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Resumen

El presente articulo es el resultado de una investigacién de
amplio espectro, producto de un trabajo de tesis doctoral,
que pretende comprobar si realmente se puede hablar en la
actualidad de un cine documental latinoamericano. Para ello
se plantea un estudio trasversal acerca de las aportaciones
al dmbito del cine documental de las cinematografias mads
relevantes de la regién —en cuanto al volumen de produccién
y la trascendencia de sus titulos— sin olvidar aquellos aportes
significativos surgidos de contextos minoritarios. A nivel
metodolégico, se tiene en cuenta un analisis cualitativo que
pone el foco en la evolucién regional del género en América
Latina, pero sobre todo en los aspectos formales derivados de los
avances técnicos y en el contexto de produccién en el que tienen
lugar los titulos analizados. Ambos aspectos van a condicionar
la configuracién de un lenguaje con rasgos comunes.
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Latin American documentary cinema. Conclusions
based on a cross-sectional study with contextual and
formal orientation of 100 documentary films

Abstract

This article is the result of a broad-spectrum research, the result
of a doctoral thesis. The research wants to see if you can really
talk about a Latin American documentary today. To answer this
question, a cross-sectional study of the contributions to the field
of documentary of the most relevant cinematographies in the
region —in terms of production volume and the importance of
their titles— is done. In addition, those significant contributions
arising from minority contexts are taken into consideration.
At the methodological level, the present study considers three
aspects. A qualitative analysis that takes into account the
evolution of gender in Latin America at the regional level,
the formal aspects derived from technical advances and the
production context in which the films analyzed are produced.
The last two aspects will condition the configuration of a
language with common features.
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Introduccién

Con el fin de comprobar si efectivamente se puede hablar de un verdadero cine
documental latinoamericano y sin tratar de establecer respuestas categoricas,
autores como Julianne Burton (1990), Paulo Antonio Paranagua (2003a),
Jorge Rufinelli (2012) o Gumucio Dagron (2014) han llevado a cabo estudios
trasversales en los que se abordan distintas cinematografias de modo unitario,
pero no responden claramente a la cuestion. Y es que si bien los estudios con
una concepcion latinoamericanista sobre la ficcién establecen conexiones que
sustentan la idea de un cine argumental verdaderamente latinoamericano, no
esta tan claro en lo referente al cine documental, que tradicionalmente transita
por una senda de independencia y experimentacién constante.

El presente articulo es el resultado de una investigacion que pretende, a través
del andlisis de 100 titulos representativos de la cinematografia documental de
la region, dar respuesta a la cuestion planteada. Para ello se introducen cuatro
hipétesis de partida, que tienen que ver con la evolucién general del documental
en un periodo comprendido entre 1922 y 2014, fechas que corresponden con
los estrenos de la primera y la dltima de las peliculas seleccionadas en la
muestra. Ademds, se plantean cuestiones relativas al contexto de produccion
y a los aspectos formales y técnicos (Metz, 2002) que configuran y definen las
producciones documentales y que propician varios momentos de ruptura en la
historia del documental como la llegada del Nuevo Cine Latinoamericano —en
sus distintas derivaciones— (Elena y Mestman, 2003, p. 81), cuya configuracion
narrativa y formal esta en gran medida propiciada por el uso de un aparataje
técnico que permite el registro de la realidad como no se habia podido llevar
a cabo hasta la fecha. La llegada del video en la década de los ochenta y
de los medios digitales una vez iniciado el s. XXI son otros dos puntos de
inflexion que, como se podra comprobar en las pdginas siguientes, son hitos
que generan un cambio de paradigma en la labor creativa de los realizadores
de cine documental (Lie y Piedras, 2014).
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Todo lo comentado tiene lugar a nivel general, pero en América Latina se desarrolla
en un contexto social, econémico y politico con una serie de rasgos comunes que
permiten, como hicieran Burton (1990), Paranagua (2003a), Ruffinelli (2012) o
Dagron (2014), tomar la region como ambito geografico de estudio.

A fin de anclar metodolégicamente la obtencion de resultados, se considera
relevante la asuncién de una metodologia cualitativa que incluye el andlisis
filmico, el andlisis historico y contextual, el decoupage de los aspectos formales
y el analisis narrativo (Flick, 2002) tomando en consideracién que, si bien es
amplia la bibliografia referente a los estudios de este tipo en la ficcién, no
ocurre igual con el cine documental, lo que implica, en primera instancia, la
adaptacién de estas técnicas a las especiales caracteristicas del género.

Objetivos e hipétesis
Se propusieron los siguientes objetivos:

e Establecer un itinerario relativo a la evolucién del género documental en
América Latina desde su nacimiento a comienzos de la década de los
veinte del siglo pasado hasta 2014, fecha de produccién de la dltima peli-
cula de la muestra, para asi establecer la relacién existente entre las tema-
ticas de las peliculas y el contexto argumental en el que se desarrollan.

e Establecer un itinerario relativo a la evolucién del contexto de produccion
en el cine documental en América Latina a lo largo de su historia para
comprobar la influencia de este en las producciones de cada periodo.

* Analizar la evolucion de los aspectos formales que configuran el cine do-
cumental en América Latina, asi como los formatos que se derivan de los
mismos a lo largo de la historia del género.



