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El cine latinoamericano:
del codigo realista al codigo postmoderno

Albino Chacon*®
Gaston Lillo**

5 i uatro grandes periodos
. podemos reconocer en el
b/ Cine latinoamericano a
partir del nacimiento del cine sono-
ro en los anos 30. El primero que se
extiende hasta los anos 60 y com-
prende todas las producciones tipo
rancheras, los melodramas y las ca-
bareteras de la época de oro del ci-
ne mexicano. Es el periodo que po-
driamos llamar «el viejo cine lati-
noamericano». Junto con peliculas
tales como las argentinas TANGO
(1933), de Luis Moglia o Los TRES
BERRETINES (1933), de Enrique Sus-
sini, éste abarca también las musi-
cales y cabareteras, asi como las
chanchadas (también llamadas
porno-chanchadas) del cine brasile-
fio. La tendencia en esta época es
un cine de entretencion que sigue
las pautas de un cine comercial, cu-
yos personajes erar seres dedicados
a la vida placentera, enemigos del
trabajo y del esfuerzo, egoistas, he-
donistas y lujuriosos’. No obstante,
algunas peliculas de esta época tu-

* Decano Facultad Filosofia y Letras UN.A. R
** Profesor de Literatura y cine latinoamericano, Universidad de Ottawa, Canada.




42

vieron una difusién nada despreciable fuera
de Ameérica Latina; incluso algunas ganaron
premios internacionales, con reconocidas fi-
guras como el mexicano Emilio (El Indio)
Fernindez, quien gané un premio en Cannes
con la pelicula MARIA CANDELARIA®.

En los anos 1940-50, dos fen6menos le
permiten a México tomar el control de los
mercados del cine hispano. Uno es que Es-
pana todavia no se recupera de los estragos
que dejé la guerra civil y sufre el éxodo de
muchos de sus cineastas y artistas. El se-
gundo elemento tiene que ver con el hecho
de que Estados Unidos tenia una division
de produccién de cine en espafiol para
América Latina y Espaiia, sistema que con-
sistia en que la industria norteamericana del
cine repetia, con artistas latinoamericanos,
sus propios éxitos al norte del Rio Grande.
Esas versiones en espaiol se hacian con ar-
tistas como Dolores del Rio, Ramén Nova-
o, y constituian verdaderas remakes, con
autores latinoamericanos, que se filmaban
en los propios Estados Unidos. Como con-
secuencia de la Segunda Guerra Mundial,
Estados Unidos interrumpe ese tipo de pro-
duccién y comienza a invertir el capital en
producciones antinazis. Consecuentemente,
buena parte de la infraestuctura y actores
para el publico hispano pasa a México, que
ocupa en adelante el lugar dejado vacio por
Estados Unidos y Espana. Pero la guerra
acaba, Espaia se recupera y con la reade-
cuacion termina lo que se conoce como la
edad de oro del cine mexicano. No se po-
dria dejar de mencionar, de este primer pe-
riodo, la etapa mexicana de Luis Buiuel,
con peliculas como Los oLviDADOS, NAZA-
RiN, LA VIDA CRIMINAL DE ARCHIVALDO DE
LA Cruz y otras mas.

Los anos del compromiso politico

Los afios 60 inauguran un nuevo cing
comprometido politica y socialmente, que:
reflejard las experiencias populistas mas o
menos radicales de la época. Este segundo?
periodo es fundamental en la historia del ci-
ne latinoamericano, debido a la reaccién po-:
litica que genera frente al cine anterior, con-
siderado, en su mayor parte, como alienante.
El cine se abre a la cultura popular, rompe:
con el miserabilismo y busca convertirse el
un arma de denuncia y de transformaci6n so-
cial. Es justamente la época de los manifies-
tos: los argentinos Solanas y Gettino publi-
can «Por un tercer cine»; en Cuba, Juan Gar-;
cia Espinoza escribe «Por un cine imperfec-|
to»; el boliviano Sanjinés da a conocer «Por
un cine junto al pueblo», manifiesto sobre la
funcién politica del cine. Los brasilefios tam-
bién publicaron un manifiesto sobre el cine-
ma da fome —cine del hambre—, a la cabe-
za del cual estaba precisamente Glauber Ro-
cha. Un poco mas tarde Miguel Littin y otra
cineastas chilenos firman una declaracion
que expresa el apoyo de los cineastas a la
Unidad Popular. Este periodo, de profunda
efervescencia, propicia el nacimiento del ci-
ne en algunos paises, como es el caso de Bo-
livia, en donde Jorge Sanjinés realiza en su
pais UKAMAU, primer largometraje boliviano
de ficcion. No se puede olvidar tampoco, por
supuesto, la creciente importancia que a par
tir de ese momento comienza a jugar el cine
cubano de la Revolucién®.

