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Las cinematografias de Argentina, México y Cuba, heterogéneas en su
conformacién filmica industrial, advirtieron a mediados de la década
de los afios cincuenta una renovacién productiva y expresiva en did-
logo con las transformaciones acontecidas en el terreno cultural. Fue
precisamente el cortometraje aquel medio impulsor de la renovacién.
El presente articulo realiza un andlisis comparado de dichos cines a
partir de tres textos filmicos de corta duracién y de los respectivos
contextos cinematogrificos y culturales de produccién. Al explorar la
corriente del filme sobre arte, el cortometraje evidencia su papel fun-
damental en la constitucién de la modernidad cinematogrifica lati-
noamericana mediante la experimentacién estética del lenguaje y de
su vinculo semdntico con la reconfiguracién acaecida en el campo cul-

tural y artistico regional.

Cortometraje; modernidad cinematogréﬁca; renovacién estética; arte;

reconfiguracién cultural.
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The cinematography of Argentina, Mexico and Cuba —heteroge-
neous in their industrial filmmaking— saw a productive and expres-
sive renewal in the mid-1950s in dialogue with other transformations
in the cultural field. The driving force of renovation was the short
film. The present article makes a comparative analysis of these cine-
mas and the respective cinematographic and cultural contexts of pro-
duction as exemplified in three short films. Exploring the genre of
films dealing with art, this article shows the fundamental role of the
short movie in the constitution of modern Latin American cinema
through the aesthetic experimentation with language and its seman-

tic link with the reconfiguration of regional cultural and artistic fields.
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en Argentina, Cuba y México

Introduccion

acia mediados de los anos cincuenta comenz6 a gestarse el cine moder-

no en Latinoamérica, el cual alcanzé en la década siguiente su pleno

desarrollo. El surgimiento de este fenémeno en la regién se produjo,
en términos generales, gracias a una reconfiguracion del 4mbito cinematografi-
co y una transformacién del campo cultural y artistico. En la década de los cin-
cuenta comenzé a vislumbrarse un agotamiento del modelo cldsico-industrial.
Al mismo tiempo nacieron y proliferaron nuevos focos de produccién, algu-
nos de sustento independiente, otros de respaldo estatal. Estas variables esti-
mularon una renovacién de las estructuras productivas y expresivas dentro del
séptimo arte. Ahora bien, esta experiencia no se llevé a cabo de forma homogé-
nea, puesto que mientras ciertos paises efectivamente habian consolidado una
industria cinematografica fuerte, otros apenas ofrecian una produccién inter-
mitente. A su vez, algunas iniciativas innovadoras contaban con apoyo estatal
y otras se organizaban de manera alternativa y artesanal. No obstante, s exis-
tié un componente comun y aglutinador en este proceso: la presencia activa
del cortometraje.

II
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En este sentido, determinar cudl fue el papel que asumié el filme breve en
este periodo es la interrogante que motiva la presente investigacién. Para ello,
planteo la siguiente hipétesis: el cortometraje cumplié una funcién central en
el asentamiento de la modernidad cinematogréfica en América Latina median-
te una renovacion expresivo-semdntica y por medio del vinculo fluido con el
campo cultural local y regional. Una variante particular que auné estas cuali-
dades fue la del filme sobre arte. En ella puede observarse una marcada expe-
rimentacién estética del lenguaje filmico, asi como una conexién directa con
los movimientos artisticos de ruptura, la historia del arte nacional y las muta-
ciones del campo cultural local y global en la etapa sefialada.

Entonces, el propésito de este articulo consiste en analizar de forma com-
parada dicha tendencia desarrollada en el corto en Argentina, Cuba y México
a partir de ciertos ejemplos representativos y sus respectivos contextos de pro-
duccién’ con el interés de examinar tres patrones comunes del filme breve en
el curso de la modernidad en tres cinematografias disimiles: la explicitacién de
los recursos que brinda el dispositivo filmico, la hibridacién de categorias fil-
micas o modelos cinematogrificos® y las novedades semdnticas en didlogo con
el campo cultural y artistico. La pertinencia de esta empresa reside en la singula-
ridad del objeto de estudio en su articulacién con el enfoque de aproximacién.
Por un lado, la productividad del corto en la modernidad cinematogréfica no
ha sido una problemadtica estudiada de forma minuciosa en la historiografia del
cine. Por el otro, y en combinacién con lo anterior, la metodologia del andlisis
comparado entre cinematografias latinoamericanas le agrega un plus de origi-
nalidad. El trabajo se inscribe en lo que Ana Laura Lusnich denomina como
segundo momento de los estudios comparados sobre cine en América Latina,
sustentado en la definicidn de un sistema de relevancia y el establecimiento de
rangos de contraste especificos que serdn explorados de modo transversal en los
diversos cines contemplados.?

1. Los cortos seleccionados son: Spilimbergo (Jorge Macario, 1959), de Argentina; £/ retrato (Oscar
Valdés y Humberto Solds, 1963), de Cuba, https://www.youtube.com/watch?v=FVDjn6E4qvl;
y La creacion artistica: Vicente Rojo (Juan José Gurrola, 1965), de México, https://www.filmoteca.
unam.mx/cinelinea/videos/video4o.html.

2. Nos referimos aqui al entrecruzamiento y la disolucién de los limites entre la ficcidn, el
documental y el cine experimental.

3. Ana Laura Lusnich, “Pasado y presente de los estudios comparados sobre cine latinoame-
ricano”, Comunicacion y Medjos, nim. 24 (2011): 25-42, consultado el 13 de marzo de 2017, en
https://comunicaciénymedios.uchile.cl/index.php/rcm/article/view/19892
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En pos de llevar adelante este trabajo se destinard una primera seccién a
esbozar el panorama del cine latinoamericano en la transicién del periodo clé-
sico al moderno, diferenciando los cines con tradicién industrial de aquellos
que evidenciaron una produccién inestable, haciendo especial énfasis en las tres
cinematografias seleccionadas. Asimismo se puntualizardn los caracteres del
cortometraje que justifican su injerencia y eficacia en la renovacién de cines
heterogéneos y dispares. El segundo apartado estard enfocado en el contexto
cultural de los paises escogidos con el afdn de observar la creacién de institucio-
nes y movimientos artisticos novedosos y rupturistas, y plantear la trama reno-
vadora en el terreno cinematografico. A su vez se indagard de forma general en
la corriente del filme sobre arte en Argentina, Cuba y México, mencionando
algunos titulos y sefialando sus caracteristicas principales. Finalmente en el dlti-
mo punto se procederd a realizar el andlisis textual comparado de los tres expo-
nentes elegidos de esta tendencia en cada pais, con el objetivo de constatar la
presencia de rasgos renovadores comunes y confirmar la vinculacién del corto
con el paisaje cultural y artistico. Ahf se recuperardn las cualidades potenciales
del filme breve y se empleardn conceptos tales como “cine-ensayo”, “cinepldsti-
ca’, “motivos visuales”, “encuadre” y “desencuadre” en tanto herramientas que
posibilitardn analizar la estructura de los cortos y poner en relacién al cine con
las artes pldsticas.

El corto latinoamericano en el pasaje del cine cldsico al moderno

Para mediados de la década de los cincuenta pocas cinematografias latinoame-
ricanas habian logrado constituir una tradicién industrial estable, voluminosa
y redituable. Argentina y México encabezaron y dominaron esta faceta en las
décadas de los treinta y los cuarenta, mientras que en Brasil la consolidacién del
modelo industrial se produjo en los afios cincuenta. Cuba y Chile, por ejem-
plo, atravesaron “modestas experiencias industrializantes” por aquellos afnos.*
Venezuela, Perti y Colombia también compartieron la experiencia de una pro-
duccién intermitente, con vaivenes productivos heterogéneos. En una tltima

4. Paulo Antonio Paranagud, Tradicion y modernidad en el cine de América Latina (Madrid:
Fondo de Cultura Econémica, 2003), 102.
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linea se ubican paises como Bolivia, Ecuador, Uruguay, Paraguay y el conglo-
merado centroamericano, caracterizados por “una cinematografia vegetativa’.’

Los tres cines escogidos para este trabajo presentan similitudes y diferencias
en torno a la configuracién originaria de su estructura filmica industrial. Como
bien mencioné, Argentina y México fueron pioneras en el establecimiento de
dicha tradicién al conformar sus respectivos modelos a imagen y semejan-
za de Hollywood, mediante un sistema propio de estudios, estrellas y géneros
que alimentaba el rédito econémico. En el plano estético los grandes decora-
dos, el tinte melodramitico, la ubicuidad de la mirada y una puesta en escena
transparente caracterizaron en gran medida las producciones de la época.® Si
bien las dos naciones lideraron la produccién cinematografica latinoamericana
en los afos treinta y cuarenta, México comenzé a sacar provecho luego de su
pronunciamiento a favor de los aliados en la segunda guerra mundial gracias
al abastecimiento de pelicula virgen por parte de los Estados Unidos de Amé-
rica. No obstante, ambas advirtieron cierto desgaste del modelo industrial a
mediados de los afos cincuenta. El caso de Cuba es distinto. Hasta la revolu-
cién de 1959 los intentos por establecer una industria del cine fracasaron. Por
ejemplo, PECUsA produjo seis largos entre 1938 y 1940, producciones CHIC rea-
liz6 un pufado de obras y Cuba Sono Films encaré una serie de documenta-
les-testimonio y algunos cortos de ficcién.”

