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L'espace atlantique dans la globalisation

Usamos el concepto de “nuevos cines” para abordar un proceso que va desde mediados
de los anos cincuenta hasta mediados de los anos setenta. Quizas aquello que todas
tienen en comun es lo que Francesco Casetti llama un “sentimiento de novedad”, una
voluntad de romper con las formas tradicionales de concebir y producir el cine.

Los nuevos cines son un fendmeno cultural donde se manifiesta de manera evidente una
dindmica de intercambios, transferencias y circulaciones de bienes culturales y de
debates tedricos que trasciende las fronteras nacionales. Ese intercambio encuentra en
el espacio atldntico uno de sus principales ejes de circulacién; sin embargo, no se limita
a él, pues también estd presente en otros espacios geograficos, como Japon, Irédn y los
paises del bloque socialista. En este texto abordaremos el surgimiento y desarrollo de
los nuevos cines desde una perspectiva transatlantica, enfocandonos en los
intercambios entre Europa Occidental y América Latina, pero sin dejar de hacer
menciones a Africa y América del Norte. Se analizard cémo un fenémeno que surge con
la irrupcion de una nueva generacion de directores, asociada a una renovacion estética
y tematica—tanto en el cine de ficcién como en el documental—, adoptard un discurso
politico cada vez mas explicito y militante en el paso de los anos sesenta a los setenta.

Los nuevos cines no son un proceso que se manifieste de forma sincrénica en todos los
paises, por el contrario, cada espacio cultural y geografico presenta sus propias
temporalidades, lo que dificulta establecer una periodizacién general. Sin embargo, de
manera global, usaremos el concepto de "nuevos cines" para abordar un proceso que va
desde mediados de los afos cincuenta hasta mediados de los afios setenta y que
presenta progresivas transformaciones y mudanzas de rumbo a lo largo de casi veinte
anos. Por otro lado, hay que destacar que los nuevos cines que encontraron mayor
legitimacién por parte de la critica y mayor espacio en festivales de cine, cinematecas y
salas de arte y ensayo—la Nouvelle Vague francesa, el Cinema Novo, el nuevo cine
italiano y cubano—sirvieron como referencias para cineastas, productores y criticos de
otros paises, lo que hace pertinente estudiarlos desde una historia que valorice las
multiples vias de la circulacion cultural. Por dltimo, no puede pasarse por alto que
cuando estudiamos los nuevos cines en el espacio atlantico, nos referimos a
cinematografias con grados de desarrollo desiguales que incluyen tanto a la mayor
hegemonia comercial a nivel mundial, como a cineastas aislados que filman de manera
artesanal en paises con produccidn irregular o latente.

Los nuevos cines: experiencias heterogéneas de
renovacion cinematografica

Lo que solemos denominar "nuevos cines" son experiencias muy heterogéneas,
imposibles de definir con pardmetros rigidos. Solo comparten algunos puntos en comun,
muy generales, como la bisqueda de una ruptura con los géneros—lo que no implica
negarse a revisitarlos—; la produccion de filmes concebidos como obras més abiertas y
autoconscientes que el llamado cine "clasico"; la consiguiente crisis de la l6gica causal
en ellas; el incremento de operaciones intertextuales; la valorizaciéon de la puesta en
escena como elemento central del arte cinematografico y, en consecuencia, la defensa
de la figura del director como autor del filme. Ahora bien, lo que todos los nuevos filmes
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tienen en comun es aquello que Francesco Casetti llama un "sentimiento de novedad",

una voluntad de romper con las formas tradicionales de concebir y producir el cine.1

Esa ruptura es emprendida por una generacién de criticos y de futuros directores que
se habia hecho adulta durante la posguerra. Esa generacién crece al amparo de
cineclubes y cinematecas y, antes de pasar detras de las camaras—o a veces de forma
paralela a su labor de cineastas—trabajaba en revistas especializadas como Cahiers du
Cinéma (Francia), Sequence (Reino Unido), Film Culture (Estados Unidos), Cine Cubano
(Cuba), Nuestro Cine (Espana), entre otras. Por su importancia para el desarrollo de un
pensamiento sobre el nuevo cine habria que incluir otras publicaciones como, por
ejemplo, Cinema Nuovo (italiana, pero con varias ediciones en distintas lenguas),
Cinémas (Francia) o Hablemos de cine (Pert).
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Portada del segundo ntiimero de la revista Cine Cubano, 1960
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Las revistas seran uno de los principales vectores para la difusion de las propuestas
tedricas de los nuevos cines. Son frecuentes los debates entre ellas, asi como la
traduccién de textos y, en general, la circulacion de ideas. Ahora bien, mientras en
Europa Occidental y Estados Unidos esas revistas preparan, a comienzos de los
cincuenta, las bases tedricas e ideoldgicas de los nuevos cines que eclosionaran a fines
de la década, en otras regiones culturales—por ejemplo, América Latina—la eclosién de
los cines nuevos y el surgimiento de las revistas vernaculas se produce de forma casi
sincronica.

En conjunto, revistas, cineclubes, cinetecas y festivales no solo serviran como lugar de
socializacion e intercambio para los nuevos directores-cinéfilos y criticos, sino que
seradn escaparates para la circulacién transnacional del "sentimiento de novedad". Se
anaden a estas instituciones las primeras escuelas superiores de cine, como 1'Institut
des hautes études cinématographiques (IDHEC) de Paris o el Centro Sperimentale di
Cinematografia de Roma. El caso de ambas escuelas es revelador de las dindmicas
transatlanticas: a pesar de que tuvieron una relevancia secundaria en la formacién de la
Nouvelle Vaguey del cinema nuovo italiano, sirvieron como lugar de formacion,
circulacién e intercambio para algunos cineastas relevantes de lo que entonces se
conocia como Tercer Mundo (Paulin Soumanou Vieyra; Ruy Guerra). Esos cineastas
fueron mediadores culturales de distintas formas de entender la novedad en el cine,
sobre todo al regresar a sus lugares de origen. Todo ello viene a demostrar que tanto el
desarrollo del discurso de liberaciéon tercermundista, como el llamado a crear modelos
culturales propiamente latinoamericanos, africanos o asiaticos no significé romper una
préctica de intercambio cultural con Europa. Practica de la que formaran parte,
también, las coproducciones con televisiones europeas y, sobre todo, los festivales de
cine.

