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Una de las caracteristicas constitutivas del arte del siglo XX en América Latina ha sido el constante
intercambio cultural instaurado entre las naciones que componen la region asi como también en su
vinculo intercontinental con Europa. Esto se ha dado, en el primer caso, por un interés en establecer
una identidad latinoamericana, siguiendo el ideal panamericanista originado en el pensamiento de
los proceres de América del Sur, como por ejemplo José Gervasio Artigas, Simén Bolivar y José de
San Martin, y se manifestd también en el ambito de la estética. En segunda instancia, esta
reciprocidad se observa en los traslados de los artistas hacia otras latitudes, especialmente Europa,
con el fin de recibir una formacion artistica e interiorizarse de las novedades alli introducidas en la
disciplina por ellos ejercida. En tercer lugar, como ocurriera de manera especial con los cineastas
latinoamericanos durante los afios sesenta y setenta, la interrelacion entre lo nacional y lo foraneo se
produjo a consecuencia de una necesidad de refugio contra la persecucion politica, y como una
estrategia para la continuidad artistica. Esto provoco que el desarrollo de la literatura, la pintura y la
cinematografia se enfrentara a modificaciones en la concepcion sobre la identidad nacional, y en la
proyeccion estética, produciendo una suerte de aleacion cultural.

A través del presente trabajo nos proponemos entablar una vinculacion entre las décadas del
veinte y del sesenta, en base a los viajes al exterior realizados por pintores, escritores y cineastas
latinoamericanos, a través de los cuales se instalaron en tierras foraneas, transformando como
dijimos tanto las perspectivas estéticas manifestadas en sus obras artisticas, como también su
concepcion acerca de la identidad nacional y regional. Tendremos en cuenta la existencia de dos
abordajes diferentes de la experiencia del viaje artistico inmigratorio: en primer lugar, haremos
referencia a las variaciones identitarias promovidas por los artistas plasticos y escritores de América
Latina que se trasladaron durante los afios veinte a diversos paises europeos para el enriquecimiento
en su formacion estética, entablando una fusion entre la cultura nacional y la extranjera. De ese
modo, seran entendidos como antecedentes culturales de lo que derivd mas tarde en las experiencias

de transformacion politica y social de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano a fines de la
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década del sesenta,' como resultado de la persecucion politica que les obligd a desarrollar sus ideas
estético-ideologicas iniciales en contextos geograficos y politicos disimiles. De este modo
analizaremos las formas en que el exilio politico de estos cineastas promovid nuevas propuestas

identitarias y estilisticas.

El éxodo de los artistas y los viajes de formacion

Los investigadores Robert Stam y Ella Shohat (1994), en su analisis acerca del fenomeno del
eurocentrismo, resaltaron el hecho de que usualmente suele entenderse al continente europeo como
el principal punto de referencia para la produccion de significados culturales. Por lo tanto, de
acuerdo a esa convencion, el arte latinoamericano habria bebido de fuentes ajenas a la tradicion
local para forjar su propia modernidad estética. Sin embargo, los autores hacen también mencién de
una correspondencia entre ambos continentes, demostrando que Europa también se ha nutrido en
muchas ocasiones de manifestaciones estéticas provenientes de otras naciones: “El eurocentrismo se
apropia de la produccion material y cultural de los no europeos, pero niega los logros de los demas
y esa misma apropiacion, consolidando asi su ‘yo’ y glorificando su propia antropofagia cultural”
(2002: 21). Algo asimilar sostiene Marcela Croce (2010), al expresar que Europa ha mirado a
Oriente 0 a América Latina para reafirmar su propia imagen civilizatoria en contraposicion a la
supuesta barbarie en ellos representada.

Por lo tanto, en el 4rea de la literatura y en el de las artes plasticas, América Latina tejid un
entramado cultural que resulté de la combinacion entre lo autdctono y la influencia extranjera.
Efectivamente, una gran cantidad de pintores y escritores emergentes en las primeras décadas del
siglo XX han entremezclado el arte nacional con el aprendizaje adquirido en otras latitudes,
especialmente el continente europeo.” Se trata, en palabras de Andrea Giunta, de una “modernidad
que no fue unidireccional, sino que alberg6 elementos complejos y contradictorios [...], en la que
convivieron preocupaciones nacionalistas, cosmopolitas o regionalistas actuando en cohesion o en
tension” (2005: 13). Este ha sido el caso del escritor Jorge Luis Borges, quien importara desde

Espafia a Argentina el movimiento ultraista,” o el de pintores como los brasilefios Emiliano Di

' Nos referimos a un movimiento de integracién regional que se desplegd en el dmbito de la cinematografia
principalmente durante las décadas del sesenta y setenta. Ha tenido como denominador comun la intencionalidad de
establecer una representacion y una denuncia de la realidad sociopolitica de la América Latina contemporanea. El
nombre de este frente cinematografico fue acufiado en 1967, durante el Primer Encuentro de Cineastas
Latinoamericanos de Vifia del Mar (Chile).

? Estos viajes de formacion artistica hacia Europa no se circunscriben Unicamente a las primeras décadas del siglo XX
sino que también fueron corrientes a fines del siglo XIX y durante los afios 1960.