En los anos cincuenta y a lo largo de la década siguiente se produjo (en
gran parte de la regién) una reorganizacién del campo cinematografico con
la creacién de nuevos centros de formacién, produccidn y reflexion (talleres,

5. Paranagud, Tradicién y modernidad, 24.

6. En Argentina, Lumitén y Argentina Sono Film fueron los dos primeros estudios que se
afianzaron en el terreno industrial. Sus peliculas inaugurales presentaban a personajes emblemdticos
que se consagrarfan en el estrellato local: Libertad Lamarque, Tita Merello, Luis Sandrini, Pepe
Arias, entre otros. El melodrama tanguero fue uno de los géneros pioneros y més exitosos de la
produccién nacional. Por el lado de México, compaiias productoras como Filmex y Films Mun-
diales fueron algunas de las mds influyentes. El melodrama también fue un género de peso junto
con la denominada comedia ranchera. Estrellas como Maria Félix, Jorge Negrete, Dolores del Rio,
Tito Guizar y Pedro Armenddriz tuvieron un amplio reconocimiento tanto en el mercado local
como en el plano internacional. En pos de acercarse de forma general al cine del periodo cldsico en
Argentina y México, véase Claudio Espana, comp., Cine argentino. Industria y clasicismo 1933/1956,
vol. I (Buenos Aires: Fondo Nacional de las Artes, 2000); y Emilio Garcfa Riera, Historia del cine
mexicano (Ciudad de México: Secretarfa de Educacién Publica, 1986), respectivamente.

7. Para profundizar en el estudio de esta etapa del cine cubano, véase Marfa Caridad Cumand
y Walfredo Pinera, Mirada al cine cubano (Bruselas: ocic, 1999).
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seminarios, centros de experimentacién, escuelas de cine y cineclubes), tan-
to en paises con un s6lido modelo industrial como en aquellos de produccién
esporddica. En Argentina se puede sefialar el Taller de cine (1951), el Semina-
rio de Cine de Buenos Aires (1953), las escuelas dependientes de universidades
nacionales hacia 1956 —La Plata, Cérdoba, El Litoral. En México se destaca
la formacién del grupo Nuevo Cine a comienzos de los sesenta, el nacimiento
de la Seccién de Actividades Cinematograficas (1959) y del Centro Universita-
rio de Estudios Cinematograficos (CUEC) (1963), dependientes de la Universi-
dad Nacional Auténoma de México (UNam). En Cuba se menciona al cineclub
de la Universidad de La Habana y a la organizacién cultural Nuestro Tiempo,
en los afios cincuenta, aunque fue precisamente luego de la revolucién con la
creacion del Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos (1caic)
que la renovacién dentro del séptimo arte tuvo un lugar preponderante.

Y es justamente en este contexto en el que el cortometraje adquirié un
papel capital como medio para manifestar los nuevos valores y desafios de una
joven generacién de cineastas. Es decir, que la renovacién expresiva y semdnti-
ca de la modernidad estuvo impulsada por el filme de corta duracién, trascen-
diendo entramados cinematogréficos y culturales diversos.® En este sentido, se
entiende que las especificidades del cortometraje exceden el aspecto longitu-
dinal de la pelicula. Por tal motivo, se desestiman las nociones de formato y
género para referirse a éste, y se opta por considerarlo en tanto medio de expre-
sién audiovisual con particularidades que se erigen como potencialidades en
términos econdmicos, estéticos y estructurales. Por un lado, esta menor dura-
cién si determina menores costos y su gradual corrimiento hacia los margenes
de la industria le ha concedido mayor libertad estética debido a la ausencia de
condicionamientos comerciales. En palabras de Paulo Pécora, “su brevedad,
su marginalidad y el uso que a veces hace de recursos cinematograficos bési-
cos, elementales, casi amateurs, son cosas que ayudan al cortometraje a ser lo
que deberia ser: un espacio de libertad inigualable”.? Libertad que se traduce
en la busqueda de lenguajes nuevos y en la posibilidad de abordar temdticas
poco frecuentes. Por otro lado, el factor tiempo no funciona como una limita-
cién; el corto no es un pequeno largo. Se produce entonces una adecuacién de

8. Como bien se ha apuntado, el corto se hizo presente tanto en organizaciones independien-
tes de autosustento, como en entidades estatales bajo la promocion de los propios organismos
institucionalizados.

9. Paulo Pécora, “Algunas reflexiones sobre el cortometraje”, en Hacer cine: Produccion audio-
visual en América Latina, comp. Eduardo Russo (Buenos Aires: Paidds, 2008), 383.
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la accién filmada a la duracién. No todo lo que se sostiene coherentemente en
una hora y media lo hace en unos pocos minutos, ni viceversa. Si se podria decir
que en el corto se condenan los tiempos. A su vez, tanto la banda de imagen
como la de sonido conquistan mayor fuerza gracias a esta condicién y concep-
cién diferente de la temporalidad. El modo de articulacién entre ambas pue-
de volverse reflexivo y consciente, poniendo al descubierto la convencién y el
artificio. Muy a menudo la imagen cumple un papel fundamental y destacado,
en cambio en otros casos la precisién de los didlogos y las voces, la utilizacién
marcada del sonido y el “recurso ingenioso de la musica” senalan el camino.™
También la estructura del cortometraje puede predisponer al receptor para que
asuma una actitud atenta y una posicién activa. Como bien expresan Marian-
gel Bergese, Isabel Pozzi y Mariana Ruiz, “el espectador del corto adopta una
actitud diferente ante lo que ve, porque prevalece en él la idea de fugacidad
que lo obliga a mantener una atencién constante. Como receptor activo es el
que completa los hechos™.™

Ahora bien, ciertos atributos sefalados son potenciados en el vinculo con
las diferentes categorias filmicas. Por ejemplo, en el corto de ficcién la conden-
sacién del tiempo puede reflejarse en una historia cuyo conflicto se desarro-
lla de forma temprana y la presentacién de los personajes se lleva a cabo en
la accién misma. En el cine documental la efectividad y la relacién de inme-
diatez en el vinculo con el receptor cobran particular relevancia. La nocién de
efectividad en términos de Susana Velleggia (que apunta a las consecuencias
extracinematograficas que se desprenden de la relacién del cine con sus desti-
natarios) encuentra en el corto un vehiculo eficaz para desarrollarse.” En rela-
cién con el cine experimental la reflexién del medio, la puesta en relieve de los
aspectos perceptuales, concepciones narrativas no tradicionales y la participa-
cién también activa del receptor son bien acogidas por las posibilidades estéti-
cas y estructurales del filme breve.

Por lo dicho, se desprende la capacidad del cortometraje de orientarse como
un dispositivo de experimentacién del lenguaje y la materialidad cinematogrd-
fica, asi como también se erige en tanto claro instrumento de accién, persua-
sién y transformacién de la realidad. Por tal motivo, se puede afirmar que el

10. Thierry Méranger, Le Court métrage (Paris: Cahiers du Cinéma, 2007), 78.

11. Mariangel Bergese, Isabel Pozzi y Mariana Ruiz, “Anatomia de cuerpos menudos. Sobre el
pasado y el presente del cortometraje nacional”, Ossessione, nim. 1 (1997): 5.

12. Susana Velleggia, Cine: Entre el espectdculo y la realidad (Ciudad de México: Claves Lati-
noamericanas, 1986).



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2018.113.2654

EL CORTOMETRAJE LATINOAMERICANO MODERNO 17

filme breve se convirtié en el eslabén principal de la renovacién filmica de los
afos cincuenta y sesenta, y en una pieza fundamental del cine politico de fina-
les de década.” En esta oportunidad me concentraré plenamente en la labor
del corto en la etapa de asentamiento de la modernidad cinematografica a par-
tir de la variante del filme sobre arte.

Contexto cultural y artistico

La renovacién cinematografica iniciada en Latinoamérica a partir de mediados
de la década del cincuenta estuvo intimamente enraizada en la modernizacién
acaecida al interior del dmbito cultural y artistico de la regién. No obstante, y
como ya anticipé, cada nacién experimenté desarrollos particulares, si bien se
encontrardn algunos puntos en comdn.

En Cuba, la revolucién de 1959 inicié un nuevo proceso politico y tam-
bién cultural.™ Fue desde el Estado que se promovié un proyecto social, cultu-
ral y artistico sustentado en la revalorizacién de lo nacional, la democratizacién
del acceso a la cultura y la alfabetizacidn, entre otras banderas. Para ello, nuevas
instituciones se pusieron en marcha. El Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematogréficos (1carc) fue la primera entidad cultural creada por el gobierno
a través de la Ley de Cine (Ley 169) en marzo de 1959. En sintonia con el pro-
yecto general del movimiento revolucionario, uno de los puntos de la ley que
daba origen al Instituto afirmaba que “es el cine el mds poderoso y sugestivo
medio de expresién artistica y de divulgacién y el més directo y extendido vehi-
culo de educacién y popularizacién de las ideas.” En este sentido, los primeros
afios de la revolucién estuvieron marcados por transformaciones profundas en
el dmbito cinematografico como la creacién de un noticiario y una cinemateca,

13. El cortometraje acompand la politizacidon que posteriormente abrazé el denominado Nuevo
Cine Latinoamericano. El corto documental latinoamericano llevé adelante las banderas de la
lucha contra el hambre, el subdesarrollo, el imperialismo y la dependencia, entre otras consignas
destacadas. Véase Cossalter, “El cortometraje documental latinoamericano en los afios sesenta y
setenta’, consultado el 20 de abril de 2017, en www.asaeca.org/imagofagia/index.php/imagofagia/
issue/view/23

14. A comienzos de los afos cincuenta pueden ya vislumbrarse algunos focos de renovacién
cultural como por ejemplo la organizacion “Nuestro Tiempo” que reunia a intelectuales y artistas
de corte socialista.

15. “Ley de creacién del 1caic”, Gaceta Oficial, Primera Seccién La Habana, 2 de marzo de 1959.
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la nacionalizacién de las salas de cine y de las empresas extranjeras de distribu-
cién, y la organizacién del Departamento de Divulgacién Cinematogréfica con
el objetivo de llevar el cine a todos los rincones de la isla. En enero de 1961 se
fundé el Consejo Nacional de Cultura, organismo fundamental del programa
cultural de la revolucidn, y en agosto, la Unién de Escritores y Artistas de Cuba
(unEac) presidida por el poeta Nicolds Guillén. Esta se constituy6 como espa-
cio nuclear de la intelectualidad cubana.’® Al afio siguiente se concibi6 la Escuela
Nacional de Arte (ENA) con cuatro diferentes ramas: Ballet, Mtsica, Arte Dra-
mitico y Artes Pldsticas. La intencién era ampliar a todos los sectores la ense-
fanza del arte. Finalmente, se senalan algunas de las innovaciones que resaltan
en el terreno artistico. Con relacién a las artes pldsticas sobresalieron ciertas ten-
dencias durante la primera década de la revolucién cuyo comin denominador
fue la experimentacién con el lenguaje. Se destaca el arte figurativo por medio
del cartelismo, la nueva figuracién, la abstraccidn, el expresionismo y el pop-art.
Por el lado de la musica la Nueva Trova, surgida en los afios sesenta, combinaba
la musica popular con letras progresistas intimamente ligadas a los ideales revo-
lucionarios. Alli emergieron, entre otros, Silvio Rodriguez y Pablo Milanés.