La generacién de cineastas europeos surgidos al amparo del auge econémico que
sucedio a la posguerra fue critica con el momento en el que se encontraban las
cinematografias de sus paises, que consideraban anticuadas, tradicionalistas e


https://transatlantic-cultures.org/fr/catalog/revista-cine-cubano
http://libreriaelextranjero.com/revista-cine-cubano-ano-1-no-2-ano-1960-2/
https://transatlantic-cultures.org/fr/catalog/paulin-soumanou-vieyra
https://transatlantic-cultures.org/fr/catalog/ruy-guerra-o-cineasta-viajante

incapaces de reaccionar frente a los réapidos cambios sociolégicos que transformaban
rapidamente el consumo de bienes culturales. Solo algunos nombres del pasado del cine
nacional fueron rescatados de la condena general. Ya en sus inicios, en muchos de los
nuevos cines europeos esa voluntad de ruptura estuvo acompanada de un discurso de
contestacidn social, critica a los valores pequefio burgueses e inconformismo. Es el caso
de los 27 cineastas alemanes que en 1962 firmaron el Manifiesto de Oberhausen,
anunciando la muerte del "viejo cine aleman". Los es también el de los angry young
men ligados al Free Cinema Inglés y el de los cineastas del cinema nuovo italiano. No
asi, al menos en sus inicios, el de los cineastas de la Nouvelle Vague.
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Manifiesto de Oberhausen, 1962

Source : Kurzfilmtage

Sin embargo, la busqueda por hacer tabula rasa con el estado en el que se encontraban
los cines de sus naciones es més una toma de posicidon en el campo que una escisién
estricta. Son muchas las continuidades y persistencias. Son muchos, también, los
directores que seran asociados a los nuevos cines, pero que ya contaban con una
carrera previa antes de la irrupcién de las nuevas generaciones: Michelangelo
Antonioni, Federico Fellini, Ingmar Bergman, Alain Resnais, Chris Marker, Jean Rouch,
entre otros. Lo mismo podria decirse de algunos latinoamericanos, como el argentino
Leopoldo Torre-Nilsson y el brasilefio Nelson Pereira dos Santos.

Si la ruptura respecto de la tradicién vernacula definié su posicionamiento dentro de la
industria nacional, la relacién con Hollywood fue méas ambigua, sobre todo en el caso
europeo. Con ello no nos referimos al surgimiento de géneros europeos que citan,
adaptan o parodian el cine norteamericano—como el espagueti-western italo-espanol o
los "western" alemanes de los afnos sesenta—pues dificilmente podrian incluirse dentro
de los nuevos cines, sino al didlogo establecido por cineastas como Wim Wenders o,
incluso, Rainer Werner Fassbinder con la tradicion filmica norteamericana. Este ultimo,
uno de los exponentes mas radicales del nuevo cine alemén, exploré explicitamente los
cédigos del western en su filme Whity (1971) ambientado en el siglo XIX en el oeste
norteamericano. Sin embargo, es en el cine francés y no en el aleman, donde esa
relaciéon ambigua con la tradicién hollywoodiense se manifiesta de forma mas evidente.
La critica al sistema de géneros y a la hegemonia norteamericana en los mercados fue
acompaiada de una fascinacién por la produccién de algunos directores activos en el
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cine norteamericano. Ello es particularmente evidente en el caso de los jovenes criticos
de la revista Cahiers du Cinéma—Francois Truffaut, Eric Rohmer, Jean-Luc Godard,
Jacques Rivette y Claude Chabrol—y su entusiasmo ante la obra de Alfred Hitchcock,
Howard Hawks y Fritz Lang, entre otros. Ese posicionamiento fue tachado de
"neoformalista" por André Bazin, uno de los principales mentores de la nueva
generacion e, incluso, una parte de la critica y de la intelectualidad cercana al
comunismo y al existencialismo lo tildé de reaccionario. Sin embargo, en él se percibe
un discurso que busca la polémica, de manera programadtica, para situar en el centro
del debate la importancia de las formas auténomas del cine.

La situacién en América Latina y Africa no es exactamente la misma, pues el impulso
renovador no reacciond contra una industria cinematografica nacional bien asentada.
En casi todos los casos, esa industria no existia. La ruptura tuvo que ver mas con un
rechazo a la hegemonia de la produccion hollywoodense en los mercados autdctonos,
que fue vista como un tipo de "imperialismo cultural". Hubo también un rechazo a
buena parte de los intentos previos por desarrollar el cine en esas naciones, que fueron
considerados como insuficientes, mal estructurados o excesivamente dependientes de
modelos estéticos y productivos europeos y norteamericanos. Con todo, habria que
diferenciar entre paises que si habian logrado desarrollar precarias industrias
cinematograficas vernaculas y aquellos donde la produccion era intermitente, estaba
estancada o practicamente no existia. Ni siquiera en México, Argentina y Brasil, las tres
grandes cinematografias latinoamericanas, es equiparable el peso que tuvo el nuevo
cine. Los procesos de renovaciéon fueron més intensos y profundos en Brasil—el cinema
novo es el principal nuevo cine del hemisferio sur—, que en Argentina y, en ambos
paises, los nuevos directores tuvieron una capacidad de renovar el cine nacional mayor
que en México.

