
La noción de América Latina supera la noción de nacionalismo. Mste  un problema 
común: la miseria. Mste  un objetivo común: la liberación económica, política y cuC 
tural de hacer un cine latino. Un cine empeñado, didáctica, épico, revolucionarlo. Un 
cine sin fronteras, de lengua y problemas comunes. GLAUBER ROCHA 
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ue van de 1955, con Río, 40graus, de Nelson Pereira dos Santos, a 1973, con 
rometida, de Miguel üttin, demarcaron un movimiento conocido como el Nue 

vo Cine Latinoamericano, el cual demostró la viabilidad de un lenguaje cinematográfico que 
expresara verazmente la violenta realidad latinoamericana. De la fructífera búsqueda 
que esta generación de cineastas llevó a cabo en sus respectivos países se originaron 
propuesta nifiesto un I- 

cialidad er inmensa v; t. 

Por un ladc ileño se pla I 

realismo con v~aas secas (1963), de Pereira Dos Santos, hasta u ;mo simbóli- 
co con Antonio das Mortes (1968), de Glauber Rocha, y Macunalí de Joaquim 
Pedro de Andrade. Por su parte, en Bolivia Jorge Sanjinés violentz las tradicie 
nales del lenguaje cinematográfi no propio, estrechamente vincula- 
do a la realidad indígena, en Yai i El coraje del pueblo (1971). Fer- 
nando Solanas y Octavio Getino ?ntina -con La hora de los homos 
(1968) y sus tesis so ado Tercer Cine- un; 5s radicales 
de esta búsqueda, pr un cine militante y de nperialismo 
y las burguesías crioll I lado, los tres años q1 loder la Uni- 
dad Popular en Chile (197@73), con Salvador Allende como presioente, fueron suficientes 
para demostrar la validez que habían tenido los esfuerzos del Nuevo Cine por acompa- 
ñar en sus derrotas y sus triunfos los procesos de liberación, así como la certeza de que ha- 
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una generacion ae cineasras que expenmemnan con formas que iban desde el documental, 
con Santiago Álvarez, hasta un cine de ficción insertado en la realidad histórica de la 
isla antillana, como es el caso de Humberto Solás con Lucía (1968) y Tomás Gutiénez Alea 

~desanollo (1968), entre otros. 
r en oposición a los sistemas de producción existentes, el Nuevo 
fue, de hecho, compañero de viaje de movimientos sociales que bus- 

caban la transrormación radical de las estruc ;ran medida, 
para el Nuevo Cine ala renovación vino de ti racinemate 
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a toda costa un status quo que favorecía a las clases en el 
nantes. Del derrocamiento de Arbenz en Guatemala en 1954 al sangriento golpe miiirar 
de Pinochet contra Salvador Allende en 1973 se manifiesta en toda su crueldad el s e  
metimiento al que el neoimperialismo norteamericano condenaba para su propio benefk 
cio a los pueblos de Latinoamérica. El hecho básico del que se tenía I 

los Estados Unidos han organizado, bajo su patrocinio y protección, un si 
de Estados clientes gobernados principalmente mediante el terror y al 

ses de una reducida élite local y extranjera negociante y militar2. 
se impedía la evolución de un cine revolucionario e independien 
:stados Unidos agujas y picanas eléctricas para perfeccionar la 
se impedía el surgimiento de escuelas de cine y se clausuraba la Cinematt 
?r Mundo -una de las más importantes de América Latina-, se inauguraban en P 
Brasil escuelas para adiestrar a batallones de la muerte bajo instructores nor 

:anos. A las limitaciones materiales que marcaron al Nuevo Cine desde su orit 
ía que añadir la censura y la represión. En Brasil el golpe militar de 1964 no log 
ir a un cine ya prestigiado a escala mundial, aunque la censura le fue impoi 

límites y sus principales representantes enviados al exilio3. Un inusitado r 
ito del cine fue cortado de raíz en Chile con el golpe fascista de 1973 y duran 
?nodo de Pinochet fue condenado a una dilatada diáspora4. En Argentina, 

y Uruguay mediante exilio, tortura o el asesinato de cineastas se impidió el ~ v ~ I I L . ~ .  