Calvo de Castro, P. / Cine documental latinoamericano. Conclusiones con base en un estudio trasversal

con enfoque contextual y formal de 100 peliculas documentales

Dilucidar si realmente se puede hablar de un cine documental latinoame-

ricano, a través del andlisis global y la comparacion de las principales y
mas influyentes cinematografias nacionales de la region.

De ellos, se derivan las siguientes hipotesis:

Hoy, el cine documental en América Latina parece partir de una evolucién
formal similar, en numerosas cuestiones, a la evoluciéon experimentada
por las cinematografias documentales de otras regiones como Europa o
Estados Unidos, si bien es cierto que estd condicionada por una serie de
factores que responden a la idiosincrasia social y politica de la region,
que han motivado a los realizadores y que a la vez han condicionado la
identidad de las distintas sociedades latinoamericanas.

La evolucién del contexto de produccién en el cine documental en Amé-
rica Latina a lo largo de su historia, tras superar distintas vicisitudes, se
consolida hoy en dia en un sistema de producciéon maduro y estable for-
mado por productoras independientes, que sin el apoyo de las institucio-
nes nacionales de fomento de la cinematografia no tendrian posibilida-
des de sobrevivir ante la falta de viabilidad comercial de muchas de las
producciones documentales. Por tanto, parece existir en la actualidad un
ecosistema en el que convive el apoyo institucional con un tejido em-
presarial consolidado en distintos paises latinoamericanos para garantizar
una produccién de cine documental estable y de calidad.

La evolucién de las cuestiones técnicas y formales del cine documental,
desde su nacimiento hasta la época actual, parece contribuir a la madurez
del género y a consolidarlo como banco de pruebas para la cinematogra-
fia argumental y como género con identidad propia desligado de condi-
cionantes formales.
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e Partiendo de la comprobacién de las hipétesis anteriores, cabe sefalar
una hipdtesis final en la que se establece la existencia de un verdadero
—real, homogéneo, con una evolucién paralela y motivado por una serie
de factores comunes— cine documental en América Latina a través de la
identificacion de una serie de rasgos compartidos en cuanto a la motiva-
cién para llevar a cabo las producciones que lo forman.

Marco teorico

El punto de partida para el andlisis de la presencia de un discurso unitario en el
cine documental en América Latina esta en su definicion misma. A partir de esta
aproximacion conceptual y su diferenciacion con la ficcion (Weinrichter, 2004),
asi como el analisis de los mdltiples procesos de hibridacion que han tenido
lugar a lo largo de la evolucién del género (Nichols, 2001 y Platinga, 1997),
se analizan las propuestas clasificatorias de autores como Barnouw (1996),
Renov (1993) y Nichols (1997, 2001, 2003, 2006 y 2013), en tanto proponen
estructuras sobre las que apoyar los descriptores obtenidos tras aplicar la ficha de
andlisis a los titulos que forman parte de la muestra de peliculas.

En el contexto latinoamericano y tras un primer cine marcado por la
experimentacion de las vanguardias (Barnouw, 1996), por las sinfonias que
sittan en el mundo algunas de las principales ciudades de la regién y por
un cine de exploracién y descubrimiento en el que se empieza a percibir
cierto enfoque etnografico frente a las comunidades indigenas documentadas
(Schroeder Rodriguez, 2016) surge, ya en la década de los cincuenta del siglo
XX, la necesidad de utilizar el cine documental como herramienta para la
denuncia social poniendo la mirada en los colectivos mds desfavorecidos
(Ortega y Moran, 2003). Los titulos documentales latinoamericanos
“presentados durante el Festival de Sodre en 1958” (King, 1994, p. 146) ya
muestran la influencia de las ideas neorrealistas emanadas desde el Centro
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Sperimentale di Cinematografia de Roma sobre realizadores de la region
(Mouesca, 2005). Si bien la influencia del neorrealismo italiano es clara en
las peliculas de autores como Julio Garcia Espinosa y Tomas Gutiérrez Alea
en Cuba, Ugo Ulive y Mario Handler en Uruguay, Nelson Pereira dos Santos
en Brasil, Margot Benacerraf en Venezuela o Fernando Birri en Argentina, que
buscan mostrar la realidad sin artificios, se produce una reconceptualizacién
de los postulados desarrollados en lItalia (Paranagud, 2003b) generando ya
en la década de los sesenta el denominado Nuevo Cine Latinoamericano
(Schroeder Rodriguez, 2016, p. 126). Es un cine que, si bien tiene algunos
rasgos particulares en funcién de su nacionalidad intrarregional (Ortega y
Moran, 2003), también mantiene una serie de atributos comunes vinculados
a los avances técnicos —que permiten a los equipos de rodaje acercarse de
forma mas directa a la realidad documentada mediante camaras mas livianas
y la capacidad de grabar sonido en sincronia con la imagen (Piedras, 2010)—
y sobre todo su cardcter social en un contexto de fuertes cambios sociales,
donde este cine “sinti6 que habia llegado a la mayoria de edad” (King, 1994,
p. 104) y que en muchas ocasiones se mimetiza con la militancia politica y la
exaltacion de modelos revolucionarios.