Antes de proseguir es necesario mencionar tres elementos previos a la irrupcién de los
nuevos cines pero con los que este fendmeno se relaciond. En primer lugar, el
surgimiento del neorrealismo italiano en los afios cuarenta fue un poderoso referente (y
detonante) de las renovaciones formales emprendidas por los nuevos cines en Europa,
América Latina y Africa. Muchos de los nuevos directores, particularmente en los paises
del sur, llevaron a cabo una transferencia cultural de los postulados estéticos e
ideoldgicos orientadores de ese movimiento artistico como la filmacién fuera de
estudios, la utilizacion de actores naturales, la introduccion de escenas con "tiempos
muertos" caracterizadas por la espera o la aparente inaccidn, la creacién de historias
inspiradas en los pequenos conflictos cotidianos de las clases obreras, la puesta de
relieve de la inocencia y fragilidad de la infancia, etc. Pero incluso en los muchos casos
en los que eso no sucedio, el cuestionamiento del modo de produccion y de los
principios estructurales—tanto formales como tematicos—del llamado cine "clasico"
emprendido por el neorrealismo sirvié de linea de ruptura para el advenimiento del cine
"moderno".

En segundo lugar, existe un fenémeno omnipresente en las historias del cine
estadounidense, pero escasamente mencionado en los trabajos sobre los nuevos cines.
En 1948 la Corte Suprema de Estados Unidos en un juicio antitrust, oblig6 a las majors
de Hollywood a deshacerse de una importante drea de negocios: el circuito de
exhibicién. Ello significé el fin de la integracién vertical tal como habia sido
desarrollada por el sistema de estudios hollywoodense en su época de mayor auge. Los
nuevos cines surgieron, por lo tanto, en un momento en que la principal industria
cinematografica del mundo se encontraba en una fase de transicion, tras atravesar su
mayor Crisis.

Por 1ltimo, los nuevos cines estan relacionados con un proceso de segmentacion del
consumo cultural que se produce, a distintas velocidades, en las sociedades
norteamericanas y europeas y en las clases medias latinoamericanas. Ese fenémeno,
caracteristico de las industrias culturales, es comun al cine, las artes escénicas y la
mausica popular. También forma parte de él la progresiva consolidacién de la televisién
como principal medio de difusiéon y consumo de espectaculos audiovisuales, lo que suele
verse como una de las razones de la caida de la venta de entradas en las salas de cine
en el periodo. Dentro de las caracteristicas de esa segmentacién, destaca el
surgimiento de la "juventud" como un publico diferenciado del mundo adulto. El
concepto de lo "nuevo" estd semanticamente asociado a ella aunque, como veremos, se
reviste de otros significados en América Latina y en las naciones africanas—estas
ultimas atraviesan, entre los anos cincuenta y setenta, procesos de descolonizacion.

Diferentes interpretaciones de lo nuevo



La nocidn de la "novedad" ya estd presente en el término "neorrealismo" y en el nombre
de la revista italiana Cinema Nuovo, creada en 1952. Sin embargo, como concepto, la
novedad solo se volvié ineludible para referirse a las mudanzas estéticas y tematicas
emprendidas por las nuevas generaciones de cineastas a partir de 1959, con la
irrupcion de la Nouvelle Vague. Paraddjicamente, como sefiala Michel Marie, en un
principio la expresion Nouvelle Vague no estaba asociada al cine, sino a una serie de
encuestas socioldgicas sobre la juventud francesa, publicadas en 1957 por la revista
L'Express, en colaboracién con el Institut Frangais d'Opinion Publique (Ifop). Con el
término se hacia referencia a los modos de vida, consumo cultural e inquietudes de ese
segmento etario.
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Portada de L’Express de 1957: “La Nouvelle Vague arrive !”
Source : L'Express

Lo anterior viene a reforzar una cuestion crucial: en un comienzo la "novedad"
cinematogréfica fue entendida en Francia como un fendmeno de renovacién asociado a
la juventud, es decir, a la irrupciéon de nuevos directores cuyos primeros filmes—Le
beau Serge (Claude Chabrol, 1958), A bout de souffle (Jean-Luc Godard, 1959), Les
Quatre Cents Coups (Frangois Truffaut, 1959)—serian expresién y fomento de
inquietudes e imaginarios de la juventud que se abria paso entre los estertores de la IV
Republica. Las diatribas de Truffaut contra el "cine de papa" refuerzan esa primera
interpretacion. En el Reino Unido la renovacién cinematografica se materializé algunos
anos antes y no se uso el concepto de "novedad". Pero si se emplearon dos nociones que
se encuentran dentro de su campo semdntico: libertad (Free Cinema) y—nuevamente—
juventud (Angry Young Men). Aunque los filmes de esos "jovenes airados" como Look
Back in Anger (Tony Richardson, 1959) o Saturday Night and Sunday Morning (Karel
Reisz, 1960) asumen un compromiso politico mayor al de sus colegas del otro lado del
Canal de la Mancha, los conceptos asociados para definir al Free Cinema continuaron
estando ligados, primeramente, a la juventud. Algo similar ocurrié en Alemania
Occidental donde el nuevo cine conté con el fomento de instituciones que lo vincularon
directamente con la nocién de juventud, como, por ejemplo, la Kuratorium junger
deutscher Film (1965).

Entrevista a Truffaut durante el estreno en Cannes de Les Quatre Cents Coups (1959)
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Si bien es cierto que en Italia la relacion entre novedad y juventud no fue tan directa, es
en las cinematografias de América Latina y Africa donde la nocién de novedad se alejé
mas de la reivindicacion juvenil y adquirié desde un comienzo un matiz
manifiestamente politico, debido a la participacién de los cineastas-intelectuales en los
debates sobre la liberacién, la descolonizacién y la lucha tricontinental. Cuando los
vientos de la renovacién cinematografica cruzaron el Atldntico en forma de filmes y de
revistas, de cineastas y productores europeos emigrados o de visita, y de directores
autoctonos que volvian a sus paises tras un periodo de formacién en Europa, el
concepto experimentd una transferencia cultural notoria. Se vinculd la novedad a la
liberacién politica y cultural de las naciones del Tercer Mundo, frente a la hegemonia
de Estados Unidos y de la vigja Europa. Esa forma de entender la novedad estaba
asociada, directamente, a la figura del Hombre Nuevo profetizada por Frantz Fanon y el
Che Guevara.

