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El subdesarrollo es zrn dato de hecho para Latinoamérica [ . .] Es trn dato eco- 
nómico. estadístico Palabm no inzfentada por la izqzrierh. organizaciones .o/?- 
ciales)) internacionales (Oh'L3 j' de >Arnél-ica Latina (OE4. CER-V,, ALALC) la zlsan 
habitualmente 0 7  sus planes e informes 12'0 han podido a rnenos de zisarla [ ] 
El cine de estos países participa de las  característica.^ generales de esa szrperes- 
trzrctzrra, de esa sociedad. y la e.ypresa con todas szrs cieforrnaciones Da 2rna 
imagen falsa de esa sociedad. de ese pzreblo. escamotea al pueblo no da zrna 
imagen de ese pueblo De ahí que darla sea zli7 primer paso positirqo. fiolc~ón del 
documental [. ] Ponerse,fi-ente a la realidad con i ~ n a  ctímara ia doczrmentar- 
la. doczi7rzentar el szrbdesarrollo El cine que se haga cón~plice del szthdesnrrollo. 
es strbcine 

Fernando Birri, El manifiesto de Santa Fe (1962) 

Cuando Fernando Birri escribe estas palabras en uno de los manifiestos fundacionales 
del denominado hlorimiento del Nuevo Cine Latinoamericano. el concepto (le subdesarro- 
llo, junto a su indisociable de desarrollo, se ha con~erticlo en la clave de interpretación y de 
cartografía (le los perfiles sociales, económicos y culturales de las cliveaas regiones del pla- 
neta, geográficamente simbolizados por la oposición norte-sur. 

La 1 Guerra hlundial había puesto por primera vez en cuestión las promesas de civiliza- 
ción y progreso ilimitado formuladas por el pensaniienro Ilustrado y consolidadas por el 
Positivismo de la segunda mitad del siglo XM. segíin las cuales todos los pueblos cle la tie- 
rra podrían avanzar por la gran arenitia del progreso. y la humanidad en su conjunto aspi- 
raría a la indefinida mejora material y mora! gracias a la mundialización de los logros <le las 
ciencias y las técnicas, v la evolución social y cultural concomitante. Después cle esta pri- 
mera convulsión. el paisaje dejado por la 11 Guerra 4Iundiril reubicaba de nuevo el proble- 
ma. En esta segunda posguerra se produce un cruce de miradas que desvela una inso~layable 
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realidad y el abismo que en esos momentos separa a unos y otros pueblos, que sepan a dos 
los. Los países industrializados, los países occidentales. del Torte -muchos serán los 
tivos que se sucedan para oponerlos a ese otro munde  reciben el impacto, eminen- 
?te visual. tle la situación de indigencia y miseria en la que se debate una gran parte de 

la humanidad1. En dirección inversa. se proyectan las imágenes de los modos de vida y del 
bienestar material de los que disfrutan los habitantes de aquel reducido grupo de países, 
imágenes que. en buena medida. se traqmitían a través de la publicidad y el cine. Por enci- 
ma de las diferentes denominaciones con las que se iba a etiquetar esas dos realidades, el 

nio desarrollo-subdesarrollo forjará los términos primordiales con los que nombrar 
ealidad bipolar. 
i caracterización de los elementos definitorios del desarrollo y el subdesarrollo, y las 

posibles vías de conexión entre ambos estados. será la tarea a la que se entre'guen a partir 
de entonces tanto científicos sociales desde el ámbito de la reflexión teórica. como agentes 
socio-políticos para determinar las políticas de acción que permitirán enfrentarse a ese 
mundo polarizado. Desde uno y otro ámbito. se irán sucediendo y proponiendo diferentes 
modelos teóricos (con sus implicaciones prapmáticas). dontle los polos desarrollo-subdesa- 
rrollo se ir5n articulando para ofrecer descripciones. explicaciones y/o soluciones alternati- 
vas' a esta problemática cartografía de la riqiieza y la pobreza. la tradición y la modernidad, 
que dividía al planeta en dos. 