El Nuevo Cine no es el comienzo del cine documental en América Latina,
como defendieron algunos de sus precursores desde “una épica conceptual
(que es en verdad, una retérica conceptual) euférica y triunfalista” (Ledn
Frias, 2013, p. 202), sino que parte del desarrollo de distintas corrientes, en
ocasiones intercomunicadas entre si, otras no, y que establecieron distintas
bases y modos de hacer que, ya fuera para romperlos o adaptarlos, sirvieron
de punto de partida en los afios sesenta y setenta.

Ya en la década de los ochenta, la incursion del video como soporte de registro
y el debilitamiento de algunas corrientes del Nuevo Cine Latinoamericano,
desprovistas de eficacia o apoyo ante la oleada de dictaduras que invade la
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region, se plantean temas como el desarraigo, el exilio o las migraciones,
que en los anos finales del s. XX transitan “junto a la toma de conciencia y
resistencia de los pueblos frente al neocolonialismo de las transnacionales”
(Pérez Murillo, 2010, p. 2).

El cine documental del s. XXI abraza la llegada de los medios digitales como
una nueva oportunidad para abaratar costes y poder encarar producciones
independientes (Calvo de Castro, 2017) orientadas a “dar cuenta de la lucha
revolucionaria o de la resistencia politica, pero también de la emergencia de
voces e identidades femeninas, homosexuales, etc.” (Waldman, 2016, p. 363),
incursionando “signos autorreferenciales mas o menos explicitos” (Ortega,
2010, p. 83), asi como la reconstruccién de la memoria histérica vinculada
con las dictaduras, entre otras tematicas.

Con este contexto de evolucién del género documental en la regién y a partir de
la metodologia analitica aplicada a la muestra seleccionada, se establecen una
serie de puntos de conexién que permiten valorar los matices de un discurso
latinoamericano en el documental producido en las distintas nacionalidades
de la region.

Marco metodologico

El planteamiento inicial de la investigacion de la que se destilan algunas de sus
conclusiones en el presente articulo parte de un enfoque puramente cualitativo
en el que las herramientas de trabajo utilizadas fueron el analisis filmico, el
andlisis histérico y contextual, el decoupage de los aspectos formales vy el
andlisis narrativo (Flick, 2002, pp. 226-227) aplicado a la idiosincrasia del cine
documental, teniendo en cuenta que el andlisis filmico responde a “un deseo
clarificador del lenguaje cinematografico” (Aumont y Marie, 1990, p. 18), en
este caso del cine documental en América Latina.



Calvo de Castro, P./ Cine documental latinoamericano. Conclusiones con base en un estudio trasversal
con enfoque contextual y formal de 100 peliculas documentales
Dentro de un estudio trasversal de estas caracteristicas, teniendo en cuenta
que se plantearon objetivos e hipétesis que van mas alla de lo contenido en el
presente articulo, se elaboré una ficha de analisis ad-hoc con el fin de detectar
descriptores que ofrecieran luz, desde el punto de vista narrativo, formal y
contextual, sobre la evolucién del cine documental desde su nacimiento como
formato cinematogréfico en la region hasta 2014, fecha de produccién de la
dltima de las 100 peliculas analizadas en la investigacion. Para ello se tuvieron
en cuenta las propuestas metodoldgicas aportadas por Gémez Tarin (2006
y 2011), Montiel (2002), Bordwell, Staiger y Thompson (1997), Martinez-
Salanova Sénchez (2003), Cerdan Los Arcos (2015) o Gutiérrez San Miguel
(2006, 2015), entre otros.

La pelicula documental, considerada como unidad de analisis, es una obra
artistica autonoma “susceptible de engendrar un texto que fundamente sus
significaciones sobre estructuras narrativas y sobre bases visuales y sonoras”
(Aumont y Marie, 1990, p. 18). En este sentido, los aspectos formales
se constituyen como objeto de andlisis en este trabajo por dos razones
fundamentales. En primer lugar, tras la revision bibliogréfica de las obras que
abordan el documental en América Latina como objeto de estudio —las de Jorge
Ruffinelli (2012), Paulo Antonio Paranagud (2003a) y Julianne Burton (1990)-
, parece haber un vacio en cuanto al andlisis de los procesos formales que
construyen la pelicula documental y, sobre todo, una visién de conjunto que
permita observar la evolucion de estas caracteristicas formales y la aplicacién
de las herramientas técnicas que las han producido a lo largo de la historia, en
tanto han contribuido a generar un itinerario discursivo mas o menos unitario
en la region. En segundo lugar, la dependencia de estas herramientas técnicas
y formales, condicionadas a la vez por su disponibilidad, es crucial para la
consecucion de distintas maneras de contar la realidad, mas si se analiza el
contexto de produccién documental latinoamericano, en el que la escasez
presupuestaria (King, 1994), asi como el empleo de reducidos equipos técnicos
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y humanos son la norma (Cavalcanti, Tedesco y Nufez, 2014). El estudio de la
forma, de “ese conjunto de significantes (imagenes y su disposicion, palabras
pronunciadas, sonidos escuchados)” (Metz, 2002, p. 110) incluye a veces el
abordaje de significados, acercando la distancia entre ambos conceptos. Asi,
“los elementos significantes del filme, si tienen una forma [...] también poseen
una sustancia” (Metz, 2002, p. 110), delimitan, matizan y condicionan la
manera en la que el realizador aborda la historia y por tanto configura el texto
que estructura el significado de la pelicula; modelan la manera en la que se
construyen las imagenes que luego, en la sala de montaje y junto al resto de
elementos narrativos, dan forma al punto de vista del realizador percibido por
el espectador.

