
Covacevic Morir un poco (1967).

Muchos de los grandes directores de
hoy inician su carrera en los afios se-
senta. Ejemplo de ello es el director
Arturo Ripstein, quien realizé Tiem-
po de morir (1965), basada en un ar-
gumento de Garcia Médrquez y con
guién de éste y Carlos Fuentes.
Ripstein dirige el primer cuento de
Juego peligroso (1967), con argu-
mento de Garcfa Mdrquez, El segun-
do cuento de este film, basado en un
texto del mismo escritor, es dirigido
por Luis Alcoriza, quien realizd tam-
bién el film Presagio (1974), basado
en el cuento La idea que da vueltas y
en un fragmento de Crénica de una
mierte anunciada, del mismo escritor.
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En el dltimo Festival de Cannes,
Ripstein estrena El coronel no tiene
quien le escriba (1999), con guién
suyo basado en el texto de igual nom-
bre del escritor colombiano.

Gabriel Garcia Mérquez es el autor li-
terario hispanohablante con més textos,
novelas y cuentos adaptados, y guio-
nes y argumentos originales llevados al
cine. Es un escritor comprometido
abiertamente con la promocién y pro-
ducciéndel cine. Estudi6 cine en Roma
con Victtorio De Sica y Zavattini en el
Centro Sperimentale de Cine, es ade-
mis fundador de la Escuela de Cine
de los Tres Mundos, de San Antonio
de los Bafios en Cuba y de la Funda-
cién Nuevo Cine Latinoamericano.

S6lo en sus inicios asumid la direc-
cién de un corto conjuntamente con
el eseritor colombiano Alvaro Cepeda
Samudio. Ha elaborade un gran nii-
mero de guiones y argumentos cine-
matogrificos, realizados en México,
algunos con Carlos Fuentes; ha adap-
tado textos propios y relatos de Juan
Rulfo. Mdis recientes son trabajos
como los de la seriec Amores dificiles
(1987-1988) y Edipo Alcalde (1996),
inspirado en la obra clisica Edipo
Rey. En sus inicios fue critico de
cine. Recientemente publicd Como se
cuenta un cuento (1995), libro que
trata sobre las formas de cémo narrar
historias en el cine y que conticne las
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experiencias en la Escuela de Cine de
San Antonio de Los Bafios. Del es-
critor colombiano existe una ampli-
sima filmografia que se resefia en
detalle en el inventario de este traba-
jO y que estd basada en sus cuentos,
prosas breves, argumentos, fragmen-
tos, guiones originales y en su
novelistica.

En Colombia, la produccién cinema-
togrifica en general y las versiones
filmicas de textos literarios no son
abundantes. La mayoria de estas ul-
timas se han realizado en formato de
video. En la década del sesenta y el
setenta se desarrollaron algunas ex-
periencias comerciales fallidas y se
impulsé el corto y el cine documen-
tal. En 1984 se hace la versién filmica
de la novela de Gustavo Alvarez
Gardeazdbal Céndores no entierran
todos los dias, dirigida por Francis-
co Norden. En 1985 Pepe Sdnchez
dirige San Antojiito, version del cuen-
to homénimo de Tomds Carrasquilla.
Mis tarde, en 1986, el director Car-
los Mayolo adapta y realiza el film
La mansion de Araucaima, del relato
homénimo de Alvaro Mutis. En 1996
el director Sergio Cabrera hace la
version de Ilona llega con la lluvia,
del mismo escritor colombiano.
Lizandro Duque, en la serie Amores
Dificiles, dirige Milagro en Roma
(1988), basada en el cuento La Santa,
de Garcia Mérquez.
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De las nuevas generaciones de cineastas
colombianos, el més reconocido de los
directores es Victor Gaviria, quien es
poeta, escritor y guionista. En los (lti-
mos afios ha llevado a la muestra ofi-
cial de Cannes dos films: Rodrigo D
no futuro y La vendedora de Rosas
(1998), basada en La vendedora de ce-
rillas, de Hans Cristhian Andersen.
Este director adapta y realiza Simdn
el mago 1994), del cuento homénimo
de Tomis Carrasquilla; Pase el
aserrador (1985), del cuento homd-
nimo de Jesus del Corral, y La vieja
guardia (1984), basada en el cuento
de Juan Diego Mejia.