Argentina experimenté a partir de mediados de los afios cincuenta una
modernizacién cultural y artistica que se apoyé hacia finales de década en
un programa econémico desarrollista.’” Como bien expresan Ana Longoni y
Mariano Mestman:

Desde la segunda mitad de la década del 50 y a lo largo de la década siguien-
te, se vive un clima de fuerte modernizacién en la sociedad argentina. Este
proceso, que es parte de la renovacién cultural del mundo occidental, implica
a nivel local el surgimiento de nuevos impulsos, asi como la visibilidad o la

16. La misma se gest6 en el Primer Congreso de Escritores y Artistas de Cuba celebrado poco
tiempo después del famoso discurso de Fidel Castro denominado “Palabras a los intelectuales”.
Entre los objetivos de la organizacién figuraban: fomentar el didlogo entre los escritores y artis-
tas, favorecer la formacién, mantener relaciones con diversas instituciones culturales estatales e
incentivar el intercambio con artistas de otros paises.

17. De la mano del presidente Arturo Frondizi (1958-1962) se puso en marcha el modelo de-
sarrollista que pretendia, principalmente, promoverr en el crecimiento de las industrias de base
mediante la incorporacién masiva de capital extranjero. Asimismo se listaba entre sus objetivos la
modernizacién de la infraestructura de transporte y comunicaciones. Véase Marcelo Cavarozzi,
Autroritarismo y democracia (Buenos Aires: Eudeba, 2002).
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potenciacién de otros que hasta entonces se habian desarrollado en forma
atomizada.™

En esta linea, se crearon instituciones privadas y estatales que participaron en la
reconfiguracion del mapa cultural local como por ejemplo la editorial Eudeba,
el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Tecnolédgicas (CONICET),”
el Fondo Nacional de las Artes (NA) y el Instituto Di Tella.?® Me refiero aqui al
accionar de estas dos tltimas entidades puesto que han sido cruciales en cuan-
to al estimulo y la difusién de propuestas artisticas de vanguardia. El FNa se
fundé en 1958 y funcioné como un ente autdrquico estatal destinado a fomen-
tar, mediante créditos y subsidios, actividades artisticas y literarias nacionales.
Entre ellas figuraban las artes pldsticas, el teatro, la musica, las letras, la danza, la
cinematografia (sobre la cual me detendré luego), y las expresiones folkléricas,
entre otras. A su vez, acorde a sus metas iniciales, el Fondo invertiria dinero en
infraestructura y financiarfa tanto concursos como exposiciones relacionadas
con el mundo del arte. Por otro lado, el mismo ano se creaba el Instituto Di
Tella conformado por tres pilares: el Centro de Artes Visuales (cav), el Centro
de Experimentacion Audiovisual (Cea) y el Centro Latinoamericano de Altos
Estudios Musicales (cLaEM). El propésito del Instituto residia en incentivar la
creacién estética y difundir las corrientes experimentales (locales y mundiales)
en torno al campo visual, audiovisual y musical. Asi, por ejemplo, en el terreno
de las artes pldsticas se realizaban muestras de artistas extranjeros que también

18. Ana Longoni y Mariano Mestman, Del Di Tella a “Tucumdn Arde’. Vanguardia artistica y
politica en el 68 argentino (Buenos Aires: Eudeba, 2008), 41.

19. Oscar Teran, coord., Ideas en el siglo. Intelectuales y cultura en el siglo Xx latinoamericano
(Buenos Aires: Siglo XXI Argentina/Fundacién 0SDE, 2004).

20. El campo académico e intelectual también se renové gracias el ingreso de corrientes de
pensamiento como el existencialismo, el estructuralismo y el marxismo; la creacién de las carreras
universitarias de Sociologia, Psicologia y Educacion; y la aparicién de un nuevo aparato critico
que legitimaba la produccidn artistica y cultural novedosa. Del mismo modo, la literatura y el
teatro evidenciaron aspectos innovadores. Por un lado, en los cincuenta aparecié una generacién
de jévenes pensadores denominada “los denuncialistas” que desde la critica y mediante la liber-
tad de las formas se proponian revisar el pasado en pesquisa de la literatura nacional. Por el otro,
ya en los sesenta, el “realismo reflexivo” instalaba la subjetividad por medio del intercambio de
relaciones personales entre los personajes (procedimiento conocido como “encuentro personal”),
a diferencia del realismo objetivo del teatro de la década previa. Otros recursos novedosos fueron
el relajamiento de la accién y los personajes en crisis. Véase Osvaldo Pellettieri, Una historia
interrumpida (Buenos Aires: Galerna, 1997).



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2018.113.2654

20 JAVIER COSSALTER

participaban en la Bienal de Venecia y se otorgaban premios nacionales e inter-
nacionales. Las practicas innovadoras en el dmbito local estaban principalmen-
te orientadas al pop art (bajo la forma del environment) y al neofigurativismo
(expresionismo figurativo rupturista). En el aspecto audiovisual predominaron
durante los primeros afios las exhibiciones itinerantes que combinaban corto-
metrajes sobre arte con proyecciones multiples de tipo experimental. En el ala
teatral, ademds del estreno de E/ desatino (1965) de Griselda Gambaro (princi-
pal exponente de la neovanguardia absurdista), circulaban los happening y las
formas de creacién colectiva. Finalmente, en relacién a la musica, el Centro
ofrecia becas de estudio por un lado, la presencia de compositores extranjeros
por el otro, y conciertos abocados a las corrientes musicales modernas experi-
mentales, incluyendo obras de musica electrénica.

Bajo la presidencia de Miguel Alemdn (1946-1952), pero mds precisamen-
te durante los siguientes dos sexenios,* México vivié en el plano econémico
un proceso desarrollista (conocido como desarrollo estabilizador) que segtn
Carlos Monsivdis tuvo su contraparte en el debilitamiento del nacionalismo
cultural.”* Sin embargo, segn el escritor, el desarrollismo cultural recién se ins-
talarfa en los anos sesenta. En palabras de Monsivdis: “En los sesentas, la cul-
tura constituye una de las dos técnicas fundamentales para alcanzar y gozar la
modernidad”.?* No obstante, ya en los afos cincuenta pueden observarse rasgos
renovadores en el campo cultural como el surgimiento de los suplementos cul-
turales en el periddico £/ Nacional, en Novedades y en la revista Siempre! Luego,
aparecieron nuevas editoriales como Era y Siglo XXI, y se fundaron el Museo
Nacional de Antropologia y el Museo de Arte Moderno. A su vez sobresale el
Seminario sobre Cine dictado por Jaime Garcia Terrés dentro de la Universi-
dad Nacional Auténoma de México en 1954, la labor de la Coordinacién de
Difusién Cultural de la unam y de Radio unam (entre 1953 y 1965), que cola-
boraba con la circulacién del arte y la cultura emergente, y el fortalecimiento
de la critica, no sélo en el ambito literario sino también en el terreno del cine.
A principios de la década de los sesenta se constituyé el grupo Nuevo Cine,
foco principal de la renovacién cinematografica mexicana, que incentivaria la

21. Fstos se corresponden con las presidencias de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958) y Adolfo
Lépez Mateos (1958-1964).

22. Dicho sentimiento implicaba un rechazo de la tradicién y un progresivo abandono de lo
“mexicano” como eje rector.

23. Carlos Monsivdis, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx”, en Historia general de
México (Ciudad de México: Colmex, 1976), 1492.
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concrecion del I Concurso de Cine Experimental en 1964 en el cual participa-
rfan varios nuevos directores. Por aquellos anos se habian gestado también la
Filmoteca de la unam y el Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos
(cukc), otros dos pilares de la nueva generacién de cineastas. Ahora bien, es
en el terreno de las artes pldsticas donde surgi6 en los anos cincuenta un claro
enfrentamiento con el nacionalismo cultural sostenido por la Escuela Mexica-
na de Pintura y los organismos que la legitimaban. Fue la denominada Gene-
racién de la Ruptura, la cual se opuso enfdticamente al muralismo entendido
como un arte caracterizado por el nacionalismo y basado en el mito y la revo-
lucién. Alli se involucraron artistas como Alberto Gironella, José Luis Cuevas,
Vicente Rojo y Lilia Carillo, entre otros. La ruptura se llevé a cabo, al igual que
en Cuba y en Argentina, mediante el neofigurativismo y la abstraccién; pro-
ceso internacionalista que en México se habia mantenido esquivo. Pero a dife-
rencia de Cuba, donde el Estado promovia la renovacién, alli se inicié fuera
de los canales oficiales. Como bien expresa Lelia Driben: “La ruptura nacié en
las galerfas porque la Escuela Mexicana tenia cooptados los sitios publicos”.*#
Estos sitios privados de consolidacién fueron esencialmente dos: la Galeria
Juan Martin y la Galeria Pecanins. Hacia mediados de los sesenta el Instituto
Nacional de Bellas Artes abri6 espacios donde convivirfan, no sin fricciones,
los nacionalistas conservadores y los modernistas rupturistas. En definitiva, y
producto en parte del contacto intenso entre artistas de diversa indole, tanto
en el campo del cine como en el de la literatura, la musica y las artes pldsticas
“una nueva generacién comienza a tomar su lugar y exige que lo nacionalista
sea confrontado con nuevas corrientes del arte mundial”.*

Dentro de este panorama de renovacion artistico-cultural se encuentra, cla-
ro estd, el cine. Algunas premisas ya han sido abordadas, puesto que las cine-
matografias nacionales se conformaron como bastiones de la modernizacién
cultural. De acuerdo a lo comentado, tanto Argentina como México sufrie-
ron una pardlisis en la produccién filmica industrial a partir de mediados de
los anos cincuenta. Y en ambos paises la renovacidn se gest6 por fuera de dicha
estructura, aunque sustentada en muchos casos desde organismos estatales. En
Argentina, los jévenes aspirantes a convertirse en cineastas tenfan que, hasta

24. Lelia Driben, La Generacidn de la Ruptura y sus antecedentes (Ciudad de México: Fondo de
Cultura Econémica, 2012), 31.

