

https://core.ac.uk/display/159289569?utm_source=pdf&utm_medium=banner&utm_campaign=pdf-decoration-v1

Artigos
Articulos

Propaganda, neutralidad y
espionaje: La proyeccion de
la espana franquista en tur-
quia (1936-1945)

A Mediamorphosis de Fi-
dler na Sociedade Liquida
de Bauman

De los “Romances de
Ciego” a Internet

Revistas nova e elle

Meandros do
poder”

“quarto

O papel /da direcao de
fotografia na construcao do
texto estelar de Maria Félix

Entre la obra'de arte y el
ensayo programatico

Revista Ibero-americana de
Ciéncias da Comunicacao

Revista Iberoamericana de
Ciencias de la Comunicacion

ISSN: 2182-7095
N° 1, Fev./Feb. 2013

Editor: Arthur Barroso

Conselho/Comité Editorial:
Sebastido Squirra, Andrea
Cuarterolo, Denis Reno, Helena
Lima, Rafael Quirosa

Esta publicacdo € um produto
de divulgacao cientifica.da Edi-
tora Arca.d’Agua.

http:/ /arcadagua:wix.com/iberocom
rua do Tamega, s/n. 4200-502
Porto, Portugal
iberocom@sapo.pt

Capa: Guilerme Maciel

Carta do Editor

Apresentamos aqui
0 primeiro numero de
uma revista voltada para
a divulgacao dos conhe-
cimentos produzidos no
campo das Ciéncias da
Comunicacao.

O objetivo da Edito-
ra Arca d’Agua com este
periodico € valorizar o co-
nhecimento produzido no
espaco Ibero-americano e
permitir um maior inter-
cambio de informacoes
entre os investigadores
dos paises que compoem
este espaco.

Nesta edicao reuni-
mos artigos de Portugal,
Espanha, Brasil e Argen-

tina. Conseguimos, tam-
bém, reunir textos de in-
vestigadores de dentro e
de fora da academia.

Esperamos nos pro-
xXimos numeros reunir in-
vestigadores de mais pai-
ses.

Aproveitamos para
agradecer todos aqueles
que colaboraram para
este projeto vir a luz, no-
meadamente os investiga-
dores membros do conse-
lho editorial. Gostavamos
de agradecer de modo es-
pecial a colaboracao ex-
terna da Dra. Ana Clau-
dia Rebolho Viale Mouti-
nho.

Carta del Editor

Aqui presentamos el
primer numero de una
revista dirigida a la difu-
sion de los conocimientos
producidos en el campo
de Ciencias de la Comu-
nicacion.

El objetivo de la Edi-
tora Arca d’ Agua con
esta revista es mejorar el
conocimiento producido
en Iberoamérica y permi-
tir un mayor intercambio
de informacion entre los
investigadores de los pa-
ises que integran este
espacio.

En esta edicion se
reunen articulos de Por-
tugal, Espana, Brasil y

Argentina. También se
reunen textos de investi-
gadores de dentro y fuera
de la academia.

Esperamos en futu-
ras ediciones reunir a in-
vestigadores de otros pai-
ses.

Aprovecho esta opor-
tunidad para agradecer a
todos los que han contri-
buido para este proyecto
salir a la luz, especial
referencia a los investiga-
dores miembros del comi-
té editorial. Nos gustaria
dar las gracias en parti-
cular a la colaboracion ex-
terna de la Dra. Ana Clau-
dia Viale Rebolho Mou-
tinho.



ENTRE LA OBRA DE ARTE
Y EL ENSAYO PROGRAMATICO:

una lectura a los artistas

Silvana Flores - Becaria posdoctoral en Conicet (Con-
sejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas,
Argentina). Doctora en Historia y Teoria de las Artes y
Cine latinoamericano (Universidad de Buenos Aires).

Resumen: A través del presente articulo proponemos establecer una conexion
entre la produccion teérica en revistas culturales por parte de los artistas durante
las primeras décadas del siglo XX en Ameérica Latina, con la practica de la escritura
de ensayos programaticos y manifiestos efectuada por los realizadores que
conformaron el Nuevo Cine Latinoamericano, entre los afnos sesenta y setenta.
Consideramos que puede establecerse un puente de comunicacion entre ambos
periodos histoéricos e inclusive entre disciplinas artisticas diversas en base a una
preocupacion comun por establecer, por medio de la reflexiéon teodrica, una
necesidad de renovacion y revolucion estética y politica.

Palabras clave: revistas, arte, cine, manifiestos, ensayos
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os ambitos de las artes y las
comunicaciones,tradicio-
almente separados en su
produccion, distribucion y re-
cepcion, encuentran sin embargo pun-
tos de conexion que nos permiten con-
tribuir al estudio de estos grandes cam-
pos de la cultura. El arte (en sus dife-
rentes manifestaciones: pintura, litera-
tura, teatro, musica, cine etc.) ha expre-
sado la sensibilidad del ser humano a
través de medios técnicos y estéticos es-
pecificos destinados para su transmi-
sion, y es en esa esencia de la comunica-
bilidad del arte que ambas areas cul-
turales pueden intervincularse. Desde
el momento en que el arte dej6o de asu-
mirse a si mismo como una esfera sepa-
rada de la vida y de la praxis social, los
fenomenos estéticos empezaron a poseer
una funcionalidad ligada a la interpre-
tacion del mundo circundante. El arte y
la cultura pueden relacionarse entonces
a través de los medios de comunicacion,
en una suerte de canal retroalimentador
en donde esta involucrado el artista en
tanto emisor de un discurso, pero tam-
bién, como afirma Cecilia Bralic Es-
cribar, el observador, “quien, mas que
un mero receptor, constituye un intér-
prete, pues cumple un papel no sélo acti-
vo como observador, sino propiamente
hermenéutico, ante la obra” (2005: 101).
Partiendo de esta realidad, conside-
ramos a su vez que dicha conexion se
observa también entre las mismas dis-
ciplinas del arte, que pueden amalga-
marse para la produccion de una obra,
como establecia el teoérico italiano
Riccioto Canudo en los origenes del cine,
considerando a la cinematografia como
una sintesis de todas las artes.! En este
articulo, por medio de una metodologia
comparada basada en la interdisciplina-
riedad, formulamos que puede hallarse
una vinculacion estético-ideologica entre
la literatura y la pintura de América Lati-
na realizada a principios del siglo XX y
el Nuevo Cine Latinoamericano, desple-
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gado principalmente durante los anos
sesenta y setenta. Entre ellas, encontra-
mos la tendencia al rechazo de tematicas
universalistas con el fin de volcarse al
tratamiento de aspectos que incumbian
al ambito local o regional. En segundo
lugar, el desplazamiento hacia la centra-
lidad de los relatos de personajes y espa-
cios que usualmente ocupaban un rol
periférico, y por ultimo, el empleo del
arte como una herramienta de interven-
cion en la realidad sociopolitica contem-
poranea.