de un cine militante. Sin embargo, el Nuevo Cine se resistió a perecer. Sus sobrevivientes 
-entre ellos algunos de sus iniciadores-, así como los que heredaron sus enseñan- 

poder y la! ; metrópoli! 
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un cine realizado por directores independientes, sin infraestructura ir 
barreras para su realización y distribución, enfrentados al subdes 
ialfabetismo, a golpes de estado y dictaduras feroces. 
Estos dos cines representaban dos corrientes sociales: una, al poder pc 

,onómico y militar de la metrópoli, así como los intereses de las élites del p 
lite; la otra, a movimientos de carácter popular que buscaban cambios sus1 
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w, 'Cinema ~ w a .  le con los Estados Unidos.'. Este es el motivo básico por el cual el modelo de hacer cine que 
remur, Cahiers du cinéma, 

6 ijuiioagosto de se nos im~uso representaba a su vez un modelo tecnológico, un modelo económico y, como 
de todo ello, un modelo cultural y social8. El cine de ellos, los colonizadores, 
3 su capacidad de impulsar su propio proyecto tecnológico, social y económi- 

GU. ei i;iiie -o la falta de cine- de nosotros, los colonizados, responde a nuestra incapa- 
~yectos tecnológicos propios, que respondan a nuestras necesidades 
ciales e individuales. Como acertadamente señalaban Octavio Geü- 

IIU y reiiiaiiuu auidiids en Hacia un tercercine: #La cultura de un país neocolonizado, al 
igual que el cine, son sólo expresiones de una dependencia global generadora de mode 
los y valores nacidos de las necesidades de la expansión imperialistan9. Se nos enseñó a 
hablar y pensar a la manera de nuestros opresores. La tecnología era el intermediario entre 
naturaleza y mente; entre mundo real y mundo ficcional. #Las neocolonias que somos no pe 
díamos hacer otra cosa que recibiry aceptarjunto al oLjeto filmede consumo, la interpretación, 
la sustentación analitica y crítica de aquel, también para el consum@" Así, de manera ine 
vitable, el cine latinoamericano está atado a los procesos de desarrollo o subdesamllo eco- 
nómico y al pasado, presente y Muro del capitalismo, a su tecnología y a sus propuestas de 
vida y de sociedad. En este sentido, como afirma Pastorvega: *En América Latina el domi- 
nio y control ejercido por el imperialismo norteamericano en todo aquello que tuviera alguna 

e 
1 significación o importancia para la existencia del continente como tal impedía el surgimien- 
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to, no ya de un movimiento cinematográfico autónomo, sino de la cultura en general. Por 
(Num consecuencia, el único cine que se producía en algunas regiones del continente, México, Ar- 
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Por otro lado, el hecho de que dos o ti latinoamericanos hayan logrado 
e ~ n n e m ~ ~  ese cine desarrollar una industria cinematográfica curi Cieriu grado de eficiencia técnica y alto 
?acional- preparaba b 
-S campesinas pan índice de productividad no significa ningún avance real en términos de i 
irreroón en los pmceu: de cultura cinematográfica. Por el contrario, al ser copia mediocre del 
induslnaliinón, su 
=h=+ma de y P ~ .  nante, se institucionalizaran un pseudolenguaje y una pseudocultura cuya represeri- 
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tación real es la de las masas despojadas de su propia imagen; es una retórica que 
l d e m m d e s a ~  mediante el maquillaje de una estética extraña busca avalar las miserias del subde 
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corresponde a su vez una manera de hacer cine también colonizada. Esta es la razón de 
que con el cine ocurriera lo que siempre había ocumdo con las demás industrias. Éstas 
llegaron siempre como un fenómeno extranjero al que sólo algunos sectores con capacidad 
económica podían tener acceso, los cuales crearon la estructura adecuada para desarre 
llar un mercado eficaz y extraer los beneficios correspondientes. Así había ocumdo con 
la minena, la producción de azúcar, la industria textil, etc., por lo cual al cine se le dio un 
trato semejante, insertándolo en la red de empresas con intereses comunes, como seña- 
la Paulo Paranaguá: ala industria del cinematógrafo en la América Latina confirma que 
el continente se encuentra integrado al sistema capitalista internacional, en forma 
subordinada, dependiente, como importador de manufacturas y exportador de materia 
prima y productos agrícolas~'~. 