25. Javier Ramirez y Marcela Itzel Garcia, “Luis Buaiuel, un cineasta universal en el cine mexi-
cano’, en Desafio a la estabilidad. Procesos artisticos en México 1952-1967, ed. Rita Eder (Ciudad
de México: Universidad Nacional Auténoma de México/Turner, 2014), 166.
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la década del cincuenta, involucrarse en los rubros técnicos de la industria.
Con la gestacién de los talleres y las escuelas de cine nacieron nuevas formas
de apre(he)nder los postulados técnicos y expresivos del séptimo arte. En 1951
Jorge Macario, Arsenio Reinaldo Pica, Roberto Raschella y Jorge Tabachnik
crearon el Taller de Cine cuya labor de aprendizaje y realizacién se mantuvo
activa hasta 1964. Alli el cortometraje fue precisamente aquella herramienta
que les facilité la formacién y el ejercicio, y que al mismo tiempo les permiti6
expresarse cinematogrificamente. En 1956 se cre6 el Departamento de Cine-
matografia de la Universidad Nacional de La Plata, comandado por Cindido
Moneo Sanz. En los primeros tiempos estuvo abocado tanto al cine de ficcion
como al cine documental, con un perfil no comercial, y fue también el corto-
metraje aquel vehiculo de experimentacién, aprendizaje y expresién. Al ano
siguiente se abri6 el Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional
del Litoral fundado por Fernando Birri. El postulado central era el de reali-
zar un cine realista, nacional, popular y critico. En éste surgieron filmes breves
emblemdticos como Tire dié (Fernando Birri, 1958), Los 40 cuartos (Juan Oli-
va, 1962) y Pescadores (Dolly Pussi, 1968), exponentes de un cine social y poli-
tico moderno. Finalmente, se podria aseverar que la mayoria de los jévenes de
la llamada Generacién del Sesenta (quienes renovaron las formas expresivas y
semdnticas del largometraje de ficcién argentino) se habian formado y nutri-
do en el dmbito del corto y de los cineclubes, asi como circulaban por los pasi-
llos de las escuelas de cine. En México, el estancamiento no sélo afectaba la
calidad de las producciones sino que también influia en los aparatos de distri-
bucién y exhibicién. Sin embargo, fue recién en 1964 que el Sindicato de Traba-
jadores de la Produccién Cinematogrifica (stpc) convocé al Concurso de Cine
Experimental anteriormente aludido y a una segunda versién al ano siguiente,
en pos de promover un cine de mayor calidad. Asimismo, en 1966 se realizé
el Segundo Concurso Internacional de Cortometraje de Guadalajara. Aho-
ra bien, asi como sucedi6 en Argentina, en México también surgieron nuevos
focos de formacion ajenos a la industria. En 1963 se fundé el Centro Universita-
rio de Estudios Cinematogréficos (CUEC) en el seno de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Ese mismo ano el Centro inicié una cuantiosa produc-
cién de cortometrajes cuyo puntapié inicial fue A la salida (Giancarlo Zagni,
1963). Cineastas luego reconocidos por su labor en el largometraje moderno
mexicano egresaron del cuec e incluso formaron parte del equipo docente.>

26. Entre ellos figuran Jaime Humberto Hermosillo, Alfredo Joskowicz y Leobardo Lépez Arretche.
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Como bien senala Israel Rodriguez, “una caracteristica esencial del cine uni-
versitario fue la liberacién de la figura del director, ajeno por completo a las
presiones del cine industrial”.” La renovacién continué en los anos posterio-
res con la creacién de los grupos Cine 70 y Cine Independiente, y del Centro
de Produccién de Cortometrajes (cpc). Finalmente, el caso de Cuba es diferen-
te. Como bien sefialamos, es con la revolucién de 1959 que se renové la cine-
matografia, proceso impulsado por una estructura estatal, oficial e industrial:
el 1caic. Desde sus comienzos, el cine se consideré como un “instrumento de
opinién y formacién de conciencia” capaz de contribuir con “el espiritu revo-
lucionario”, aunque al mismo tiempo se afirma que “el cine debe conservar
su condicién de arte”.?® Entonces, si bien en los primeros diez afios de vida se
registran alrededor de ochenta cortos diddcticos, mds de noventa notas de Enci-
clopedia Popular y méds de doscientos documentales (ligados en su mayor
parte a difundir el accionar de la revolucién en sus distintas facetas),* también
es posible encontrar filmes documentales, experimentales, de ficcién y de anima-
cién que trascienden los confines estrictamente propagandisticos y que reflejan
la cultura cubana a partir de la reflexién e innovacién del lenguaje cinemato-
gréfico. Fl caso paradigmitico es el de Santiago Alvarez cuyas obras, inmersas
en el espiritu revolucionario, renovaron las formas expresivas mediante el uso
del collage, el montaje en contrapunto y el movimiento auténomo de la cdma-
ra, entre otros recursos.

Como parte de este fenémeno cultural y artistico modernizador se sitda
la corriente filmica sobre arte, predominantemente (pero no de forma exclu-
yente) en la medida de corta duracién. No obstante, este género particular no
naci6 en Latinoamérica en el periodo abordado, aunque si se podria afirmar
que la experimentacién estética se hizo sostenida en esta fase, y el vinculo préc-
tico y semdntico con el campo cultural se volvié adn mds directo, dindmico
y productivo. Ya en los anos treinta surgieron algunas obras filmicas emble-
miticas en torno al arte como Veldzquez (Ramén Barreiro, 1937) o Relato de
un fresco (Luciano Emmer y Enrico Gras, 1968) en las cuales se realizaba una
aproximacién a las pinturas por medio de procedimientos eminentemente

27. Israel Rodriguez, “Un cine de autor para México”, en Desafio a la estabilidad. Procesos ar-
tisticos en México 1952-1967, ed. Rita Eder (Ciudad de México: Universidad Nacional Auténoma
de México/Turner, 2014), 140.

28. “Ley de creacion del 1caic”, Gaceta Oficial, Primera Seccién La Habana, 2 de marzo de 1959.

29. Datos extraidos de Juan Antonio Garcia Borrero, Cine cubano de los sesenta: miro y realidad
(Madrid: Libros de Ultramar, 2007), 162.



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2018.113.2654

24 JAVIER COSSALTER

cinematogréficos: reencuadres, fundidos, montaje, dramatizaciones.’ Fue, sin
embargo, después de la segunda guerra mundial cuando esta tendencia se con-
solidd, puesto que la UNEsco consideré el filme sobre arte como una herra-
mienta de cohesién cultural. En palabras de Guillermo G. Peydrd, “el filme
sobre arte se convierte entonces en el catalizador de un proyecto internacio-
nal de reconstruccién de los lazos europeos a través de la cultura”3" En 1948
se celebré la Primera Conferencia Internacional de Films sobre Arte y como
consecuencia de ésta se fundé la Federacién Internacional del Film sobre Arte
(F1FA). A partir de entonces proliferaron las jornadas, las publicaciones y los
catdlogos en torno a la funcién social de dichos filmes.

Ahora bien, ;en qué consiste el filme sobre arte? En un sentido amplio invo-
lucra a todo filme cuyo contenido esté relacionado con el mundo heterogéneo y
multiple de las artes. En una acepcién mds especifica concuerdo con G. Peydré
cuya conceptualizacion del filme sobre arte engloba solamente a las obras en las
cuales se reflexiona acerca del arte aludido y en las que se produce una articula-
cién de lenguajes entre el cine y dicho arte. Esta segunda linea cuadra a la per-
fecciéon con mi objeto de estudio, ya que el mismo conjuga la experimentacién
del lenguaje filmico (explotada por los rasgos potenciales del cortometraje) con
la vinculacién reflexiva en torno al campo cultural y artistico modernizador.
Sin embargo, algunos filmes breves se hallarfan mds cerca de la distincién gene-
ral, especialmente en Cuba donde el cine respondia muchas veces a un propé-
sito descriptivo-pedagdgico (aunque, de manera paraddjica, este semblante no
implicaba necesariamente una ausencia de reflexividad).

En Argentina el fortalecimiento del filme sobre arte llegé de la mano del
Fondo Nacional de las Artes, organismo estatal creado en el contexto de moder-
nizacién del campo cultural local. En junio de 1962, por medio de la resolucion
nim. 1635/62, se establecié un Régimen de Fomento al Cine de Cortometraje
en donde se estipulaba la necesidad de fomentar producciones de corta dura-
cién que funcionaran como promotores “del patrimonio artistico y literario

30. Guillermo G. Peydré, “Filmar el arte, de Paris al D.E”, en Cinepldstica. El film sobre arte
en México 1960-1975 (Ciudad de México: Museo de Arte Moderno, 2015).