En el presente trabajo, observare-
mos especificamente que en la América
Latina de las primeras décadas del siglo
XX, la practica de la escritura de mani-
fiestos o ensayos programaticos y la pro-
pagacion de los mismos en revistas de
arte en las cuales los escritores y pin-
tores volcaron sus ideas estéticas y poli-
ticas, volvio a emerger en los realizado-
res cinematograficos de los anos sesenta
y setenta, en el contexto del Nuevo Cine
Latinoamericano?. Estos comunicaron
sus teorias sobre la practica de un cine
revolucionario y de integracion conti-
nental en manifiestos y declaraciones
varias que fueron publicadas también
en revistas de cine, y especialmente en
libros de compilaciones. Por lo tanto,
afirmamos que junto a las mencionadas
caracteristicas que nos habilitan a vin-
cular estas disciplinas y periodos his-
toricos tan distantes, la escritura del
manifiesto o ensayo programatico es una
de las mas destacadas y recurrentes a
la hora de comunicar la funcion social
del arte.

Funcion estética y politica del texto
programatico

Desde fines del siglo XIX, y con
mayor frecuencia en las primeras dé-
cadas del siguiente, los artistas sumaron
a su practica habitual una actitud in-
trospectiva sobre su quehacer y la ac-
tualidad social y politica, vinculando ar-



te, historia y sociedad. La escritura de
textos programaticos fue una de las
principales manifestaciones de este fe-
noéomeno, convirtiendo a los pintores y
escritores en comunicadores e intelec-
tuales que reflexionaban con el objeto
de instalar un nuevo enfoque sobre el
arte y la realidad de su tiempo. El autor
o grupo de autores de un manifiesto o
ensayo suele apropiarse de discursos
provenientes de las mas variadas dis-
ciplinas, extendiendo su campo de
accion hacia otras jurisdicciones: desde
la estética a ambitos como la politica o
la historia. Asi, el escritor de un texto
sobre arte alcanza un nuevo estatuto
existencial: a su rol de creador de obras
pictoricas, literarias o cinematograficas
se le anade su constitucion en un pensa-
dor, que deviene practicamente en un
teorico de arte.

El manifiesto, tal como afirma Ra-
fael Cippolini (2011) viene a desesta-
bilizar la preeminencia de determinado
canon o tradicion, tanto desde el punto
de vista politico como filosofico y estético
(Geymonat, 2011). Esto hecho es verifi-
cable, por ejemplo, en una declaracion
del manifiesto “Ultraismo” (1921),® pu-
blicado en la revista argentina Nosotros
151, en donde Jorge Luis Borges, su
autor, afirmaba que aquel movimiento
“tiende a la meta principal de toda poe-
sia, esto es, a la transmutacion de la
realidad palpable del mundo en realidad
interior y emocional” (en Schwartz,
2002: 138). Vemos aqui que el objetivo
de las obras de arte por ellos realizadas
consistia en trastocar un estado actual,
que en el caso del ultraismo no tras-
cendia en una revolucion social pro-
piamente dicha. Sin embargo, otros ar-
tistas y movimientos contemporaneos se
aproximaron a una intencionalidad de
modificacion tanto estética como poli-
tica. Uno de ellos fue el muralista mexi-
cano David Alfaro Siqueiros, quien en
1921 publico el “Manifiesto de los artis-
tas plasticos de América”.* Alli, Siqueiros

impulsaba la modernizacion y regiona-
lizacion del arte de América Latina, ajus-
tando su pensamiento hacia el rol del
artista como actor social y portavoz de
aquellos sectores que no tenian rele-
vancia para la opinion publica. Como
afirma Paula Dominguez Correa, segun
el muralista, la “labor social del artista
no se limitaba s6lo a la producciéon de
obras concientizadoras, sino que su vida
misma debia ser un apostolado, al ser-
vicio del pueblo” (2006: 10). Asi, estos
escritos proponian derribar tanto un pa-
radigma estético, en su deseo de revolu-
cionar la practica artistica, como uno
politico, en su busqueda de una agita-
cion o revolucion social. En resumen, el
manifiesto es “una obra mas entre otras
de uno o mas artistas” (Cippolini, 2011:
12), que tiene como finalidad la provo-
cacion, construyendo un enemigo al que
pretende derribar: “Mas que sentar una
posicion, el manifiesto busca sentar una
oposicion” (Cippolini, 2011: 17).

La practica de la escritura de mani-
fiestos o ensayos programaticos se esta-
blece, entonces, como un acto retorico,
que implica una actitud de persuasion
por parte de los artistas hacia la comu-
nidad, con el fin de desestimar los para-
metros antiguos de la practica estética
y erigir los nuevos. Para lograr aquello,
el pintor, escritor o cineasta debia esta-
blecerse primero como un estudioso del
arte del pasado, pero también en tanto
ciudadano, mostrarse comprometido
con su tiempo. Es en ese ultimo sentido
que el realizador brasilenio Carlos Die-
gues afirmara lo siguiente en 1967:

No creo en el modernismo en el ci-
ne, no creo en los mitos del moder-
nismo, de los movimientos y de las
escuelas, porque tengo la impre-
sion de que no es precisamente el
modernismo lo que hace el buen
cine. Pero, si creo en una cosa que
es la contemporaneidad, esto es la
‘adecuacion’ del cine a su tiempo.
Y esa ‘adecuacion’ se realiza por
medio de una sola cosa: el estrecho
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enlace de la pelicula con los pro-
blemas de su tiempo (en Velleggia,
2009: 311).