La posterior desaparicién del
neorrealismo del horizonte critico y
tedrico latinoamericano se explica

*...no solo por su evolucion en ltalia
o por el distanciamiento histéricol...],
la renovacion toma [...] mds bien el
camino de una revalorizacién de la
puesta en escena (Gutiérrez Alea,
Solds, Solanas, Glouber Rocha, Ruy
Guerra, Joaguim Pedro Andrade, Rail
Ruiz, Jorge Sanjinés, Paul Ledue,
Arturo Ripstein). Sélo cuando
refluyan las opciones estéticas
vanguardistas y alternativas, se pro-
ducird una vuelta a los origenes
neorrealistas, [...] para entender la
transicién entre el viejo cine latino-
americano y la eclosién de los nue-
vos cines, hay que situar junto al
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productor Manuel Bar-bachano al di-
rector argentino Leopoldo Torre
Nilsson™ ",

Leopoldo Torre Nilsson es pionero
de la renovacion y bisqueda de un
lenguaje propio del cine latinoame-
ricano. Escritor, poeta y director, es
uno de los mis serios antecedentes
de lo que luego se denominard el
Nuevo Cine y sus corrientes poste-
riores. La vida y obra de Leopoldo
Torre Nilsson y su compafiera de
creacién y esposa, la escritora Bea-
triz Guido, son sin duda una de las
mejores evidencias de la comple-
mentariedad y la convivencia
creativa del cine y la literatura. Su
amplia y conjunta produccién tiene
como antecedente el hacer literario
de ambos, la version ya resefiada del
texto de Bioy Casares, El perjurio de
la nieve, que Leopoldo Torre Nilsson

Leopoldo Torre Nilsson es pionero de
la renovacién y blisqueda de un
lenguaje propio del cine
latinoamericano. Escritor, poeta y
director, es uno de los mas serios
antecedentes de lo que luego se
denominara el Nuevo Cine y sus
corrientes posteriores. La vida y cbra
de Leopoldo Tome Nilsson y su
companera de creacion y esposa, la
escritora Beatriz Guido, son sin duda
una de las mejores evidencias de la
complementariedad y la convivencia
creativa del cine y |a literatura.
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codirigio con su padre tituldndola El
crimen de Oribe (1959) y la polémi-
ca primera adaptacién del texto de
Jorge Luis Borges Emma Zunz, con
el nombre de Dias de odio (1954).

Argentina ha tenido entre sus directo-
res principales a Fernando Birri, quien
estudid en Italia con Vittorio De Sica
en el Centro Sperimentale. Provenia
del mundo del teatro y su primer fil-
me fue un documental titulado Tire dié
(1956-1958), mediometraje con clara
influencia del neorrealismo italiano,
que conjuntamente con el Arte novo
del Brasil y la cinematografia social
de otros pafses hispanoamericanos
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Meditabundo. 1997
Acuanela sobre Arches. 65 x 103 cm.
Rodrigo A Uribe M.

como Cuba, Bolivia, Chile, México,
Venezuela, Pend, y Colombia contri-
buyé al origen del denominado Nue-
vo Cine Latinoamericano.

Los nuevos cineastas comprometidos
en Argentina con esta otra actitud fue-
ron, ademds de Fernando Birri, Ma-
nuel Antin, Lautaro Miiroa, Rodolfo
Kuhn, Simén Feldman, José A.
Martinez Sudrez y otros. Algunos de
ellos provenian de la literatura, como
Manuel Antin, novelista y director
que llevé al cine La cifra impar, de
Julio Cort4zar. Fernando Birri dirige
Los innundados (1961). M4s recien-
temente este director realizo la version
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cinematogrifica del cuento Un seiior
muy viejo con unas alas enormes
(1988), de Gabriel Garcia Marquez.

De la novela El tiinel, de Ernesto
Sdbato, se han hecho tres versiones
con el mismo nombre. La primera es
argentina, realizada en 1952 por Ledn
Klimovsky y con guién firmado por
el autor. Las otras fueron realizadas
en Espania. Una de 1979, dirigida por
José Luis Cerda con guién de Enrique
Muiiiz, y otra de 1987, con direccién
de Antonio Drove y guién del director
y Agustin Mahieu. El Martin Fierro
de José Herndndez tiene igualmente
varias versiones. Los hijos de Fierro
{1978), de Fernando Sclanas, version
en clave historica reciente del conoci-
do poema gauchesco. Existen otras dos
producciones anteriores de Martin
Fierro (1923), la primera del cine
mudo de Alfredo y Josué Quesada y
la segunda, con ¢l mismo nombre, rea-
lizada en 1968 y dirigida por Leopoldo
Torre Nilsson.

El novelista y director cinematografi-
co Manuel Antin, destacado represen-
tante del Nuevo Cine, es junto con
Leopoldo Torre Nilsson uno de los pio-
neros de las adaptaciones y versiones
cinematogrificas modemas de lo me-
jor de la literatura hispanoamericana
contemporinea. Fue un convencido de
los mutuos y fructiferos vinculos y
aportes que se hacen la literatura y el

