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RESUMEN
La falta de difusién internacional de la produccién filmica de algunos pai-
ses forzd a que la mayorfa de investigadores de cine escribieran una histo-
riograffa representativa: usa/eurocéntrica y reduccionista en el siglo xx. Sin
embargo, muchos paises de Asia, Africa y América han comenzado a di-
fundir su patrimonio filmico y audiovisual a nivel internacional gracias a
las nuevas tecnologfas del siglo xx1, y esta iniciativa podrfa cambiar la ac-
tual historiografia por una participativa, multi-lineal y teleolégica.
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ABSTRACT
Due to the unavailability of works by filmmakers from countries outside
Europe and North America, most film historians in the 20* century have
adopted a representative usa/Eurocentric and reductionist approach for
their film research. Nonetheless, and with the arrival of the new Millenni-
um, several countries from Asia, Africa and America have started dissem-
inating their film and written heritage, thanks to the technologies of the
21* Century. Such initiative has the potential to change today’s represen-
tative usa/Eurocentric and reductionist history, towards a participative,
multi-linear and teleological history of world cinema.
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INTRODUCCION

L a falta de difusién internacional de la produccién filmica de

algunos paises forzé a que la mayoria de investigadores de cine

escribieran una historiografia representativa: usa/eurocéntrica y reduc-
cionista en el siglo xx. Es decir, para incluir a todas las regiones den-
tro de la historia del cine mundial, muchos historiadores eligieron las
producciones disponibles internacionalmente para representar el lega-
do artistico de dichos territorios geograficos. Por ejemplo, Ousmane
Sembéne en muchas historias del cine representa al territorio africano,
Ray Satyajit al territorio asidtico y Jorge Sanjinés a Latinoamérica. Sin
embargo, muchos paises de Asia, Africa y América han comenzado a
difundir su patrimonio filmico y audiovisual a nivel internacional gra-
cias a las nuevas tecnologias del siglo xx, y esta iniciativa podrfa cambiar

la actual historiografia por una participativa, multi-lineal y teleolégica.

VISITANDO LA HISTORIOGRAFfA DEL CINE MUNDIAL DEL SIGLO XX

Cine latinoamericano, cine asidtico o cine africano son términos abs-
tractos que hacen referencia a un grupo de producciones realizadas en
indefinidas zonas geograficas, que pertenecen a indeterminados grupos
lingiiisticos, y que corresponden a variadas historias socio-politicas. Por
ejemplo, el término cine africano incluye la produccién filmica y audio-
visual de 54 republicas que Ginicamente comparten historias politicas
recientes, pero que estin esparcidas en diversos climas que van desde el
tropical hasta el sub-4rtico, y en donde se hablan mds de 1700 lenguas.
Mds atin, aunque el término cine asidtico supuestamente hace referen-
cia a filmes, cineastas y ensayos de dicho continente, ;qué similitudes
existen entre la obra de cineastas tan dispares como Abbas Kiarostami,
Ritwik Ghatak o Kenji Mizoguchi? ;Qué similitudes existen entre Irdn,
India y Japén para incluir las producciones provenientes de estos tres

paises dentro de un mismo grupo de producciones? Es mds, asi como
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Africay Asia, la regién latinoamericana también est4 extendida a lo largo
y ancho de antagdnicos climas que van desde trépicos hasta glaciales y
en donde se hablan mds de 300 lenguas.

Mds adn, visto que los términos cine latinoamericano, cine asidtico
o cine africano hacen referencia a un conglomerado impreciso de pro-
ducciones, la historiografia realizada durante el siglo xx sobre el arte
producido en esas regiones ha sido tan imprecisa como la misma con-
cepcion de las regiones. Por ende, y en referencia al cine, muchos his-
toriadores se han visto casi obligados a concebir una historia del cine
mundial representativa para poder llevar a cabo sus investigaciones. Por
ejemplo, en Film History: An Introduction (Historia del cine: una intro-
duccion) de David Bordwell y Kristin Thompson (1994), el cual es un
volumen de 833 pdginas, los autores dedican menos de 200 a las pro-
ducciones no estadounidenses ni europeas. Es decir, en 200 pdginas se
hace referencia al cine asidtico, africano y latinoamericano, y, por ejem-
plo, sobre el cine asidtico, los autores Gnicamente se refieren a los cines
nacionales de China, Japén e India (ningtin otro cine nacional asidtico
se estudia o se menciona). Con lo cual se podria concluir que para Bord-
well y Thompson las producciones chinas, japonesas e indias representan
en su libro al resto de los directores, producciones y cines nacionales,
sugiriendo equivocamente que las producciones de dichos paises son en
si mismas la totalidad del cine producido en ese territorio geogréfico.