3 Este movimiento nacido originalmente en Espafia en 1918 e instalado en Argentina en 1921 se define, segin su
manifiesto de ese afio, “Ultraismo”, publicado en la revista Nosotros 151, como una corriente que planifica cumplir lo
que sus participantes consideraban la meta primordial de toda poesia, es decir “la transmutacion de la realidad palpable
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Cavalcanti y Candido Portinari, los cuales se expusieron, respectivamente, a las influencias del
cubismo/expresionismo, y del Novecento italiano.

Esta apropiacion de estéticas provenientes del arte europeo corrobora entonces la existencia de
un vinculo de los artistas con lo foraneo, aun cuando las tematicas de sus obras trataran cuestiones
asociadas a lo nacional. Asi ocurrio, por ejemplo, con la vanguardia martinfierrista en Argentina,*
que se inspird en “elementos, topicos y materiales utilizados por las experiencias europeas,
modificandolos, adaptandolos y acriollandolos™ (Cippolino, 2011: 36). Esta adquisiciéon de las
estéticas extranjeras contemporaneas con el fin de introducirlas como rasgos estilisticos para el
tratamiento de tematicas localistas (entre ellas, el indigenismo o el mundo de los trabajadores)
produjo la existencia, en la vanguardia latinoamericana, de lo que el historiador brasilefio Alfredo
Bosi describiera como “demasias de imitacion y demasias de originalidad” (en Schwartz, 2002:
20), estableciéndose una dialéctica definida por el autor como un “puente de dos sentidos” (en
Schwartz, 2002: 21). En conexién con esto, Carlos Altamirano ha observado que “desde fines del
siglo XIX las elites culturales latinoamericanas descubren su identidad nacional o continental en
Europa. Y esto no va a cambiar con quienes en el siglo XX viajan a las metropolis en busca de la
leccion de las vanguardias europeas” (en Giunta, 2005: 163). Podemos preguntarnos en esta
instancia como es posible que la adquisicion de técnicas artisticas extranjeras pueda constituirse en
un punto de partida para la representacion de la identidad nacional.

El modernismo brasilefio fue la manifestacion mas relevante en el Brasil de ese periodo, que
comprueba este énfasis en una mirada exdgena para la propia constitucion. De acuerdo a Alejandra
Laera y Gonzalo Aguilar, el traslado a Europa del escritor Oswald de Andrade en 1912 fue lo que le
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permitio al artista disefiar “su ‘yo’” (2008: 202), remarcando asi la formacién de su propia identidad
cultural desde un espacio que no era el de su pertenencia. Algo similar podria decirse de sus
compatriotas Anita Malfatti, Emiliano Di Cavalcanti y Mario de Andrade, con quienes en 1922
presentaria sus obras en el evento inaugural del modernismo,” luego de haber absorbido el arte
europeo en sus respectivos viajes formadores por el Viejo Continente.

Oswald de Andrade introdujo en su pais la cultura antropofagica, expresada en el rechazo del

arte importado de las naciones centrales para reemplazarlo por una poesia de exportacion.® En

del mundo en realidad interior y emocional” (en Schwartz, 2002: 138).

* Se trat6 de una asociacion de artistas provenientes de la literatura principalmente, aunque también tuvieron exponentes
de la pintura, como ha sido el caso de Norah Borges. Estos se agruparon bajo ¢l nombre de una calle de Buenos Aires
llamada Florida, y se unieron para consolidar el arte nacional teniendo en cuenta elementos cosmopolitas tomados de
las vanguardias europeas contemporaneas. Sus lineamientos se encuentran descriptos en el manifiesto de 1924 escrito
por Oliverio Girondo. También se destacaron por la publicacion de la célebre revista Martin Fierro, que tuvo existencia
entre 1924 y 1927.

> Nos referimos a la Semana de Arte Moderno, llevada a cabo en el Teatro Municipal de Sdo Paulo entre el 13 y el 17 de
febrero de 1922.

5 El pensamiento de Oswald de Andrade que signaria al modernismo brasilefio con esta dialéctica entre lo nacional y lo
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relacion con esto, Laera y Aguilar afirmarian que “la antropofagia modernista instauré una mirada
hacia afuera de Brasil [...] que, en lugar de negar lo exterior, intenta atraparlo y comerlo en un
gesto de apropiacion” (2008: 200). De ese modo, Brasil inauguré el movimiento modernista con
una metafora tomada de la practica del canibalismo como acto de venganza contra los enemigos
ejercida entre las tribus tupi que poblaron el territorio durante la conquista portuguesa. A partir de
alli, el arte nacional se propuso absorber (o devorar) elementos estéticos propios de culturas
exdgenas para inmediatamente transformarlos (o digerirlos) a las necesidades nacionales, en un
intento de rebelion contra el dominio cultural extranjero.