4

cine. Es €l quien mucho antes del sur-
gimiento del llamado boom hizo va-
rias adaptaciones al cine de los textos
y cuentos de Julio Cortdzar. Empieza
con La cifra impar (1961) basada en
el cuento Cartas de mamd, y continda
Los bombones del amor (1963) basa-
do en Circe. Del mismo escritor com-
bina dos cuentos: Continuidad en los
pargues ¥y El idolo de las cicladas y
hace con ellos el film Intimidad en los
pargues (1964). Ademis dirigié la
adaptaciéon de su propia novela
antifascista. Los venerables todos
(1962), la cual fue prohibida por el
peronismo y las dictaduras y nunca fue
estrenada en la Argentina. Luego hace
Don Segundo Sombra (1969), adapta-
cion de la novela de Ricardo
Giliraldes. Retomando la imagen del
caudillo y tirano realiza Juan Manuel
de Rosas (1971) y hace también Allg
lejos y hace tiempo (1977), en la que
explora los paisajes de la pampa argen-
tina. Después de la dictadura militar, en
la década de los ochenta, Manuel Antin
es nombrado director del Instituto Na-
cional de Cinematografia. Desde alli
impulsa a los jévenes directores y rea-
liza en esos afios una version con titulo
homénimo de la novela de Beatriz
Guido La invitacidn (1982).

José A. Martinez Sudrez realiza Dar
la cara (1962), cuyo argumento co-
rresponde al novelista David Vifas.
Con este escritor sucede algo similar
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a lo ocurrido a Alcides Grecaen 1917,
pues luego de hecha la pelicula, Vi-
fias desarroll6 el argumento en nove-
la. El cine de autor de estos realiza-
dores, aunque se parece en lo reno-
vador, posee enfoques, matices y ac-
titudes individuales, e innovaciones
formales y temdticas diferentes. Lue-
go surgié un cine de directores pro-
venientes del cine publicitario que
utilizaba la solvencia técnica y eco-
némica de este medio para producir
en forma individual sus peliculas. Por
ejemplo, en 1968, el director Hugo
Santiago realizé Invasidn, con guidn
original de Jorge Luis Borges. La cri-
tica francesa calificé el film como el
primer intento de cine estructuralista.

Las sucesivas crisis econémicas y
politicas y las temdticas de un cine
més comprometido y militante gene-
raron problemas de distribucién y
produccién en el cine de testimonio
social, que encontré posteriormente
el respaldo y punto de apoyo en los
festivales de cine de La Habana, don-
de se integro el llamado Nuevo Cine
Latinoamericano. En Argentina, en
momentos de relativa apertura de la
censura, reaparecen con cierto €xito
los temas sociales con peliculas de
tipo histérico como La Patagonia re-
belde (1974), dirigida por Héctor
Olivera, basada en el texto Los ven-
gadores de la Patagonia tragica, de
Osvaldo Bayer. Se inicia un nuevo
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auge donde aparecen bastantes films
basados en textos literarios, como al-
gunos de los ya resenados, y pelicu-
las como La tregua (1974), basada en
la novela del mismo nombre de Mario
Benedetti y dirigida por Sergio
Rendn, quien realizd también Crecer
de golpe (1977), basada en el relato
Viajes alrededor de la jaula, de
Haroldo Conti.

Posteriormente se produce en Méxi-
co la versién filmica del cuento £l in-
fierno tan temido, de Juan Carlos
Onetti, con direcciéon de Rafael
Montero Garcia (1975). Una segun-
da version de este mismo texto la rea-
liza en Argentina en 1980 Raiil de la
Torre. En este mismo pais se hacen a
partir de adaptaciones de textos lite-
rarios peliculas como El poder de las
tinieblas (1979), basada en el frag-
mento Informe sobre ciegos, de la
novela Sebre héroes y tumbas de Er-
nesto Sibato y dirigida por su hijo,
Mario Sibato. Luego, Héctor Olivera
realiza No habrd mds penas ni olvi-
do (1983), basada en la novela de
igual nombre de Osvaldo Soriano. De
este mismo escritor se hace la versién
de la novela Cuarteles de invierno
(1984), dirigida por Lautaro Muria.

Otros films son Malayunta (1986),
dirigida por José Santiso, basada en
la obra teatral Pater noster, de Jacobo
Langsner; Made in Argentina (1986)
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de Juan José Jusid y con argumento
de Nelly Ferndndez Tiscornia basa-
do en la obra de teatro Made in Laniis,
y en la obra para televisién Paifs. Sin
fin @ La muerte no es ninguna solu-
cidén es una pelicula dirigida por
Christian Pauls, version libre y expe-
rimental de La casa tomada de Julio
Cortizar; Gringo viejo (1989), nove-
la de Carlos Fuentes dirigida por Luis
Puenzo, y Chocolate Uber Alles
(1988), basada en un cuento de Bea-
triz Guido.

Se debe resaltar la labor cinematogré-
fica de directoras como la argentina
Maria Luisa Bemberg, quien dirige,
escribe el argumento y el guién de la
pelicula Sefiora de nadie (1981).
Igualmente hace Camila (1983), Mo-
mentos (1980) y Miss Mary (1986),
en cuyos argumentos y guiones tam-
bién participan Juan Bautista
Stagnaro y Manuel Beda. Yo, la peor
de todas (1991) estd basada en el en-
sayo de Octavio Paz titulado Sor Jua-
na Inés de la Cruz o las trampas de
la fe y el guibn es de la directora y
Antonio Larreta.

