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El “Nuevo Cine Latinoamericano” 
neix oficialment al Festival de Viña 
del Mar, a Xile, l’any 1967. Allí es 
posen en contacte una sèrie de ciné
astes de diversos paísos de 
l’América Llatina, que converteixen 
en un moviment més o menys 
estructurat les seves inquietuds artis
tiques i socials, aparegudes, en Ibes 
diferents, uns deu anys enrere. Es 
tracta d’un cinema de denùncia, par
tidista i militant, que es sotmet 
voluntáriament a l’ideari revolucio
nan que impregnava aleshores totes 
les activitats d’agitació social que 
es produíen en bona part del conti
nent. És un cinema de missatge, 
concebut, dones, corn una eina de 
treball. La peMícula-símbol, que 
obrirà carni definitivament, és LA 
HORA DE LOS HORNOS (Ar
gentina, 1968), de Fernando Solanas 
i Octavio Getino.

Vistos avui, aquests films, i eis 
que es van anar realitzant fins a 
meitats dels setanta, susciten un 
indubtable interés, no tant pel quE 
son corn pel simple fet de ser. 
Efectivament, aqüestes peMicules 
son reduccionistes i defugen qual- 
sevol anàlisi minimament objectiva, 
però és précisément perqué són així 
-maniquees, monolítiques i apas- 
sionades, ideológicament condui- 
dores, rodades amb pocs 
mitjans, allunyades deis cir
cuits com erciá is...- que 
esdevenen un veritable 
reflex del que es feia i del 
que es podia fer en aquell 
moment històric que prete- 
nen retratar.

El cinema sud-americà 
dels vuitanta és un hibrid 
estrany que bascula entre 
la crítica social, o política, 
i el cinema intimista i de 
personatges, diferent, per 
tant, al de quinze anys enre- 
re, quan el contingut era l’ú- 
nic essencial. En aquest 
canvi de registre -Cuba és 
un cas a part- hi influirán, 
naturalment, les dictadures 
militars que patien molts paí
sos de l’Amèrica Llatina, 
però vull pensar que també 
hi va jugar un paper impor-
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tant la graduai maduracié intel-lec- 
tual dels cinéastes. L’obra de 
Gutiérrez Alea, durant aquests anys, 
precisament a Cuba, n’és una bona 
mostra.

És remarcable, efectivament, la 
diferèneia entre LOS SOBREVI
VIENTES (1978) i HASTA CIERTO 
PUNTO (1983), dues peMicules de 
Gutiérrez Alea poc conegudes. La 
primera es situa a principia del règim 
castrista, el juliol del 1961, a la man- 
sié colonial del marqués Sebastián 
Orozco. És una familia de supervi- 
vents, l’opulència hermèticament 
tancada entre quatre parets. 
Allunyats de la realitat, corn si la 
revolucié no existís, viuen un ine

xorable procès de degradació que 
eIs conduirà, finalment, a la misèria, 
l’horror i la follia. Eis personatges 
no tenen vida pròpia, formen part 
d’una única imatge simbòlica, de 
lectura nítida i transparent. HASTA 
CIERTO PUNTO, en canvi, emfa- 
sitza la relació sentimental entre 
Óscar, un director de cinema que 
ha de rodar una peMícula sobre una 
dona que treballa al molí, i Lina, la 
noia que hi treballa realment. El film 
parla de la nécessitât de la inte
grado de la dona al món del treball 
i planteja que el cinema ha de 
remoure les consciéncies, ha de ser 
útil. Però ho fa amb uns personat
ges de earn i ossos, que són, en 
definitiva, el que ens interessa.

Les peMicules mexicanes EL 
LUGAR SIN LÍMITES (1978), 
d’Arturo Ripstein, i LOLA (1989), de 
María Novarro -no  parlo de la Sin
gularität que representa Luis 
Alcoriza-, centren les seves accions 
en ambients pobres i marginals. El 
film de Ripstein -proliferació del pía 
de conjunt i del mig primer pía, rodat- 
ge en interiors i predomini dels colors 
foscos, caractéristiques prédomi
nants del seu cinema- és una amal
gama de bordells, travestisme, 
violència i crims. Solament una per
sona es beneficia del dramatisme de 

la situado, el cade del poblé 
i diputat don Alejo, que aca
bará apropiant-se de tot: la 
riquesa és sinònim de mal- 
dat. En canvi, LOLA -visió 
desencisada de la vida ais 
suburbis de la ciutat, mono
tonia, tristesa, brutícia i 
sang- es limita a parlar-nos 
de la relació d ’una mare 
amb la seva filia i del seu 
difícil encaix amb l’entorn 
que les envolta. I té, a més, 
un final feliç (pia d’elles dues 
passejant per la platja). La 
diferèneia no pot ser més 
evident.
El cas argenti, que conei- 
xem una mica més bé, 
també palesa aquesta 
tendèneia cap a un cinema 
més obert, menys encase- 
llat en una inamovible doc
trina ideològica. EL INFIER-