El alcance de la propuesta de la antropofagia oswaldiana se extendio al cine brasilefio entre
fines de la década del sesenta y principios de la siguiente, a través de una estrategia dialéctica
consistente en la negacion de la cultura dominante, la afirmacion de la cultura nacional, y como
sintesis, la elaboracion de una nueva estética. Esto fue evidente de manera especial en la estética
instalada por el tropicalismo cinematografico,” que encontré a su maximo representante en el film
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969). Esta pelicula aplico, con su discurso alegorico, un
nuevo modo de implantar continuidad para el movimiento Cinema Novo® durante la dictadura que
se habia recrudecido a partir de 1968. Como establece el investigador Ismael Xavier, a partir de ese
afio la influencia del tropicalismo en el cine desplaza el rol de concientizador politico que habia
asumido el artista tanto en el Cinema Novo como en el Nuevo Cine Latinoamericano en general,
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volcados a “las ilusiones del mensaje ‘para el pueblo’”, para introducir en los films “’estrategias de
agresion’ y la busqueda de la experiencia de choque™ (1993: 19) en el espectador.

Esta paradoja entre lo nacional y lo extranjero también estuvo presente entonces en la estética
de los realizadores del Nuevo Cine Latinoamericano, influidos por corrientes cinematograficas
europeas como el neorrealismo italiano, la Nouvelle Vague y el Cinéma-vérité. No es casual que
Glauber Rocha, uno de los principales representantes de este movimiento, declarara lo siguiente:

“... como el cine es un lenguaje en constante desarrollo, no puedo dejar de usar ciertos métodos que

me ensefaron los grandes cineastas, pero los aplico a mi manera” (en AA.VV,, 2004: 107). La

extranjero se encuentra plasmado en su “Manifiesto de la Poesia Pau-Brasil” (“Manifesto da Poesia Pau-Brasil”),
publicado en marzo de 1924 en el Correio da manhd y especialmente en su “Manifiesto antropofagico” (“Manifesto
antrop6fago”), presentado originalmente en mayo de 1928, en el primer ntimero de la Revista de Antropofagia.

" El tropicalismo, desarrollado en su mayor parte entre 1967 y 1969, fue un movimiento originado en el 4rea de la
musica brasilefia, que busco destronar la preeminencia de la bossa nova, y difundido especialmente por Caetano Veloso
y Gilberto Gil. Ingresé en las canciones una amalgama entre lo nuevo y lo viejo, lo nacional y lo extranjero, asi como
también la presencia de lo kitsch. El movimiento tuvo una gran comunion con las demas disciplinas artisticas,
encontrando en el cine brasilefio acosado por la dictadura un nuevo espacio de desarrollo.

8 Cinema Novo es el nombre con el que se conoce a la renovacion producida en los afios sesenta en el cine brasilefio,
que tuvo entre sus principales integrantes a los realizadores Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Carlos Diegues, Walter Lima, Jr. y Nelson Pereira dos Santos, entre otros. Se destacd por introducir no
solamente innovaciones enunciativas y narrativas, como acontecid en el cine mundial de ese periodo, sino también una
propuesta de testimonio sobre la realidad social por medio de los films.
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presencia de lo fordneo en los movimientos artisticos de América Latina puede explicarse entonces
como un fenémeno de reactualizacion de recursos estéticos y técnicos que fueron productivos para
las circunstancias ideologicas y politicas de la region.

Existen al menos tres clases de apropiaciones del arte latinoamericano (tanto en sus
manifestaciones pictoricas, literarias y cinematograficas) que resuelven esta paradoja. En primer
lugar, existi6 una correspondencia politica que llevd a la adopcion de elementos estilisticos que
fueron funcionales a las pretensiones de establecer al arte como una herramienta de testimonio
social. Asi ha ocurrido, en el caso del Nuevo Cine Latinoamericano, con el uso del montaje
intelectual ideado por Sergei Eisenstein, la filmacion en las calles o el uso de actores no
profesionales, tomados del neorrealismo italiano, o la concepcidn vertoviana de la cdmara como un
0jo que capta la realidad. En segundo lugar, esta aparente contradiccién entre lo nacional y lo
foraneo fue producto de la mencionada formacién de los artistas que emigraron a Europa, lo cual
inevitablemente influyé en la elaboracion estética de las obras latinoamericanas. Por ultimo, la
adquisicion y reactualizacion de recursos provenientes de corrientes artisticas extranjeras fue
consecuencia, especialmente en el caso del cine, de la implementacion de novedades técnicas de
menor costo, como las cdmaras livianas y los grabadores de sonido sincrénico, que fueron
provechosos para los planes de documentacion de la realidad social a través de los films.

Hubo, entonces, una gran correspondencia entre los movimientos artisticos latinoamericanos
que surgieron en el siglo XX y elementos estéticos de origen cosmopolita, que estuvieron presentes
no solamente en los mencionados casos del modernismo brasilefio y del martinfierrismo en
Argentina, sino también en la vanguardia pictorica cubana, desplegada entre 1927 y 1950. La idea
del cosmopolitismo, que acompaii6 a la instalacion de la modernidad, produjo como consecuencia
lo que el escritor Octavio Paz consideraba una condena “a buscar en nuestra tierra, la otra tierra; en
la otra, a la nuestra” (en Aguilar, 2009: 11). Nacionalismo y universalismo fueron entonces dos
ingredientes no excluyentes en el desarrollo del arte de América Latina, provocando una simbiosis
que modificaria la concepcion de la propia identidad cultural. Contradictorios a primera vista, en

realidad se compenetran, modificando la constitucion de uno y otro.