Al cine latinoamericano en particular Bordwell y Thompson en esas
200 péginas primero le dedican 2 cuartillas (pp. 411-413) para introdu-
cirlo, refiriéndose Gnicamente a los trabajos producidos en Brasil, Ar-
gentina y México; luego, en ocho pédginas describen el Cinema Novo
brasilefio (pp. 471-479); y, finalmente, en el ensayo “Mds alld del oeste
industrializado: América Latina, la regién Pacifico-Asidtica, el Oriente
Medio y Africa desde la década de 19707, destinan 6 paginas nuevamen-
te al cine de Argentina, México, Cuba y Brasil. Por lo tanto, es correc-
to afirmar que estos autores en su libro emplean el patrimonio artistico
de 4 paises latinoamericanos (Argentina, México, Cuba y Brasil) para

representar el legado artistico de los 21 paises situados en esta region
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geogrifica del mundo conocida como Latinoamérica. Sin embargo,
¢spueden las producciones realizadas por artistas cubanos, inspiradas por
las condiciones sociales, politicas y culturales de su pais, representar el
legado socio-politico y cultural de otras naciones como Pert, Puerto
Rico u Honduras? De hecho: sen qué se fundamenta la uniformidad
del cine latinoamericano si aunque el idioma oficial de Cuba, México y
Argentina es el espanol es evidente que otros habitantes de la América
Latina no lo utilizan, piensan ni entienden de la misma manera?

No obstante, Historia del cine: una introduccién no es la Gnica publi-
cacién académica que ha empleado una metodologia excluyente para
concebir la historia del cine mundial. También hay otros libros que han
utilizado una metodologfa usa/eurocéntrica para fomentar la concepcién
de una filmograffa mundial excluyente. Por ejemplo, en el texto de casi
800 paginas Histoire du cinéma mondial: Des origines a nos jours (Historia
del cine mundial: desde los origenes hasta nuestros dias), el autor Georges
Sadoul (1976), sélo hasta la pdgina 377 hace referencia a cineastas, pro-
ducciones y cines nacionales que no son europeos o estadounidenses. Es
decir, en las primeras 400 pdginas de “Historia del cine mundial”, Sa-
doul hace alusién a “El arte mudo”, que comprende los anos 1895-1930
(pp. 5-189), “Los comienzos del cine parlante”, entre 1930 y 1945 (pp.
209-285), “La época contempordnea” que va de 1954 a 1962 (pp. 301-
359) sin una sola referencia a un director, una produccién o un cine
nacional no europeo o norteamericano (a excepcién, y extranamente, de
escasas referencias al cine de Australia y de Nueva Zelanda).

Solamente hasta la pagina 377, en el capitulo “Africa, América Lati-
na, Asia” (anos 1900-1962 y péginas 377-450), incluye otro tipo de
directores, producciones y cines. En especifico le dedica 14 pédginas al
cine latinoamericano, con especial atencién a los recurrentes cines nacio-
nales de Brasil, México y Argentina, y uno que otro pérrafo y hasta lineas
al resto de paises latinoamericanos (Colombia, Honduras, etcétera). Sin
embargo, si bien es cierto que en el cine nacional argentino, mexicano
y brasilefio, la historia filmica y audiovisual considerada en este libro

inicia desde el periodo silente y va hasta el vanguardista, vale la pena
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resaltar que dichas producciones (silentes, parlantes y vanguardistas),
no fueron incluidas durante los previos capitulos sobre “El arte mudo”,
“Los comienzos del cine parlante” y “La época contempordnea”. Aun-
que la intencién de Georges Sadoul, asi como la de Bordwell y Thomp-
son, de ofrecer un amplio panorama del cine mundial es plausible, el
enfoque de Sadoul hacia el mundo del cine todavia puede considerarse
como reduccionista. Es decir, si en el libro Historia del cine mundial
claramente estdn consignadas referencias al cine mexicano, brasilero y
argentino silente, parlante y vanguardista, ;por qué estas producciones
no estdn incluidas en las primeras 400 pdginas de dicho texto? Para
Sadoul la historia, el centro y el desarrollo del cine mundial provienen
de una mezcla europeo-norteamericana (30 naciones aprox.), mientras
otro lado, existe una periférica historia del cine mundial compuesta por
un centenar de marginales cines nacionales, a los cuales no sélo les de-
dica poco mds de 75 pdginas, sino que cuya historia es consecuencia
de aquella pionera europeo-norteamericana.