En los afios 60 se va definiendo, asi, una
actitud estética que busca una ruptura con el
cine exclusivamente comercial, asi como una
biisqueda de especificidad, fenémeno que'?
también se produce, por otra parte, en la lite-
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ratura y en el teatro. Es un fenémeno de épo-
ca, dados los miiltiples movimientos cultura-
les que comienzan a desarrollarse con gran
fuerza, tales como el surgimiento de la teolo-
gia de la liberacion, la sociologia del subde-
sarrollo y la teoria de la dependencia, la pe-
dagogia del oprimido, el teatro del oprimido
y la serie de escritos a que dio lugar la aplica-
ci6n de las ideas marxistas en América Lati-
na y su problematizacién del poder. Los ci-
neastas se plantean el papel politico que en
este contexto puede jugar el cine y los mani-
fiestos que se publican ponen el énfasis en
esa bisqueda de la especificidad de la reali-
dad latinoamericana y en sus condiciones de
subdesarrollo. En suma, es la concepcién del
arte como arma. Es el caso del brasileno
Glauber Rocha, con su serie de peliculas ro-
dadas en el nordeste brasileiio y en las que los
elementos populares (religiosos, miticos, his-
téricos) estin muy presentes, no obstante que
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se trata de un cine bastante intelectual. Tam-
bién estan las peliculas de Nelson Pereira dos
Santos, mas citadinas que las de Rocha, cine
politico que presenta la cotidianidad de la vi-
da de los habitantes de las favelas de Rio de
Janeiro, o la mirada critica que lanza sobre el
carnaval y lo que éste representa en la vida y
en el imaginario de los brasilefios.

Algunos han visto en esta ruptura de los
afios 60 paralelos con el nouveau cinéma eu-
ropeo. El término nuevo se vuelve una espe-
cie de palabra fetiche, quizas como estrategia
de modernizacion; tenemos la «nueva can-
cion latinoamericana», el «nuevo teatro», la
«nueva novela», incluso el cine brasilenio de
esta época recibe el nombre de «cinema no-
vo» y se inaugura un festival cubano sobre el
«nuevo cine latinoamericano».

El paréntesis de las dictaduras

Este segundo periodo fi-
naliza en los afos 70 con los
golpes de estado y cuyo punto
inicial puede ser ubicado en
1964, con el golpe de estado a
Joao Goulart en Brasil. Como
la cultura no es precisamente
lo que mas interesa desarrollar
a las dictaduras, lo que se pri-
vilegia a partir de ese periodo
es la importacion de peliculas
extranjeras, en detrimento del
apoyo a las producciones loca-
les. Estados Unidos se con-
vierte en el gran proveedor, se
inicia el apogeo de la televi-
sion y se da la masificacion de
los seriales «enlatados» televi-
sivos. Lo que caracteriza el
decenio 70-80, dominado por



la presencia de regimenes dictatoriales, es el
cine de exilio, un cine nostalgico, militante
que lanza una mirada acusatoria sobre los
golpes de estado, como por ejemplo LLUEVE
SOBRE SANTIAGO, de Elvio Soto. Sin embar-
£0, comienza a manifestarse ya una toma de
distancia del tipo de cine politico explicita-
mente denunciador que habia caracterizado
los afos 60 y los cineastas se inclinan hacia
una mayor busqueda estética. Es el caso de
LA HISTORIA OFICIAL, de Luis Puenzo, TAN-
GO, EL EXILIO DE GARDEL, de Fernando Sola-
nas, o Fripa, de
Paul Leduc, por
nombrar sélo unas
pocas que, sin per-
der la vocacion po-
litica, son también
peliculas marcada-
mente estetizantes.