Salir o no salir: entre el exilio y la supervivencia

Si bien los viajes realizados por los pintores y escritores latinoamericanos a principios del siglo XX
no fueron promovidos por la persecucion politica, si podemos encontrar en ellos un antecedente del
desplazamiento de la individualidad del artista al permanecer en una cultura ajena. Fue en este

sentido que Gonzalo Aguilar manifestara que “en el caso de los modernistas estos viajes los
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escindian, los convertian en extranjeros en el exterior y en su propia patria” (2009: 18): en Europa
los pintores y escritores formaban parte de los centenares de latinoamericanos que llegaban con
aspiraciones de nutrirse de la modernidad ofrecida por ese continente; en su tierra natal, en cambio,
se instituian como artistas provistos de un bagaje cultural superior que los elevaba por sobre sus
compatriotas, y que como consecuencia del contacto con lo foraneo, se encontraron modificando no
solo sus propuestas estéticas sino también su proyeccion acerca de la identidad nacional.

Ante la existencia de circunstancias politicas e historicas convulsionadas, los realizadores del
Nuevo Cine Latinoamericano han sido usualmente afectados por la persecucion ideoldgica, siendo
forzados a tomar recaudos para la emision de mensajes politicos por medio del arte
cinematografico. Una de las formas a partir de las cuales los directores intentaron mantener una
continuidad artistica fue buscando modos alternativos de transmision de sus ideas sobre la realidad
histérica, lo cual les llevaria a utilizar estrategias retoricas como la metafora y la alegoria, que
utilizaron ampliamente en peliculas como Fome de amor (Nelson Pereira dos Santos, 1968) o
Pindorama (Arnaldo Jabor, 1970). De este modo, lograron seguir filmando, eludiendo la censura,
pero debiendo acudir, al mismo tiempo, a una mayor capacidad cognitiva por parte de los
espectadores. A causa de ello, la realizacion de un cine directamente politico se encontrd con
grandes problemas en los paises sufrientes de represion, tal como lo expresara Joaquim Pedro de
Andrade: “Todas las tentativas fueron prohibidas por la censura y nunca pudieron proyectarse, lo
que no impide que uno participe en esa discusion nacional en términos, digamos, indirectos” (en
Velleggia, 2009: 315). Eso ocurrid, por ejemplo, con su film Macunaima, en el cual se aplicd esa
estrategia de la politica indirecta por medio de la utilizacion de alegorias sobre Brasil.

Otro de los medios mas fecundos que fueron implementados para la supervivencia del cine
politico latinoamericano fue la filmacion y distribucion clandestina de las peliculas, asi como
también su exhibiciéon en festivales internacionales. Esto ultimo introdujo la problematica del
cambio de receptividad de los films, debido a que empezaron a ser proyectados ante espectadores
ajenos a los planificados inicialmente, los cuales se encontraban descontextualizados historica,
politica y geograficamente. Es conocida al respecto la exhibicion de La hora de los hornos (Cine
Liberacion, 1966/68) en la edicion de 1969 del Festival de Cannes, que como analiza Mariano
Mestman (2001), permitié la circulacion y difusion internacional de una obra que sélo podia
proyectarse clandestinamente en Argentina, y que a causa de su repercusion en ese certamen podria
hacer cierto eco en la prensa de su pais de origen. Aun asi, los objetivos trazados por este film
militante no pudieron ser alcanzados en su integridad en ese festival debido al visionado de un
publico que no podia responder conforme a las expectativas iniciales de sus productores. Es por eso

que realizadores como el boliviano Jorge Sanjinés (1980) apoyaron la preferencia de los cineastas
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latinoamericanos por distribuir los films en sus paises de origen o en la region, aunque ese objetivo
estaba obviamente dificultado en el caso de las peliculas de corte revolucionario.’

Sin embargo, la mayor parte de los cineastas que durante los afos sesenta realizaron peliculas
enfocadas en una intervencion sobre la realidad sociohistorica,'® se vieron forzados a optar por el
éxodo, en medio de los conflictos politicos provocados por la persecucion ideoldgica dirigida contra
diversos agentes de la cultura en paises afectados por gobiernos militares.' El viaje inmigratorio
causado por el exilio politico transformaria en muchos aspectos al Nuevo Cine Latinoamericano,
introduciendo transformaciones en la representacion de la identidad nacional y en el abordaje
estético por parte de los realizadores, tal como habia ocurrido en sus antecesores de otras

disciplinas, pero con el agregado del factor politico.

La identidad escindida: entre uno y otro

Habiéndose caracterizado en un principio por la exaltacion de los valores nacionales por sobre el
dominio estético-cultural de las cinematografias centrales, los films de estos realizadores forzados
al exilio debieron considerar como abordar desde el nuevo panorama politico y geografico la
representacion de la identidad nacional. ;Como continuar con la reivindicacion de la propia cultura
cuando ¢ésta tltima es descripta desde afuera?