La calidad, valor e importancia de es-
tas peliculas y este cine han sido reco-
nocidos por los premios Oscar y los
festivales de Venecia, Cannes, Berlin,
San Sebastidn, Biarritz, La Habana,
Locamo, Valladolid, Chicago, Moscti,
Rotterdam, Huelva y muchos otros, a
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pesar de las dificultades endémicas
que se le presentan a este cine para su
difusién en un mercado multimedia
controlado hegeménicamente por los
Estados Unidos.

Un director que es indispensable
cuando se habla de cine mexicano es
el espafiol Luis Bufiuel, quien inici6
su actividad cinematogrifica en la
vanguardia francesa surrealista con E[
perro andaluz (1928) y La edad de
oro (1930), y que posteriormente se
vio obligado a exilarse en Estados
Unidos a raiz de los hechos de la
Guerra Civil de Espaiia. De alli tam-
bién se vio precisado a salir por ser
acusado de izquierdista y surrealista
por el senador McCarthy. Se estable-
ce en México, en donde hizo pelicu-
las como El gran calavera (1949), ba-
sada en un texto de Adolfo Torrado.
Realizé Los olvidados (1950), con
argumento y guién del director y Luis
Alcoriza y ganadora del premio a la
mejor direccién en Cannes en 1951.
Otras peliculas que hizo en México
fueron Susana (1950); La hija del
engafio (1951), basada en Don
Quintin el amargao, un sainete de
Arniches; Una mujer sin amor
(1951), basada en la novela Pierre Et
Jean, de Guy de Maupassant; Subida
al cielo (1952), basada en un texto y
argumento de Manuel Altolaguirre y
designado el mejor filme de vanguar-
dia en el Festival de Cannes de 1952;
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Viridiana (1961); El bruto (1952), y
El (1952), basada en la novela Pen-
samientos, de Mercedes Pinto.

En 1952, en Estados Unidos, Buniuel
emprende la adaptacién de Robinson
Crusoe, basada en la novela de Defoe,
para regresar a México y continuar
con Abismos de pasion (México,
19533), basada en Cumbres borrasco-
sas, novela de Emily Bronté€;, La ilu-
sidn viaja en tranvia (1953); El rio y
la muerte (México, 1954), basada en
la novela Muro blanco sobre roca
negra de Manuel Alvarez Acosta;
Ensayo de un crimen (1955), novela
homénima de Rodolfo Usigli; Simdn
del desierto (1964); Nazarin (1958)
basada en la novela de Pérez Galdés,
y El dngel exterminador (1962), ba-
sada en un argumento del escritor y
director Luis Alcoriza titulado Las
ndufragos de la calle providencia.

Las anteriores constituyen la produc-
cion de Buiiuel en México. En Fran-
cia, ademas del Perro andaluz y La
edad de oro, realiza posteriormente
la Belle de jour (1966), La via ldctea
(1969), Tristana (1970), El discreto
encanto de la burguesia (1972), El fan-
tasma de la libertad (1974) y Ese os-
curo objero del deseo (1977). Buiiuel
colabora como actor en la pelicula En
este pueblo no hay ladrones (1964),
dirigida por Alberto Isaac y basada
en un cuento de Garcia Mirquez,
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En el Brasil, el pais de mayor super-
ficie en América Latina, tard6é mds la
consolidacién de una industria cine-
matogrifica que en México y Argen-
tina. Durante el cine mudo, el teatro,
la novela y el cuento le prestaron al
cine brasilefio tramas y personajes
que eran casi lo lnico que podia
prestarsele al cine que tenia el impe-
dimento tecnolégico para integrar la
imagen y el sonido, ya que en ese
momento resultaban fallidos los in-
tentos de integrar la imagen proyec-
tada y el fondgrafo.

La cinematografia y la literatura de
este pais han tenido mucha influen-
cia y presencia en los tltimos afos
en los paises hispanoamericanos dada
la calidad de su produccién y la coin-
cidencia en temadticas y problemas
comunes. No es gratuito entonces que
directores como Ruy Guerra haya rea-
lizado dos filmes en castellano sobre
textos literarios de Gabriel Garcia
Miérquez. En general, el producto
audiovisual del Brasil hace presencia
cotidiana en los diferentes espacios
de proyeccion y difusién. Por eso es
pertinente en este estudio hacer una
breve resefia de algunos aspectos de
esta cinematografia concernientes al
tema de la literatura en el cine,

El primer film brasilefio titulado Ino-
cencia (1915) era una adaptacion de
Taunay, dirigido por Vitdrio Capellaro.
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En 1916 se realizaba O Guaranf, del
mismo director, y @ Mularo, extrai-
do de la novela de Aluizio Azevedo.