En cuanto a los criterios para la seleccion de la muestra se consideraron, ademas
de las propuestas clasificatorias antes mencionadas, la representatividad
de titulos en funcién del volumen de produccién de los distintos paises de
América Latina, que aportan films con distinto nivel de intensidad y cantidad
(Caballero, 2006, p. 16), dato cruzado con la presencia de titulos en funcién
del afio de produccion, analizando la cantidad de peliculas por afo de cada
una de las nacionalidades representativas seleccionadas. De la combinacion
de estos criterios surge una preseleccién de 172 titulos que, en funcién del
acceso y la disponibilidad de los mismos, pasa a 112, resultando una muestra
final de 100 titulos tomando como criterio un reparto proporcional en cuanto
a la fecha y nacionalidad de produccién.

Resultados

Revisando el contexto documental latinoamericano en relacién con lo
planteado en la primera hipétesis, en el primer periodo analizado, delimitado
entre 1920 y 1950, se observa una evolucién marcada por la influencia
arbitraria de las sinfonias, el cine de vanguardia y el cine de exploracién y
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de descubrimiento en la region. Sera ya en el segundo periodo analizado en
esta revision historica, en la década de los cincuenta, cuando se produce un
avance del cine latinoamericano en paralelo al que tiene lugar en los contextos
europeo y estadounidense. La influencia del neorrealismo italiano, la inclusion
de la reflexion sobre temas sociales, la llegada de los avances técnicos en
las cdmaras de 16 mm vy la relacién del documental con distintas estrategias
narrativas de la ficcion son cuestiones que se observan de forma nitida en
titulos que forman parte de un grupo de peliculas que se constituyen como
germen del primer momento de ruptura en el cine documental en la region,
la Ilegada del Nuevo Cine Latinoamericano. Si bien la influencia de corrientes
nacidas fuera de América Latina es evidente, también lo es el desarrollo de
cinematografias asociadas al contexto concreto en el que tienen lugar, como
la escuela andina impulsada por Jorge Ruiz en Bolivia, al que seguiran otros
en el periodo siguiente, como Jorge Sanjinés y Beatriz Palacios. Peliculas como
Vuelve Sebastiana (Los Chipayas) (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1953, Bolivia),
El Mégano (Julio Garcia Espinosa, 1955, Cuba), jTorero! (Carlos Velo, 1956,
México), Mimbre (Sergio Bravo, 1957, Chile) y sobre todo Rio, 40 grados
(Nelson Pereira dos Santos, 1955), Araya (Margot Benacerraf, 1959, Venezuela)
y Tire Die (Fernando Birri, 1958-1960, Argentina) son titulos de gran influencia
en la region y a nivel general, pero también suponen el punto de partida de la
adaptacion de los postulados tedricos propuestos en el cine documental global,
dentro de un contexto histérico y social con unas caracteristicas especificas.

La llegada del Nuevo Cine Latinoamericano en sus distintas ramificaciones
nacionales no hace sino confirmar esta evolucién, que adapta y reconfigura los
postulados de corrientes tan influyentes como el Direct Cinema estadounidense
o el Cinema Verité francés a una realidad que tiene en el andlisis y la denuncia
de las injusticias sociales una de sus principales motivaciones. En este
momento avanzan en paralelo, y con sus particularidades, cinematografias
como la argentina, la brasilefia, la cubana o la mexicana, apoyadas por
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realizadores que, desde Venezuela, Colombia o Chile contribuyen a reforzar
la consolidacion del género documental como herramienta de denuncia
social, pero también como foro de discusién y experimentaciéon. Ademas
del cine militante y activo politicamente, en el Nuevo Cine Latinoamericano
aparecen peliculas de corte etnografico en defensa de los derechos de los
pueblos indigenas como Hermdégenes Cayo (Imaginero) (Jorge Preloran, 1969,
Argentina) o Kukuli (César Villanueva, Eulogio Nishiyama y Luis Figueroa, 1961,
Perd), asi como multitud de propuestas experimentales entre las que destacan
Laminas de Almahue (Sergio Bravo, 1961, Chile), PM. (Orlando Jiménez Leal
y Alberto Cabrera Infante, 1961, Cuba) o Agarrando pueblo (Vampiros de la
miseria) (Luis Ospina y Carlos Mayolo, 1978, Colombia). Estas contienen gran
parte de las estrategias desarrolladas para reformular los postulados del cine
documental en la region en la década de los ochenta. La continuacién de la
escuela andina, con una idiosincrasia concreta, el cine en el exilio o el cine
de la memoria, son algunos de los caminos que recorre el cine documental
en este periodo y que lo dota de una identidad propia en Latinoamérica. Este
proceso, unido a las posibilidades que introduce la llegada de la tecnologia
digital, junto a los avances sociales en general y el aumento de las posibilidades
de acceso a escuelas y facultades de formacién cinematografica en la region,
culmina a finales del s. XX con la consolidacién de un colectivo de cineastas
que configuran la suma de identidades que da lugar a lo que desde esta
investigacion se denomina cine documental latinoamericano.