La concepcion politica de la novedad fue puesta de manifiesto reiteradamente en los
escritos de algunos de los principales cineastas latinoamericanos del periodo, como los
chilenos Aldo Francia y Miguel Littin; el argentino Fernando Birri; los cubanos Alfredo
Guevara, Julio Garcia-Espinosa y Santiago Alvarez; los brasilefios Glauber Rocha y
Paulo Cesar Saraceni, etc. Se trata de uno de los puntos nodales de los nuevos cines en
América Latina y es posible situarlo a inicios de los afios sesenta, junto con el
surgimiento de los proyectos de renovacién cinematografica. En ello los
latinoamericanos se diferencian de la mayoria de los nuevos cines europeos, donde la
reivindicacién de discursos revolucionarios se produjo a finales de la década, ya pasada
una primera etapa menos explicitamente comprometida, y en concomitancia con el
auge en Europa de los movimientos estudiantiles y las huelgas obreras. La gran
excepcidén es la vertiente mdas politizada del nuovo cinema italiano, ya con un discurso
explicitamente de izquierdas a comienzos de los anos sesenta, como puede verse en los
filmes de Francesco Rosi, los hermanos Taviani, Bernardo Bertolucci, Marco Bellocchio
o Pier Paolo Pasolini.

Pero no todas las experiencias de renovacion latinoamericanas estuvieron orientadas
por el ideal de una revolucién politica. En Argentina surgi6 la Generacion del 60
fuertemente inspirada por la Nouvelle Vague francesa. Sus temaéticas, centradas en las
crisis identitarias de las clases medias y con fuerte énfasis en motivaciones
psicoldgicas, hicieron que sus integrantes fuesen acusados de burgueses y
extranjerizantes por la izquierda. A finales de los sesenta y comienzos de los setenta el
llamado "Cinema Marginal", en Brasil, y el Grupo de los Cinco y el Cine Subterrdneo, en
Argentina, exploraron la modernidad en el cine con una mirada que se alejo de la
teleologia revolucionaria y ahondé en los desechos de las industrias culturales, la
escatologia, el sexo y la psicodelia. Lo mismo podria decirse de los primeros filmes del
chileno Alejandro Jodorowsky, en México. Aunque se trata de experiencias radicalmente
diferentes, todas tuvieron en comuin una aproximacioén al cine experimental y al
underground. Este tltimo aspecto las aleja del resto de los nuevos cines, a nivel
mundial, pero permite establecer algunas analogias—ciertamente limitadas—con el
New American Cinema, que también comprendio6 la novedad en el cine como una via
hacia la experimentacion.

Este ultimo grupo, arraigado en Nueva York, estuvo marcado por una vision del cine
que se oponia a concebirlo como un producto destinado al mercado y que rechazaba las
figuras del productor, el distribuidor comercial y el inversor por considerarlos como
impedimentos para la libertad creativa. Esta toma de posicién, que suponia un rechazo
drastico a los estudios de Hollywood, encontré uno de sus principales lugares de
enunciacion en las paginas de revistas como Film Culturey Village Voice'y, sobre todo,
en la Declaracion del New American Cinema Group, manifiesto firmado por una
veintena de cineastas, fotégrafos y criticos en septiembre de 1960. Sus planteamientos
rupturistas encuentran una sintesis provocadora en la ultima frase de esta declaracion:
"No queremos filmes falsos, pulidos y 'bonitos': los preferimos toscos, sin pulir, pero
vivos; no queremos films 'rosas': los queremos del color de la sangre".2

Junto con denostar el cine como diversion, espectéculo industrial y "fabrica de suefios",
autores como Shirley Clarke, Jonas Mekas, Lionel Rogosin o Robert Frank concibieron
sus obras como experiencias destinadas a indagar en la materialidad y en las
capacidades plasticas del cine o como filmes-ensayos caracterizados por una profunda
subjetividad y recursividad discursiva. Esto dltimo se tradujo, en ocasiones, en peliculas
creadas como diarios intimos de sus autores. Es el caso, por ejemplo, de Walden (1969),
Reminiscences of a Journey to Lithuania (1972) de Jonas Mekas. La gran mayoria de
estos filmes hacen evidentes sus operaciones constitutivas en una dréastica ruptura con
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la llamada "transparencia" narrativa del cine tradicional. Otra de las propuestas
surgidas en la Costa Este que no puede ser pasada por alto es la del director John
Cassavetes, que si bien no llegé a romper con el cine narrativo ni tampoco con la
ficcion, asumio6 una radical independencia y un alto grado de experimentacién en la
puesta en escena, en la construccion de la estructura dramaética y en el trabajo creativo
con los actores. Todo ello se tradujo en una profunda renovacion estética y tematica
perceptible ya en su primer largometraje, el emblematico Shadows (1959).

Circulaciones y proyectos federativos

En América Latina el auge de los nuevos cines coincidié con el triunfo de la Revolucion
Cubana, en 1959. La importancia que ya de por si tuvo la isla para la intelectualidad de
izquierdas latinoamericana y europea, en el caso del cine se vio incrementada por la
fundacién, en marzo de 1959, del Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematogréficos (ICAIC). En sus primeros anos, el ICAIC foment6 uno de los procesos
de intercambio cultural y circulaciéon de cineastas més intensos de los nuevos cines, al
incentivar que visitasen y filmasen en Cuba un gran nimero de directores y técnicos de
Europa Occidental, Europa Oriental y de algunos paises latinoamericanos—sobre todo
de México. Esa confluencia de discursos y estéticas contribuy6 a la formacién de una
cinematografia explicitamente comprometida con la defensa del proyecto
revolucionario, pero profundamente ecléctica desde un punto de vista formal. Junto con
ello, el ICAIC desarrollé una nutrida red transnacional de intercambios culturales con
cineastas e instituciones cinematograficas de izquierdas en la que se incluyen
convenios con gobiernos aliados en América Latina y Africa. Asimismo, acogi6 cineastas
de ambos continentes para contribuir a su formacién o para hacer de Cuba su lugar de
exilio. Cabe destacar que Cuba es el pais latinoamericano con una mayor produccién
vernacula dedicada a otras naciones de América Latina, Africa, Asia y Europa. Dentro
de esa produccién merece un lugar destacado el Noticiero ICAIC Latinoamericano,
dirigido por Santiago Alvarez, con ediciones consagradas a més de noventa paises.