El férreo control que el Estado ha ejercido sobre esta actividad refleja a su vez el f é  
rreo control que las metrópolis imperiales -con Estados Unidos a la cabeza- ejercen so- 
bre todos los ámbitos de nuestra actividad económica, política y mental. *En ningún mo- 
mento el cine latinoamericano (...) aspira a una revaloración de sus constantes nacionales 
o a un redescubrimiento de las mismas, sino que los films por entonces producidos sólo 
sirven para reafirmar losvalores que aseguren la dominación, el conml cultural, el de la edu- 
cación, la ideología capitalista en suma, valores que conforman la base en que ese cine 
se nutrión14. Frente a este tipo de cine que oculta y miente acerca de las condiciones de la 
sobreexplotación, es necesario un cine que se sume ja  en la realidad misma, exprese las mi- 
serias del hombre real y que, en fin, le hable con su mismo lenguaje, comenzando, como 
exige Jorge Sanjinés, por denunciar los mecanismos de su opresión: *El pueblo quiere 
conocer los rostros y los nombres de los esbirros, de los asesinos y de los explotadores, 
los sistemas de explotación, la verdadera historia y el rostro oculto de la verdad que le 
fue rehusada sistemáticamente. En definitiva, el pueblo quiere conocer las causas y no 
los efectos. Por ello, contribuir, mediante el conocimiento liberador, a la formación de 
una conciencia revolucionaria era la primera tarea en que debía empeñarse el cine reve 
Iu~ionarion~~. 



Por ese motivo, desde Ukamau hasta Elcoraje delpuebloJorge Sanjinés hace a un lado 
el lenguaje académico aprendido en las escuelas de cine y acepta y pone en práctica el len- 
guaje de quienes son objeto y sujeto de su cine: los indígenas ayrnaras. Bajo esta narra- 
tiva anula una estética preconcebida, pero de ella nace otra estética más auténtica, propia 
a la realidad que la burguesía y la dictadura han negado. Por su lado, Nelson Pereira dos 
Santos, en IS, a través de su visión de la andez del nordeste brasileño propone 

una estética que surge desde 
la miseria misma. Es la misma 
preocupación en la obra de 
Glauber Rocha y de Ruy Gue- 
rra. Como lo es también en Ar- 
gentina con Femando Solanas 
y Octavio Getino. Es el hombre 
real el objeto de esa inquietud. 

De ahí que bajo esa con- 
cepción se afime que un cine 

d a s  del 
subde que se inserta como un instru- 
GUOW mento más del subdesanollo 

Vidas seca 

1 un cine sli ~bdesarrollado. O como lo planteó, más concluyente, Femando Bi- 
m: -ti cine que se naga cómplice de ese subdesarrollo, es subcinen16. Como sostiene 
Paulo Emilio Salles en un lúcido ensayo, *en materia de cine el subdesanollo no es una eta- 
pa, un estadio, sino un estado: las películas de los países desarrollados jamás han pa- 
sado por este estado; las de los otros (los países subdesarrollados) tienen tendencia 
a instalarse en él. No es en sí mismo que el cine pueda encontrar las energías que le 
permitinan escapar a la condena del subdesarrollo, aun cuando una coyuntura particu- 
larmente favorable permita realizar ventajosamente películasn, ya que una producción 
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:ulturas nacionales, como instrumento de resistencia y lucha; el que trabaja en la pers- 
oectiva, por encima de las particularidades de cada uno de nuestros pueblos, de inte 
grar este conjunto de naciones que algún día harán realidad la gran patria del Río Grarr 
Je a la Patagonia; el que participa con línea de defensa y respuesta combativa frente a 
a penetración cultural imperialista (...); y el que aborda los problemas sociales y huma- 
los del hombre latinoamericano, situándolos en el contexto de la realidad económica 
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y buscando una participación política muy acentuada, participación en el sentido de 
transformar esa realidad.nz5 