Es mds, si bien es cierto que en el “Anexo 117 de “Historia del cine
mundial” que se titula “El nuevo cine latinoamericano”, el autor estu-
dia inicamente la produccién de 8 de las 21 naciones latinoamericanas:
spor qué nombrarlo de esa forma si sélo incluye una pequena parte de
dichos paises y aspira a representar la totalidad de las naciones ubicadas
en esta region geografica? Es decir, si la historia del cine de varias nacio-
nes latinoamericanas sigue siendo desconocida (como por ejemplo la
de Ecuador, El Salvador o de La Republica Dominicana), ;c6mo se puede
determinar un nuevo cine latinoamericano sin conocer en su totalidad
las historias de todos los cines nacionales de esos paises? Por consiguien-
te, se podria aseverar que la falta de disponibilidad de muchas obras
latinoamericanas en el siglo xx estimulé un enfoque Usa/eurocéntrico
de la filmografia mundial, que concibié una historia del cine excluyen-
te en la cual se maximizan las contribuciones de algunos paises, mien-
tras que se minimizan las contribuciones de los demis.

Se podria argumentar, con respecto a lo anterior, que la falta de dis-

ponibilidad de las obras y los limites de las comunicaciones en el siglo xx
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estimularon una historia del cine mundial. Sin embargo, sigue siendo
responsabilidad del historiador no sélo profundizar en los cines mun-
diales, sino también replantearse el alcance de su trabajo para evitar
equivocaciones y estereotipos histéricos. Por ejemplo, valdria la pena pre-
guntarse: ;qué denota el término cine latinoamericano? Pues por lo ge-
neral los historiadores no incluyen en sus publicaciones producciones
como Limite (1930-Brasil) de Mdrio Peixoto, La langosta azul (1954-
Colombia) de Alvaro Cepeda Samudio, La férmula secreta (1965, Mé-
xico) de Rubén Gdmez o Coffea ardbiga (1967, Cuba) de Nicolds Gillén
Landridn. Al parecer estos filmes experimentales no se ajustan a la his-
toriografia del cine mundial representativo que por lo general invisibiliza
otros tipos de producciones filmicas y audiovisuales latinoamericanas,
como comenta Arlindo Machado en su ensayo Pioneros de Video y Cine
Experimental en América Latina: “Segun la visién colonialista del Pri-
mer Mundo, América Latina parece condenada a producir solamente
peliculas y videos sociolégicos, que utilizan como temdtica su propio
subdesarrollo”. (Machado, 2010, p. 9)

Adicionalmente, y siguiendo los pasos de los historiadores del cine
mundial y regional como Bordwell y Sadoul, muchos investigadores
latinoamericanos también han adoptado un enfoque cronoldgico para
concebir las historias de los cines nacionales locales. Por ejemplo, en
2012 la Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano publicé una serie
documental titulada Historia del Cine Colombiano, la cual analiza prin-
cipalmente la historia del cine de ficcién local, trazando paralelos entre
la historia del cine de Hollywood y el cine de ficcién colombiano. En
particular, esta serie documental se basa en extractos de peliculas y en-
trevistas con personalidades del cine de ficcidén nacional (por lo general
residentes de Bogotd), quienes subrayan en varias ocasiones la falta de
una industria de cine en Colombia que para ellos a su vez significa la
ausencia de un cine nacional. Es decir, para los realizadores de esta serie
la existencia del cine colombiano se demuestra a través de la cronolégica
historiografia del cine de ficcién local, y no por medio de un cine local
compuesto por diversos cineastas y producciones de diversas épocas,