Comprendemos entonces que la
practica de la escritura ensayistica por
parte de los artistas latinoamericanos
encontro en el periodo de modernizacion
estética y politica de los afnos veinte y
sesenta un vehiculo para la adhesion
de los escritores, pintores y cineastas a
la funcion de tedrico o intelectual. Sus
incursiones en manifiestos cargados de
expresiones polémicas y de tono iréonico
sobre el pasado, asi como de aspiracio-
nes hacia la novedad que delinearia el
futuro, combinaron tanto el trabajo ha-
cia la renovacion de los parametros ar-
tisticos como la busqueda de una con-
frontacion ideologica que revolucione la
realidad historica.

De artistas a intelectuales: el arte de
teorizar

Los escritores y pintores latinoame-
ricanos de principios del siglo XX no fue-
ron pioneros en la practica ensayistica.
Encontramos amplios referentes en
Europa, por ejemplo con el célebre “Ma-
nifiesto futurista” (Manifesto futurista,
1909), del poeta italiano Filippo Mari-
netti, y en los textos programaticos sobre
el surrealismo de André Breton (1924 y
1930). Sin embargo, existieron también
antecedentes de este tipo de publica-
ciones en la aparicion de revistas li-
terarias durante el periodo de auge del
modernismo hispanoamericano,® a tra-
vés de las cuales los escritores de esa
corriente intercambiaron ideas tanto re-
lacionadas con la estética como con lo
politico. En este tipo de publicaciones
se ejercio el estilo de escritura de los
manifiestos, de caracter combativo y con
aires renovadores, como ocurriera con
el texto “Nuestros propositos” (1894),°
publicado por Rubén Dario y Ricardo
Jaimes Freyre: “Ser el 6rgano de la gene-
racion nueva que en Ameérica profesa el
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culto del Arte puro, y desarrolla y busca
la perfeccion ideal” (en Garcia Morales,
1998: 93). Esta cita demuestra el interés
por la instalacion de un arte nuevo que
poseian los modernistas como Dario,
ideal que la generacion siguiente tam-
bién perseguiria anadiéndole la preocu-
pacion por la unificacion entre arte y
sociedad.

Encontramos en los escritores Ma-
rio y Oswald de Andrade dos ejemplos
de esta tendencia a transitar tanto la
escritura de novelas, cuentos o poemas
como la de ensayos teoricos, al mismo
tiempo que encontraron una preocupa-
cion por la renovacion estética y politica.
Asi, existieron textos como “Prefacio in-
teresantisimo” (1922)” y “O movimento
modernista” (1942),® de Mario de Andra-
de y los “Manifiesto de la poesia Pau-
Brasil” (Manifesto da Poesia Pau-Brasil,
1924) y “Manifiesto antropofagico” (Ma-
nifesto antropofago, 1928), escritos por
Oswald de Andrade.?

El primer autor particip6 de varias
publicaciones modernistas, como Papel
e tinta, Revista do Brasil y Klaxon, y
expreso, a través del ensayo de 1942
aqui citado, que las acciones de los mo-
dernistas brasilenos, entre los que €l se
encontraba, consistian en un interés por
generar una ruptura: “un abandono de
principios y de técnicas consecuentes,
fue una revuelta contra lo que era la In-
teligencia nacional” (Andrade, 1972:
251). Para este artista/teérico, la movi-
lizacion del modernismo no era expli-
citamente revolucionaria, sino mas bien
una preparacion para aquello, que se
haria notoria a partir de los anos treinta
y se consolidaria en los sesenta, con la
cinematografia moderna brasilefia, y el
Nuevo Cine Latinoamericano en general.

Oswald de Andrade, por su parte,
se habia iniciado en el periodismo, fun-
dando incluso su propio semanario: O
pirralho (1911-1917). Redacté también
articulos sobre arte en publicaciones co-
mo A vida moderna, Jornal do Co-



meércio, Correio Paulistano y Correio
da Manha, ademas de dirigir el periodico
Papel e Tinta entre 1920 y 1921 y ser
el co-editor del semanario O homem do
povo (1931).

Como integrante del movimiento
modernista brasileno, Oswald de An-
drade fue también participe de la Re-
vista de Antropofagia en su primera
fase o “denticion” (1928-1929).1° Se eri-
gio entonces, como tantos otros contem-
poraneos, en un intelectual, debido a
sus declaraciones contundentes sobre
la practica artistica, sus polémicas con
otros grupos contemporaneos como
Verde-Amarelo'' y sus intentos por ins-
talarse, sin éxito, en el ambito acadé-
mico a través de sus tesis sobre la emer-
gencia de un hombre natural tecnificado
y la implantacion de una sociedad ma-
triarcal.

Se destacaron también manifiestos
como “Non serviam” (Vicente Huidobro,
1914), que propuls6 una renovacion en
las practicas artisticas de la region, en
su impetu y ambicion por iniciar una
nueva fase en el acto de la creacion es-
tética. De acuerdo a Jorge Schwartz
(2002), las llamadas vanguardias lati-
noamericanas usualmente han tenido
problemas para ser datadas en su ori-
gen. Aunque considera apropiado sena-
lar su inauguracion con el mencionado
manifiesto de Huidobro, los historiado-
res suelen establecer al anno 1922 como
bisagra, debido a la internacionalizacion
de estas corrientes modernizadoras del
arte de la region (que coincide con la a-
paricion del modernismo brasileno y el
estridentismo mexicano,!'? entre otros
movimientos).

Por su parte, pintores como el ar-
gentino Antonio Berni llegaron a esta-
blecer a través de sus escritos teoricos
categorias estéticas como la de “nuevo
realismo”, que explicara en un articulo
publicado en 1936 en la revista Forma.
Alli, defendia la necesidad de eliminar
el divorcio entre el artista y el pueblo,
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promovido por el primero debido a su
continuo afan por desconectarse de la
realidad objetiva. Se trato entonces de
un pintor que utilizé tanto el pincel como
la pluma para establecer a su arte y pen-
samiento como el reflejo de la realidad
historica.