En relacién con lo planteado en la segunda hipdtesis, el cine documental
ha sido histéricamente un género cinematografico poco rentable para las
productoras y los propios realizadores por lo que ha requerido de la tutela
econémica de distintos organismos (Paranagud, 2003a). En un primer
momento, peliculas como las brasilefas No Pais das Amazonas (Silvino Santos
y Agesilau de Aratjo, 1922) y Ao redor do Brasil: Aspectos do interior e das
fronteiras brasileiras (Thomaz Reis, 1932) surgen del mecenazgo, los encargos
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institucionales o los caprichos de personajes pudientes de las sociedades
latinoamericanas poscoloniales. A partir de la década de los treinta es cuando
los empresarios cinematograficos, los cineclubes y sobre todo los organismos
publicos que entienden la utilidad del cine como herramienta de trasmisién de
mensajes a la sociedad, comienzan a apadrinar proyectos documentales cuya
motivacion trasciende a la comercial (King, 1994, p. 91). Estos organismos,
cuyo funcionamiento ha estado sujeto a los avatares de la inestabilidad politica
de cada momento y lugar, conviven desde un principio con iniciativas privadas
que se constituyen como productoras cinematogréficas al uso. Es el caso de
Rex Films, fundada por Rodolpho Rex Lustig y Adalberto Kemeny y con la que
producen Sdo Paulo, a symphonia da metrépole (1929), una de las primeras
peliculas documentales del cine brasilefo y el principal exponente del cine
documental de vanguardia del pais.

La opcion de producir desde un entorno propio y posteriormente adherir
apoyos al proyecto es una de las estrategias mas utilizadas a lo largo de todas
las épocas (Palacio, 2014, p. 114), aunque asume distintas férmulas en funcién
del momento histérico en el que se desarrolle. Con la llegada del Nuevo Cine
Latinoamericano y su vertiente social y de implicacién politica, se desarrollan
en América Latina propuestas colectivas vinculadas en muchos casos a opciones
politicas de izquierda, que tienen el cometido de auspiciar producciones
documentales con fines educativos, doctrinales o militantes y servir como foro
de exhibicion (King, 1994). Destacan iniciativas como las de Fernando E. Solanas
y Octavio Getino, desarrolladas en el marco del Grupo Cine Liberacion a finales
de los sesenta (Getino, 1979), Patricio Guzman al frente del equipo Tercer Afo
(Ruffinelli, 2001) y Raymundo Gleyzer con el Grupo Cine de Base (Torres San
Martin, 2012), ambos en la década de los setenta.

A partir de la década de los ochenta tienen lugar propuestas empresariales
similares a las que desarrollan proyectos de ficcién en el entorno independiente
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e impulsadas por los propios realizadores. Destacan las de Mari Carmen de
Lara —Calacas y Palomas—en México (Torres San Martin, 2003, p. 392), Marcelo
Céspedes y Carmen Guarini —Cine Ojo— en Argentina (Piedras, 2013, p. 43),
asi como el Centro de Medios Audiovisuales (CEMA) en Uruguay (Tadeo Fuica,
2016, p. 18) y propuestas de realizadores como Ulises Rosell —Sargentina—, los
hermanos Salles —Videofilmes— o Albertina Carri —Torta— ya iniciado el s. XXI.

En paralelo a estas iniciativas empresariales nacen proyectos con un enfoque
mas cooperativo, como es el caso de Video nas Aldeias, creado en 1986 por
Vicent Carelli con el fin de defender los derechos de las poblaciones indigenas
de Brasil y preservar su identidad, cultura y patrimonio territorial a través de la
difusiéon de contenidos audiovisuales producidos de manera compartida con
los propios indigenas, lo que supone la generacién de una cultura audiovisual
para colectivos y sociedades muy alejadas de este tipo de mecanismos de
expresion y empoderamiento (Gallois y Carelli, 1992). Casi treinta afnos
después de iniciarse el proyecto de Carelli, el cineasta venezolano Aranaga
Epieyu, perteneciente a la comunidad waydu, estrena Wachikua (Nuestra
historia) (2014). Esta es una pelicula que, al igual que ocurre con el resto de
sus trabajos como actor y director, se centra en la defensa de los derechos de la
cultura wayuu. Este tipo de iniciativas se ven apoyadas por realizadores como
la venezolana Yanili Ojeda, que ademas de documentar la realidad wayiu en
El terminal de pasajeros (2006) y Shawantama’ana (Lugar de espera) (2012),
desarrolla parte de su trabajo como docente en cursos y talleres de formacion
para comunidades indigenas y no indigenas, nacionales e internacionales
(Carrefio, Arreaza y Méndez, 2016).