géneros y formatos.
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Como comenta Ella Shohat y Robert Stam en su libro Unthinking
Eurocentrism: Multiculturalism and the Media: “Third world filmmakers
are asked, in practice, to worship an unreachable standard of cinematic
‘civility’. Moreover, many Third World countries themselves reinforce
hegemony by discriminating against their own cultural productions”.
(Shohat & Stam, 1994, pp. 184-185). Por ende, se podria afirmar que
los realizadores de la serie Historia del Cine Colombiano, al privilegiar
la cronoldgica historia del cine de ficcién sobre cualquier otro tipo de
produccién, estdn discriminando sus propias producciones culturales al
invisibilizar una diversidad dentro de su propio cine nacional. Es decir
que Historia del Cine Colombiano de la Fundacién Patrimonio Filmico
Colombiano emplea un enfoque cronolégico, en el cual representa la
historia, las producciones y los cineastas del cine de dicho pais a través
de un proceso de eventos sucesivos en el cine de ficcién local, excluyendo
otros tipos de produccién como parte del conjunto de la historia del
cine colombiano. Un enfoque que, asi como en otras historiografias
mundiales, se revela como un enfoque excluyente para la concepcién de

una historia del cine.

APUNTES PARA UNA HISTORIA DEL CINE LATINOAMERICANO
EN EL SIGLO XXI

Como se ha mostrado anteriormente, la mayorfa de historiadores de cine
escribieron una historiografia representativa reduccionista en el siglo xx.
Hoy en dfa gracias a la posible restauracion, digitalizacién y difusién del
legado artistico de muchas naciones, la historia del cine mundial podria
convertirse en una memoria participativa, multi-lineal y teleolégica.

Es decir, una historia del cine zeleoldgica que analice las virtudes de
las producciones como artefactos tinicos, y no como resultado del mito
pionero estadounidense europeo.

Por ejemplo, el filme silente Garras de oro (1926, Colombia) de P.P.

Jambrina es uno de los primeros prototipos de cine ensayo con material
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de archivo, y, sin embargo, sigue estando ausente de la historia del cine
mundial. Debido a la censura internacional, PP. Jambrina se vio obliga-
do a ocultar su filme en un teatro en Colombia después de su estreno
nacional en 1927. Tres rollos (de cinco) de esta produccién fueron en-
contrados en un teatro que iba a ser demolido en 1986 (casi 60 anos
después de su estreno), estos fueron restaurados y han estado disponi-
bles para el publico en general desde 1991. Garras de oro es un montaje
tinico de narrativas pre-existentes de ficcién (asi como un poco de anima-
cién y documental), ensambladas gracias al uso de complejos inter-
titulos que conectan acontecimientos histdricos reales con una ficticia
historia de amor. La pelicula se centra en relatar cémo el presidente es-
tadounidense Theodore Roosevelt traté desesperadamente de “comprar”
Panamd a Colombia, pero gracias a una eficaz accién llevada a cabo por
editores de periédicos, detectives privados y politicos de Colombia y
EE.UU., dicha ambicién estadounidense se vino abajo. Este filme es un
sobresaliente artefacto silente realizado con material de archivo con el
cual su director realiza un destacado ensayo socio-politico sobre las in-
tenciones expansionistas e imperialistas estadounidenses. Sin embargo, y
mds importante ain, es que los principios creativos empleados por PP
Jambrina no corresponden con las teorias ni con las técnicas de los pio-
neros norteamericanos o europeos silentes. Jambrina desarrolla un con-
junto de técnicas de montaje por medio de intertitulos para apropiarse
de narrativas pre-existentes y crear su propia produccién filmica.
Garras de oro no es la Ginica produccién silente latinoamericana rea-
lizada con principios artisticos y técnicas filmicas paralelas e innovado-
ras con respecto a aquellas de la época. En El pequerno héroe del arroyo
de oro (1924, Uruguay) de Carlos Alonso, se emplearon actores natura-
les en locaciones reales para retratar las virtudes de la clase trabajadora,
mds de veinte afos antes de que Roberto Rossellini con Roma, Ciudad
Abierta, postulara los principios creativos neorrealistas en 1945. Pero
mis alld de sefalar la importancia de una historia teleolégica que anali-
za las virtudes de las producciones como artefactos tnicos, es trascen-
dental resaltar la importancia de una filmografia que no estd basada en
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el resultado del mito de pionero. Es decir, una historia del cine que re-
conoce diferentes e incluso opuestas lineas creativas de tiempo, con
picos de produccién y creacidn en diferentes partes del mundo, las cua-
les ulteriormente hacen parte de una integral historiografia global.