Otro ejemplo destacado es el del
brasileno Candido Portinari, que impar-
ti6 una célebre conferencia, realizada en
Buenos Aires en 1947, bajo el nombre
de “El sentido social del arte”. Alli, el
pintor también se expreso por encima
de su quehacer estético para reflexionar
acerca de la vinculaciéon entre arte y so-
ciedad. Aun asi, en su disertacion Por-
tinari afirmo6 que “los pintores no na-
cieron para hablar y si para pintar; ése
es su medio de expresion y no la pala-
bra” (en Giunta, 2005: 309). Como ex-
cepcion a esta regla, consideraba que
todo creador podia involucrarse en las
problematicas de su tiempo si ademas
de su sensibilidad artistica poseia lo que
€l denomino “sensibilidad colectiva” (en
Giunta, 2005: 309). La misma, presente
tanto en Portinari como en gran parte
de los colegas de su generacion, debia
ser incentivada, ya que no se caracteri-
zaria por surgir espontaneamente, y se-
ria la inica herramienta que le habilita-
ria para dirigirse a las masas. Estos ca-
sos aqui desglosados nos permiten veri-
ficar entonces un acercamiento del ar-
tista a la figura del intelectual.

Sin duda, el pensamiento sartrea-
no, con obras como ¢Qué es la literatu-
ra? (1948), produjo una influencia no
solamente entre los intelectuales del si-
glo XX sino también entre los artistas,
que parecieron adscribir a la idea del
compromiso con el mundo propulsada
por el filosofo francés. En el caso del mo-
dernismo brasileno podemos afirmar,
retomando palabras de Virginia Marti-
nez Luque, que fue propulsor de un pro-
grama que “trasciende la mera especula-
cion estética para convertirse en un
proyecto revolucionario, que aspira a la



transformacion social” (2005: 33). Pro-
puestas similares demostraron pintores
como Lino Enea Spilimbergo, afirmando
en 1937 que “pintar es un terrible com-
promiso, no so6lo con uno mismo, sino
con el mundo” (en Giunta, 2005: 140).

A pesar de estos vastos ejemplos
que demuestran la productividad teorica
de los artistas de la primera mitad del
siglo XX, otro de los fenomenos que tam-
bién ha trascendido en este periodo ha
sido la unificacién de los escritores y/o
pintores en grupos, generando entre o-
tros resultados la produccion de mani-
fiestos conjuntos, como ocurriera en Ar-
gentina con el grupo Nexus en los co-
mienzos de la centuria, y con los grupos
Florida y Boedo en la década del veinte.

Sin embargo, uno de los fenomenos
mas importantes en este periodo ha sido
la fundacion de revistas de arte, que lle-
varon a los escritores y pintores a dis-
cutir acerca de estética y cuestiones aso-
ciadas a la realidad social y a la iden-
tidad cultural. Las mismas han sido am-
bitos en donde pudieron trazarse los
rumbos a tomar por los diferentes mo-
vimientos que emergieron en el periodo.
Como establece Félix Lizaso, las revistas
de arte “vienen a ser el reflejo del periodo
cultural en que les toco vivir y sirven
para iluminarlo o aun para revivirlo”
(1961: 19). Una de las mas célebres ha
sido la cubana Revista de avance
(1927-1930), que se estableciéo como un
organo de difusion de la incipiente van-
guardia de ese pais, con un énfasis en
el arte latinoamericano.!® Alli, en 1928,
el escritor Jorge Manach publicaria su
conferencia “Indagaciéon del choteo”, en
la cual intent6 delinear una vista pano-
ramica sobre los rasgos constitutivos de
la cubanidad.

Por su parte, las revistas brasilenas
Klaxon (1922-1923), Festa (1927-1929
y 1934-1935), Verde (1927-1929) y la
mencionada Revista de Antropofagia
se constituyeron en instrumentos de di-
fusion del movimiento modernista, es-
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cribiendo en ellas los mismos partici-
pantes de esta corriente. Desde alli, los
artistas agitaron aguas serenas, propu-
sieron ideas estéticas y discutieron es-
trategias contra el dominio cultural, al
mismo tiempo que las utilizaron como
plataformas para la difusion de las obras
en si mismas.

El caso de Argentina es particular
en lo que respecta a la aparicion de re-
vistas de arte y cultura. Existieron dos
vertientes contrapuestas vinculadas a
lo estético y lo ideologico, que se resu-
men en el antagonismo entre los men-
cionados grupos Florida y Boedo: el pri-
mero, formado en el paradigma de las
vanguardias historicas europeas, y el se-
gundo asociado a los movimientos soci-
ales de izquierda y la reivindicacion de
lo nacional.'* Las revistas Proa (1922-
1923 y 1924-1925) y Martin Fierro
(1924-1927) son las mas destacadas del
grupo Florida, a las que anadimos tam-
bién Inicial (1923-1926), aunque esta
ultima poseia un menor compromiso
con esta tendencia vanguardista, y en
ella colaboraron artistas muy heterogé-
neos. Como establece Veronica Tobena
(2012), el grupo Florida, en especial en
el contexto de la revista Martin Fierro,
tuvo un impulso mas bien abocado a la
ruptura de los canones estéticos pre-
cedentes, y mantuvo una postura mas
tendiente al apoliticismo. El grupo
Boedo, por su parte, se destaco princi-
palmente por la emision de la revista
Claridad (1926-1941), dirigida por An-
tonio Zamora,!® en donde publicaban los
escritores de izquierda, dando preemi-
nencia a las luchas sociales y la reivin-
dicacion de los origenes criollos de sus
integrantes, manifestandose de manera
especial en el énfasis otorgado a la in-
troduccion de un lenguaje localista en
las obras artisticas.

Como afirma Tobena, lo que unifico
a ambos grupos y sus correspondientes
revistas era que “para los boedistas las
discusiones estéticas estaban subordi-



nadas a las ideologicas, y bajo el pre-
cepto de pensar la funcioén social del arte
[...] las reflexiones en torno a las formas
estéticas y los aportes de las vanguar-
dias europeas les resultaban devaneos
superficiales” (2012: 294, 295). Por lo
tanto, mas alla de las disidencias entre
ambas tendencias artisticas argentinas,
la unificacion de estos movimientos nos
permite confirmar el interés que existio
en este periodo por instalar una van-
guardia tanto politica como estética en
la region.