Las primeras propuestas se articularin en las denominadas teorías de la modernización, 
construidas sobre azunciones esencialmente evolucionistas y unidireccionales del cambio 
social. donde el desarrollo venía asociado a parámetros de trasformación socioeconómica 
que marcaban la diferencia entre las sociedades tradicionales y las sociedades modernas en 
grados evolutivos. Toda sociedad a la que se dotara de unas condiciones iniciales similares 
a las que caracterizaron el despegue de la modernidad en los países industrializados podrí- 
an entrar en la vía del desarrollo e ir avanzado progresivamente en él. Las falacias de dichos 
modelos fueron pronto contestadas principalmente a través de las denominadas teorías de 
la dependencia que vinieron a enfatizar el otro polo del binomio. señalando que el subde- 
sarrollo. leios de ser una mera ausencia de desarrollo o una etapa a superar en la evolución 
histórica. era un estado estructural provocado precisamente por un proceso histórico con- 
creto marcado por el tlesarrollo del imperialicmo y el capitalismo. Desarrollo y subdesarro- 
llo eran. pues. caras de una misma moneda tan interdependientes que la existencia del pri- 
mero había producido la generación el segundo3. 

No es nuestro obietivo entrar aquí en una mayor exposición sobre dichos desarrollos 
teóricos, sobre los que existe ya una abundante bibliografía y a los que hemos dedicado 
atención otraz ocasiones'. Porque donde pretendemos fijar nuestra atención es en las prác- 
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ticas del cine documental que despegan en estos años en América Latina -la región desde 
la cual se están generando las respuestas más consistentes a los modelos desarrollistas des- 
de el pensamiento dependentista de filiación marxista-, dinámicas de producción cine- 
matográfica de nuevo cuño que tendrán su máxima expresión en el marco del denomina- 
do Movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano. Nuestro objetivo principal es mostrar 
cómo en el desarrollo de las principales líneas de fuerza del documental latinoamericano 
producido entre 1950 v 1970 puede observarse un continuo diálogo. cuando no tina di- 
recta ilustración, con los diferentes modelos teórico-prácticos de descripción del fenóme- 
no del subdesarrollo en la región. Ello nos permite pensar desde otra perspectiva las for- 
mas de representación del desarrollo y el subdesarrollo. explorando los modos de 
representación visual v las retóricas expositivas que nos ofrecen algunos casos representa- 
tivos del cine documental latinoamericano. A través de este recorrido encontraremos! 
como decíamos, claras sintonías con las dos grandes corrientes de pensamiento en torno 
al desarrollo antes aludidas, pero también una rica gama de matices problemáticos que 
afloran en unos productos culturales que, a diferencia de los texTos de los expertos. pre- 
tenden llegar a públicos amplios y, en el mejor de los casos, generar una toma de con- 
ciencia respecto a los problemas de la transformación social, al mismo tiempo que dan lu- 
gar a imaginarios capaces de radicarse en la conciencia colectiva. 

Ideologías del progreso e imaginarios desarrollistas 
El primero de los imaginarios que encontraremos, directamente ligado al desarrollisrno, 
bebe de fuentes anteriores de fuerte codificación ideológica e iconoaráfica. Las prácticas 
cinematográficas no ficcionales en las primeras décadas del siglo (entre 1910 1930 
aproximadamente), que tienen su forma de espresión mis difundida en géneros como 
el noticiario y las actualidades, son el espacio para la construcción en -4mérica Latina, al 
igual que en el resto del mundo, de poderosos imaginarios del prosreso inscritos en una 

Juan Vicente Gomez 
en una imagen de la 
Revista Nacional 
(Venezuela, 1931). 



producción de carácter oficial, institiicional u oficial, que Paulo Antonio Paranaguá ha ca- 
lificado de .Ritual del Poder.'. En estas imágenes. utilizadas de diferentes formas por las 
elites gobernantes como instrumento de propaganda y auto-legitimación de un poder 
en muchos casos ilegítimo. y casi a la manera de un subgénero recurrente, el progreso 
de la nación aparece asociado a la técnica a través de los emblemas tradicionales gesta- 
dos en el siglo XJX: la puesta en funcionamiento las nuevas formas de comunicación 
-primero los barcos de vapor y el ferrocarril y posteriormente el avión como gran me- 
táfora de la modernidad-. !. la construcción de las grandes obras públicas, que transfor- 
man poderosamente la faz de la tierra. se convierten en uno de los instrumentos p es- 
cenarios privilegiados de presidentes autocráticos !. oligarcas que se revisten de una 
ideología positivista p prometen el progreso material y la inscripción de sus pueblos en 
la avenida de la modernidad. 