Son abundantes las tramas y temas en
¢l cine pionero del Brasil y, en gene-
ral, en todas las etapas de su cauda-
losa produccion cinematogrifica. Alli
el proceso de consolidacién de la in-
dustria cinematografica, en su primer
periodo, también se apoyd en el fol-
klore, lo comico, los actores y can-
tantes conocidos. A este cine se le dio
el nombre de Chanchadas. De igual
forma existié también una tendencia
de realizadores que recurneron para
su produccién a temas sociales, sien-
do el campesino el tema predilecto.
Mis tarde, con la aparicién del Cine-
ma Névo, se consolida la industria ci-
nematogrifica brasilefia. Este movi-
miento significé una ruptura con el
cine de las Chanchadas y el cine co-
mercial a la americana, que se dedi-
caba a importar directores, ilumi-
nadores y guionistas y se apoyaba
en ¢l género hibrido de la comedia
humoristica y musical, inspirada casi
siempre en los carnavales y de una
factura técnica precaria.

El Cinema Néve fue un movimiento
independiente, influenciado por el
movimiento del neerrealismo italia-
no, orientado hacia el cine de autor
que exploraba nuevas estéticas, len-
guajes, y temas vinculados a la reali-
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Son abundantes las tramas y
temas en el cine pionero del
Brasil y. en general, en todas las
etapas de su caudalosa
produccion cinematografica. Alli
el proceso de consolidacion de
la industria cinematografica, en
su primer periodo, también se
apayo en e folkdore, lo comico,
los actores y cantantes
conocidos. A este cine se le dio
el nombre de Chanchadas. De
igual forma existié también una
tendencia de realizadores que
recurrieron para su produccion
a temas sociales, siendo el
campesino el terma predilecto.
Mas tarde, con la aparicidn del
Cinema Névo, se consalida la
industria cinematogréfica
brasilena.

dad social y buscaba encontrar las
raices culturales nacionales.

Los fundadores fueron Nelson
Pereira Dos Santos y Glauber Rocha.
El primer film de Pereira Dos San-
tos marcd la ruta del movimiento,
Rio 40 grados (1955), film que rela-
ta la vida en las favelas del Brasil.
Mis tarde el mismo director realizé
Rio zona norte (1957), Vidas secas
(1963) y Memorias do carcere
(1984), basadas todas en novelas de
Graciliano Ramos. También hizo O Rio,
basado en la novela homénima de Ma-
chado de Asis (1965); Jubiabd (1985),
La tienda de los milagros (1977), ba-
sadas en novelas de igual nombre de
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Jorge Amado, y Boca de ouro (1962),
basada en una obra de teatro del mis-
mo nombre de Nelson Rodriguez. Ade-
mads participé en el montaje de
Barravento (1962), obra de tema social
dirigida por Glauber Rocha.

Pereira Dos Santos y Glauber Rocha
son los dos cineastas mds conocidos
del movimiento. Otros de los funda-
dores son Luis Carlos Barreto, Pedro
de Andrade y Ruy Guerra. Este ulti-
mo es director de dos films basados
enrelatos de Gabriel Garcia Marquez:
Eréndira (1982) y La fabula de la be-
lla palomera (1988), de la serie Amo-
res dificiles.

Creadores liderados por Ledn
Hirzsman, David Neves y otros, se
opusieron en Brasil a la importacién
de directores para el cine comercial
si €stos no tenian pretensiones arlis-
ticas ni compromiso social. Paulo
César Saraceni, otro de los integran-
tes del Cine Névo, tiene una produc-
cién filmica donde figuran varias
adaptaciones de reconocidos escrito-
res brasilefios como Machado de
Assis, de quien realiza Capitu (1968),
basada en la novela homénima, y
Porto das caixas (1962) y A casa
assassinada (1971), ambas inspiradas
en textos de Lucio Cardoso.

El Cine Névo, como tal, termina por
la censura del régimen militar, que
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tomé ¢l poder en 1964 y que cred el
Instituto de Cinematografia Brasile-
fio, asi como por la decisién de sus
propios fundadores. No obstante, lo-
gra junto con el cine posterior un
boom econémico en la cinematogra-
fia brasilefia que le permitié consoli-
darse como la mds importarite en
América Latina,

Los nuevos cineastas recogieron lo
mejor del Cine Névo y continuaron
con la linea de produccién de calidad
apoydndose en la adaptacién y ver-
siones cinematogrificas de textos li-
terarios. Ejemplo de ello son pelicu-
las de gran aceptacién y reconoci-
miento internacional como Dodia Flor
v sus dos maridos (1975), basada en
la novela de Jorge Amado y dirigida
por Bruno Barreto; El pagador de
promesas (1962), basada en el texto
de igual nombre de Dias Gomes, di-
rigida por Anselmo Duarte, ¥y
Macunaima, novela de Mario de
Andrade dirigida por Pedro de
Andrade (1970).