En el Congreso del Cine Brasileño de 1952 se defendía el reencuentro del cine como 
expresión artística con la cultura brasileña, .porque en aquella época el cine que se ha- 
cía estaba totalmente desligado de nuestra realidad. Era un cine que procuraba imitar al 
cine extranjero, un cine destinado a comercializarse de cualquier maneranZ6. Este sena el 
punto de partida del Cinema Novo brasileño y de las tesis que servirían de eje al Nuevo Cine 
Latinoamericano. l nosotros teníamos la certeza de que si el cine alcanzaba una posi- 
ción de instrumento cultural se volvena más comunicativo, sedimentado en bases de un 
cine brasileño, tanto como expresión de cultura cuanto como expresión económica. Esa fue 
nuestra posición teórica y Río, 40 graus una especie de trabajo práctico de expresión de 
lo que defendí amos.^^^ 

Primera entrega de una trilogía inconclusa sobre Río de Janeiro, en Río, 40graus Pe 
reira dos Santos nos introduce en la vida urbana a través de cinco niños que viven en las 
favelas, cada uno de los cuales nos lleva por diferentes espacios de la ciudad. Expone 
así, desde el punto de vista de los pobres, pero huyendo del miserabilismo, las posibili- 
dades que les depara su propio destino, comparándolas con las de la clase media y las 
de la burguesía. Utilizando el modelo narrativo clásico del viaje, caro al neorrealismo, Pe  
reira dos Santos reafirmará esta posición en sus trabajos posteriores, como ocumrá en Río, 
zona norte, y en Vidas secas, el mejor film brasileño contemporáneo, como el mismo 
Glauber Rocha manifestara. Si los dos primeros indagaban la realidad urbana bajo una nue 
va perspectiva, en Vidas secas penetraba en una realidad jamás mostrada al espectador 
latinoamericano, la del nordeste brasileño. Este hecho ponía en evidencia la capacidad 
de la imagen para ir más allá del simple muestre0 documental de la realidad y describir 
e interpretar lo que siempre había estado oculto a la mirada del espectador. La naturale- 
za de las cosas como base de sustentación, pero también como nutnente para la crea- 
ción narrativa y dramática. El Cinema Novo nació de Muna voluntad documental, de un 
deseo de revelar el país y discutir sobre él, deseo que derivó en una forma de narración 
determinada por lo real -como diría Carlos Cuéllardurante el VI1 Festival del Nuevo Cine La- 
tinoamericano-, pero no exactamente por el fragmento de realidad observado y registra- 
do por la cámara (...). El directortrabajaba con materiales cedidos por lo real, por la 
gente común. Pero trabajaba no para reproducir la realidad tal como aparece de inmediato, 
sino para mostrarla como es, la parte como posible representación del todo, el todo 
como parte susceptible de sertransformada por la visión y la acción de los hombres. En 
otras palabras, se trataba de montar una ficción, una representación de la realidad obte- 
nida a través del montaje de fragmentos de la realidad, una imagen del país como un todonZ8. 