Si tenemos en cuenta que los conceptos de nacion e identidad pueden establecerse como
construcciones, entendemos entonces que el traslado a tierras lejanas configur6 en los cineastas una
nueva mentalidad acerca de lo autdctono. El exilio ocasiona que lo propio sea representado desde el
lugar de un otro que aun sigue siendo uno, pero desterritorializado. El exiliado se define como un
sujeto desdoblado en el espacio y en el tiempo: fisicamente presente en una geografia ajena, y
signado por la nostalgia de lo perdido. El exilio generaria, seguin Doménec Font (2002), una
situacion lacerante, que aplicada a la cinematografia instala una perspectiva basada en la

representacion de la pérdida. Este panorama coincide, de acuerdo al autor, con una de las

? Asi ocurrié con El coraje del pueblo (Jorge Sanjinés, 1971), realizada en Bolivia, tras lo cual su director debid
exiliarse, y que fue exhibida en diversos festivales internacionales. Aunque dirigida al pueblo boliviano, s6lo pudo
exhibirse abiertamente en su pais a partir de 1982.

' El cine de intervencion politica es, de acuerdo a Octavio Getino y Susana Velleggia (2002), aquel que expresa una
intencion de establecer una concepcion del mundo por medio del discurso cinematografico, de tal forma que tenga un
alcance o intervencion en la realidad histérica. Gran parte del Nuevo Cine Latinoamericano, y en especial, el cine
militante, responde aunque sea utdpicamente a esta concepcion.

' Esto ocurrio, por ejemplo, en Argentina, durante la dictadura iniciada en 1976, a través de la “confeccion de
numerosas listas negras que cubrian un amplio espectro de escritores, intelectuales, periodistas y artistas” (Teran, 2004:
85), asi como con el cierre de editoriales y la quema de libros. Este tipo de acciones persecutorias fueron comunes en
muchos paises latinoamericanos por gobiernos basados en lo que se conocidé como doctrina de la Seguridad Nacional.
La misma fomentd la instalacion de sospechas de subversion contra la nacidon por parte de individuos o grupos
ideoldgicamente opuestos al sistema establecido, y justificaba la realizacion de golpes de Estado.
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caracteristicas constitutivas del cine de la modernidad, a saber, la ambigiiedad del concepto de lo
nacional, y por lo tanto, la dificultad de percibir cudles son, en el caso de los viajeros exiliados, las
fronteras que delimitan su propia identidad.

Segun el investigador brasileio Hudson Moura, el “exilio es comprendido como un
desplazamiento que rompe las barreras del espacio-tiempo y se proyecta de una manera ‘otra’ en un
espacio-tiempo extranjero” (2006: 256). La imagen de la nacion, que debido a la persecucion
politica ya no podia ser representada abiertamente en el pais de origen, también resultdo modificada
a través del nuevo asentamiento geografico de los cineastas, que empezaban a reproducirla desde la
distancia. El caso del cineasta argentino Jorge Cedrén es explicito al respecto. Al rememorar su
breve retorno clandestino a Argentina en 1979, luego de emigrar a Francia tres afios antes, afirmaba:
“Tenia mucha necesidad de entrar, de ver mi pais. De ver su imagen, su clima y a la gente que se
quedd. Yo trabajo con la imagen. Para mi era fundamental volver. Desde que estoy afuera trabajo
con el recuerdo” (en Pefia, 2003: 122).

El exilio produjo también una especie de despojamiento de indole emocional, generado
inicialmente por la persecucion ideologica. Tomar una camara nuevamente ha sido, para muchos de
ellos, un conflicto afectivo. El aislamiento, el miedo a la persecucion, la adaptacion a un nuevo
idioma, paisajes e individuos, junto a la incertidumbre acerca del estado social y politico de su pais
y de la integridad fisica de los que alli quedaron form¢é parte del pensamiento de los cineastas
exiliados. El mismo Jorge Cedrdn declararia al respecto: “Cuando uno piensa en todos los muertos
que han quedado detras de uno, no es facil seguir haciendo cine, no es facil salir de nuevo a
trabajar” (en Pefia, 2003: 104).

La experiencia del exilio se incorporo a la vida de los cineastas en formas variadas. Algunos de
ellos, como ha sido el caso de Jorge Cedron, Rodolfo Kuhn, Fernando Solanas o Gerardo Vallejo, 2
se radicaron en Europa, desde donde continuaron su obra cinematografica. Otros recorrieron paises
de América Latina, como ocurrié con Octavio Getino en Perti y México, y con Humberto Rios."

Por su parte, algunos integrantes del grupo Cine de la Base, que habia liderado el desaparecido

'2 En Paris, Cedron realizaria una entrevista filmada a Mario Firmenich, lider de la organizacién armada Montoneros,
bajo el nombre de Resistir (1978), y un film televisivo titulado 7ango (1979). Rodolfo Kuhn, por su parte, dirigid en
Espaia dos peliculas: El sefior Galindez y Todo es ausencia, ambas de 1984. Fernando Solanas inici6 su exilio en
Espaia para instalarse finalmente en Francia donde logré finalizar su pelicula Los hijos de Fierro (1972/78), asi como
realizar también La mirada de los otros (Le regarde des autres, 1980). Por ultimo, Gerardo Vallejo filmo durante su
exilio en Panama los documentales Ligar el alfabeto a la tierra, Bayano, prioridad uno, unidos o dominados y
Compadre vamos pa’ lante, los tres de 1975, para luego instalarse en Espafia donde fund6 en 1979 la Escuela de
Cinematografia de Madrid. Alli también realizé varios documentales televisivos y el largometraje Reflexiones de un
salvaje (1978).