Si desde la segunda mitad del siglo 'M la fotografía (y la prensa ilustrada) había senido 
en todo el mundo como principal agente constructor de estos imaginarios del progreso en 
los discursos cle propaganda estatal, pronto el cinematógrafo tomaría el relevo en una suer- 
te de tradición sin rupturas donde el mismo tipo de imágenes temáticas metonímicas de la 
modernidad se repiten una y otra vez. como si la cultura asociada a las formas de repro- 
ducción automática de la imagen (fotoLpfía v cine) buscaran sus homólogos en la simbo- 
logía de la nueva era que se anuncia. 

,.lurelio de los Reyes nos narra cómo el cine se integró en el siieño del Porfiriato de 
un \iésico próspero y rico situado en el olimpo de las naciones "cultas. ch~ilizadas y 
progresistas", convirtiéndose. junto a las obras públicas y la incipiente industrialización, 
en el otro gran agente y emblema del progreso. Así, el presidente Porfirio Díaz, además 
de presidiendo desfiles y fiestas patrias, será representado en los escenarios habituales 
de inaiiguraciones (le ferrocarriles y fábricas! Del mismo modo. un mero vistazo a la 
prodiicción venezolana de actualidades !-documentales en las décadas 1910 y 1920, tan- 
to la financiada directamente por el estado desde 1937. como la desarrollada por pro- 
ductores 4ntlepentlientes~. permitirá tomar conciencia de hasta qué punto diques, ca- 
rreteras. puentes. acueductos y alpunas industrias se convierten en compañeros 
\-izuales inseparables de la figurii de Juan Vicente Gómez y su obra de progreso. apare- 
ciendo de nuevo el cine como epítome del discurso grandilocuente. El género propa- 
gandistico iniciado con la filmación de La gira del progreso (Zimmermann. 191-), re- 
cogiendo las actividades de la obra de gobierno (le Gómez, tendría su continuidad a 
partir (le 192- en una protliicción cinematoyáfica oficial que significativamente se aco- 
meter5 (ieccle el \!ini~terio cle Obras Pública?-. Los ejemplos podrían sucederse toman- 
cio otra5 conrtlenadas peogrificas !. políticas. pero estos referentes son suficientes para 
señal:ir el poder del cinematógrafo en estas primeras décadas de siglo para extender y 
enraizar u n  imaginario visual del propreso y la modernización (te los estados y las 
nacicines. 
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A este catálogo visuai, donde vías férreas, carreteras o 
puentes rompen y se integran en agrestes paisajes dominan- 
do a la poderosa naturaleza, sólo tendremos que sumar algu- 
nos elementos vinculados a la industiialización para introdu- 
cirnos en el primero de los imaginarios que del desarrollo se 
generan en la década de 1950. Un ejemplo paradigmático, a 
la vez que paradójico, de la construcción de un imaL@naio 
fuertemente desarrollista, tanto a nivel visual como expositi- 
vo, lo encontramos en el amplísimo conjunto de documenta- 
les que produce el Instituto Cinematogl;ífico Boliviano. 
Desde la fecha de su fundación, en 1953, hasta 1967, en que 
es clausurado, se realizan en el marco del ICB numerosos no- 
ticiarios, filmes documentales !? de ficción -incluido CC4amnau 
(1966), primer largometrqe de Joqe Sanjinés- destinados 
principalmente a la relatar los logros sociales y económicos de la revolución, va constniir a tra- Ukamau (Jorge 

vés de ellos los perfiles de una identidad nacional integrando como pieza definitoria al mundo Sanjinés, 1966). 