El ICAIC fue también uno de los principales agentes promotores de una concepcion
unitaria de los nuevos cines en América Latina conocida, a partir de 1967, como el
Nuevo Cine Latinoamericano. Participaron de esos esfuerzos una larguisima serie de
mediadores culturales y de instituciones. Sin pretender ser exhaustivos podriamos
mencionar entre los primeros a productores como el uruguayo Walter Achugar y el
argentino Edgardo Pallero; directores como el brasilefio Glauber Rocha, el argentino
Fernando Birri y el chileno Aldo Francia; criticos como el peruano Isaac Ledn Frias;
escritores como Gabriel Garcia Marquez. Entre las segundas, el Festival de Vina del
Mar (1967, 1969), el Festival de Mérida (1968), el Comité de Cineastas de América
Latina (1974), el Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de la Habana (1979) y la
Fundacion del Nuevo Cine Latinoamericano (1985). El Nuevo Cine Latinoamericano es
un concepto amplio, ambicioso y, por ello, dificil de delimitar, pero podria decirse que
se traté de un proyecto de integracién e intercambio entre los nuevos cines
latinoamericanos que buscaba fomentar su aspecto mas revolucionario, sin por ello
intentar anular la diversidad de cada uno de los movimientos y corrientes nacionales
que lo integran. Hay que destacar que ese discurso de liberacién latinoamericanista,
tipico de los afios 1968, estuvo acompanado de discursos tricontinentales y
tercermundistas—con los que a veces se confundia—que inclufan a Africa y Asia, sin
que nunca fueran totalmente delimitados los limites estéticos, tedricos y politicos entre
la preocupacién subcontinental y la tricontinental.
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La camara-fusil, imagen comun en el cine politico de los afios 1968. Cartel del
Festival de Vifia del Mar, 1970

Source : Memoria Chilena

Esa concepcién transnacional de lo nuevo estuvo presente también en Africa, mediante
la promocion de una alianza panafricana de cineastas, que tendria como uno de sus
momentos centrales la creacion de la Fédération Panafricaine des Cineastas (FEPACI),
en Cartago, en 1970. A ese intento de federar los nuevos cines del Africa arabe y
subsahariana habria que afadir la creacién del Comité de Cineastas del Tercer Mundo
—de escala tricontinental—en Argel, en 1973. Como destaca Mariano Mestman,
durante los Encuentros Internacionales por un Nuevo Cine de Montreal (1974), llama la
atencién el anuncio de la creacion de la Federacion de Cineastas de Latinoamericanos
(FALACI) o Asociacién de Cineastas Latinoamericanos, claramente inspirada en el
modelo panafricano. Es bastante probable que esa agrupacién—que no llegé a
concretarse, més alld de anuncios formales—sea el antecedente del Comité de

Cineastas de América Latina creado en Caracas, en septiembre de 19743.

Salvo dos grandes excepciones, Egipto y la Unién Sudafricana, las cinematografias
africanas surgieron con el proceso de descolonizacién, entre los anos cincuenta y
setenta. Por ello, los ideales de la independencia y de la defensa de una cultura nacional
liberada del colonialismo estuvieron intimamente relacionados con la emergencia de los
cines nacionales en ese continente. Con todo, a comienzos de los afios ochenta—un
momento en que a nivel mundial los nuevos cines ya se habian diluido—la configuracién
de estas cinematografias aun estaba lejos de haber concluido. Las nuevas naciones
heredaron de la época colonial un mercado de distribucion continental monopolizado
por sociedades francesas cuya hegemonia seria substituida en los afnos setenta por
distribuidores norteamericanos. Esta situacién no solo molded los gustos del publico,


http://www.memoriachilena.cl/602/w3-article-82756.html
http://collections.cinematheque.qc.ca/dossiers/rencontres-internationales-pour-un-nouveau-cinema/cahiers-des-rencontres/

sino que imposibilitd casi totalmente la entrada de los nuevos cineastas africanos en los
circuitos de distribucion y exhibicién comercial. Por otro lado, los programas de
cooperacién cultural de las exmetropolis si bien posibilitaron la realizacién de algunos
filmes—particularmente en el Africa francéfona—crearon serias dificultades para
aquellos directores mas criticos con el pasado colonial o con la dependencia econémica
neocolonial. Los procesos federativos descritos en el parrafo anterior pueden ser
interpretados como una respuesta a esta situacién, pues abogaban por fortalecer los
intercambios entre los cineastas del continente, aunandolos bajo la bandera de la unién
africana frente a la hegemonia econémica extranjera.

Sin embargo, el panafricanismo defendido por la FEPACI y por criticos y cineastas
como los tunecinos Férid Boughedir y Tahar Cheriaa, no es el tnico proyecto federativo
en boga durante los afios sesenta y setenta. No puede ser omitido el poderoso discurso
panarabe, fomentado particularmente desde Egipto, que trascendia las fronteras
africanas para difundirse en Oriente Préximo. Ese pais, la principal cinematografia del
norte de Africa y de los paises drabes, funcioné como una verdadera bisagra entre dos
continentes y promovid durante el régimen de Gamal Abdel Nasser la idea de una unién

arabe de inspiracién socialista2. A través de la nacionalizacién de la industria
cinematografica, el régimen de Nasser fomenté el desarrollo de filmes con tematicas
panarabes como An-Nasir Salah ad-Din (Yussef Chahine, 1963). Sin embargo, de
acuerdo con Alberto Elena, el control estatal de la produccién no trajo consigo
necesariamente un recambio generacional ni tampoco una renovacion estética, lo que
hace problematico asociar esta produccion al concepto de "nuevo cine". A pesar de ser

producido por el estado, hubo numerosos filmes criticos con el régimen que

enfrentaron problemas con la censura.2

Existi6 un mayor interés por el desarrollo de proyectos unitarios o federativos entre los
cineastas de América Latina y Africa que entre sus pares europeos. Més alla de un
sincero interés por la "solidaridad combatiente" latinoamericanista y tercermundista la
razon de esa diferencia puede radicar en el escaso peso y visibilidad que los nuevos
cines de los paises del llamado Tercer Mundo tenian frente a los paises "desarrollados".
En ese sentido, el proyecto de hacer frentes de cineastas era una forma de oponerse a
la hegemonia del cine hollywoodense.