En la mayoria de los casos incluso la concurrencia de dos o mas empresas
de produccion no es suficiente para llevar el proyecto a término y son las
distintas instituciones nacionales de promocién y apoyo a la cinematografia
las que impulsan y subvencionan las peliculas documentales. Los casos mds
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significativos son los del Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE), el
Instituto Nacional de Cine y Artes Visuales (INCAA) en Argentina, el Instituto
Cubano del Arte e Industrias Cinematograficos (ICAIC) y el Instituto Nacional
do Cinema Educativo (INCE) en Brasil —hoy Agencia Nacional do Cinema
(ANCINE)-. En un segundo plano estan instituciones oficiales como el Centro
Nacional Auténomo de Cinematografia (CNAC) venezolano, el Fondo para las
Artes y el Desarrollo de la Cultura (FONDEC) de Paraguay o el caso de Chile
que, a diferencia de los anteriormente mencionados, distribuye las ayudas
desde distintas instituciones o proyectos.

En la actualidad, aunque estos apoyos son parte fundamental del proceso
de produccién, han proliferado proyectos empresariales desde la iniciativa
privada, como el caso de Dueto Filmes, coproductora de Ventana del alma
(Jodo Jardim y Walter Carvalho, 2001, Brasil), Morocha Films, coproductora
de Cocalero (Alejandro Landes, 2007, Argentina-Bolivia-Estados Unidos)
o Zeppelin Filmes, productora de La cdrcel y la calle (Liliana Sulzbach,
2004, Brasil), que diversifican su produccién combinando la realizacién de
proyectos publicitarios, promocionales y videoclips, para poder hacer frente a
la produccién independiente de cortometrajes y largometrajes.

El caso de Cuba en las dltimas décadas es significativo por el cambio que ha
experimentado su postura institucional respecto a la presencia de organismos
internacionales en las producciones documentales nacionales. Desde la
llegada de la revolucién socialista en 1959, la totalidad de la produccion
cinematogréfica cubana pasa a ser controlada por el Instituto Cubano del Arte
e Industrias Cinematograficos (ICAIC), lo que gener6 un fuerte aislamiento del
colectivo de cineastas cubanos. Pero en las Gltimas décadas se observa una
tendencia aperturista en cuanto a la presencia de corporaciones e instituciones
extranjeras en apoyo a las producciones cubanas. En las dos peliculas cubanas
mas recientes de las once que forman parte de la muestra seleccionada, Los



Revista KEPES, Afio 16 No. 20, julio-diciembre de 2019, pags 125-151

«bolos» en Cuba y la eterna amistad (Enrique Colina, 2008) y Patria (Susana
Barriga, 2008), se identifica la presencia de instituciones extranjeras, algo
inédito en el cine de la Revolucién. No se puede hablar de coproduccion
ya que Cuba guarda para si la titularidad creativa, pero el hecho supone un
cambio sustancial en cuanto al posicionamiento de la cinematografia de la
isla'y a la actitud frente a sus creadores, que han vivido en constante conflicto
por la falta de libertad sufriendo incluso la represién, como el caso de Nicolas
Guillén Landrian o el exilio, al que se vieron obligados Orlando Jiménez Leal
y Alberto Cabrera Infante tras estrenar PM. (1961).

Completan este andlisis de la estructura de produccién las ayudas procedentes
de fondos de distintas instituciones en las Gltimas décadas, como el Jan Vrijman
Fund holandés, destinado a estimular la produccién independiente en paises
en desarrollo, UNICEF, distintas delegaciones diplomaticas y organizaciones
no gubernamentales como la suiza Helvetas Paraguay.

En relacion con lo planteado en la tercera hipétesis, el cine documental siempre
ha sufrido las consecuencias de la escasez de recursos para sus producciones,
teniendo que utilizar tecnologias menos costosas y protocolos de produccion
mas sencillos que los empleados en el cine de ficcién, sobre todo a partir del
desarrollo del cine como industria, ya en los afios veinte en Estados Unidos
(Gumucio Dagron, 2014, p. 17).

El repaso a la historia del cine documental en América Latina, en paralelo a la
evolucion histérica del género documental a nivel global, distingue tres momentos
fundamentales en la evolucion de los soportes de registro a partir de los datos
obtenidos en las 100 peliculas que forman parte de la muestra analizada.

Se identifica un primer periodo, desde las primeras propuestas de cine
documental hasta bien entrada la década de los ochenta, en el que se utiliza
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mayoritariamente la pelicula de 16 mm por dos razones fundamentales. En
primer lugar, los costes de adquisicion del negativo eran mucho menores
que los de la pelicula en 35 mm, utilizada tradicionalmente para elaborar
el copion de exhibicién de la pieza terminada pero no para el registro de las
imdagenes. En segundo lugar, las cdmaras que utilizaban el negativo en 16 mm
eran mas pequefas, livianas y manejables por lo que reunian los requisitos
para permitir el trabajo de documentacion a tiempo real de mejor manera que
el 35 mm, que no aparece en la muestra analizada hasta 1956 en jTorero! de
Carlos Velo. Hay que tener en cuenta que hasta mediados de la década de los
cincuenta no serd posible la grabacién de sonido en sincronia con el negativo
cinematogréfico, por lo que la utilizacion de pelicula de 16 mm se asocia a
la manejabilidad de la cdmara y a los costes del negativo, sin tener en cuenta
todavia las posibilidades narrativas que va a suponer la evolucion técnica que
culmina en el Nuevo Cine Latinoamericano.