Las primeras producciones parlantes mexicanas tienen caracteris-
ticas que hacen referencia a particularidades socio-culturales-artisticas
inherentes de la sociedad y del cine mexicano, puesto que difieren de
otras sociedades y legados artisticos latinoamericanos y mundiales. Pro-
ducciones como El compadre Mendoza (1934) y jVimonos con Pancho
Villa! (1935) de Fernando de Fuentes, asi como Redes (1936) de Fred
Zinnemann y Emilio Gémez Muriel, sirven perfectamente para ejem-
plificar este argumento. En primer lugar, tanto E/ compadre Mendoza
como ;Vdmonos con Pancho Villa! son narrativas que se desarrollan du-
rante los anos de la Revolucién Mexicana (1910-1920), y las dos pro-
ducciones ahondan en temadticas inherentes a dicho acontecimiento: el
papel de la clase empresarial mexicana durante esa época, el desencanto
que surgié de ese movimiento, la desmitificacién de la guerra, de sus
patrocinadores, de los revolucionarios, de los contrarrevolucionarios,
del gobierno mexicano, etcétera. Es decir, ambas producciones hacen
referencia al legado social, histérico y cultural mexicano, pues no sélo
la mayoria de los paises latinoamericanos en 1930 no contaba con la
tecnologia para realizar cine parlante (a excepcién de Brasil y Argenti-
na), sino que la Revolucién Mexicana fue una ruptura socio-politica
que afectd directa y principalmente a ese pais. Por ende, estos dos filmes
son producciones cuyas propuestas socio-artisticas difieren de otras so-
ciedades y legados artisticos latinoamericanos y mundiales.

Mis atin, las dos peliculas anteriores ejemplifican una linea de tiempo
con picos de produccién y creacién en México en la década de 1930-
1940, la cual no sélo es opuesta o paralela a aquella historiografia euro-
pea y estadounidense, sino que también participa de una historiografia
mundial como aporte caracteristico mexicano. Por otro lado encontra-
mos producciones de la misma década como Redes, la cual también re-
trata principios morales como la fraternidad, la traicién y el honor tan
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presentes en E/ compadre Mendoza'y ;Vdmonos con Pancho Villa! A pesar
de que la historia no transcurra durante la Revolucién Mexicana, Redes de
igual manera relata la historia de una sublevacién de trabajadores explo-
tados en México a comienzo del siglo xx y, ademds, no ofrece un final
feliz similar a los de las producciones mds populares norteamericanas
de la época. Hay que senalar que las tres peliculas antes mencionadas
resaltan la aridez, la crueldad y la tragedia de una sociedad mexicana
sumergida en revoluciones de trabajadores explotados al inicio del si-
glo xx.

De hecho, estas producciones mexicanas no sélo son contrarias a
aquellas hollywoodenses, sino que también pertenecen a una linea de
tiempo paralela a la europea. Por ejemplo Redes, asi como El pequeno
héroe del arroyo de oro (1931, Uruguay) de Carlos Alonso (mencionada
anteriormente), son importantes antecedentes al neorrealismo italiano.
La primera de ellas emplea actores naturales en locaciones reales para
realizar un retrato sobre pescadores mexicanos oprimidos que enfrentan
injusticias sociales; es decir, un tratamiento de los actores, las locaciones
y la temdtica muy similares a los que Luchino Visconti emplea en La
tierra tiembla (transcendental cldsico neorrealista) sobre los pescadores
sicilianos explotados en 1948. Por ello, la década de 1930 a 1940 del
cine mexicano es un ejemplo de la necesidad de concebir una histo-
ria del cine mundial multi-lineal, que identifique diferentes e incluso
opuestas lineas de tiempo con picos de produccién y creacién en diver-
sas partes del mundo. Serfa pues una historia del cine en la cual cual-
quier director, produccién o cine nacional pueda ser concebido como
contribuidor potencial activo de una historiografia integral.