En este sentido, Glauber Rocha, uno de los más importantes realizadores del Cine 
ma Novo, afirmaba que este era *un movimiento que tiene como principal característica 
la producción de films relacionados directamente con los problemas actuales del Brasil 
y de América Latina, o sea: la mayor preocupación de nuestro cinema es interpretary discutir 
los problemasde nuestra realidadnrJ. En esta realidad lo que impera es la miseria y el ham 
bre, las masas desposeídas e indefensas. Por ello sobre esta realidad tiene que generar- 
se una estética diametralmente distinta a la impuesta por las clases dominantes. Glau- 
ber Rocha puso en práctica un doble esfuerzo: combatir al subcine y la cultura generados 
por la burguesía criolla, y descubrir una nueva estética a partir de los horrores del 
subdesarrollo. Era necesario poner al descubierto el carácter del cine contra el que 
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tas, antropólogos, sociólogos y ar ntimiento negro es el mayor del mundo y es él 
quien hace al brasileño vibrar en I y en el fútbol, dos manifestaciones peligrosas 
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35. Glauber R m a .  
.EnaMta.. en lsaac Le8n 
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mnmoción. p. 163. 

38. Glauber Rocha. 
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hias. Los afim de la 
mnmaci6n, p. 176. 

37. Petw B. Schurnann. 
HMnia del cine 
latin~am&mno (Bwnos 
Aires. Legasa. 1987). p37. 

38. Peter B. Sehumann, 
Historia del cine 
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Para transformar la conciencia de las masas a través de la imagen era preciso imple 
mentar los mecanismos que se adecuen a las condiciones objetivas de las mismas. En este 
sentido, el Cinema Novo también fue una propuesta de lenguaje cinematográfico, plan- 
teándose como uno de sus objetivos allegar a un lenguaje propio, particular, brasileño 
o latinoamericano, no imitando los films europeos o americanos, sino usando la influen- 
cia extranjera sólo cuando es necesario en el plano de la técnica*35. Este nuevo lenguaje 
rechazaba mostrar las cosas como siempre se habían mostrado, utilizando como vehícw 
lo los modelos extranjeros; proponía pensar y filmar acerca de lo que hay de *grotesco, 
horroroso y podrido en América Latina., tal y como lo hace Glauber Rocha en Tem em tran- 
se, porque muestro subdesarrollo, además de las fiebres ideológicas, lo es de civiliza- 
ción, provocado por una opresión económica Este nuevo lenguaje -como h e  
namienta de indagación- no solamente descubre la realidad con todas sus injusticias 
y crímenes, sino que denuncia el papel alienante y colonizador del pseudolenguaje utilizado 
por la clase dominante. De allí que todas las películas del Cinema Novocompartan #la mis- 
ma violencia con la que son decapitados los opresores, ajusticiados los culpables y violados 
los inocentw, y de que los realizadores de esa comente sólo encuentren  soluciones radim 
les para la inju*cia imperante en el país. No asumen una actihid resignada, sino que más bien 
dan la señal de alarma para movilizar las fuerzas liberadoras3'. 

Al igual que en Brasil, en Argentina se presenta en la década de los cincuenta un 
proceso de toma de conciencia cuya puesta en practica mejor documentada se plasmó 
en la Escuela de Cine Documental de Santa Fe y en varios de sus productos, como 77re 
Dié(1956-58), de Femando Bim, *el primer aporte argentino al cine político latinoameti- 
cano y la denuncia más descamada que se hiciera, hasta entonces, de la lucha de las 
masas38, y Losinundados(l961), del mismo director, en donde mezcla un estilo neorrealista 
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con elementos picarescos, haciendo más factible la confrontación del espectador con la 
miseria masiva y aumentando la eficacia de la denuncia. Paralelamente a lo que ocuma 
con el Cinc ~rasileño, ; bn se presenta la búsqueda de un lenguaje 