En suma, en el
cine de la década
de los afios 70 la
problemaitica lati-
noamericana reci-
be un tratamiento
mas intimista y se
dejan de lado las
formas épicas que
habian caracteriza-
do a algunas pro-
ducciones del pe-
riodo anterior. El nuevo cine comienza a pri-
vilegiar nuevos espacios en que se desarro-
llan las contradicciones familiares o indivi-
duales de quienes han vivido esos procesos
politicos. El humor toma un papel preponde-
rante y se busca presentar el universo popu-
lar, el mundo de los excluidos, pero de un
modo parédico, irénico, que se hace mas evi-
dente hacia finales del exilio. No hay que ol-
vidar, a este respecto, que el cine cubano de

esta misma época presenta ya esas caracte-

risticas; es asi como los problemas de la Re-

volucion son vistos con humor, con sitira,

como un modo de hacer critica social; tal es

el caso de VECINOS, SE PERMUTA, o la con-
ciencia autocritica que ya peliculas de los
afios 60 presentaban, tales como LA MUERTE

DE UN BUROCRATA, MEMORIAS DEL SUBDESA-;
RROLLO 0 LLAS DOCE SILLAS, las tres de Tomas

Gutiérrez Alea. Pero hay que decir que en los

anos 60 no es este el registro que caracterizé

al cine politico.

Desarrollo y distanciamiento

El cuarto periodo del cine latinoamerica-
no es, en cierto modo, el que se esti hacien-
do hoy, esto es, el cine del retorno a la demo-
cracia, que sustituye al cine del exilio. En
efecto, progresivamente se reinstalan las in-
fraestructuras cinematograficas en varios
paises del continente; Argentina lo ilustra
bien con el gran resurgimiento de su indus-




tria del cine luego de las dictaduras. Una ca-
racteristica de este nuevo cine —ademas de
estar constituido en gran parte por coproduc-
ciones, producto de los contactos que los di-
rectores establecieron durante su exilio— es
el distanciamiento por parte de los cineastas,
por no decir en algunos casos desencanto de
las posiciones partidistas y utopias del perio-
do anterior. Incluso podriamos hablar aqui de
un fuerte pesimismo, acompaiiado de un hu-
mor corrosivo. Esto lo vemos claramente en
una pelicula como CAiDOS DEL CIELO del pe-
ruano Francisco Lombardi. Es la risa como
alternativa a tener que decir que no hay nada,
que no hay salidas.

Este desplazamiento de lo dramitico ha-
cia la autoironia describe bastante bien el ci-
ne actual, como lo vemos en el cine mexica-
no con éxitos tales como LA TAREA, DANZON
0 COMO AGUA PARA CHOCOLATE. Son pelicu-
las que tienen en comiin la ausencia de la di-
mension politica explicita y presentan, €so
$i, una abierta incorporacién de lo lidico y
una caida casi total del principio de impre-
Si6n de realidad, del «verosimil realista». Ya
no buscan ser leidas como reflejo, como mi-
mesis de la realidad, sino que muestran sus
Propios mecanismos de fabricacion, tal como
lo estila Pedro Almodévar.

Un fuerte didlogo intertextual con otras
antiguas tradiciones artisticas estd también
Presente. Si en los aiios 60 la tendencia gene-
1al fue de ruptura, de hacer algo nuevo, casi
como el deseo de comenzar a crear desde la
nada a partir de una nueva estética, ahora ya
o se tiene semejantes pretensiones. Es,
efectivamente, la época del reciclaje cultural
Y Su amplia gama de posibilidades: desde el
homenaje al viejo cine de cabaretera que en-
contramos en DANZON, o el homenaje al me-
lodrama que hay en LA TAREA; hasta la utili-
zacién de viejas canciones y figuras que fue-
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ron éxitos en las décadas de los afios 40 y 50.
Se da, de ese modo, un intenso didlogo inter-
textual con tradiciones artisticas anteriores.
Sin embargo, este didlogo no remite a posi-
ciones politicas explicitas, sino més bien a
un deseo de reconocimiento cultural a través
de la evocacion del pasado y de revaloracion
de los elementos de las culturas populares *.

EL vialg, de Fernando Solanas, si bien
posee una dimensién politica bastante marca-
da, con una intenci6n critica evidente, no es-
ta construida segin el modo realista. La peli-
cula de Solanas no se asume como copia fi€l
de un momento histérico, sino que apela a
otros mecanismos —l juego metaférico, la
ironia, la parodia, lo grotesco— y asi toma dis-
tancia frente al mundo presentado. El didlogo
con el pasado, a través del cual se deja’de la-
do la historia escrita, aprendida en los textos,
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pareciera querer recordar que toda-
via se hace necesario mantener
una posicion critica frente a la
Historia. Ya no estamos frente

a las declaraciones politicas
incendiarias de los anos 60,
con peliculas como LA HORA