Sin embargo, si los intercambios entre cineastas latinoamericanos revolucionarios
pueden ser vistos como un "puente clandestino"—segun la expresiéon de José Carlos

Avellar—ese puente no solo conecta una red de experiencias en América Latina, sino
que cruza el Atlantico y llega a Europa. El desarrollo de los cines politicos
latinoamericanos—y lo mismo se aplica a los africanos—no puede ser estudiado sin
tener en cuenta su promocion y legitimacion en Europa a cargo de una nutrida serie de
productores, distribuidores, exhibidores, editores, revistas, fondos de fomento,
televisiones publicas y lugares de socializacién e intercambio como festivales y
encuentros de cineastas.

Auteur, author, autor

Una de las caracteristicas mas marcadas de los nuevos cines es su destaque para la
puesta en escena como distintivo del arte cinematografico en detrimento no solo del
guion, sino también de los cddigos del cine de género. Ello va de la mano con una
defensa de la figura del director como autor de un filme, por encima de otras figuras
como el guionista o el productor y en oposicién a la identificacién de un filme con los
actores que lo protagonizan—segun la légica del sistema de estrellato. Desde las
paginas de Cahiers du Cinémay, posteriormente, en otras revistas en América del
Norte, América Latina y Europa Occidental, los defensores de la "politica de los
autores" plantearon que un director se expresa con los medios del lenguaje
cinematografico como lo hace cualquier artista con los medios de su arte. El "estilo" de
un autor estaria presente a lo largo de sus filmes, que pueden ser concebidos como una
"obra", incluso cuando estan insertos en la ldgica de los estudios. Se advierte en los
postulados del joven Truffaut, el primer gran defensor de la "politica de los autores" a
mediados de los anos cincuenta, el impacto del manifiesto E/ nacimiento de una nueva
vanguardia "la cdmara-stylo” publicado en 1948 por Alexandre Astruc y donde se
plantea un paralelo explicito entre la cdmara del cineasta y la estilografica del escritor.

Es interesante destacar que la "politica de los autores" experiment una
resemantizacion en su transferencia transatlantica. Como destaca Robert Stam, la
"politique des auteurs" francesa era un "instrumento estratégico" de los cineastas de la
Nouvelle Vague para abrirse un espacio en el campo cinematografico vernaculo, pero
su traduccidén inglesa al substituir el término "politique" por el de "theory" (auteur



theory) desarrollé una dimension tedrica que serviria como aproximaciéon metodoldgica

para la critica y como forma de legitimacién del cine como objeto de estudio artistico.Z

En América Latina la resignificacién operd de manera inversa destacando el papel de la
"politica" en el cine de autor, como resulta notorio en los textos de Glauber Rocha—en
especial el libro Revision critica del cine brasilefio de 1963. Aunque el énfasis en la
importancia de la puesta en escena y de la centralidad del director no es abandonado,
el término "politica" adquiere resonancias insospechadas, pues se lo asocia con un
horizonte revolucionario. Para ser considerado un "autor", el director de cine debe
asumir un compromiso politico en el sentido sartreano:

"Si el cine comercial es la tradicidn, el cine de autor es la revolucién. La
politica de un autor moderno es una politica revolucionaria: hoy por hoy ni
siquiera es necesario adjetivar a un autor como revolucionario, porque la

condicién de autor es un substantivo totalizante."8

Pais qfaaﬁez:.
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Encuentro de Glauber Rocha y Luis Buiiuel en Venecia, en 1968. El espariol
fue uno de los “autores” mas elogiados por Rocha.

Source : Contracampo

Muchos directores del cinema novo brasilefio y de otros cines latinoamericanos—por
ejemplo, el cubano Tomds Gutiérrez Alea—compartieron esa interpretaciéon de la
"politica (revolucionaria) de los autores". Sin embargo, América Latina es también el
espacio cultural donde el cine de autor encontré su méas decidida refutacion tedrica, en
nombre de la revolucion. En los ensayos recogidos en Teoria y prdctica de un cine junto
al pueblo (1979) el boliviano Jorge Sanjinés, miembro del grupo Ukamau, puso de
relieve la necesidad de desarrollar un trabajo creativo y estético junto con las
comunidades indigenas, discutir la elaboracién de las escenas, establecer un tipo de
montaje y una escala de planos que respetase su cosmovision. El cubano Julio Garcia
Espinosa en el polémico ensayo Por un cine imperfecto (1970) llamé a superar la
divisién entre autor y publico; augurando la llegada, con el desarrollo de la cultura
revolucionaria (y de la tecnologia), de un momento en que dejase de existir una divisién
burguesa del trabajo y donde todos pudiesen ser alternativamente autores y
espectadores. Pero sin duda el texto que tendria mas repercusiones dentro y fuera de
América Latina seria Hacia un tercer cine (1969) escrito por los argentinos Fernando
Solanas y Octavio Getino, miembros del grupo Cine Liberacion y responsables de la
realizacién del célebre filme La hora de los hornos (1968). Al igual que Rocha, ellos
estaban imbuidos de las teorias del Frantz Fanon de Los condenados de la tierra—a las
que agregaban una interpretacion heterodoxa del peronismo—sin embargo, sus
conclusiones eran opuestas a las del brasilefio. Dividian el cine en tres grandes grupos:
el primer cine, formado por el modelo hollywoodense y sus tentativas de adaptacién
nacional en todo el mundo; el segundo cine, nombre con el que se referian al cine de
autor, que consideraban una reacciéon pequeiio burguesa y reformista frente al primer
cine; y el tercer cine, un cine revolucionario expresamente desarrollado para combatir
al "Sistema" y que se situaba al margen de los circuitos comerciales. Se trataba, sobre
todo en paises marcados por la censura o bajo regimenes dictatoriales, de filmes
realizados por "grupos de cine-guerrilla", caracterizados por la polivalencia, la
disciplina militante y la clandestinidad o semiclandestinidad. Popularizado en plena
efervescencia de los anios 1968, por la revista cubana Tricontinental, con ediciones en
varias lenguas, el "tercer cine" se convertiria rapidamente en uno de los conceptos
claves de los grupos de cine militante de todo el mundo. Es también una de las teorias
cinematogréficas latinoamericanas que ha invertido de manera mas clara la direccién
de los intercambios culturales transatlanticos.