NO TAN TEMIDO (1981) 
i POBRE MARIPOSA 
(1986), de Raúl de la 
Torre, en són uns possi
bles exemples. La prime
ra és una peMícula narra
da entres temps alternats, 
amb molts “flash-backs”, 
un melodrama forçadis- 
sim, que acaba amb el sui
cidi del protagonista, inca- 
paç de suportar la terrible 
venjança que li ha prépa
rât Gracia, la dona de qui 
estava enamorat i que va 
abandonar. La segona ens 
situa a la costa argentina, 
un 10 d’octubre del 1945, 
pocs mesos després de la 
caiguda de Berlin. De 
familia jueva, Clara des- 
cobreix el que és i signifi
ca ser-ne, amb la mort del 
seu pare, oficialment pro- 
ducte d’un infart. El seu 
sofert però inexorable pro
cès de conscienciacié la 
portará a travessar els 
limits i això li costará la 
vida. Si bé el film té un dar 
contingut politic - la  intro- 
ducció dels nazis a l’Argentina-, el 
més rellevant és el progressiu des- 
cobriment, per part de Clara, del 
món jueu -magnifica la seqüèrcia 
de la nit de dol- i de la figura del 
pare, després d’un llarg parèrtesi 
de trenta anys, i el canvi de relació 
d’ella amb el seu marit, a mesura 
que va fent-se més i més coneixe- 
dora dels fets.

LA HISTORIA OFICIAL (1935), 
de Luis Puenzo, un dels titols a-gen- 
tins més coneguts de la década, 
s’inclina també cap al melodrama 
-amb un ús significatiu del p rire r 
pia- quan explica la repressió rinili- 
tar i té molta cura en la direcció cfac-

tors (Héctor Alterio, per exemple, fa 
que ens result! impossible fer una 
lectura unívoca del seu personat- 
ge, un home que obté guanys 
economics a I’ombra de l’exèrcit). 
HOMBRE MIRANDO AL SUDES
TE (1986), d’Eliseo Subiela, parteix 
d’una estranya premissa -un home, 
Rantés, assegura que ve d’un altre 
planeta- per reflexionar sobre l’es
tât de la consciéncia de la Huma
nität. Rantés i la seva amiga, Beatriz, 
obliguen al psiquiat'e que el cuida 
a replantejar-se la seva visió de la 
vida i el seu compodament. Film 
psicologista, amarat del conegut 
misticisme de l’obra ce Subiela. He

deixat per al final LOS ÚLTI
MOS DÍAS DE LA VÍCTIMA 
(1982), d’Adolfo Aristarain, 
perqué és un film absolu- 
tament allunyat del cine
ma-denùncia. Narra el desti 
fatal d’un assassí a sou (un 
convincent Fereico Luppi) 
atrapat pels seus senti
ments cap a una dona i un 
nen. Cal buscar les referén- 
cies al cinema nord-ame- 
ricà clàssic.
Exceptuada EL BESO DE 
LA MUJER ARAÑA (1985), 
d’Héctor Babenco, una 
peMícula dins de l’ideari ide- 
ológic del cinema llatinoa- 
mericá però pensada per
qué pugui ser consumida a 
Hollywood, només he pogut 
reveure recentment un film 
brasiler d’aquesta época; 
BYE, BYE, BRASIL (1980), 
de Carlos Diegues. Paisatge 
selvátic i feréstec. La selva 
Transamazónica. Petits 
poblets enmig de llocs erms. 
Cinc personatges, la Cara
vana Rodilei, que porten el 
seu circ d’un poblé a l’altre. 

Esfondrament i ruina, amb un forçat 
final feliç. Només la preséncia de 
la 'eligió, mai absent a les peMícu- 
les SLid-americanes, acosta aquest 
film als altres que he comentat. El 
paisatge recorda més aviat el 
“Cinema Novo” brasiler. Rocha i 
Guerra.

Es deu haver entés: aquests 
anys vuitanta no sén especialment 
brillants, però és la necessària 
transició cap als nostres dies, 
moment en qué el cinema sud- 
americà comença a tenir un cert 
pes especific.
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