31. Guillermo G. Peydrd, “Del racconto al ensayo: cartografias del cine sobre arte”, tesis doctoral
(Madrid: Universidad Auténoma de Madrid, 2014), 5. Para profundizar sobre la historia del
género del filme sobre arte en el mundo véase este texto, que consiste en un estudio minucioso
y metédico cuyas categorizaciones teéricas serdn de valiosa utilidad para el dltimo apartado de
andlisis textual.
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nacional en sus aspectos mds amplios”.>* El Fondo brindaba entonces présta-
mos de hasta la totalidad del presupuesto del filme a cortos que documentaran
técnicas artisticas, expusieran la obra de artistas pldsticos, compositores, intér-
pretes teatrales y de danza, entre otras actividades culturales. En 1969 se puso
nuevamente en vigencia este convenio. Gran parte de los cortometrajes finan-
ciados fueron de indole documental, aunque no faltaron aquellos que justa-
mente experimentaban con los lindes entre las categorias filmicas de ficcion
y del propio cine experimental mds genuino.?* Asimismo, la consolidacién de
dicha corriente por parte del FNA no estuvo Gnicamente centrada en el dmbi-
to de la produccién sino también en el plano de la difusién y visibilizacién.
Ademds de conceder premios y enviar obras al exterior para su exhibicién, en
1964 el FNA organizé el Primer Festival Argentino del Film de Arte, evento que
se reeditaria con éxito en 1965, 1967, 1971 y 1973. En cuanto a las obras filmi-
cas subsidiadas, por ejemplo, £/ bombero estd triste y llora (Pablo Szir y Elida
Stantic, 1965) trabaja la experiencia del arte pldstico y los ninos mediante una
estructura narrativa experimental con la inclusién de personajes performdti-
cos; Guernica (Alfredo Mina, 1971) articula un acercamiento experimental a
la pintura homénima junto con insertos documentales; £/ nacimiento de un
libro (Mario Sdbato, 1963) traduce de forma audiovisual pasajes de la novela
Sobre héroes y tumbas (1961) de Ernesto Sdbato; Buenos Aires en camiseta (Mar-
tin Schor, 1963) presenta un collage de dibujos articulados por medio del mon-
taje y una voz en over, en torno a las costumbres de Buenos Aires.3

México no tuvo una entidad especifica que promoviera filmes sobre arte. Sin
embargo, a mediados de los sesenta esta tendencia se expandid, paralelamente a
la renovacién generalizada dentro del campo cinematogrifico, en principio alre-
dedor de la ya mencionada Generacion de la Ruptura ligada a las artes plasticas.
En esta linea se ubica Zamayo (Manuel Gonzélez Casanova, 1967), corto centrado

32. “Fomento del Cine de Corto-Metraje”, Documento del Fondo Nacional de las Artes, 7
de junio de 1962.

33. Paraacercarse de forma general a un corpus de cortos documentales sobre arte financiados
por el ENa, véase Javier Campo, “De 6leo, tinta y celuloide. Cortometrajes sobre las artes en
los sesenta y setenta’, en Cine documental argentino. Entre el arte, la cultura y la politica (Buenos
Aires: Imago Mundji, 2012).

34. La produccién del eNa fue vasta y variada. El listado de cortos sobre artes pldsticas incluye
a Cuatro pintores hoy (Fernando Arce, 1964), Carta de Fader (Alfredo Mathé, 1965), Mundo nuevo
(Simoén Feldman, 1965), Cdndido Lépez (Jorge Abad, 1966); y en cuanto a la musica se destacan
Filiberto (1965) y Fuelle querido (1966), de Mauricio Berd, entre otros.
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en el proceso creador del artista y su obra, y a la trilogfa de Juan José Gurrola
La creacion artistica (1965), sobre José Luis Cuevas, Alberto Gironella y Vicente
Rojo; serie que marca un claro enfoque politico de la unam al conceder un espa-
cio considerable a los artistas de la ruptura. Alli el cineasta utiliza al mdximo el
potencial del lenguaje cinematogréfico recurriendo a las posibilidades del mon-
taje y el encuadre, asi como aplicando técnicas de intervencién directa sobre el
material sensible. Un ejemplo de esta corriente, fuera de la érbita de la mencio-
nada generacion de artistas plasticos, es josé Guadalupe Posada (Manuel Gonzd-
lez Casanova, 1966), montaje audiovisual narrativo sobre grabados y caricaturas
del artista homénimo. Felipe Cazals, quien luego formaria parte del grupo Cine
Independiente de México, fue otro joven cineasta modernizador que realizé cor-
tometrajes sobre arte, entre los que destacan: ;Qué se callen!, Leonora Carrington,
el sortilegio irdnico; Alfonso Reyes (1965) y Cartas de Mariana Alcoforado (1966).
Asimismo se realizaron cortometrajes mds tradicionales y descriptivos como Arze
barroco (Juan Guerrero y Carlos Gonzdlez Morantes, 1968). Finalmente, sobresa-
le también la conjuncién del arte y la politica, como por ejemplo Mural efimero
(Radl Kamffer, 1968), cortometraje documental en alusién al movimiento estu-
diantil de 1968 que registra el proceso creativo del mural junto con una voz en
over poética y una musica de 7ock en sintonia con el espiritu de época.

En Cuba el panorama se acerca mds al resenado en Argentina aunque fue
desde la mdxima institucidn cinematogréfica oficial, el 1caic, que se promovié
una corriente de arte y cultura en su sentido amplio y heterogéneo, siguiendo
los lineamientos generales de la revolucién y poniendo el acento en la valori-
zaci6n de lo nacional. Uno de los puntos expuestos en la Ley de Creacién del
1cAIC decfa que: “Nuestro pais y cultura poseen caracteristicas vocacionales per-
fectamente definidas, tipos, férmulas expresivas, musica, danza [...] de gran
atraccién y cuyo impacto y popularidad constituyen un hecho probado a través
del interés y aficién de los publicos de todas las latitudes”. 3 El objetivo del cine
era entonces el de retratar, representar y difundir en imdgenes dichos compo-
nentes de la vida y cultura cubana. Sin embargo es posible hallar también algu-
nos exponentes que conjugaban la experimentacién del lenguaje y la reflexién
en torno al arte, y no una mera descripcion revalorizadora de la practica artis-
tica local. Este es el caso de Cosmorama (Enrique Pineda Barnet, 1964), filme
netamente experimental fundado en un juego de luces y colores y una mdsi-
ca concreta que toma como base el poema del pintor Sandd Darie; o Minerva

35. “Ley de creacién del 1ca1c”, Gaceta Oficial, primera seccién La Habana, 2 de marzo de 1959.
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traduce al mar (Oscar Valdés y Humberto Solds, 1962), otro corto experimental
en donde dos bailarines danzan cerca del mar mientras se oyen versos de José
Lezama Lima. Asimismo, se puede incluir aqui el corto de Ramén F. Sudrez,
Grabados revolucionarios (1963), un documental sobre la intervencién de Esta-
dos Unidos a partir del contrapunto entre imdgenes de archivo y grabados
de dos pintores cubanos; si bien aqui la funcién social se impone. Dentro de
una delimitacién mds abarcativa acerca del filme sobre arte puntualizo algu-
nas obras como Combo universitario (Juan Carlos Tabio, 1963), en torno a un
conjunto musical de estudiantes universitarios; Escuela de arte (Bernabé Her-
ndndez, 1965), sobre la Escuela de Ballet de las Escuelas Nacionales de Arte
de Cubanacdn; Portocarrero (Eduardo Manet, 1963), documental que descri-
be la trayectoria artistica del pintor cubano René Portocarrero e Historia de un
ballet (suite yoruba) (José Massip, 1962), que entremezcla los ensayos y la repre-
sentacién de una obra puesta en marcha por el Teatro Nacional, entre otras.3¢

En definitiva, es la conjuncién de las diferentes aristas abordadas en torno a
este fenémeno (el cortometraje como medio de expresién, la corriente del filme
sobre arte, la experimentacidn estética del lenguaje y la renovacién del campo
cultural y artistico) lo que constituye la singularidad de este objeto de estudio
caracterizado por un espiritu modernizador, y cuyos rasgos textuales analizaré
a continuacion.

Andlisis textual

Antes de adentrarme en el andlisis de los cortometrajes escogidos resulta perti-
nente esbozar el marco tedrico a partir del cual abordaré el estudio comparado.
Este se utilizar4 en tanto soporte de los rangos de contraste planteados para la
comparacién: la hibridacién de las categorias filmicas, la experimentacién con
los procedimientos ofrecidos por el dispositivo cinematogréfico y las inno-
vaciones semdnticas en el vinculo con el campo cultural y artistico. Dicho
entramado incluye categorizaciones dentro de la corriente del filme sobre arte,
nociones relativas a la estructura y el lenguaje filmico, y herramientas de arti-
culacién entre el cine y la pintura, puesto que el corpus de cortos seleccionado
refiere a las artes pldsticas.

36. Las referencias de las obras aqui consignadas se tomaron de Garcia Borrero, Cine cubano
de los sesenta: mito y realidad.
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En principio tomo la taxonomia formulada por Guillermo G. Peydr para
examinar la corriente del filme sobre arte.” El autor propone seis categorias.
La primera se rotula “Dramatizacién de la pintura”. Alli se agrupan los filmes
donde el “marco” de la pintura se funde con el “cuadro” en su acepcién filmi-
ca. La pintura, gracias al montaje, se fragmenta y se narrativiza con la incor-
poracién de la temporalidad que aportan, segin mi entender, la cdmara y el
encuadre. A su vez, se construyen articulaciones entre diferentes representacio-
nes y relaciones entre figuras y personajes. Ahora bien, no coincido con Pey-
dré al caracterizar esta linea con el concepto de “montaje invisible” del cine
cldsico, ya que en muchos ejemplos es evidente el movimiento auténomo de
la cdmara. La segunda categoria es la “Tendencia poética” en la cual se utili-
zan al mdximo las posibilidades del lenguaje cinematogréfico. Como expresa el
autor: “es una obra que tiene su apoyo metodoldgico en la poesia, en la suge-
rencia sensorial y conceptual, en el juego de asociaciones visuales”.?® La tercera
se corresponde con el “Documental divulgativo”. Es la opcién mds conserva-
dora donde se recorre la obra sin poner al descubierto el artificio cinematogra-
fico. Se trata de un “andlisis formal pedagdgico”.3? Ahi si se podria afirmar que
se intenta borrar las huellas del dispositivo. En cuarto lugar se ubica el andlisis
critico de la obra por medio del cine, y en quinto el denominado “Cine pro-
cesual” que consiste en la filmacién del proceso creativo del artista. En dlti-
ma instancia aparece el “Cine de ficcién” orientado generalmente a la vida del
artista, en donde la puesta en escena juega un papel preponderante.