Los anos 1968
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En Europa occidental, el auge de los movimientos obreros y estudiantiles de la segunda
mitad de los afios sesenta y comienzos de los setenta fue potencializado por una
reflexion tedrica sobre el papel de los medios de comunicacién y de las artes en la
industria cultural de las sociedades capitalistas. Los principales exponentes de esa
teorizacion son autores bastante diferentes entre si: Guy Debord, Herbert Marcuse y
Louis Althusser. El cine, en cuanto arte del espectaculo e industria, se vio bajo la
sospecha de ser un vehiculo de transmisién y mantenimiento de la dominacién. Esa
postura critica fue compartida por una amplia serie de intelectuales de izquierdas
vinculados al medio, como directores, organizadores de festivales, distribuidores,
redactores de revistas especializadas y tedricos. En ese contexto se acometieron
diversas tentativas teérico-practicas que buscaron la desconstruccion de los cimientos
del cine. Asi, se atacé la figura del autor; se critic6 el estatuto artistico del filme y la
nocién de obra acabada; se denunciaron las estructuras y modos de representacién del
lenguaje cinematografico; se llevé a cabo un cuestionamiento radical de la relacién
entre obra y espectador; se enuncié y desmonté el "dispositivo" sensorial y psicomotor
que haria del cine un vehiculo de dominacién ideoldgica. Mientras las bases sobre las
que se yergue el cine en su totalidad—incluidos los nuevos cines europeos—eran
fuertemente cuestionadas, se dio un proceso de radicalizacion politica y formal de
algunos de los directores y criticos que habian defendido la introduccién de una
novedad estética y temaética a fines de los afios cincuenta.

El caso de Jean-Luc Godard es paradigmético: aunque es posible rastrear una inquietud
politica en algunos de sus primeros filmes, es sobre todo después de La Chinoise (1967)
cuando su cine experimenta un acelerado proceso de radicalizacion ideoldgica y
estética. Es mas, estos dos ultimos términos comenzaran a ser inseparables en sus
filmes, para hacer la revolucién a través del cine pasa a ser preciso hacer la revolucion
del cine—en sus propias palabras: "hacer politicamente cine politico". Su participaciéon
en el filme colectivo Loin du Vietnam (idea original de Chris Marker, 1967), los cine-
tracts que realizé a lo largo de mayo del 1968, el trabajo posterior en Vent de I'Est
(1969) y la creacidn, junto a Jean-Pierre Gorin, del Grupo Dziga Vertov jalonan este
proceso. Otro caso interesante es el de Marker, que entregé camaras a los obreros de
fabricas en huelga, en Besancon y Sochaux, para que filmasen sus propias luchas,
dando origen a los grupos Medvedkine. Otros colectivos, como Cinelutte—cercana al
Partido Comunista Francés—, asumieron explicitamente una labor de propaganda. No
son en absoluto experiencias aisladas, los aflos 1968 vieron surgir en Europa
occidental, Estados Unidos y Canada numerosos colectivos cinematograficos militantes
que desarrollaron obras autorreflexivas, didacticas y voluntariamente
antiespectaculares. Muchas de ellas, como los Newsreel estadounidenses, buscaron
tener, ademads, una funcién de contrainformacién vinculada a las protestas contra la
guerra de Vietnam, la lucha por los derechos civiles de los afroamericanos y el auge del
feminismo. A principios de los afios setenta el interés por tematicas nacionales presente
en las producciones de grupos como Pacific Street Film (Nueva York) o Cine Manifest
(San Francisco) fue de la mano, en muchos casos, con una visién solidaria con
experiencias militantes procedentes de otros contextos culturales. Al respecto, un caso
particularmente interesante es el del grupo neoyorquino Third World Newsreel que a
partir de 1971 junto con la labor de produccién desarrollé también actividades de
difusién de filmes latinoamericanos. Convertido en Tricontinental Film Center poco
tiempo después, distribuy6 filmes del llamado "Nuevo Cine Latinoamericano" en ambas

costas de Estados Unidos2.

Cabe destacar que los nuevos cines latinoamericanos tuvieron una incidencia sobre las
cinematografias europeas en ese proceso de radicalizacion, tanto desde un punto de
vista estético como ideoldgico, precisamente por el hecho de que en ellos el
compromiso con movimientos revolucionarios y de liberacion era mas explicito de lo que
habia sido hasta entonces en los nuevos cines europeos. El éxito en festivales de Europa
y en circuitos de arte y ensayo de los filmes de Rocha y de los cinemanovistas, de los
documentales de Santiago Alvarez, o de largometrajes como La hora de los hornos fue
uno de los factores del proceso de radicalizacion de algunos directores europeos. Es
mas, los intercambios con esos y otros cineastas de América Latina se aceleraron en el
periodo. Nuevamente el caso de Godard es sintomatico de esos intercambios: invité a
Rocha a interpretar un papel en Vent de I'Est, se entrevisté con Solanas dando origen al
texto Godard por Solanas, Solanas por Godardy, afios mas tarde, le dedicé a Alvarez la
segunda parte de Histoire(s) du cinéma.
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Versién en inglés de la entrevista entre Godard y Solanas publicada por el
Third World Cinema Group