DE LOS HORNOS, del mismo So-
lanas en conjunto con Octavio
Getino (1968), sino que el trata-
miento de lo politico se hace de
un modo completamente diferente,
con una gran mezcla de mecanismos
procedentes de distintos registros y técnicas
visuales. Refiriéndose al periodo anterior, el
propio Héctor Olivera, en un comentario so-
bre el premio recibido por su pelicula No Ha-
BRA MAS PENAS NI OLVIDO (1983), decia que
"hasta ahora el filme era mds un hecho poli-
tico que cinematogrdfico y artistico™. A la
vez espectaculo y LUDUS —a través del humor,
los toques de exageracién o el realismo mégi-
co—, propone elementos de reflexion sobre la
unidad e identidad latinoamericana, reflexién
que recupera incluso tesis bolivarianas.

Los rasgos dominantes del cine latinoa-
mericano actual son, podriamos resumir, el
didlogo intertextual o dialogo con las tradi-
ciones anteriores, la incorporacién de lo lidi-
co, la caida de la impresi6n de realidad o del
verosimil realista, el universo del simulacro,
la toma de conciencia del especticulo en
cuanto espectdculo. Otro aspecto sobresa-
liente es la pérdida de importancia de la ori-
ginalidad «a toda costa». La autoria es me-
nos importante, pues el reciclaje de materia-
les y la reutilizacion de técnicas y géneros ya
utilizados hacen perder de vista la idea del
arte como creacion individual Gnica. Estas
practicas forman parte, precisamente, de lo
que hoy se llama lo posmoderno, no sélo
como tendencia estética, sino mas amplia-

mente como una situacion de la cul-
tura, de lo politico y de la vida en
general.

Un nuevo verosimil

¢Qué nos dicen las pro-
ducciones actuales?, jcomo se
relacionan con la historia, ;c6-
mo posicionan a su espectador,
puesto que las peliculas no preten-
den tener un valor de documento histé-

rico o establecer una verdad? Menos absor-
bido por la necesidad de ofrecer una impre-
sion de realidad del mundo presentado como
ténica de mostracion de la verdad histérica,
ofrece una posicion més distanciada, mas li- |
dica, no obstante que se siguen produciendo
peliculas dentro del género biogrifico o do-
cumental que pretenden presentarse ante el
espectador como reproduccién fiel de un|
momento de la historia. Ello es el caso de |
OLD GRINGO, de Luis Puenzo, o el caso aun |
mas claro de SANDINO, de Miguel Littin, o de
ACTAS DE MARUSIA, del mismo cineasta. §

Ese alejamiento expreso de la impresion |
de realidad estd también muy presente en|
una cinta como EL MARIACHL, del mexica- |
no-estadounidense Richard Rodriguez, peli- |
cula de accion que se inscribe también en 12 |
reutilizacion y mezcla de géneros: policiaco, |
de aventuras, western, etc. La problematica |
central de EL MARIACHI es la tradicién contra ?
la modernidad: jcuil es la alternativa que le |
queda a ese misico que quiere revivir la tra-
dicion de la misica popular, de la oralidad, Q
en un mundo en que ya los valores tradicio- ]
nales no tienen cabida? Pricticamente ningu-- ;
na, excepto modificarse; en el nuevo orden
de cosas, la tradicién no pareciera tener nada
que hacer, pues pertenece a un mundo que ya

s
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se perdi6. La tesis principal de EL MARIACHI
podria resumirse diciendo que el mundo —y
el discurso— de lo auténtico, de lo propio, de
la tradicién viva ya no tiene lugar, porque la
fuerza de la historia lleva inevitablemente a
una hibridacion que aparece como un impe-
rativo del que los sujetos no pueden librarse,
los anclajes se han esfumado. No es un he-
cho casual el que la accién se desarrolle al
norte de México, tierra de hibridacion y de
mezclas entre tradicion y modernidad a tra-
vés de las fronteras.