El segundo periodo en cuanto al andlisis de la evolucién de los soportes de
registro se identifica a mediados de la década de los ochenta con la llegada
del video analégico. Supone un momento de ruptura abriendo un mundo de
posibilidades para realizadores independientes del contexto latinoamericano
que de otra manera veian imposible hacer frente a los costes de produccion.
Es, por tanto, el video el principal agente democratizador de la cinematografia
documental en América Latina y se utiliza con profusién el sistema Betacam
—en su formato analégico- hasta la llegada de soportes digitales a comienzos
del s. XXI. El uso de este formato, ademas de abaratar los costes, permite
redefinir el ejercicio del rodaje directo desarrollado con la segunda generacion
de camaras de 16 mm, lo que supone una evolucién formal, ademas de una
reconceptualizacion de los limites del cine documental como herramienta
para registrar aspectos de la realidad, inalcanzables con técnicas mds invasivas
o que permiten una menor versatilidad y flexibilidad.
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Claros ejemplos de esta evoluciéon son Hotel Gondolin (Fernando Lépez
Escrivd, 2005, Argentina) —en la que el acercamiento a la realidad del colectivo
transexual en Argentina es posible solo a partir de la autonomia de grabacion
y sencillez en el manejo que aporta el soporte Betacam— o A arca dos Zo’é
(Vincent Carelli y Dominique Gallois, 1993, Brasil) -donde se utiliza el soporte
Betacam para la unidad de grabacién principal en el registro etnografico del
encuentro de dos comunidades indigenas del Amazonas y se anade una cdmara
con formato VHS manejada por los propios indigenas—.

La norma, en este periodo, es el Betacam, un estandar utilizado en multitud de
canales de television y perfecto para el trabajo de campo en el cine documental
por la robustez y manejabilidad de las cdmaras y la autonomia de las cintas.
Quiza el caso mas significativo de esta reflexion se encuentra en el trabajo de
la colombiana Marta Rodriguez que, tras la prematura desaparicion de Jorge
Silva, su companero y director de fotografia de todas sus producciones, en la
década de los ochenta decide asumir el video como soporte de registro en
producciones que estan habitualmente asociadas a un trabajo en el campo que
implica manejabilidad, economia en los costes y discrecién en el uso.

La capacidady versatilidad del video digital —en sus multiples formatos— supone
el momento de ruptura definitivo —hasta la actualidad- en el uso de soportes
de grabacion y montaje. Ya sea incorporando el registro de datos digitales en
cintas magnéticas —como en el caso de los estandares DV y Betacam digital- o
el almacenamiento de archivos en unidades de disco duro —en sus distintos
formatos—, las cdmaras de video digital provocaron desde el momento de
su aparicion un aumento exponencial de la oferta de aparatos para el gran
publico lo que ha supuesto un consiguiente abaratamiento de muchas de las
herramientas utilizadas en el cine documental.
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Tanto el registro como el montaje se pueden realizar con aparatos asequibles

econémicamente y de manejo relativamente sencillo lo que ha impulsado la

proliferacion de proyectos independientes y realizados con un reducido equipo

de profesionales. Los casos de Bonanza en vias de extincion (2001), Justicia (2004),

Tierra roja (2006), Circo (2010) o Claudia (2010), son algunos ejemplos en los que
sus realizadores se introducen en una realidad acompanados solo de la cdmara.

Discusion y conclusiones

En lorelativo al contexto en el que se desarrollan los proyectos cinematograficos,
se puede establecer un mapa general en la produccién de cine documental en
América Latina en el que juegan un importante rol los organismos nacionales
de los distintos Estados, las instituciones sin animo de lucro y las productoras
independientes que, sobre todo en los Gltimos veinticinco afios y apoyadas por
los numerosos festivales de cine existentes, han generado un tejido empresarial
que permite engranar una verdadera produccién documental en varios paises
de la regién. Las instituciones pudblicas han impulsado la financiacién de
proyectos documentales que por su naturaleza tienen dificil la amortizacién
de la inversion en los cauces comerciales. Los festivales internacionales de
cine, desde su configuracién como foros de discusion y reflexion a finales de la
década de los cincuenta, se han consolidado como punto de encuentro de los
creadores y como mecanismo de difusién de obras que en muchas ocasiones no
llegan a las salas comerciales. Este doble impulso permite, sobre todo a partir de
los afios ochenta y los noventa —en los que tiene lugar una reconceptualizacion
de los postulados que rigen el cine documental en América Latina—, el
desarrollo de estructuras empresariales que acogen proyectos documentales
amparando a los realizadores que, en la mayoria de las ocasiones, llevan a
cabo proyectos influidos por una fuerte motivacion personal. Esta evolucion
soporta la creacién de un verdadero cine latinoamericano, siendo un factor de
relevancia para consolidarlo en las tres Gltimas décadas.
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Los soportes de registro condicionan en gran medida el desarrollo de los
proyectos documentales y aunque en las Gltimas décadas se ha popularizado
el uso de soportes digitales de alta definicién, también se han determinado las
limitaciones de cada formato en cuanto a su manejabilidad en el terreno, asi
como en cuanto a las caracteristicas estéticas de la imagen obtenida. El video
digital en alta definicion permite una resolucion mucho mayor que los primeros
formatos de video Betacam, pero aun adolece de limitaciones respecto a la
imagen obtenida con negativo en 35 mm, que se integra en producciones que
buscan un estandar estético especifico.