5 Humberto Rios, de origen boliviano, habia viajado a Francia a fines de los afios cincuenta para su formacion
cinematografica Se exilid en México entre 1976 y 1988, transitando previamente por Italia, Espafia y Francia. En
Meéxico se dedico tanto a la ensefianza como a la realizacion y a la direccidon de fotografia. Alli realizd peliculas como
Esta voz ... entre muchas (1979), El tango es una historia (1982), Del viento y del fuego (1983) y Para vencer el olvido
(1984).
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Raymundo Glezyer, filmaron las peliculas Las AAA son las tres armas (1977) y Persistir es vencer
(1978), en Peru e Italia, respectivamente.

En el caso de los cineastas chilenos, gran parte de los que habian desarrollado una amplia
carrera durante el gobierno de la Unidad Popular,'* debieron exiliarse, produciendo un fenémeno
unico en la historia del cine latinoamericano. La produccién de films de chilenos en el exterior se
multiplicé de tal modo que superd a la efectuada hasta entonces en la industria nacional. Miguel
Littin se exilid6 en México, donde estrenaria la pelicula que realizara antes de su partida, La tierra
prometida (1973)."” Otros directores de renombre que emigraron a otras tierras fueron Patricio
Guzman, quien desde Europa culmind el montaje de su triptico La batalla de Chile (1973/79),
mientras que Raul Ruiz y Helvio Soto estuvieron radicados en Francia en donde realizaron films
como Didlogo de exiliados (1974) y Llueve sobre Santiago (1975), respectivamente. Los cineastas
que continuaron en Chile abordaron lo que Jaime Larrain denominaria un “cine de resistencia” (en
Gumucio Dagron, 1984: 103), en un arriesgado intento de movilizacion en contra de la dictadura,
con el apoyo de organismos de solidaridad internacionales.'®

Segun Zuzana Pick (1993), lo que caracteriz6 al Nuevo Cine Latinoamericano fue su ideal de
construccion de una identidad supranacional, extendiendo asi los limites instalados histéricamente
por las cinematografias nacionales, para llevarlos a una dimension continental. Para ese fin, los
realizadores intentaron defender una perspectiva antiimperialista producida por los deseos de
desprenderse de las raices de colonizacién que afectaban a la region tanto econdmica, como politica
y estéticamente.

La experiencia del exilio, que obligara a los cineastas a delinear la propia identidad nacional
por fuera del territorio de origen, produjo, por lo tanto, una reconfiguracion de su pensamiento, y al
mismo tiempo la proposicion de una nueva figura de espectador. Segin Octavio Getino y Susana
Velleggia (2002), el cine de intervencidon politica realizado en los afios sesenta y setenta habia
definido un perfil de destinatario vinculado necesariamente a su necesidad de recibir una
informacion sobre la realidad social de su pais o region que fuera alternativa a la ofrecida por los
medios de comunicacion oficiales. Por lo tanto, la filmacion en el exilio introdujo en el cineasta

politico una necesidad de reestructurar la emision de esos discursos basandose en la nueva

' Nos referimos al periodo de gobierno del presidente Salvador Allende (1970-1973), que culminé con el golpe de
Estado perpetrado por Augusto Pinochet.

'3 En su exilio, Littin también filmo6 Actas de Marusia (1975), El recurso del método (1978), La viuda de Montiel (1979)
y Alsino y el condor (1982), esta tltima realizada en Nicaragua.

' Ha existido en esos afios de persecucion ideoldgica una red de solidaridad internacional con el fin de reclamar contra
la violacion de derechos humanos a causa de encarcelaciones ilegales, torturas y desapariciones. En el ambito de la
cinematografia, el Comité de Cineastas de América Latina (C-CAL), creado en 1974 durante el IV Encuentro de
Cineastas Latinoamericanos de Caracas (Venezuela), incluyo este tipo de actividades en su programa. También se ha
destacado el trabajo de recuperacion del cine chileno realizado por cinematecas alemanas.
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localizacién geografica del director, y en la obligada adaptacion a un publico cultural e
historicamente diferente a ¢él.

De acuerdo al historiador Peter Schumann (1987), la dispersion de los cineastas chilenos en el
exilio tuvo la particularidad de generar, a pesar del éxodo, una postura ideoldgica homogénea entre
ellos, basada en la denuncia de las condiciones politicas vividas bajo el gobierno de Augusto
Pinochet (1973-1998). Por lo tanto, tal como declara Pick, en el exilio “la identidad cultural no esta
mas circunscripta por las raices y el lugar” (1993: 158), sino que podia encontrar, como en este caso
en particular, un sentido de unidad por fuera de lo territorial.

Siguiendo esta linea, consideramos que una de las transformaciones producidas por el exilio,
ha sido la de superar la nociéon de lo nacional para centrarse en aquello que los pueblos de América
Latina tuvieran en comun, como por ejemplo, la representacion de cuestiones vinculadas a la
etnicidad o a problematicas sociohistoricas compartidas. Asi ocurrio con los films realizados por

Jorge Sanjinés en Peru y Ecuador,"

en los cuales el énfasis estuvo puesto en el topico de la
marginacion y explotacion social sufridas por las comunidades de campesinos e indigenas. El
realizador afirmaria en una entrevista que, luego de verse obligado a salir de Bolivia,'® entendi6 que
podia continuar con sus objetivos iniciales filmando la realidad social de otros pueblos del

13

continente: “... sentimos en la préctica que tenemos una sola patria inmensa que es la América
Latina con un destino comun y también con un enemigo comun” (1980: 120): al filmar ;Fuera de
aqui!, Sanjinés reconoci6 en Ecuador la existencia de las mismas condiciones €tnicas, idiomaticas y
politicas que en su pais.