La aparicion de un movimiento de
politizacion en el area de la cultura ha-
bria entonces incitado a los artistas a
manifestarse mas alla de la practica es-
pecificamente pictoérica o literaria. El ar-
tista moderno empez6 a asociar al arte
con la vida, y eso se vio reflejado no sola-
mente en sus obras sino también ejer-
ciendo un rol de pensador o intelectual.
Asi, el concepto de antropofagia'® desple-
gado por Oswald de Andrade demostro,
segun Schwartz “a un hombre preocu-
pado en resolver las candentes cuestio-
nes de la dependencia cultural” (2002:
86), y no precisamente alguien interesa-
do en generar una revolucion exclusiva-
mente de orden estético. La existencia
de una revista como Amauta (1926-
1930), fundada por el peruano José Car-
los Mariategui, también reunié ambas
vertientes del vanguardismo politico y
estético, difundiendo tanto las nuevas
manifestaciones estéticas como la pro-
mocion del movimiento indigenista.!”

De acuerdo a Patricia Artundo
(2008), desde principios de los anos
treinta se habia empezado a reconfigu-
rar la insercion del arte argentino en el
ambito social y la vinculacion estético-
politica, debido a la proliferacion de con-
flictos institucionales sumados a las cri-
sis internacionales en asuntos bélicos y
economicos. Esta realidad manifestada
por la autora puede extenderse, como
vimos, al resto de la region. Por tanto,
la practica artistica en América Latina
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nunca se desprende de una inevitable
orientacion politica: la cercania con los
acontecimientos de relevancia de la his-
toria social de sus paises, y la busqueda
de la construccion de una imagen iden-
titaria de la nacion propia de este perio-
do, son reflejo de estas tendencias.

Una camara en la mano, una idea en
la cabeza'®

El desarrollo del Nuevo Cine Latino-
americano a principios de los anos se-
senta tampoco estuvo independizado de
la reflexion estético-ideologica por parte
de los realizadores. De igual manera que
lo acontecido con los pintores y escri-
tores de América Latina en décadas pre-
cedentes, los cineastas comenzaron a
implementar el uso de textos progra-
maticos para dar cuenta de las nuevas
funciones asignadas al arte cinema-
tografico, destacandose de manera espe-
cial su implementacion politica.

Como afirma Zuzana Pick (1993),
el Nuevo Cine Latinoamericano, que e-
mergio como un fenémeno continental,
combiné tanto la proyeccion ideologica
como la practica concreta de la reali-
zacion de films. De ese modo, el cine se
convirtio en una herramienta critica, al
mismo tiempo que la tendencia a la re-
flexion teodrica por parte de los directores
reafirmoé a este arte como parte de un
programa cultural y politico asociado al
antiimperialismo y la intervencion del
arte cinematografico en la sociedad. Esta
practica ensayistica por parte de los di-
rectores explica la afirmacion de Susana
Velleggia respecto a que el “legado de
estos cines no reside solo, ni principal-
mente, en las obras cinematograficas,
sino en la unidad que ellas formaron con
un pensamiento que procuré explicar
[...] la relacion de la audiovisualidad con
los imaginarios de un mundo en crisis”
(2009: 19).

La produccién de ensayos por parte
de los cineastas se remonta a los escritos



de directores europeos como Germaine
Dulac, Jean Epstein y Louis Delluc res-
pecto al cine de vanguardia, y a la teoria
filmica elaborada por los realizadores so-
viéticos Dziga Vertov y Sergei Ein-
senstein. Otros antecedentes los encon-
tramos también en el estadounidense
Robert Flaherty,!° y ya cercano a la mo-
dernidad cinematografica, en el francés
Jean Rouch.?° En Ameérica Latina, se
destaca la figura de Alcides Greca, en
Argentina, realizador del film El ultimo
malon (1917), quien se dedico también
a la escritura ensayistica, en base a su
experiencia periodistica y su militancia
politica.

En el caso del Nuevo Cine Latinoa-
mericano, la reflexion teoérica de los rea-
lizadores no se caracterizo por la pro-
liferacion de revistas culturales o es-
trictamente cinematograficas que le sir-
vieran de soporte a los sucesivos mani-
fiestos que fueron emergiendo, aunque
como afirma Pick (1993), en Europa y
Estados Unidos se han publicado criti-
cas de films y entrevistas diversas que
permitieron establecer una canonicidad
al movimiento. Sin embargo, existieron
algunas revistas en América Latina co-
mo Cine cubano (1960 hasta la actua-
lidad), Hablemos de cine (1965-1985)
en Pery, Cine al dia (1967-1983), en Ve-
nezuela y Primer plano (1972-1973) en
Chile, entre otras.

La difusion de manifiestos acompa-
no generalmente las proyecciones de sus
peliculas o la participacion en encuen-
tros interregionales de cineastas. Ejem-
plos de lo primero fueron los escritos de
Fernando Birri “Por un cine regional, re-
alista y critico” (1958), aparecido a pro-
posito de la primera presentacion de su
film Tire dié, y “Por un cine regional,
realista, critico y popular” (1962), que
acompano el estreno de Los inundados.
Por otro lado, los célebres manifiestos
de Glauber Rocha “Estética del hambre”
(Eztetyka da fome, 1965) y “Estética del
sueno” (Eztetyka do sonho, 1971) fueron
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pronunciados por el realizador en dife-
rentes eventos de discusion sobre cine
latinoamericano.

Otro de los fenémenos que ha ca-
racterizado a este movimiento de inte-
gracion regional a la hora de la publica-
cion de textos programaticos ha sido la
compilacion de ensayos en libros. En es-
te sentido, se destaca una publicacion
editada en 1964 por la Universidad Na-
cional del Litoral (UNL) titulada La Es-
cuela Documental de Santa Fe. El libro
lleva como subtitulo “Una experiencia
piloto contra el subdesarrollo cinemato-
grafico en Latinoamérica”. Alli fueron
compilados catalogos, ponencias, pla-
nillas y declaraciones varias que per-
mitieron resumir vivencias y posturas
estético-politicas de la escuela del titulo,
fundada por Fernando Birri, la cual se
constituyo en un espacio de aprendizaje,
produccion y reflexion sobre el cine y la
realidad social.