Referirse a las caracteristicas posmoder-
nas del cine latinoamericano no implica sola-
mente aspectos técnicos o formales, sino
lambién una sensibilidad que tiene que ver
con la esfera de lo politico y de lo ideologi-
Co. Parte de esa sensibilidad se revela, en no
POCOs casos, como una especie de cinismo,

de aceptacion de la imposibilidad de asumir
posiciones o defensa de ciertos valores fun-
damentales. A este respecto, Fredric Jame-
son® habla de una sensibilidad embotada,
adormecida, en la que ya no hay lugar para la
solidaridad, y hacia esto apuntan los recursos
formales utilizados en EL MARIACHI, ejemplo
paradigmatico de esa sensibilidad del «va-
ciamiento del sentido historico», para utili-
zar una expresion de Jameson. Las cosas ya
no tienen sentido, son pasajeras, las jerar-
quias de valores se han caido y los modelos
de «autoridad» —estética, politica, del saber—
ya no existen o no son respetados. En EL MA-
RIACHI no hay posibilidad de tener solidari-
dad: los personajes viven solos, sin familia,
en medios que nutren la soledad y el indivi-
dualismo. La gente que tiene valores termina
mal, en un medio que les es hostil y que s6-
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lo permite la sobrevivencia. En el reino de la
heterogeneidad todo es efimero.

La pregunta que cabe plantearse es si to-
da esa situacion es algo creado por los mass
media, si corresponden a algo artificial que
encontramos como procedimientos estéticos
e ideolé6gicos en algunos productos culturales
0, si por el contrario, esos productos expresan
una nueva sensibilidad existente en América
Latina, aun cuando en la mayoria de nuestros
paises aln existen las mismas condiciones
politicas y sociales que permitieron el desa-
rrollo de las distintas corrientes del marxismo
en los afios 60. En ese contexto, una pelicula
como EL VIAJE de Solanas llama/la atencién
sobre la necesidad de seguir asumiendo un
discurso critico y devolver un sentido histéri-
co —por lo menos un cierto sentido histéri-
Co— a una situacion saturada de productos
culturales y actitudes que, bajo la voluntad de
romper con lo ideol6gico, con los valores es-
tablecidos'y considerados como caducos, han
terminado vaciando la historia y trivializando
a los sujetos que la viven.

NOTAS

1 Véase Peter Schumann. Historia del cine latinoa-
mericano, P. 104-105.

2 Maria Candelaria (1943). Director: Emilio «In-
dio» Ferndndez. Gui6n y adaptacién de Mauricio
Magdaleno y E. Ferndndez. Intérpretes: Dolores
del Rio, Pedro Armendariz, Alberto Galén, Marga-
rita Cortés, Miguel Inclin y Rafael Icardo.

3 Durante esta época, un cine mis intimista, que no
se sumaba a esa idea del papel politico revolucio-
nario del cine, se quedé a la sombra, al no seguir
las grandes lineas de la militancia, como ha sido el
caso de los filmes del cineasta Raiil Ruiz, redescu-
bierto mucho tiempo después.
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4 Nuevamente encontramos en esta tendencia de rt
valoracion de los elementos mis relevantes de |
cultura popular, aspectos comunes con la literaty
ra, como es el caso prototipico del escritor puerte
riqueio Luis Rafael Santos, con sus novelas li
importancia de llamarse Daniel Santos, o La gud
racha del Macho Camacho, o del escritor costarn
cense Fernando Contreras, con Unica m;rando d
mar y Los peor, por citar dos casos.

5 - En Clarin, edici6n internacional, 29 de febrero/!
de marzo de 1984. Citado por Alberto Ciria. £l ¢
ne comercial como fuente de investigacion (Los fil
mes de Aries, Argentina, 1956-1990), p. 20.

6 Véase Fredric Jameson. El postmodernismo oa’i
légica cultural del capitalismo avanzado. Madrld
Paidés, 1991. F

1

BIBLIOGRAFIA

e R W FRETE

Ciria, Alberto.
1992 El cine comercial como fuente de mvesugl
cion (Los filmes de Aries, Argentmi;
1956-1990). GRAL (Groupe de recherche su
I'Amérique latine). Universidad de Montreal, lﬁ
24, mayo. :

Lillo, Gaston. ;
1990 «Culture populaire» au Mexique: le mélodram
filmique de I'aprés-révolution. En: Antonio G¢
mez-Moriana y Catherine Poupeney-Hat
(eds.), Parole exclusive, parole exclue, parol
transgressive. Marginalisation et marginalif
dans les practiques discursives. Longueml £
Préambule (Collection L'Univers des discours)

Jameson, Fredric.
1991 El postmodernismo o la légica cultural
capitalismo avanzado. Madrid: Paid6s.

Reyes, Aurelio de los.
1983 Cine y sociedad en México: 1896-1930. Méx
co; UNAM.

Schumann, Peter.
1987 Historia del cine latinoamericano. Buen¢
Aires: Editorial Legasa.




	41
	42
	43
	44
	45
	46
	47
	48