Otros autores llevados al cine en el
Brasil son Nelson Rodriguez, en cuya
obra teatral homoénima se basa A
Falecida (1965), con direccién de
Leén Hirszman; Rubén Fonseca, de
quien se toman varios cuentos para
Lucia McCartney (1971), con direc-
cion de David Neves; Guimaraes
Rosa con Veredas y cuya adaptacion
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al cine se tituld, Grande sertao (1964),
dirigida por Geraldo y Renato Santos
Pereira. Las referencias de los textos
de escritores brasilerios llevados al
cine por los realizadores de ese pais
son amplias y no es posible ni oportu-
no desarrollarlas en este trabajo.

Nelson Pereira Dos Santos y el escri-
tor Graciliano Ramos han sido una
asociacion donde se unen y conjugan
el talento creativo del cine y la litera-
tura, como lo fueron en Argentina
Beatriz Guido y Leopoldo Torres
Nilsson.

Este movimiento marcé todo el cine
posterior del Brasil, que fue el que
permitié la consolidacion de la indus-
tria audiovisual en este pais al ahon-
dar en lo propio, en las temdticas y
en la cultura nacional. Incluso modi-
ficé el tradicional cine colonizado a
la americana e impuso un cine social,
popular, enraizado en la propia cul-
tura y apoyado en la adaptacion de
textos literarios, logrando captar el
interés, la aceptaci6n y la audiencia
del piblico.

Fue con la contribucién en cantidad
y calidad de la adaptacion de textos
literarios llevados al cine que se con-
solid6 definitivamente la industria
brasilefia del audiovisual. Casi todas
sus grandes y reconocidas produccio-
nes cinematogrificas estdn basadas o
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son versiones de textos literarios y
tanto los movimientos por un cine
intelectual de calidad, como los del
Cinema Néve que inclufan el testimo-
nio social, recurrieron a la adapta-
cion de textos.

2. ELRELATO HISPANOAMERICANO
Y LAS CORRIENTES EN EL
NUEVO CINE

En Latinoamérica,

la exigencia de novedad aparece
enmarcada en las luchas

de fiberacion nacional

contra el colonialisme y el capitalisnio,

y junto al descubrimiento

de las tradiciones populares y autdetonas

F.Casseti

Las nuevas corrientes en el cine lati-
noamericano comienzan a funcionar
“a finales de los cincuenta (La Escue-
la de Santa Fe, Argentina). Se extien-
den durante toda la década posterior
(el Cinema Névo brasileno a princi-
pios de la década y el cine argentino),
y se prolongan hasta los afios setenta
(el cine imperfecto de Espinosa, el cine
didéctico de Sanjinés), en una suce-
sién rica de discontinuidades™. Que
continda desarrolldndose en diversas
direcciones y de cuyos logros surge la
Escuela de Cine de los Tres Mundos,
de San Antonio de los Barios, en Cuba.
Con el apoyo y presencia regular en
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los cursos de Gabriel Garcia Médrquez,
los protagonistas y continuadores de
esa herencia cinematogrifica han po-
dido continuar con el desarrollo de su
trabajo, a pesar de las limitaciones fi-
nancieras ¥ de distribucion. Los films
son presentados, premiados y recono-
cidos en los més importantes festiva-
les de cine.

“En Latinoamérica, la exigencia de
novedad aparece enmarcada en las lu-
chas de liberacién nacional contra el
colonialismo y el capitalismo, y jun-
1o al descubrimiento de las tradicio-
nes populares y autéctonas ™ * en bis-
queda de la identidad.

El nuevo cine latinoamericano llega
acompaiiado del andlisis de la realidad
social y cultural de cada pais y de re-
flexiones de los propios directores so-
bre su actividad. Su principio comtin y
su punto de partida es “la ruptura con
las formas tradicionales de hacer cine y
de reflexionar sobre éI™. Simultinea-
mente, se critica el orden global
imperante que durante mucho tiempo ha-
bia prevalecido y ya mostraba sus grietas.