En todo caso, la muestra analizada constata que la popularizacién del video —a
mediados de la década de los ochenta—y del video digital en alta definicion —a
comienzos del s. XXI- son los dos momentos de ruptura fundamentales en la
evolucion de los soportes de registro en el cine documental latinoamericano. La
llegada del sonido sincrénico a las cdmaras de 16 mm supuso la consolidacion
de una nueva manera de hacer cine, el cine directo, pero es el video en estos
dos momentos fundamentales el que se constituye como el verdadero agente
democratizador del cine documental en América Latina.

Sumando los resultados derivados del andlisis planteado por las hipétesis
anteriores, la cuestién central planteada al comienzo del presente trabajo de
inmersion, reflexion e investigacién sobre la cinematografia documental en
América Latina se orienta a afirmar que se puede hablar de un verdadero cine
documental latinoamericano. En todo caso, esta afirmacién se matiza con
varias cuestiones. En primer lugar, se puede hablar de un cine documental
latinoamericano, sobre todo desde la llegada de los nuevos cines en las décadas
de los sesenta y setenta. Si bien se analizan titulos que son el germen de este
movimiento y cuentan con unas caracteristicas particulares que los ubican en
el contexto regional, las peliculas analizadas pertenecientes al Nuevo Cine
Latinoamericano responden a la [lamada de un cine social que contribuya al
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cambio de una situacién de expolio y desigualdad que es comin para muchas

sociedades de América Latina. El poso que ha dejado este periodo histérico ha

empoderado al género documental en Latinoamérica como una herramienta

de denuncia social y, en los lugares en los que la capacidad econémica y

el apoyo institucional lo han permitido, se ha consolidado una produccién
madura totalmente equiparable a las producciones extranjeras.

De la anterior reflexién surge otro argumento que limita la consolidacion de un
verdadero cine documental latinoamericano. La muy desigual velocidad a la
que transitan los distintos grupos de paises, tanto en lo general como en cuanto
a lo cinematografico, produce una brecha insalvable para los rezagados, que
ni siquiera se aprovechan de la generacién de una cultura cinematografica o
de un contexto regional de produccion.

Se refuerza la teoria que define distintos cines nacionales a distintas
velocidades. Destacan México, Argentina y Brasil, diferenciados de un
segundo grupo compuesto por Colombia, Venezuela, Cuba, Uruguay, Perd y
Bolivia. El volumen de produccién de titulos —relevantes o no— condena al
ostracismo a muchos paises de América Latina que, por su tamano, trayectoria,
capacidad econémica y cultura cinematogréfica, son incapaces de generar
o consolidar una produccién cinematografica estable. Esto, unido a la
presencia de colaboradores, coproductores o financiadores externos —ya sea
desde Estados Unidos, Canada o Europa— genera una interferencia en cuanto
al enfoque unificado de produccién documental latinoamericana, aunque
también supone un rasgo diferenciador respecto al cine del resto de regiones
del mundo. Si bien el cine documental en América Latina transita por el plano
de la desigualdad, es también cierto afirmar que tiene motivaciones comunes y
adaptadas a su realidad particular en cuanto a tematicas y estilos. En un mundo
globalizado y teniendo en cuenta lo minoritario del género documental, la
interconexion entre realizadores de la region y del resto del mundo se produce
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con intensidad, ya sea por la formacién que adquieren en el extranjero o por
las relaciones que se establecen en distintos festivales. Este hecho provoca
un avance significativo de los formatos documentales latinoamericanos, en
paralelo al del resto de las cinematografias de referencia, aportando ademas
cuestiones concretas derivadas del especial tratamiento de sus realidades, que
han hecho adaptar férmulas que durante décadas han sido consideradas como
dogmas de fe en Europa y Estados Unidos y que en el contexto de América
Latina han sido redefinidas para contar una realidad particular.

Por lo tanto, situando esta suma desigual de cinematografias nacionales
latinoamericanas frente a la produccion global, se puede afirmar que, en
esencia, las motivaciones que llevan a un cineasta a emprender un proyecto
documental en América Latina han conseguido forjar una identidad comun,
desplazando la presencia —no incompatible- de cineastas europeos o
norteamericanos, para consolidar un panorama audiovisual compuesto por la
suma de varias cinematografias con identidad propia. En este contexto, los
realizadores de los Gltimos veinte afios han conseguido lo que no se pudo lograr
en los ochenta anteriores, desligarse de las influencias politicas y técnicas para
alcanzar una parcela de independencia creativa que ha consolidado el cine
documental en la regién, situdndolo en igualdad de condiciones en cuanto
a la calidad y la trascendencia de sus obras respecto de las cinematografias
europea y norteamericana, en un contexto propio, donde la realidad politica y
socioeconémica sitda al género documental como herramienta mds necesaria,
si cabe, para la denuncia social.
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