Otra de las modificaciones introducidas por el exilio fue el pasaje de un abordaje nacionalista
y regionalista para ampliarlo hacia una perspectiva tricontinental.” Es descriptivo al respecto el
pensamiento del realizador brasilefio Glauber Rocha, quien realizara su experiencia exilica entre
1971 y 1975 en una especie de periplo por el mundo,? transformando su recorrido en una suerte de
viaje inicidtico que alentd en su obra la transicion de una concepcion nacionalista, plasmada

notoriamente en sus films realizados en Brasil, para abordar en Europa un abordaje universalista. Al

hablar de Cabezas cortadas (1970), hecha en Espaiia antes de su retiro del pais, Rocha resumié el

7 En el primer pais filmé la mayor parte de Jatun Auka (El enemigo principal, 1973), y en el segundo, Lloksy
Kaymanta (jFuera de aqui!, 1977).

'8 Jorge Sanjinés permaneci6 exiliado en diversos paises de América Latina a partir de 1972, luego del golpe de Estado
que llevo al gobierno al general Hugo Banzer (1971-1978).

! Esta perspectiva asumida por los cineastas latinoamericanos provino del Movimiento Tercermundista, que empezo a
desarrollarse desde fines de los afios cincuenta a través de una serie de conferencias que propusieron la alineacion
regional de los paises del Tercer Mundo (en América Latina, Africa y Asia), con el fin de luchar por la liberacién
politica, econdémica y cultural de los mismos.

? Glauber Rocha inici6 su exilio con un viaje a New York (Estados Unidos) en €l que asistié a una conferencia en la
cual present6 su ensayo “Estética del suefio” (“Eztetyka do sonho”), para luego transitar diferentes paises de América
Latina, Europa y Africa, en una profusa actividad cultural y cinematografica.
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nuevo caracter que adquiririan sus peliculas producidas en el exilio: “es un film espafiol, hablado en
espafiol, con elenco internacional, con subtitulos, de modo que el publico va a ver también un acto
de descolonizacion de un director brasilefio dirigiendo fuera del pais” (2004: 372). En su
largometraje realizado en Africa, Der Leone Have Sept Cabezas (1970), llevo esa desterritorialidad
a su mismo titulo, compuesto por vocablos de cinco idiomas diferentes (aleman, italiano, inglés,
francés y portugués). Glauber Rocha lo defini6 en ese entonces como “un film producido para el
Tercer Mundo” (1970: 25) pero que aun asi sigue teniendo el sello de su pais: [los productores]
“sabian que incluso en Europa no habria podido hacer otra cosa que no fuese un film brasileo [...].
Mi primer film africano [...] es por tanto un film brasilefio méas” (1970: 24). Estas declaraciones a
simple vista contradictorias, nos permiten resumir el modo en el que el cineasta exiliado empieza a
percibir su propia identidad, escindida, como en el caso de sus antecesores escritores y pintores,
entre dos espacios y tiempos: el del presente, representado por el pais que le sirve de refugio, y
aquel en el que se encuentra imposibilitado de estar fisicamente, experimentado Unicamente en el

tiempo simbolico de la nostalgia.

Nueva tierra, nueva estética

Realizar cine en el exilio no solo transform¢ la perspectiva de los realizadores acerca de la identidad
nacional sino también la manera en que los films fueron abordados formalmente. El idealismo
politico que motivara la produccion de esas peliculas derivaria a su vez en una modificacion
estructural de sus abordajes estéticos.

Asi ha ocurrido, por ejemplo, con Fernando Solanas, luego de abocarse al registro documental
con un film seminal del cine militante como La hora de los hornos, y habiendo desplegado un
programa politico radical con el ensayo de la agrupacion Cine Liberacion “Hacia un Tercer Cine.
Apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de liberacion en el Tercer Mundo” (1969),
inicié sin embargo a partir de su exilio, y posteriormente a €I, un nuevo abordaje estético. En un
film como Los hijos de Fierro, que presagiaba la experiencia de su inminente abandono del pais a lo
largo de su desarrollo narrativo, Solanas introdujo el recurso del discurso alegérico para dar cuenta
de la situacion de proscripcion del peronismo y sus luchas reivindicatorias. En su regreso a
Argentina, abordaria con peliculas como El exilio de Gardel (1985) y Sur (1998), los topicos
asociados a las vivencias del exiliado, acentuado no solamente la elaboracion de argumentos
ficcionales sino también la combinacion de géneros (entre ellos el musical) y la inclusion de
elementos magico-poéticos.