propio, qut denuncie I ~presiva, porque, en su opinión, el otro cine, 
el de las clases oominantes y el que iiega oe afuera #participa de las características g e  
nerales de la superestructura de la sociedad y la expresa con todas sus deformaciones. 
Da una imagen falsa de esa sociedad, de ese pueblo, escamotea al pueblo*. Mostrarla 
sería función del documental, lo que a su vez representa un esfuerzo por construir un I é  
xico visual nenzar a h: ropias, no llegadas desde afuera. 
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De esta toma de conciencia se pasaría a una fase mucho más plena con el movi- 
miento conocido como Cine Liberación, aglutinado en torno a Fernando Solanas 
y Octavio Getino, y su propuesta de un Tercer Cine que proclamaba la urgencia de 
1 ilidad revolucionaria, porque so- 
I ~ m o  un instrumento de conoci- 
miento y de IiberaCiOn de nuestro continente. *LO que nos interesa -afirmaban- es el 
I ~Ila. Este es el momento de la li- 
I ués, ochocentista, que tiene la 

rnanao manas. contempiacion como suprema categona estetica, arte cenado en el cual el que reci- 
be no cuen ros lo que r t es el debate, la contestación*". Estos con- 
ceptos  es^ !nte Ilevadc tica en La hora de los hornos. Es el lenguaje 
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El chacal de 
Nahueltom (Miguel 
Uttín, 1969). 

cinematográfico reinventado. De hecho, es volver a los orígenes, afrontar lo descono- 
cido, pasar por sobre todas las hipótesis y teorías estéticas e ideológicas. ((Nuestro film 
-declaraba Fernando Solanas- está concebido como cine-acto cineacción, más que 
de espectación. Es un cine que sale a negar al público la categoría de espectáculo. Has 

41. Fernando Solanas, 
.Entrevistam, en kaac León 
Has. Los añas de la 
mnm'ón . pp. 4566. 

ta ahora el cine ha sido concebido 
como acto cerrado en el cual el pú- 
blico es sólo espectador, no tiene nin- 
gún compromiso para con lo que se 
le muestra. Es decir, un público anó- 
nimo compuesto por individuos de di- 
ferentes clases sociales, nosotros ele- 
gimos un público que puede tener 
matices ideológicos, pero que tiene 
el común denominador de estar de 
acuerdo con la liberación nacional 
y socialm4'. 

tOR 1 LEigOAdl PROtllJ [g p 
? 

Sin embargo, ninguna de estas ideas ni búsquedas pueden llevar al cohiocimiento 
profundo y auténtico de las constantes nacionales y sociales si no hay u >s?&rto- ,* , 'Y 
por construir un nuevo cuerpo metodológico sustentado en teorías que su jan de?&gców>& 
cientización. El comienzo es redescubrir el mundo mediante la imagen, darles un 
nuevo nombre a las cosas, pues #una de las formas del mal llamado subdesarrollo 
cultural o artístico es la imposibilidad de nuestras 'masas intelectuales' de crear cate- 
gorías propias.. De ahí que sea imprescindible que .empecemos nosotros a definir los 
colores, los objetos, las categonasn, ya que *el cine ofrece posibilidades infinitas y debe- 
mos tener el suficiente coraje y libertad para crearcategonas nuevas y rescatar al cine para 

4 5  < 



os fines que determina nuestra liberación  definitiva^^^. Es preciso, pues, reinventar los 
:ódigos que nos permitan mostrarlo: .Es este cine, por conciencia y esencia revoluciona- 
io, el que tendrá que recurrir y por lo tanto inventar ler ora sí realmente nue- 
ros, para una nueva conciencia y una nueva  realidad^^^. 