En este nuevo marco de referencia se
expresaron durante esas décadas, con
matices y de maneras diferentes, las
distintas cinematografias del mundo.
En ellas se concibe que el film debe
ser, ante todo, “la obra de un autor
que puede hablar en su propio nom-
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bre o en el de toda una colectividad,;
€l es responsable de los medios que
utiliza y su forma de operar es el pri-
mer testimonio™"

La consecuencia de esta postura fue
el crecimiento de la conciencia de que
la forma constituye un factor de vital
importancia, rechazando la reduccién
del cine a un mero instrumento de en-
tretenimiento sin razones propias. Se
buscan nuevas y auténticas soluciones
narrativas y expresivas, se experimen-
ta con formas nuevas de produccion
que permitan una mayor libertad y au-
tonomia y, sobretodo, se creo la nece-
sidad de mantener con la realidad una
relacién més directa y profunda, la exi-
gencia de no reducir el discurso sobre
la realidad a un puro reflejo de sus da-
tos empiricos, dindole especial aten-
cién al lenguaje a través del que se
expresaban,

La consecuencia de esta postura
fue el crecimiento de la conciencia
de que la forma constituye un factor
de vital importancia, rechazando la
reduccién del cine a un mero
instrumento de entretenimiento sin
razones propias. Se buscan nuevas
y auténticas soluciones narrativas y
expresivas, se experimenta con
formas nuevas de produccion que
permitan una mayor libertad y
autonomia y, sobretodo, se cre6 la
necesidad de mantener con la
realidad una relacion mas directa y
profunda.
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Por eso estos movimientos se propu-
sieron reaccionar contra un pasado y
unos esquemas preestablecidos que
se habian hecho estrechos y rigidos.
Esa ruptura se dio en todos los fren-
tes, tanto en la forma de hacer cine,
como en la formulacién de las nue-
vas categorias criticas.

En Latinoamérica, el cine, sostenia
Glauber Rocha, no debia tener nada en
comtin con la estética artistico-burgue-
sa propia de un cierto cine europeo ni
con la estética comercial-popular de
Hollywood ni con la populista-
demagogica de Mosci. Se impone en-
tonces un camino de descolonizaci6n
alejado del cine de los dominadores y
de los pretendidos liberadores, ambos
impregnados de conformismo ideol6-
gico. Se reivindica, por lo tanto, for-
mas expresivas autéctonas que permi-
tiesen recuperar las raices de la propia
cultura, ddndoles una connotacién po-
pular y nacional.

En Argentina, Solanas y Getino lu-
charon por un cine descolonizado en
el gusto y en el pensamiento. Su ob-
jetivo era contrainformar, ya que en
los paises latinoamericanos las cla-
ses dominantes monopolizan el saber,
estdn vinculadas al gran capital inter-
nacional y favorecen la introduccién de
modelos de pensamiento homologados
y copiados de los que estin en auge en
los paises avanzados. De alli surge la
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necesidad de romper con los esque-
mas de importacién y buscar nuevas
formas de concebir el cine y crear
otros puntos de referencia y catego-
rias criticas con las cuales mirar tan-
to las obras propias como las de otros,
nuevos baremos que el cine debia
hacer suyos. Estos planteamienfos
fueron difundidos principalmente a
través del trabajo de animacidn
sociocultural y los cineclubs.

Esos nuevos énfasis y categorias del
nuevo cine mundial se pueden agru-
par, segtin Cassetti"!, en cuatro aspec-
tos que son: el director como autor,
la reafirmacion e importancia del ho-
rizonte de la realidad y sus nuevos
ralamientos en el cine, el papel del
imaginario y, por dltimo, el valor lin-
giiistico del cine.

El primero es el puesto central que
ocupa y se le asigna a la figura del
director-autor, quien en ocasiones
“llega a ser mds importante que el
propio filme. La firma certifica el
valor de la obra y garantiza su cali-
dad”'’. Se establecieron analogias
entre la pluma y la cdmara ya que
ambas sirven para “expresarse a tra-
vés de las imdgenes y de los sonidos
con la misma libertad que se hace con
las palabras™?, y alcanzar asi el estilo,
pues ¢l filme es considerado como un
“testimonio de una personalidad en
donde se depositan los sentimientos,

fialy, revista de lenguaje y culur 1S
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obsesiones y pensamientos de un indi-
viduo que se expresa con la imagen y
el sonido™*. Dejando las huellas no de
las funciones de la cdmara, sino del in-
dividuo que firma y realiza el film.

En Latinoamérica, la figura del di-
rector-autor cambia sus connotacio-
nes. No es s6lo aquel que es el tinico
responsable y usa el cine como fuen-
te expresiva ni un mero testigo de su
sociedad y época, es un portavoz de
la vida popular. Los autores estdn in-
teresados en las luchas en curso y se
intenta que el protagonista sea el pue-
blo convertido en un autor, que es
sujeto colectivo. La pretension en al-
gunos casos era que el espectador fue-
se en cierta medida autor y especta-
dor. En esa linea de trabajo se ubica
la obra de algunos directores como
el cubano Julio Garcia Espinosa, el
boliviano Jorge Sanjinés, el argenti-
no Fernando Birri vy el colombiano
Carlos Alvarez, entre otros,

En las nuevas corrientes del cine la-
tinoamericano de autor, y en los me-
jores y més exitosos casos, se integra
la tradicién temdtica y critica con las
demis formas de expresién que ca-
racterizan el cine de autor, ademis del
estilo de cada uno de los realizadores.
Es el caso, por ejemplo, del cubano
Tomds Gutiérrez Alea, el mexicano
Arturo Ripstein, el chileno Miguel
Littin, ¢l argentino Fernando Birri, los
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colombianos Victor Gaviriay Sergio
Cabrera y el brasilefio, nacido en
Mozambique, Ruy Guerra,

En esas corrientes cohabitan diversas
estéticas, formas e ideas del cine, in-
cluso aquellas que rechazan la tradi-
cién critica del contenido y se pre-
ocupan no por lo que se dice o pre-
tende decir en el film, sino lo que
efectivamente se dice. En esos casos
la preocupacién no es el tema, sino
el estilo que se le impregna al filme.