Source : CineFiles

Ya en la primera mitad de los afios sesenta algunas instituciones como los festivales
organizados en Liguria por el Colombianum (una institucion cultural ligada a los
jesuitas encargada de la promocion cultural del Tercer Mundo) promovian la difusién de
filmes latinoamericanos en Europa. Sin embargo, el interés por los nuevos cines del
llamado Tercer Mundo fue en claro aumento a lo largo de la segunda mitad de la
década, llegando a su climax hacia 1968, precisamente cuando los colectivos militantes
europeos procedian a la desconstruccién de los cimientos de sus propias
cinematografias. Aunque en algunos casos por detrds de eso pueda haber cierta
fascinacion por el exotismo de naciones lejanas, seria reductor atribuir ese interés
Unicamente a ello. Parece mas pertinente considerarlo dentro de una ldgica de
relativizacion de la hegemonia cultural europea, en un momento en que sectores
significativos de su intelectualidad y de su juventud buscaban referentes tedricos y
politicos fuera de Estados Unidos y Europa occidental. La importancia que adquirié el
maoismo entre esos mismos sectores es bastante decidora al respecto, como también lo
es, a pesar de sus diferencias ideoldgicas evidentes, el interés que despert6 entre
intelectuales franceses e italianos—incluidos algunos directores como Marker—el
gobierno de Salvador Allende, afios después. Como establece Mestman, puede hablarse
en esa época del auge de un "Tercermundismo cinematografico", una tendencia
adoptada por cineastas y grupos de distintos paises que coexistié y se articulé con otros
discursos como el latinoamericanismo, panafricanismo, panarabismo, guevarismo y

maoismoll.

Dentro del proceso descrito destaca el papel jugado por los festivales de cine y los
encuentros de cineastas como lugar de irrupcion, visibilizacién, legitimacion critica y
consolidacién internacional de los nuevos cines latinoamericanos y, en menor medida,
de algunos directores africanos—en particular Ousmane Sembéne. Son también un
lugar importante para la socializacién de diferentes actores involucrados con esos
nuevos cines, como directores, productores, criticos y distribuidores. Cabria destacar,
en lo que respecta al cine documental, los festivales de Oberhausen (RFA) y Leipzig
(RDA) con intercambios entre ellos que consiguieron traspasar el teléon de acero, y
donde las cinematografias cubana y chilena alcanzaron una destacada difusién. En el
caso de festivales no restringidos al cine documental, habria que mencionar la Mostra
Internazionale del Nuovo Cinema di Pesaro con una amplia presencia de los nuevos
cines latinoamericanos, a los que se dedicaria la edicién de 1969. Un afio antes, en
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junio de 1968, a escasas semanas del mayo francés, del cierre del Festival de Cannes y
de que se decretasen los Estados Generales del Cine Francés, en Pesaro se estrend—y
premié—el largometraje argentino La hora de los hornos, cuya primera parte
probablemente sea el filme que alcanzé una mayor repercusion entre los cines politicos
de los afios 1968.

Interrupcién del Festival de Cannes de 1968

Source : YouTube

En el caso de los encuentros de cineastas, puede mencionarse el organizado en
Montreal, en 1974. Sin embargo, en ese encuentro se evidenciaron fuertes tensiones
entre algunos cineastas y colectivos militantes, asi como un cierto desgaste del
"tercermundismo cinematografico", a pesar de los objetivos federativos del encuentro.
En lo sucesivo comenzaria a decaer el dinamismo productivo de esos colectivos y de las
discusiones tedricas que suscitaban. A mediados de los afios setenta los movimientos
estudiantiles y obreros europeos se encontraban en un proceso de retraccion; la
Revolucién Cultural China habia dejado de ejercer el poder de atraccion de mediados
de la década anterior, y los proyectos revolucionarios latinoamericanos sucumbian bajo
el peso de dictaduras que se guiaban por la doctrina de la Seguridad Nacional. No
puede dejar de mencionarse la importancia que tendra el cine de los exiliados
latinoamericanos como fendmeno transnacional—particularmente el exilio chileno, del
que sobresale, entre otros titulos, La batalla de Chile. También hay que destacar los
filmes de denuncia de los regimenes militares realizados por cineastas europeos—Chris
Marker, Bruno Muel, Théo Robichet, Costa Gavras, Gerhard Schumann, Walter
Heynowski, etc.; sin embargo, dificilmente podrian ser considerados como parte de un
nuevo cine.
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El exiliado Patricio Guzman el dia del estreno en Paris de la segunda parte de
La batalla de Chile, 1976

Source : Memoria Chilena

A mediados de los anos setenta, el "sentimiento de novedad" estética, temética y
politica que habia sacudido hasta sus cimientos el cine a nivel mundial perdia impulso
tanto en Europa como en América Latina. Este panorama de declive de las propuestas
de renovacién cinematografica se ve profundizado si dirigimos la mirada hacia lo que
sucedia en otro espacio cultural: Estados Unidos. Entre fines de los afios sesenta y
comienzos de los setenta Hollywood habia experimentado su propia renovacién estética
y temaética de la mano de Martin Scorsese, Francis Ford Coppola, Arthur Penn, Mike
Nichols, etc. Pero solo en la segunda mitad de los afos setenta iniciaba una nueva
etapa de auge comercial, con los estrenos de Tiburon (Steven Spielberg, 1975) y, sobre
todo, de La guerra de las galaxias (George Lucas, 1977). Ambos imponian la formula del
high concept, es decir, la apuesta por grandes producciones con una premisa tematica
sencilla y visualmente atractiva, facil de replicar multiples veces, susceptible de pasar a
diferentes plataformas mediaticas asociadas (TV, videocasete, etc.) y de comercializarse
por medio de varios objetos asociados (mercadotecnia). El declive de los nuevos cines y
la eclosion del modelo cinematogréfico norteamericano que dominé el ultimo cuarto del
siglo XX no son procesos interdependientes, pero establecer un paralelo entre ellos
resulta interesante porque permite mostrar un cambio de paradigma—o, al menos, de
etapa—en el campo cinematografico.


https://www.youtube.com/watch?v=b8kZM0rxkwI
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-80200.html
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