Al descartar las alternativas tres y cuatro, de estilo cldsico, mi corpus se mue-
ve entre las otras tipologfas, aunque no necesariamente cada ejemplo debe ads-
cribir de manera exclusiva a una categoria. Es en este punto donde entra en
juego otra nocién de Peydré para abordar estos filmes, que vincula y corrom-
pe los limites entre las categorias anteriores: la idea del cine-ensayo. Segtin éste,
el filme-ensayo se centra en la “interrogacién sobre cada una de las variables
de la obra filmica”,4° y acude asimismo a la puesta en escena y a configuracio-
nes narrativas especificas. Al ampliar las cualidades del mismo se puede decir
que en el campo audiovisual el ensayo suele partir de la categoria documen-
tal (sobrepasando la tensién entre los polos de la veracidad y el punto de vista)

37. Peydrd, Del racconto al ensayo.

38. Peydrd, Del racconto al ensayo, 26.
39. Peydrd, Del racconto al ensayo, 26.
40. Peydrd, Del racconto al ensayo, 30.
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aunque para trascender sus confines. Segin Arlindo Machado, “el filme-ensa-
yo supera largamente los limites del documental. Incluso puede usar escenas de
ficcién, tomadas en estudio con actores, porque su verdad no depende de nin-
gln ‘registro’ inmaculado de lo real, sino de un proceso de busqueda e inda-
gacién conceptual”.#" Dos elementos son esenciales en este acercamiento: el
montaje como principio constructivo y la estrategia discursiva personal y sub-
jetiva. En definitiva, se trata de una forma cinematografica autorreflexiva, afin
a la modernidad, que pone en discusién las etiquetas tradicionales.

Y es justamente esta idea de ruptura con las nomenclaturas habituales aque-
llo que subyace en la premisa de la hibridacién de categorias filmicas, que se
vincula con la mutabilidad del filme-ensayo y que se erige como una cuali-
dad exacerbada de la modernidad cinematografica. En un repaso general sobre
las conceptualizaciones de la ficcién, el documental y el cine experimental se
encuentran rasgos caracteristicos de cada categoria filmica, aunque también
préstamos entre éstas que no ponen en discusién el estatuto de las mismas.
Por ejemplo, una estructura dramdtica en el documental; veracidad en cuan-
to a su aproximacién con lo real en la ficcién; manipulacién de la realidad o
acercamiento a la narracién en el cine experimental.#* No obstante, lo inte-
resante surge cuando hay una propuesta intencional por borrar y confundir
las fronteras entre los modelos cinematogréficos, ya sea tomando elementos
de uno para poner en escena temas, expresiones y objetivos caracteristicos de
otro, o mediante la efectiva hibridacién de los mismos donde resulta imposi-
ble determinar cudl predomina. Es decir que el entrecruzamiento de las cate-
gorias se posiciona como un estatus estructural del filme. Finalmente, esta
profunda subjetivacién del enfoque, presente en el cine-ensayo, y el debilita-
miento de las fronteras entre las categorias filmicas descubren en el cortome-
traje un espacio propicio para su desarrollo. La ausencia de condicionamientos
comerciales deriva en la libertad para seleccionar los temas, los problemas y las
formas expresivas. A su vez, la potencialidad estructural del corto en cuanto
a duracién, concentracién e intensidad favorece y permite sostener de modo
eficaz ciertas précticas cercanas al collage. En este sentido, el reparo consciente

41. Arlindo Machado, “El filme-ensayo”, La Fuga (invierno, 2010): 23, consultado el 12 de abril
de 2017, en www.lafuga.cl/el-filme-ensayo/ 409

42. Dara acercarse a una descripcion de las categorias filmicas y sus relaciones, véase Vicente
José Benet, “Otros modelos cinematogréficos: cine documental, experimental y de animacién”,
en Un siglo en sombras. Introduccion a la historia y la estética del cine (Valencia: Ediciones de la
Mirada, 1999).
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sobre el dispositivo y la construccién de un relato o entramado de imdgenes y
sonidos que escapa de las formas convencionales motiva la puesta en relieve de
la autorreflexion del medio expresivo.

Por otro lado, recurro a ciertos conceptos que establecen vinculaciones entre
el cine y las artes pldsticas, y que me facilitan al mismo tiempo detenerme en
rasgos comunes del cine en el 4mbito regional. Este es el caso de la nocién de
“motivos visuales” teorizada por Jordi Ball6, la cual consiste en momentos aisla-
bles en el filme, “segmentos de significacion con duracién temporal explicita”,*
que se puedan reconocer y distinguir en diferentes peliculas. El cardcter estéti-
co del motivo visual es aquello que lo comunica directamente con la tradicién
pictérica. Ahora bien, mds interesante resulta la conceptualizacién que a partir
de ello realiza Ana Laura Lusnich cuando propone la idea de “motivos emer-
gentes, propios de cada época o contexto cinematografico”.* De este modo,
determinados motivos observados en el corpus seleccionado podrian responder
a marcas de época. También agrego aqui el concepto de “cinepldstica” acuna-
do por Elie Faure, término que alude tanto a la plasticidad del cine como a la
posibilidad de reinventar la pléstica gracias a las potencialidades de la cima-
ra.® A su vez, algunos postulados de Pascal Bonitzer en la relacién del cine y la
pintura pueden ser utiles. Tres elementos se destacan para el andlisis: el cuadro
(en el cine se le suma el movimiento y el tiempo); el plano-cuadro (una pausa
en el movimiento del filme: se trata de aquellos instantes puramente pldsticos
de suspensién narrativa); el desencuadre (procedimiento eminentemente cine-
matogrifico que genera una tensién no narrativa).#® Cabe sefialar que todos
estos conceptos que permiten relacionar el cine con la pintura en lo referente
a las formas expresivas toman en este corpus nuevas dimensiones ya que esta-
mos frente a cortometrajes en los cuales el contenido refiere también al dmbito
de la pléstica. Este metadiscurso es propio de la modernidad cinematogrifica.

Los tres cortometrajes del corpus se realizaron en la etapa de gestacién y
consolidacién de la modernidad cinematogrifica en la regién y fueron elabo-
rados en contextos de produccién disimiles. Spilimbergo (Jorge Macario, 1959)

43. Jordi Ballo, Imdgenes del silencio. Los motivos visuales en el cine (Barcelona: Anagrama, 2010), 17.

44. Analaura Lusnich, “Hacia una iconograffa revolucionaria: los usos politicos y sociales de las
imdgenes en las representaciones de los procesos y conflictos revolucionarios de América Latina”,
en Actas III Congreso Internacional de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
(Cérdoba: Asociacion Argentina de Estudios sobre Cine Audiovisual, 2012), 5.

4s. Elie Faure, La funcién social del cine (Buenos Aires: Ediciones Leviatdn, 1956).

46. Pascal Bonitzer, Desencuadres. Cine y pintura (Buenos Aires: Santiago Arcos Editor, 2007).
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se gest6 dentro del Taller de Cine con un préstamo del Fondo Nacional de las
Artes, El retrato (Oscar Valdés y Humberto Sols, 1963) lo produjo el Institu-
to Cubano del Arte e Industria Cinematogréficos (ICAIC) y La creacidn artisti-
ca: Vicente Rojo (Juan José Gurrola, 1965) se concibié para la Coordinacién de
Difusién Cultural de la unam. Este tltimo, como he mencionado, forma par-
te de una serie del mismo director sobre otros artistas pldsticos destacados del
momento. El hecho de haber seleccionado sélo esta pieza responde a la cualidad
que Israel Rodriguez le adjudica: “es en la cinta dedicada a Vicente Rojo que
el cineasta lleva a su méxima expresién la relacién entre el cine y la pléstica”.4”
Al retomar, se trata entonces de un grupo de produccién independiente jun-
to con un subsidio de una institucién estatal, un organismo industrial oficial y
una entidad universitaria nacional. Como bien sefalé, los tres ejemplos perte-
necen a la corriente del filme sobre arte y su insercién dentro de las variantes
anteriormente analizadas conducen inevitablemente al primer rango de con-
traste considerado: la hibridacién de categorias filmicas.

Spilimbergo versa sobre la obra pléstica del artista homénimo, Lino Enea Spi-
limbergo, y el filme contiene Gnicamente imdgenes fijas de los cuadros y graba-
dos del autor junto con textos poéticos recitados esporddicamente por una voz
en over. Al seguir las categorias teorizadas por Peydré, este corto estaria situa-
do en la primera de ellas donde se produce una dramatizacién de las pinturas,
construyéndose de este modo una narracién audiovisual por medio del trabajo
de la cdmara, el encuadre y el montaje. Ahora bien, no se trata Gnicamente de
una simple articulacién de cuadros ya que, como anticipé y profundizaré luego,
movimientos evidentes de cdmara y la funcién de ésta como el ojo humano ten-
drdn lugar en el filme. En este sentido, no se podria etiquetar a dicho filme breve
como un documental de registro puesto que la experimentacion en la estructu-
ra narrativa y visual del relato ocupa un espacio central. La presencia clara del
montaje como recurso rector, la reflexion sobre el lenguaje cinematogréfico y las
relaciones visuales en unién con las asociaciones que proponen los textos liricos
posibilitarfan vincular el corto al campo fluctuante del ensayo audiovisual.