Sin embargo, el caso mas distintivo ha sido el del cine de Glauber Rocha, el cual dejaria de
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enfatizar su abordaje vinculado al empleo de la violencia revolucionaria como arma del sujeto
colonizado, y la representacion del hambre y la miseria como eje narrativo de los films,* para
desarrollar una nueva perspectiva que €l desarrollaria bajo el nombre de “Estética del suefio”
(“Eztetyka do sonho”).”? La misma consistié en una exaltacion de la irracionalidad y el misticismo,
propios de las raices africanas e indigenas de América Latina, para establecerlas como herramientas
revolucionarias, debido a su contraposicion con el enfoque racionalista celebrado por las sociedades
regidas por el capitalismo. De ese modo, como explica Ivana Bentes (2006), el cineasta establecid
una asociacion entre mesianismo y marxismo, que plasmo en el referido ensayo y llevaria a la
practica de una manera especial en sus films producidos a partir del exilio. Esta perspectiva
trastocaria el ideario acerca de la alienacion politica como una circunstancia alentada por el
misticismo, pensamiento muy asentado en la cultura de los afios sesenta, asi como también
delineado por los cineastas politicos, e incluso por el mismo Rocha en su primer largometraje
Barravento (1962).

En la década del setenta, este realizador introdujo una ruptura formal mucho mas radical que la
instaurada en sus films producidos en Brasil en el contexto del Cinema Novo. En sus nuevos
trabajos introdujo de manera frecuente una serie de repeticiones de planos, escenas y didlogos que
enfatizaron la discontinuidad narrativa (tanto espacial como temporal) que ya habia instalado el cine
moderno a mediados de los afios cincuenta. Al respecto, Rocha afirmaria que ese estilo “caotico”
responde mds bien a una “superacion de las ataduras racionales” (2004: 372) que estaba
determinado a cortar en esta nueva etapa historico-politica, e incluso personal.

Tal como afirma Hudson Moura, “fuera de Brasil y lejos de su pueblo, no consigue, en el film,
comunicarse sino a través de una imbricacion de narrativas y una mezcla de lenguas extranjeras”
(2006: 253). En medio de esta diversidad, el cineasta parece refugiarse en una ciudadania universal,
vinculada también al referido Movimiento Tercermundista. Estos cambios se traducen en sus
constantes traslados por diferentes paises del mundo en el tiempo que durd su exilio. También
pueden percibirse en la aparicion de un nuevo aspecto relacionado con la enunciacion, que Rocha
continuara incluyendo hasta su ultimo largometraje A idade da terra (1980): la presencia visible y/o
sonora del realizador en la diégesis del film acentia su inscripcion en ese espacio otro que
constituye el lugar de su exilio. El cineasta refuerza el hecho de que se encuentra en ese lugar ajeno
a su identidad, que es el territorio extranjero, pero al mismo tiempo demuestra que se encuentra

integrado a ¢l debido a que las fronteras geograficas se disuelven, en su caso, en pos de la

2! Esta perspectiva fue desarrollada en su célebre ensayo “Estética del hambre” (“Eztetyka da fome™), presentado en
1965 en un encuentro sobre cine latinoamericano llevado a cabo en Génova (Italia). El mismo estuvo estrechamente
vinculado con las propuestas de pensadores como Jean-Paul Sartre y Franz Fanon acerca de la violencia revolucionaria.
2 Esta propuesta estética fue presentada por el cineasta en 1971, en una conferencia realizada en la Columbia
University, de New York (Estados Unidos).
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interculturalidad.

Conclusion

Como pudimos observar, los exilios politicos experimentados durante el siglo XX en América
Latina fueron fendmenos frecuentes en el area de la cinematografia, teniendo como eje la escision
del individuo en su propia constitucion identitaria. Este desdoblamiento habia tenido su precedente
en la pintura y la literatura de décadas anteriores, aunque en ese caso habia sido causado
principalmente por la decision de recibir una formacion artistica inspirada en los movimientos de
vanguardia europeos. Como consecuencia de ello, el arte latinoamericano se habia transformado,
resultando en el acoplamiento antropofagico entre lo nacional y lo foraneo, estableciendo asi un
juego dialéctico que derivo en una especie de sincretismo cultural.

Por su parte, el Nuevo Cine Latinoamericano, a causa del devenir historico y politico que
instalara la persecucion ideoldgica de los cineastas en contextos de dictadura, radicalizé este
desdoblamiento que notamos también en las referidas disciplinas artisticas que le sirvieron de
antecedente. Sin embargo, el traslado a tierras lejanas estuvo impregnado, en el caso del arte
cinematografico, de una nostalgia y desazén por el despojamiento identitario producido por la
huida, y ya no por la curiosidad estética.

A pesar de que los realizadores latinoamericanos, en la medida en que se sucedieron
acontecimientos politicos que instalaron gobiernos de corte autoritario, vieron truncadas sus
perspectivas libertarias que enunciaran masivamente en los films realizados en sus paises de origen,
creemos que aun asi han intentado mantener intacta la esperanza de cumplir con sus objetivos
iniciales por medio de la introduccion de ciertos ajustes a esa mision: la nostalgia por el territorio
perdido encuentra su resolucion en el pasaje de un cine nacional a la implementacion de una
integracion tricontinental, a través de la cual el cineasta exiliado pudo encontrar refugio frente a ese

espacio otro en el cual se encontraba desterrado.
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