Mds aun, estas diferentes lineas de tiempo subrayan la posibilidad
de constituir una historiografia en la cual las producciones participen
en la constitucion de la historia del cine, y que no sean representadas por
otras producciones similares. Por ejemplo, durante el siglo xx, los artistas
colombianos en todas las formas de arte condenaron las graves desi-
gualdades sociales que atn hoy en dia prevalecen en el pais. En la litera-
tura, la pintura, el teatro, etcétera, estos artistas retrataron la exclusion
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social desenfrenada alimentada por los ciudadanos elitistas en todo el
pais. En el cine, representaciones de tal sistema de clases se pueden
encontrar a lo largo de toda su historia, desde la silente Alma provincia-
na (1926) de Félix Joaquin Rodriguez, hasta la contempordnea Gente de
bien (2015) de Franco Lolli. Sin embargo, el largometraje Pasado el
meridiano (1965-1967) de José Marfa Arzuaga se destaca de todas las
producciones de cine colombiano gracias a su forma innovadora y a su
visceral representacion de la exclusion social de Bogotd. Esta pelicula es
el resultado de una experimentacién de bajo presupuesto que tuvo lu-
gar durante los fines de semana de cinco meses consecutivos en Bogotd
y sus alrededores en 1965. Antes del rodaje, el director s6lo habia esbo-
zado las escenas y los personajes para crear una pelicula en el set basada
en principios de experimentacién colectiva. Esta fue rodada principal-
mente con cdmara en mano, y mds tarde fue editada en Espafia en 1967,
pero los gobiernos de Colombia y Espana prohibieron su lanzamiento
comercial en ese mismo afo antes del estreno debido a la inclusién de
desnudos.

A pesar de que entre 1960 y 1970 los cine clubes estaban en su apo-
geo en Bogotd (y después de languidecer durante algiin tiempo en estos
circulos y sélo tener dos proyecciones individuales en festivales de cine
de Cartagena y Pesaro), Pasado el meridiano pronto fue olvidada por
completo. No obstante, este largometraje originé un movimiento de
cine sociopolitico en Bogotd, que con el tiempo influencié las cultu-
ras cinematogréficas de Barranquilla (1960-1970), Cali (1970-1980) y
Medellin (1980-1990). Sin embargo, la obra de José Maria Arzuaga
aun sigue siendo desconocida en circulos internacionales y regionales.
Por lo general, cuando nos referimos al nuevo cine latinoamericano, o
el cine realizado en Latinoamérica entre 1960 y 1970, considera La hora
de los hornos (1968, Argentina) de Fernando Solanas, Memorias del sub-
desarrollo (1969, Cuba) de Tomds Gutiérrez Alea, La batalla de Chile
(1973/1979, Chile) de Patricio Guzman, E/ coraje del pueblo (1971, Bo-
livia) de Jorge Sanjinés y el Grupo Ukamau, La formula secreta (1965,

México) de Rubén Gdmez entre muchas otras, pero raramente se piensa
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en Pasado el meridiano. El desconocimiento de esta produccién nos ha
hecho no sélo concluir que el cine colombiano ha sido el resultado de la
influencia de producciones argentinas, cubanas, chilenas, etcétera; sino
que también, y al no tener un representante sobresaliente en las pioneras
décadas del 60 y 70, ha estado representado por producciones y direc-
tores de otros paises en las historiografias globales.

Por consiguiente, vale la pena resaltar que Pasado el meridiano se
habria convertido en una pelicula importante dentro del nuevo cine
latinoamericano si no hubiera experimentado la censura internacional.
Pero mds atn, que la historia del cine colombiano no puede estar repre-
sentada por directores y producciones extranjeras, sino que, y asi como
otros paises latinoamericanos, los directores y producciones colombia-
nos deben participar activamente en la construccién de la historiografia
del cine regional. Pues una produccién cubana, mexicana o argentina,
realizada con base en las caracteristicas socio-politico-histéricas no puede
representar el legado artistico ni socio-politico de ninguna otra nacién
latinoamericana. Cada nacién debe participar en la concepcién de la
historiografia latinoamericana y mundial, y no puede ser representada
por otras naciones ni por otros legados artisticos. Es decir, el patrimonio
filmico y audiovisual colombiano (que es el conjunto de las producciones
realizadas en Colombia o por colombianos) no puede ser representado
con el patrimonio artistico de cualquier otro pais, ya que ninguna pro-
duccién puede representar a otra, como ningin cineasta puede repre-
sentar a otro, como ningun cine nacional puede representar a otro. Cada
patrimonio filmico y audiovisual es un conglomerado de expresiones