El retrato'y La creacion artistica: Vicente Rojo comparten algunas de las tipo-
logfas aunque se diferencian claramente en otras. El primero se centra en torno
a un pintor que, para alcanzar la inspiracién, persigue a una mujer de cardcter
imaginario que registra en un cuadro hallado en una casa abandonada. En un

47. Israel Rodriguez, “El film sobre arte en México, 1960-1975”, en Cineplistica. El film sobre
arte en México 1960-1975 (Ciudad de México: Museo de Arte Moderno, 2015), 28.
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juego de transposicién de soportes, el corto estd basado en el cuento homéni-
mo del pintor y cuentista cubano Aristides Ferndndez Vizquez. En principio
se filma el proceso creativo del artista que pinta sobre el lienzo, desarrollo de
corte documental. No obstante, el pintor resulta de la construccién de un per-
sonaje ficcional al interior de una puesta en escena. Sin embargo, estarfamos
frente a una resemantizacién de la sexta categoria de Peydré puesto que no asis-
timos a la biografia ficcionalizada del artista pldstico sino a una transmedia-
cién creativa de los caracteres del cuento y su “artista”. A su vez, la estructura
del relato, sin didlogos y con un montaje marcado, ubicaria a este corto en la
tendencia poética al poner en un plano visible las cualidades del lenguaje cine-
matogréfico. En este caso se reelaboran los limites entre las tres categorias fil-
micas. En el segundo ejemplo, centrado en la produccién pictérica del artista
espafol-mexicano Vicente Rojo, la conjuncién de variantes y esquemas es tam-
bién un punto a destacar. Gran parte del relato desarrolla el proceso creador
del pintor cuya figura aparece en campo. Empero, la intervencién de la reali-
dad, la manipulacién del material sensible (realizado por el propio artista en la
fase de edicién del filme) y la incorporacién de insertos documentales acercan
al filme breve a la tendencia poética de asociacion visual y conceptual, y con-
vierten al corto en un filme-ensayo. De esta forma, “el sentido pedagdgico se ve
suplantado por una bisqueda destinada a la convergencia de las disciplinas y a
la extension del medio como una alternativa political”.48 Asimismo, y de forma
experimental, el acercamiento hacia las obras pldsticas de Rojo estd presente,
si bien se realiza de un modo diverso a Spilimbergo puesto que en este ulti-
mo dicho procedimiento vertebra el cortometraje y mantiene un valor capital.

El intercambio y la hibridacién entre las categorias filmicas, visible en los
tres cortometrajes, remite a la experimentacién en un nivel estructural del fil-
me, por lo que no se trata de una renovacién aislada en secuencias especificas
sino que se sostiene en términos macroglobales. Esta se sustenta, como ya pudo
apreciarse, en la innovacién y exploracién de los recursos que ofrece el medio
cinematografico y las potencialidades que manifiesta su “gramdtica”. En Spilim-
bergo la cdmara y el montaje, procedimientos definitorios y distintivos del arte
cinematogrifico, le imprimen a las imdgenes fijas (pinturas y grabados) movi-
miento, circulacién y dinamismo. El corto se inicia con dibujos del artista inter-
calados entre los créditos. De inmediato irrumpe el #7avelling de acercamiento

48. Natalia de la Rosa, “Cineplistica. El film sobre arte en México”, en Cinepldstica. El film
sobre arte en México 1960-1975 (Ciudad de México: Museo de Arte Moderno, 2015), 10.
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a las representaciones pictéricas. De este modo, la cdmara realiza la funcién de
la mirada humana que recorre completamente la pintura para luego focalizar,
recortar el campo visual en planos cerrados de diferentes fragmentos del cua-
dro. En este sentido, movimientos horizontales, verticales, alejamientos y acer-
camientos se suceden una y otra vez otorgdndole a la imagen bidimensional un
sentido de espacialidad cinematografica. Esta forma expresiva ilumina el con-
cepto de “cinepldstica”’, ya que ambas disciplinas se retroalimentan. El cine, en
estos movimientos de cdmara, en los encuadres cerrados sobre segmentos de la
pintura y los respectivos desencuadres a las figuras, refuerza sus componentes
plésticos. Al mismo tiempo la pldstica es revisitada por la cimara de un modo
singular y se nutre de los primeros planos, de la ampliacién del cuadro y de la
movilidad de los elementos contenidos en éste. Por momentos la armonia y el
ritmo pausado se quiebran mediante un movimiento brusco de cimara acom-
pafnado generalmente por una modificacién en la banda sonora, en correspon-
dencia con el motivo del cuadro que se explora en ese preciso instante. Por otra
parte, en torno a ciertas pinturas en las que se retratan personas, la cimara y el
montaje construyen un efecto narrativo mds claro ain que en los casos anterio-
res. Por ejemplo, después de unir por corte directo a dos personajes que en el
cuadro se encuentran distanciados, la cimara, a partir de un primerisimo pla-
no del rostro, se acerca con la intencién de introducirse en el ojo de la figura
moldeada. Este recurso resulta completamente innovador. Al promediar el cor-
tometraje hace su aparicién una voz en over poemdtica y expresiva que le agre-
ga mayor sensibilidad a las imdgenes.#> Luego también se exhiben grabados en
blanco y negro, y éstos se presentan asimismo mediante formas experimenta-
les que evidencian la renovacién moderna del lenguaje: a través de movimien-
tos giratorios de cdmara; detrds de una especie de teldn teatral donde un velo
negro cubre y descubre las obras; a partir de un mecanismo similar al del pasa-
je de diapositivas, como si éstos fuesen fotogramas de una pelicula que mues-
tra su propio acontecer espacial. Finalmente, el cortometraje concluye con una
representacion pléstica de Lino Enea Spilimbergo en pleno proceso creativo y
apuntando su mirada hacia la posicién de la cdmara; gesto autorreflexivo que
equipara al pintor como hacedor de los cuadros con el director como creador
de las imdgenes audiovisuales.

« . .

49. Frases como “la muerte buscaba salir a la luz, se asomaba por los ojos, navegaba por las
venas, iba aflorando rdpidamente” colaboran junto con los recursos filmicos a narrativizar los
cuadros pldsticos.
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En El retrato los diferentes planos de realidad dentro de la ficcién estdn ar-
ticulados de forma experimental mediante motivos puramente pldsticos. Si bien
los personajes y la trama narrativa son ficcionales, las imdgenes iniciales podrian
referir al estilo documental, al rescatar el proceso creativo del artista: un lien-
zo vacio ocupa la totalidad del cuadro filmico y un brazo comienza a dar las
primeras pinceladas. Acto seguido, en busca de inspiracién, el artista posa su
mirada en el mar para luego perderse en el interior de su ser. En ese instante,
como si nos trasladdramos a un plano mental, presenciamos una sobreimpre-
sién de la pintura y el mar a partir de cuatro orientaciones diversas unidas por
el recurso del desenfoque. Esta figura, rupturista e innovadora en términos for-
males, remite directamente al concepto de “plano-cuadro” de Bonitzer, puesto
que se trata de un momento esencialmente pldstico que pone entre paréntesis
el desarrollo narrativo del filme. Luego, la estética documental pareceria retor-
nar con primeros planos de las herramientas del quehacer artistico hasta que el
personaje, disconforme, arruina el cuadro. Ahora si, el siguiente motivo plds-
tico de articulacién deriva completamente a otro plano de realidad: la cdma-
ra se introduce en un bastidor nuevo y por montaje ésta sale del lienzo para
trasladarnos a otro ambiente, un bosque, en el cual el artista, pensativo, bus-
ca inspiracién. De nuevo se exhibe un tratamiento moderno de los recursos
cinematograficos. Esta escena, de iluminacién exigua, cuasi fantdstica, se eri-
ge por un lado como un cuadro pléstico, perfectamente delimitado, y por el
otro representa un motivo visual o motivo emergente que, con variaciones, se
encuentra en otros filmes de la corriente sobre arte: el artista solitario, medi-
tabundo y reflexivo. Alli, en este plano imaginativo surge una muchacha a la
cual el artista decide perseguir. A partir de entonces la diferenciacién de pla-
nos de realidad se torna ain més confusa, asi como la causalidad y temporalidad
de las acciones. El artista vuelve a pintar sobre el lienzo esta vez un retrato de
la mujer; mujer con la cual no tiene contacto y cuya imagen encuentra, en el
final del corto, dentro de una casa abandonada en una pintura colgada en la
pared. La dltima secuencia del relato también denota un tinte fantdstico. El
artista entra a la casa casi a oscuras y por medio de una toma subjetiva transita
la misma hasta que finalmente la cdmara se enfrenta con la pintura menciona-
day, de forma similar a Spilimbergo, la recorre hasta que concluye el filme. La
brevedad del metraje permite en suma conformar un relato hibrido, ausente
de didlogos y sin la necesidad de profundizar en la construccién psicoldgica de
personajes mostrados como seres performdticos, que entrelaza aspectos narra-
tivos con otros de cardcter plastico.
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A diferencia del filme cubano, La creacién artistica: Vicente Rojo parte de la
concepcién documental para introducir momentos performdticos que rozan
la ficcién y explora las posibilidades del dispositivo filmico por medio de la
insercién de procedimientos propios del cine experimental mds puro. Resulta in-
teresante en este filme la conformacién del tdindem narratividad/plasticidad,
ya que el seguimiento del proceso creativo de Vicente Rojo, a partir del registro
del acto creativo y la exhibicién de sus obras, se conjuga con la intervencién de
la realidad por parte del artista. De este modo se cimienta una nueva obra
artistica de cardcter pldstico-cinemdtica. El corto comienza con una nina que
proyecta las ondulaciones de un cuadro fuera del mismo a lo largo de una pared,
accién que se reiterard al promediar el filme. Luego de este primer acercamiento
(atipico) a la obra de Vicente Rojo una cidmara baja nos introduce en el taller del
pintor donde éste se dispone a la creacién mientras la voz en over explica los
detalles de los preparativos. Acto seguido, a partir de la técnica del stop motion,
cuatro bastidores en el suelo comienzan a completarse y transformarse en obras
pldsticas como si de un acto mdgico se tratara, proceso que se prolonga por unos
minutos y que explicita un claro gesto renovador. La secuencia siguiente dard
rienda suelta a la manipulacién directa del material sensible, iluminando uno
de los postulados presentados por la voz narradora: “la pintura hace visible y
nos abre las puertas de una nueva realidad”. La cdmara acompana a Vicente
Rojo en el interior del automdévil que maneja y a través del parabrisas, como
el marco de un cuadro pictérico, la realidad exterior se transforma en material
pldstico. En principio se incorpora un filtro con ondulaciones a la imagen y
luego se suceden innumerables figuras geométricas y abstractas intervenidas,
mediante ralladuras y solarizaciones, sobre objetos de la realidad exterior:
automoviles, bicicletas, puentes, entre otros. Esta gran secuencia central, que
manifiesta la reflexion sobre el lenguaje propio de la modernidad, se intercala
con un montaje de los cuadros reales del artista desde una perspectiva similar
a la encontrada en Spilimbergo y con el performance de la nina que esta vez
copia el motivo de los cuadros en la pared de la calle. Posteriormente un
collage visual sobre los origenes de Rojo en Espafia, mediante un montaje
ripido y el movimiento evidente de cdmara, ocupa la totalidad del cuadro
filmico articulando dibujos, fotografias documentales y pinturas. Finalmente,
la Gltima escena del corto recupera ese motivo emergente que se encuentra
en E/ retrato en torno al artista pensativo que busca inspiracién y el lienzo
vacio que se cubre de contenido pléstico. Estas imdgenes refuerzan la premisa de
que la participacién de Rojo en el filme es de orden performdtica (en el borde



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.2018.113.2654

36 JAVIER COSSALTER

entre la ficcidn, el documental y lo experimental) y no de indole testimonial-
biogrifica tradicional.