Uno de los realizadores que ha des-
arrollado durante los anos sesenta y se-
tenta una vasta produccion ensayistica
ha sido Fernando Solanas, que junto a
Octavio Getino fundé el grupo Cine Li-
beracion en 1969. Ambos editaron el li-
bro Cine, cultura y descolonizacion,?!
en el cual recopilaron gran parte de los
manifiestos y declaraciones programa-
ticas de esta agrupacion de cine mi-
litante, entre ellos un ensayo seminal
como “Hacia un Tercer Cine. Apuntes y
experiencias para el desarrollo de un
cine de liberacion en el Tercer Mundo”
(1969), que proponia las categorias de
primer, segundo y tercer cine para la
clasificacion de los modos de produc-
cion, distribucion y recepcion de los
films de acuerdo a su posicionamiento
industrial. El grupo también establecio
a través de sus textos terminologias ins-
piradas en las lecturas de Vertov, tales
como “cine-acto”.??

Otro caso interesante en el cine ar-
gentino ha sido el de Jorge Preloran,
quien ha plasmado su pensamiento a-



cerca de la practica filmica en su libro
El cine etnobiografico, editado en el
2006. Alli, entre guiones, entrevistas y
ensayos escritos por el realizador, defi-
nio a su cine en términos de un intento
de documentacion etnobiografica, plan-
teada como el hecho de “filmar/grabar
a las personas en su lugar de origen (et-
nografia es la descripcion de una cultu-
ra), y hacerlo estructurado alrededor de
la biografia de un individuo que pertene-
ce a la cultura que se decidi6 documen-
tar” (Preloran, 2006: 22).%3

También el director boliviano Jorge
Sanjinés se encargo de compilar sus de-
claraciones en ensayos y entrevistas en
un libro publicado originalmente en
1979, bajo el titulo de Teoria y practica
de un cine junto al pueblo. Alli quedo
plasmado el abordaje estético-ideologico
del grupo Ukamau, fundado por San-
jinés junto al guionista Oscar Soria en
1966, estableciendo las propuestas de
esta agrupacion en pos de la realizacion
de un cine colectivo junto al pueblo, que
utilice un lenguaje audiovisual enmar-
cado en la cosmovision de sus recepto-
res, y que combine la emotividad y la
reflexividad a fines de lograr una buena
comunicabilidad de los mensajes emiti-
dos por los films.

Otro realizador que compil6 sus es-
critos en una sola publicacion ha sido
el cubano Julio Garcia Espinosa, a tra-
vés de su libro Una imagen recorre el
mundo (1979). Alli, reeditdo su célebre
ensayo de 1969 “Por un cine imperfecto”,
en donde abogaba por la realizacion de
peliculas que muestren el proceso que
llevo a la generacion de conflictos socio-
politicos en los paises latinoamericanos,
sin otorgarle prioridad a la perfeccion
técnica y artistica. Esta propuesta esta-
ba anclada a la necesidad de forjar una
nueva cultura, necesariamente revolu-
cionaria. Las obras de arte tendrian, se-
guin su concepcion, un valor basado en
la sustancia cultural que las mismas po-
drian generar, y se identificarian con la
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idea de arte “interesado”, es decir, com-
prometido. Finalmente, Garcia Espinosa
proclamaba la movilizacion por la acce-
sibilidad de los recursos audiovisuales
para todo individuo que quisiera produ-
cir un hecho cinematografico.?*

Un caso significativo en lo que con-
cierne a las compilaciones de escritos
de cineastas es el del brasilenio Glauber
Rocha, quien present6 en 1963, cuando
era un incipiente director, su Revision
critica del cine brasilefio (Revisao
critica do cinema brasileiro, 1963).
Alli, el autor reflexioné sobre el desar-
rollo de la cinematografia de su pais has-
ta la llegada del movimiento Cinema No-
vo, del que formaba parte, en una espe-
cie de defensa del cine de autor por sobre
el comercialismo que siempre ha carac-
terizado a las producciones de América
Latina. El director y teorico brasilefio Or-
lando Senna afirmaria que, en ese libro,
Rocha estaba defendiendo al “film que
no necesite secretos comerciales e in-
dustriales para ser mostrado al pueblo
y antes de todo [al] film que pueda llevar
a este pueblo sus problemas mas impor-
tantes” (en Rocha, 2003: 186). En 1981,
poco tiempo después de su muerte, se
publicé una nueva compilacion de arti-
culos y entrevistas del director bajo el
nombre de Revolucao do Cinema Novo,
en donde se dio acceso a la produccion
ensayistica mas relevante de Rocha.?®
Este realizador habia ejercido la critica
cinematografica en diversas publicacio-
nes de su pais, y muchos de sus escritos
encontraron en estas publicaciones un
espacio de difusion y discusion.

Por fuera de los manifiestos y com-
pilaciones de ensayos, existieron tam-
bién numerosas declaraciones en entre-
vistas periodisticas e intercambios epis-
tolares que acercaron a los cineastas al
rol de comunicadores e intelectuales.
Asi, podemos rescatar expresiones de di-
rectores como Raymundo Gleyzer, Mi-
guel Littin, Carlos Diegues, Joaquim Pe-
dro de Andrade, Jorge Sanjinés y Oscar



Zambrano, entre muchos mas. Por otra
parte, el pensamiento de Gleyzer, y el
de su colega argentino Jorge Cedron, si
bien no se destaco por haber sido plas-
mado por ellos mismos en manifiestos
y ensayos programaticos, fue sin embar-
go recogido a través de dos libros, El
cine quema. Raymundo Gleyzer (Fer-
nando M. Pena y Carlos Vallina, 2006)
y El cine quema: Jorge Cedron (Fer-
nando M. Pena, 2003), en los que se re-
copilaron expresiones de estos y otros
directores asociados a sus carreras.