K E ~ I E  n oncepciones de lo que es el cine serían retomadas en Bolivia por el gru- 

1, integrado por Jorge Sanjinés, Óscar Sori, luienes desde su pri- 
ietraje, Revolución (1963), se interesaba1 er un cine de denun- 

cia, de testimonio de la realidad social, aunque no teníamos muy clara todavía la idea 
fe que era importante no sólo testimoniar, sino denunciar las estructuras de la 
ipresión.". Para lograr que esa denuncia sea comprendida es preciso que se halle ex- 
iresada con el lenguaie adecuado; pero es sólo descendiendo a ese mundo viven- 
:¡al como se puede t so a él. Es por esta r Sanjinés afirma que 
les justo pensar que 1: ión de un lenguaje nut lo y liberador, no pue- 
le nacer sino de la penetración, de la investigación y de la integración a la cultura 
iopular que está viva y es Estas ideas alcanzarían su máxima plenitud en 
KI coraje del pueblo, pues es en este film en donde la estructura narrativa y dramá- 
ica es resultado de la Duesta en práctica de un lenguaje situado en el nivel de com- 
~rensión del espectac ~ s t á  dirigido, el boliviano, el indio -las raíl 
lue lo trasciende y al iiversalidad, porque universales son la o[ 
niseria Y la crueldad. LI bIIIc IIJ puede darse de espaldas a sus c i r c u n s t á ~ l ~ ~ a ~  1115- 

,e como parte de la realización colectiva. *No hay fenómenos 
jinés-: la búsqueda de un cine popular es también la búsque- 

ia uc ullo auttuu 5u¿ial más coherente. Puesto que, si se admite que es justo y n e  
:esario que cada hon I realizarse, debe con que esta realización 
irmoniosa de los ind lo será posible cuan !dad entera se haya 
eali~ad0.w~~ 

No cabe S tres décac 
a validez d 3 cabo el N 
lentada e~ia~cticta. U IIICUU~UII t.,uiutiiai, ~zciclando SU> vtcjua IIICLUUU~ C I I I ) J I C ~ U L U ~  

mpagables, imposición de dictaduras y di S a la americana- consolidó su 
lominio sobre América Latina. A un mayor de aquella ha correspondido un m a  
ror subdesarrollo de ésta. El saqueo de sus Ict,ut>ua. el desempleo, la fuerza de tra- 
)ajo como ~b ra  esclava, se han do y expar dos no al- 

- -,,- - --->.; izados co ridad. En 
~ ~ d n t o  a los L111C3 l~ac~onales, al 
no sede ya útiles, Estados Unidos I le 

4 
vó al colapso sus raquíticas estruc- 
turas de producción, al tiempo que 
consolidaba su presencia con cade- 
nas de distribución y exhibición de 
las que ningún ~ a í s  del área ha que 
dado exento. 

Sin embar] I Cine dejó 
una herencia c~picsaud en docu- 
mentos, *voces, teorías, manifiestos, 
proyectos, acuerdos y desacuerdos, 
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47 Presentación. a HOM perdidos a veces en las gavetas del continenten4', de la cual se desprenden vanas tesis que 
de cine. Jestjmonim 
Y don,menros del NM es ineludible reconsiderar: 

1) para la creación de un cine auténtico, con su propio lenguaje, es imprescindible po- 
ner al descubierto los mecanismos que generaron y fomentan nuestro subdesa- 
rrollo; 

2) es necesario combatir el modelo cinematográfico dominante y plantearse un modelo 
propio; 

3) el cine es un lenguaje y por ello un instrumento de conocimiento; 
4) la construcción de ese lenguaje debe de partir de los datos proporcionados por la reak 

dad latinoamericana; 
5) el cine, como lenguaje y como herramienta para acceder al conocimiento, es a la vez 

un instrumento de liberación. 

1BiiUS'í.Taking a wide panoramic view, the author ranges through the rise of the New Latin 

American Cinema. The film-makers' engagement in politics, that started in the mid-fifties, 

made them seek after a different narrative and thematic film model. Their aim was to show 

a reality of poverty that bound al1 those countries in a struggle for social change. Film pro- 

duction became therefore a political weapon that, within the parameters of the Theory of 

Dependence, encouraged a search of identity and activated social conscience. Using the the- 

oretical sources of the directors themselves (Glauber Rocha, Fernando Birri, and so on), this 

article achieves a programmatic balance that guided the creative activity in Latin American 

cinema up to 1973. M 