En dltima instancia se aborda el tercer rango de contraste en relacién al cam-
po semdntico de estos cortometrajes y su vinculacién con la renovacién del
campo cultural y artistico en cada contexto de produccién. En algunos ejem-
plos el contenido referencial remite directamente a las innovaciones que se
estaban produciendo en el terreno del arte en el momento de elaboracién del
filme; en otros, la alusién es indirecta pero no por ello menos significativa. Este
es el caso de Spilimbergo. Si bien Lino Enea Spilimbergo estaba vivo cuando
se realizé el cortometraje,’ su produccidn artistica remite a un periodo ante-
rior. No obstante, su deseo de modernizacién del arte argentino en los anos
veinte (renovacion del lenguaje, de la ensenanza y de las formas de circulaciéon
del arte) estaba en sintonia con los postulados que afloraron en el campo cultural
argentino de los afos cincuenta/sesenta. Como muchos de los nuevos artistas
de la época, Spilimbergo tenfa un contacto fluido con las tendencias europeas.
Tal es asi que hacia finales de los afios veinte conformd, junto con otros artis-
tas argentinos entre los que se encontraban Antonio Berni y Héctor Basaldua,
el Grupo de Paris en un intento de traer al pais las experiencias innovadoras
del Viejo Continente. Mds alld de su impronta cubista, el rescate de su obra a
comienzos de la década de los sesenta se orienta no tanto a valorizar la técnica o
el estilo configurado sino a ponderar a un artista local que ha intentado moder-
nizar el campo artistico en un sentido global. La reconfiguracién artistica de la
época tomo otros rumbos estilisticos, pero el espiritu renovador fue semejante.

Es posible hallar una situacién similar en £/ retrato. Como bien se ha anali-
zado, Cuba experiment$ una marcada transformacién cultural y artistica a par-
tir de la revolucidn, y entonces el rescate de lo nacional era una prioridad. En
este sentido, el pintor y cuentista local Aristides Ferndndez Vizquez (1904-1934)
resulta singular. El cortometraje reconstruye (y homenajea) de forma audiovisual
y poética el cuento homénimo de uno de los méximos exponentes de la vanguar-
dia y la primera modernidad de Cuba. No sélo es pertinente su revalorizacién
en tiempos de renovacién por su estilo formal, profundamente expresionista,
sino por el componente social de su pintura. En ella se refleja, con gran sensibi-
lidad emotiva, la agitada realidad de la dictadura de Gerardo Machado. Inno-
vacién y compromiso social son dos aristas que la Cuba revolucionaria quiso

so. Este muri6 al poco tiempo, en 1964, el mismo afio el Fondo Nacional de las Artes le rindi6
un homenaje.
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remarcar. En este sentido, ciertos valores del pasado eran rescatados dentro de
este nuevo proceso. Todas las exposiciones de sus obras fueron realizadas des-
pués de su muerte, muchas de ellas en los anos cincuenta y sesenta. Y asi como
fue un precursor en el dmbito de la pintura también es considerado un antece-
dente del cuento fantistico, en literatura. De forma andloga a su estética picté-
rica, el expresionismo, sus cuentos versan en torno a desequilibrios mentales y
desarrollos del inconsciente, como en el ejemplo analizado. En resumen, en £/
retrato se articulan de forma innovadora componentes renovadores de la pintu-
ra, el cine y la literatura tanto en el aspecto expresivo como en el campo de sen-
tido, colaborando con los objetivos culturales del proceso revolucionario.

Distinto es el panorama alrededor del corto mexicano La creacion artistica:
Vicente Rojo. Ahi la correlacién con el contexto cultural es inmediata. Vicente
Rojo, representante de la Generacidn de la Ruptura, era un personaje activo en
el instante de gestacion del filme. Y como se pudo observar, la ruptura formal
en sus obras fue trasladada por el cineasta a la estructura narrativa y estética
del cortometraje. Segtin Juan Garcia Ponce, critico de arte mexicano y defen-
sor de dicho movimiento, la obra de Rojo se caracteriza por embestir la nocién
tradicional de “obra”, desentenderse de la idea de la imagen bella, y la auto-
rreferencia, entre otras cualidades.’" Sus pinturas son eminentemente abstrac-
tas en donde se destacan las figuras geométricas. El hermetismo que genera la
abstraccién y la simplificacién de los elementos contenidos en el cuadro estdn
conectados con el espiritu autorreflexivo de la modernidad. Este rasgo pue-
de observarse no sélo en la técnica y el estilo de sus pinturas sino también
en el modo de concebir su obra personal, puesto que en gran parte de su vida
ha recurrido al trabajo en serie donde la interrelacién con y la referencia a las
obras previas es el nicleo central de la propuesta. En definitiva, el cortometra-
je reflexiona sobre la doble renovacién cultural simultdnea, cinematografica y
pldstica, “tematizando” la ruptura pictérica a partir de la conjuncién de ele-
mentos pldsticos y filmicos “rupturistas”.

De este modo, los tres filmes ponen en escena artistas cuyas obras, de una u
otra manera, funcionan como un valor de sustento y refuerzo de la moderniza-
cién del campo cultural y artistico local/regional. Ahora bien, el cardcter moderno
de los cortos no reside unicamente en la simple alusién al arte innovador sino
que radica, por sobre todas las cosas y de acuerdo a lo analizado, en la experi-
mentacién de las formas de expresién.

s1. Juan Garcia Ponce, Nueve pintores mexicanos (Ciudad de México: DGE Ediciones, 1968).
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Conclusiones

Alo largo del presente trabajo he procurado desentrafiar el papel desempenado
por el cortometraje en Latinoamérica durante los afios cincuenta y sesenta. A
partir de la seleccién de tres cinematografias heterogéneas en cuanto a la con-
formacién de sus tradiciones institucionales-industriales (Argentina, México y
Cuba), el estudio de los respectivos contextos culturales y artisticos dentro del
periodo consignado, y el andlisis textual de un corpus de cortos pertenecientes
a la corriente del filme sobre arte he podido corroborar las hipétesis planteadas.
Efectivamente el cortometraje, tanto en paises con industrias filmicas consoli-
dadas como en aquellos que manifestaron una produccién esporddica o inter-
mitente, tuvo un papel central en el impulso inicial y posterior desarrollo de la
modernidad cinematogréfica. El filme breve, gracias a sus cualidades potencia-
les como la libertad estética que deriva de la ausencia de condicionamientos
comerciales, la brevedad y condensacién de los tiempos, y la relacién inme-
diata que se establece con el receptor llevé adelante una renovacién expresiva y
semdntica. Tres son los rasgos modernos que se examinaron de forma transver-
sal en Spilimbergo (Jorge Macario, 1959), de Argentina; E/ retrato (Oscar Valdés
y Humberto Solds, 1963), de Cuba; y La creacion artistica: Vicente Rojo (Juan
José Gurrola, 1965), de México: la hibridacién de categorias filmicas, la expe-
rimentacion con los recursos cinematograficos y la construccion de sentido en
didlogo con las innovaciones acaecidas en el terreno cultural y artistico local/
regional. Si bien se encontraron algunas diferencias en cuanto a los medios de
financiacién de las peliculas (oficiales, estatales, independientes), con relacién a
los modos de aproximacién a los movimientos artisticos y a la concepcién
narrativa y pldstica del filme, los tres ejemplos evidenciaron un deseo compar-
tido por renovar las formas expresivas y acompanar las transformaciones gene-
rales en el dmbito sociocultural y estético.

En suma, esta investigacion resulta un aporte sustancial para los estudios
sobre cine en América Latina. La originalidad de la propuesta reside en la no-
vedad del objeto de estudio y en el cardcter metodoldgico de abordaje: el exa-
men comparado del cortometraje latinoamericano en tanto pilar fundamental
de la modernidad cinematogréfica. A partir de este enfoque obtenemos una
perspectiva mds profunda, completa y articulada de los componentes innova-
dores del cine moderno en el territorio. No obstante, este trabajo puede —y
debe— expandirse mediante la incorporacién de otras cinematografias como
por ejemplo de Chile o Brasil que revelaron realidades culturales y filmicas
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disimiles, con el objetivo de afianzar atin mds la premisa del cortometraje
como un medio de renovacién expresivo-semdntica. Asimismo, se desprenden
de este trabajo otras lineas de estudio pertinentes para el campo académico.
Entre ellas se puede senalar el andlisis de la reconfiguracién del entramado
cinematogréfico latinoamericano a partir de finales de los afios sesenta y la
labor fundamental del cortometraje que, continuando con la exploracién esté-
tica del dispositivo, se erigié en tanto vehiculo de instrumentacién y accionar
politico directamente vinculado con la efervescencia social y la represién ins-
titucional que vivia la regién. %