Ginicas que estdn compuestas por producciones con caracteristicas tinicas.
CoNCLUSION
A pesar de que varios historiadores de cine en el siglo xx han hecho con-

tribuciones sobresalientes, no sélo a la disciplina de estudios de cine en

general, sino también a la historia del cine mundial, muchas de estas
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historiografias mundiales hoy en dia denotan un engorroso enfoque
representativo y reduccionista. Por lo general estas historiografias mun-
diales argumentan que el cine proviene de una influencia técnico-
industrial, cuya génesis surgié en los Estados Unidos, y una influencia
tedrico-artistica que surgié en el continente europeo. Por otro lado,
dentro de estas historiografias se incluye una periférica historia del cine,
compuesta por un centenar de marginales cines nacionales cuya historia
es el resultado de aquella pionera europeo-norteamericana. Sin embar-
go, gracias a las tecnologfas digitales del nuevo milenio, hoy en dia po-
demos afirmar que muchas producciones latinoamericanas fueron no
s6lo producidas paralelamente y con unas propuestas técnico-artisticas
diferentes al punto cero. Con lo cual se podria asumir que muchos his-
toriadores norteamericanos y europeos han concebido los territorios de
Asia, Africa y Latinoamérica como similes de los territorios norteame-
ricanos y europeos, donde disfrutan de un clima, una demografia y una
cultura homogeneizada. Sin embargo, y como comenta Lucia Nagib en
su articulo “Towards a Positive Definition of World Cinema”: “If you
just think of Glauber Rocha, whose films combine a multiplicity of
influences, from Sergei Eisenstein to Luchino Visconti, with the central
aim of re-elaborating local (or national) myths and storytelling tradi-
tions [...,] Hollywood could contribute little to the understanding of
such an ceuvre.” (Nagib, 2006, p. 31). Pues, y a decir verdad, el cono-
cimiento del cine hollywoodense o europeo podria contribuir muy
poco no sélo para la comprension de este cineasta brasilefio, sino tam-
bién para cualquier realizador cuyo principal objetivo sea re-elaborar
mitos locales (o nacionales) y tradiciones narrativas latinoamericanas o
de cualquier regién geogréfica mundial.

Por consiguiente, hoy en dia y gracias a las nuevas tecnologfas, se
podria empezar a crear una nueva memoria del patrimonio filmico y
audiovisual mundial que incluya las producciones analégicas y digitales
realizadas independientemente o por la industria; sin limitaciones de
contenido, duracién, formato o género y producidas en todos los paises

y dirigidas por realizadores sin distincién de etnia, edad, clase, género o
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preferencia sexual. Es decir, una memoria del patrimonio filmico y
audiovisual global teleolégica, multi-lineal y participativa. Primera-
mente, una historia del cine teleoldgica que analiza las virtudes de pe-
liculas individuales como objetos tnicos, y no como resultado del mito
pionero o del punto cero, por ejemplo Garras de oro de P.P. Jambrina
como un artefacto excepcional realizado en paralelo a las producciones
norteamericanas y europeas silentes; en segundo lugar, una historia del
cine multi-lineal que identifique diferentes e incluso opuestas lineas
de tiempo histéricas y legados, con picos de produccién y creacién en
diferentes partes del mundo, por ejemplo las obras de Fernando de
Fuentes, El compadre Mendoza y ;Vimonos con Pancho Villa!, son mani-
festaciones artisticas basadas en las caracteristicas inherentes de cine y
de la historia de México que difieren de otros legados artisticos mun-
diales e historias regionales; y, en tercer lugar, una historia del cine par-
ticipativa en la que cualquier produccién se conciba como potencial
contribuidor activo de la historia, por ejemplo Pasado el meridiano de
José Maria Arzuaga no sélo originé un movimiento de cine sociopo-
litico en Bogotd, Barranquilla, Cali y Medellin, sino que también es
una pieza clave dentro del nuevo cine latinoamericano. En breve, una
historia del cine mundial compuesta por documentos artisticos e histo-

rias tan diversas como las mdltiples culturas de las cuales provienen.
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