Ha habido casos, como el de Alex
Viany en Brasil y el de Octavio Getino
en Argentina, que han trascendido mas
por sus escritos que por sus films. Vi-
any, director de Agulha no palheiro
(1953), fue el autor de un libro que cons-
tituye el principal representante de la
historiografia clasica del cine brasileno:
Introducao ao cinema brasileiro
(1959). Getino, por su parte, fue uno de
los mas destacados pensadores sobre
produccion y tecnologias audiovisuales,
asi como también co-autor de El cine
de “las historias de la Revolucion”
(2002), uno de los principales marcos
teoricos de referencia para el estudio
sobre cine politico latinoamericano. Por
otra parte, encontramos en la figura del
chileno Aldo Francia otro ejemplo de un
cineasta que se ha decidido a trascender
la mera produccion de films, testifican-
do, a través de su libro Nuevo Cine La-
tinoamericano en Vina del Mar (1987),
acerca de la experiencia regional del
Nuevo Cine Latinoamericano. Alli recopi-
16 las vivencias de los realizadores en
los festivales y encuentros que los con-
gregaron en pos de la difusion y reflexion
sobre ese fenomeno.

Encontramos, por lo tanto, un inte-
rés por parte de los cineastas de estable-
cer, a través de sus expresiones escritas,
determinados puntos de vista que van
mas alla del propio quehacer filmico. Asi
lo demuestra el realizador brasilefio Car-
los Diegues valorando en retrospectiva
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el cine llevado a cabo en su pais en los
anos sesenta: “El programa, el proyecto
del Cinema Novo era muy simple. Tenia
sélo tres puntos, que eran cambiar la
historia del cine, cambiar la historia de
Brasil y cambiar la historia del mundo”
(en Siqueira, 2004:5).

Esa voluntad, que observamos en
los manifiestos y ensayos de los pintores
y escritores de principios de siglo en sus
manifiestos, reaparece en los cineastas
con el fin de plantear una oposicion al
estado de las cosas, tanto del mundo
como del cine en particular. De ese modo
se expresaba Glauber Rocha al afirmar
que la funcién del artista consiste en
un acto de violencia:

... el artista es siempre la izquierda
eterna, logico o anarquico, el artis-
ta s6lo comienza a negarse cuando
adhiere al orden establecido, cu-
ando deja de ejercer su poder cri-
tico sobre el mundo, sobre el Esta-
do, sobre el conformismo burgués,
sobre el gusto facil. El artista es
un ser en oposicion, si €l vive en el
fascismo es antifascista, si vive en
el Brasil subdesarrollado y ham-
briento o en Africa del Norte coloni-
zada es un revolucionario, usando
cabeza y corazon para defender y
libertar al hombre del totalitarismo
(en AA.VV., 2004: 179).

Como afirman Getino y Velleggia,
el periodo que abarca las manifesta-
ciones del cine politico tanto en lo que
respecta a la intervencion del mismo en
la realidad en forma de concientizacion
o como acto militante, implicé una con-
cepcion de ese arte “como unidad teoria-
practica; contenido-forma; arte-vida”
(2002: 120), muy cercana, como vimos,
a la propuesta de los movimientos van-
guardistas de principios del siglo XX. De
acuerdo a los autores, estos cineastas
se transformaron en teoricos debido a
una urgencia historica que los llevaba
a desarrollar una mision determinada
sobre las necesidades socioculturales de
Ameérica Latina, y que incluy6 en conse-



cuencia, una reestructuracion de la
mentalidad de produccion, distribucion
y recepcion de los films.

Conclusiones

Como pudimos destacar, América
Latina ha sido desde siempre una region
ampliamente imbuida en un marco de
politizacion cultural, que produjo, segin
Teran, que la politica se convirtiera en
“dadora de sentido de las diversas
practicas” (1991: 15). Es tal vez por esa
causa que las obras de arte, en sus mul-
tiples manifestaciones, estuvieron im-
pregnadas también de ese impetu de co-
municabilidad e intervencion en la rea-
lidad historica. Como afirma Julienne
Burton, el cine, y podriamos anadir el
arte en general, ha sido considerado “el
medio cultural mas apropiado para la
transformacion social” (1991: 11). En
base a la modernizacion de estas disci-
plinas, en una busqueda de renovacion
estética y politica, creemos que los artis-
tas no han podido prescindir de la utili-
zacion de otros medios de difusion cultu-
ral, como las revistas de arte y las compi-
laciones de articulos en libros, para se-
guir extendiendo sus ideas.

De esa forma, el artista devino teo-
rico, y la obra de arte una especie de
ensayo historico-politico. Esto puede re-
sumirse en la expresion del critico José
Carlos Avellar respecto a la figura de
Glauber Rocha, para quien, segin el au-
tor, “escribia como quien filmaba y fil-
maba como quien escribia” (en Rocha,
2004: 14). En palabras de Velleggia, el
cineasta, y lo mismo podriamos afirmar
del pintor y el escritor, “sin resignar su
papel de artista, deviene en un comuni-
cador social informado sobre su contex-
to historico que asume los roles de inves-
tigador, pensador, antropologo, socidlo-
goy, llegado el caso, de agitador politico”
(2009: 85). De algiin modo, esto puede
aplicarse a los artistas aqui menciona-
dos, en su afan de transmitir tanto con
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recursos estéticos como con su impulso
teorico una idea sobre la comunicacion
entre arte y sociedad.

Podriamos considerar que esta ten-
dencia de los artistas (pintores, escrito-
res, cineastas) por expresar su pensa-
miento estético-ideolégico mas alla de
su practica especifica, responde a un
anhelo por reforzar la proyeccion peda-
gogica que historicamente el arte latino-
americano ha tratado de asumir. Asi co-
mo el documentalista britanico John
Grierson afirmaba que el cine podia ser
empleado como una tribuna propagan-
distica,?® los artistas latinoamericanos
también intentaron producir algo similar
con sus obras y escritos. Existio siempre
una necesidad de dar cuenta, por medio
de las manifestaciones estéticas, las
condiciones sociales y politicas en las
que el artista y el individuo en general
se encontraban inmersos. Y es por ese
motivo que los cuadros, novelas, poe-
mas, films y ensayos programaticos tu-
vieron una recurrente presencia en el
horizonte cultural latinoamericano.

NOTAS

! En su “Manifiesto de las siete artes” (1911),
Canudo proponia que el cine, como “séptimo
arte”, contenia y conciliaba las disciplinas esté-
ticas anteriores a su surgimiento.