El segundo énfasis se refiere al trata-
miento que el realizador le da al ho-
rizonte de la realidad. Este grupo afir-
ma que el cine “es un espejo del mun-
do y que en esa vocacién natural re-
side precisamente su auténtica fuer-
za revolucionaria™"?, sin que necesa-
riamente implique volver al realismo,
que intenta s6lo aprovechar las posi-
bilidades de este medio para hacer
mds creible el relato cinematogréfi-
co, quedando reducido éste a la sim-
ple verosimilitud.

Otros cineastas rechazan la manipula-
cién y la dimensidn espectacular de la
realidad y renuncian a los grandes re-
flectores, las grias, las estrellas y las
madquinas imponentes; reinvindican la
cdmara de mano, la grabadora portd-
til, los actores y actrices naturales, se-
leccionados del mundo cotidiano. Con
ésto se busca que la ilusién de realidad
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En Latinoamérica, el nuevo cine
responde a esa necesidad de
comunicar, de reflexionar sobre lo
propio. Se busca un lenguaje
nuevo, liberador, surgido e
integrado a la cultura popular, que
ademas de comunicar permita
entender y ayude a transformar la
realidad. Por eso se recurre
indistintamente a films
documentales o historias de ficcion.
Su rasgo mas interesante es |a
capacidad de dar cabida a los
diferentes puntos de vista existentes
en funcidn de un claro proposito de
romper con el pasado.

del film sirva para denunciar sus me-
canismos y aspectos mds escondidos,
bien para cambiarla, dejarla como tes-
timonio o denunciar las causas de los
problemas, ilustrando de forma esté-
tica las nuevas ideas y conceptos. De
alli surge un cine imperfecto, como
lo define el cubano Julio Garcia
Espinoza. Un realismo para instruir,
sensibilizar y sublevar, un realismo
batallador, como lo proclamaba
Sanjinés.

Un realismo filmico que no sélo sea la
revelacion de una esencia o un instru-
mento testimonial, sino una denuncia.
Siendo en todos los casos un realismo
alejado de la fiel reproducci6n y “mas
interesado en el rostro oculto del mun-
do que en el calco de los perfiles de las
cosas. De ahf la apertura sistematica a
la dimensi6n inversa. Si hay un realis-
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mo, a menudo emerge solo a través de
los territorios de lo imaginario™'®,

El tercer énfasis es el papel del imagi-
nario, entendido éste como una
reinterpretacion del director-autor, ba-
sado en un compromiso personal que
le lleva a traspasar los contornos de lo
real, realizando una apertura hacia lo
imaginario y buscando lo que se escon-
de tras las apariencias de esa realidad.

En el nuevo cine latinoamericano esa
apertura recorre los caminos de la
metifora, lo fantastico, lo barroco y
lo surrealista; siempre en la bisque-
da de retomar como novedad las fan-
tasias y la vitalidad de un sincretismo
de la cultura popular y todo lo propio,
incluyendo su lenguaje e imaginario.

El cuarto y iiltimo rasgo lo constitu-
ye la importancia que se le asigna al
valor lingiiistico del cine, que le per-
mite ser instrumento de comunica-
cidn, formacién, expresién, denuncia
y poseer simultineamente un cddigo
artistico propio, como lo tienen las
demis artes, que posibilite manifes-
tar y conceptualizar un mundo colec-
tivo o personal con su imaginario,
pensamientos, sensaciones y obsesio-
nes, como lo hacen la narrativa o la
poesia.

En Latinoamérica, el nuevo cine res-
ponde a esa necesidad de comunicar,
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de reflexionar sobre lo propio. Se
busca un lenguaje nuevo, liberador,
surgido e integrado a la cultura po-
pular, que ademds de comunicar per-
mita entender y ayude a transformar
la realidad. Por eso se recurre indis-
tintamente a films documentales o
historias de ficcién. Su rasgo mds in-
teresante es la capacidad de dar cabi-
da a los diferentes puntos de vista exis-
tentes en funcién de un claro propésito
de romper con el pasado. Esto en “una
sintesis tedrica original, abierta sin
embargo a muchas variantes™"” en la
que se integran la prictica y la teoria
cinematogrifica y asuntos habitual-
mente irreconciliables.
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