2 Nos referimos a un conjunto de peliculas reali-
zadas mayormente en ese periodo, agrupables
por su interés en constituirse en instrumentos
criticos sobre la realidad social de América La-
tina, y de establecer un frente de integracion
regional que contrarreste la hegemonia de las
cinematografias de los paises dominantes, tan-
to desde el punto de vista estético como ideolo-
gico. El término Nuevo Cine Latinoamericano
se acunod en 1967, durante el Primer Encuentro
de Cineastas Latinoamericanos de Vifia del Mar
(Chile).

3 El movimiento ultraista fue importado a Sud-
ameérica desde Espaia por el escritor argentino
Jorge Luis Borges en 1921.

* También conocido como “Tres llamamientos
de orientacion actual a los pintores y escultores
de la nueva generacion”, el manifiesto fue pu-
blicado en el primer nimero de la revista espa-



nola Vida-americana.

5 Entre ellas, se destacaron la Revista de Amé-
rica (1894), creada en Buenos Aires por Rubén
Dario y Ricardo Jaimes Freyre, la Revista Azal
(1894-1896), fundada por los mexicanos Ma-
nuel Gutiérrez Najera y Carlos Diaz Dufoo y la
Revista Moderna (1898-1903 y 1903-1911),
nacida también en México por obra de Bernardo
Couto Castillo.

6 Este manifiesto se publicé en el primer nu-
mero de la Revista de América, fechado el 19
de agosto de 1894.

7 Alli, Andrade definié a su generaciéon como
“los primitivos de una nueva era” (en Schwartz,
2002: 154).

8 También se destacan la serie de articulos de
este escritor en los que discute la estética del
pintor Lasar Segall.

° El primero fue publicado el 18 de marzo de
1924 en el Correio da Manhd de Rio de Janeiro.
El segundo manifiesto, por su parte, inauguroé
la Revista de Antropofagia, el 1 de mayo de
1928.

19 La segunda fase de la revista consistié en
quince numeros publicados durante 1929.

1 Verde-Amarelo fue un movimiento naciona-
lista de derecha, surgido en 1921 y conformado
por los artistas Menotti del Picchio, Plinio Sal-
gado, Guilherme de Almeida y Cassiano Ricar-
do, cuyo programa fue establecido en el mani-
fiesto de 1929 “Nhegacu Verde-Amarelo”. Os-
wald de Andrade escribié en 1927 un articulo
titulado “Antologia”, en el cual hizo mofa de
dicho grupo.

12 El estridentismo, iniciado por el poeta Manuel
Maples Arce con un afan decididamente revolu-
cionario, también ha tenido una profusa pro-
duccion de textos programaticos. En 1926, uno
de los participantes de este movimiento, Ger-
man List Arzubide, publicé un libro que relata
la trayectoria de esta nueva corriente estética,
bajo el titulo de El movimiento estridentista.

13 Los primeros integrantes del consejo editorial
de la revista fueron Alejandro Carpentier, Marti
Casanovas, Francisco Ischaso, Jorge Manach
y Juan Marinello.

14 La denominacion de estos grupos tiene su
origen en los nombres de las calles donde se
encontraban los respectivos puntos de encuen-
tro de sus participantes.

15 Otras revistas publicadas por el grupo Boedo
fueron Los pensadores (1922-1926) y La ex-
trema izquierda (1924).

16 Con ese concepto, el escritor utilizé6 metafo-
ricamente al acto del canibalismo para presen-
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tar su propuesta de adquisicion de modelos cul-
turales foraneos con el fin de transgredirlos,
en una incorporacién sincrética de los mismos.

17 Junto a las revistas de arte proliferaron tam-
bién en América Latina muchos periédicos vin-
culados al socialismo y anarquismo.

18 Este subtitulo hace referencia a una célebre
frase adjudicada al director brasilefio Glauber
Rocha, en torno a la postura del cineasta mo-
derno de América Latina.

19 Robert Flaherty escribié un célebre ensayo
titulado “La funciéon del ‘documental™, publica-
do en 1937 en la revista italiana Cinema, quin-
dinale di divulgaciones cinematografica.

2° Debemos advertir que la influencia de Vertov
estuvo reconocida también por Jean Rouch,
quien en base a la realizacion del film Crénica
de un verano (Cronique d’un été, 1961) junto
a Edgar Morin, abordé el concepto de cinéema
verité.

21 Fernando Solanas continuaria en décadas
subsiguientes practicando la reflexion escrita
sobre cine con la publicaciéon de dos libros ti-
tulados La mirada. Reflexiones sobre cine y
cultura (1898) y Una passione latinoame-
ricana. Le confesion cinematographiche di
un autore argentino (1992), este ultimo edita-
do en Italia. Por su parte, Octavio Getino tuvo
una profusa actividad teérica que se manifesté
en publicaciones como Cine latinoamericano,
economia y nuevas tecnologias (1988), Cine
y dependencia (1990) y Cine y television en
la Argentina (1995), entre muchas otras.

22 Este concepto tenia como finalidad establecer
una diferenciacion del acto de recepciéon del
film ante la idea de espectaculo proveniente
del arte burgués.

28 También destacamos el libro publicado por
el cineasta argentino Gerardo Vallejo bajo el
nombre de Un camino hacia el cine, escrito
en Madrid en 1983. Alli, el autor desarrollé una
especie de autobiografia cinematografica.

24 Otro realizador cubano que se dedicé a la re-
flexion tedrica sobre cine fue Tomas Gutiérrez
Alea, quien editara en 1982 su libro Dialéctica
del espectador.

2 Continuamente, la figura de Rocha, decidida-
mente locuaz y polémica, despierta proyectos
editoriales. Entre ellos se destacan las compila-
ciones Cartas ao mundo. Glauber
Rocha.(Ivana Bentes, 1997) y La revolucion
es una eztetyka. Por un cine tropicalista
(Ezequiel Ipar, 2011).

26 Grierson afirmaba: “No tengo demasiado inte-
rés en el cine en tanto que tal... Considero al
cine como una tribuna y lo utilizo como propa-
gandista” (en Medrano, 1982: 13).
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