indígena. Algunos de los rasgos discursivos v de contenido que sustentan buena parte de esta 
producción son muv similares a las producciones institucionales que en este mismo periodo 
podemos encontrar en Estados Unidos 1: sobre todo, en una Europa en reconstrucción mate- 
rial y moral que va a depender, al igual que América Latina, del Gran Hermano Americano para 
recuperar -y en algunos casos crear- sus paisajes del progreso8. Pero el caso boliviano es es- 
pecialmente interesante por las contradicciones intrínsecas del provecto -resultado de una re- 
volución emancipadora y anti-imperialista 
que recurrirá pronto a la ayuda americana- y 
por la peculiar construcción identitaia aso- 
ciada al proceso modernizador9. Dentro de 
este numeroso volumen de producción1". re- 
sultan especialmente significativos para nues- 
tros propósitos, por una parte, los principales 
documentales realizados hasta 1962 rela- 
tando las principales reformas acometidas: 
por otra, el espectacular cortometraje 
Reitolución (1963), primera obra de creación 
de Jorge Sanjinés en colaboración con el 
guionista Oscar Soria. 

Revolución (Jorge 
Sanjinés, 1963). 

' Recorclemos que el "plan hfarshall" produio tlocurnentales en Europa. La sede de prcxiucciOn se Iiallaha 
en París 5 auspiciados por la Economic Coopention Agency y la Sliitlial Seciirin !.genv. s ~ i  finalitlatl e n  coni- 
truir una imagen del nacimiento <le la Europa moderna promocionantlo una suene de patriotiqnio europeo y 
ofreciendo, ;il mismo tiempo, la iniapen (le los Esiatloi I-nitloi como mtxlelo. \léase Yo21 van Reni. "Les filnis 
du plan Marshall: 1948-19í?" en Roger Odin ie<i.i, L2r(qe dor c/lr rbc?rnientflii~. Eltrope: finn6e.c cir~qitflnie 
(Pans, L'Harmattan. 1998). Tomo 11. pp.18--226. 

VI:n ea50 similar, en lo que a la construcciOn de tina idenridxl nacion:il ligatla n los programas (le deinrro- 
Ilo se refiere. lo representa la prducci<in institiicional italinna de 1950, esru(liacla por ?(aria .-ldelaide Frahotra 
en "Les couts-métnge5 du pouvernement italien tfaii.; les annees 50", en Roger Odiri ted.). LX?e dUrdrr clocn- 
rnentniw. Eitrope: nnnées cinqnante. Dimo 1, pp. 125-248. 

"' El estudio en prohinditlad (le esta prrxliiccicín ha sido de~arrollrttlo por Mkel I.uis. :lgradecemoi al cira- 
(lo investigador y compaiiero el acceso a totlo el material que se ccin.;en.a. I.oi datoi que rnnnejanios sohre 13 
produccitin tlel ICB se hasan en los manees de la investigacicín ya p~ihlicados 



El gobierno del '\fo\imiento Sacional Re\nlucionario fiinda el citado instituto no sólo 
como oqanismo principal de propaganda revolucionaria. sino como símbolo de las preten- 
siones modernizadoras del nuevo régimen para situar a Bolhia entre los países desarrolla- 
dos". -4 t n ~ h s  de las pelíciilas se hieron comunicando al pueblo boliviano los esfuerzos y los 
logros sociales y económicos del gobierno re\,olucionario en sus principales frentes de acción 
-reforma a<pria. di\.ersificación económica. rei\indicación de los derechos indígenas, etc.-. 
objetivos que fueron consegiiidos de forma menos completa a como el discurso de propa- 
ganda de los clocumeiirales la presenta. 

L o  m;is interesante en el anrilisis de estos filmes son las contradicciones que el peso del 
tlesarrollismo impone en el tlizcurso revolucionario y que se manifiesta igualmente en la re- 
presentaciOn \isli:d, La estnictiira retcírica y espositiva de muchos de ellos resulta muy similar 
a los dociimentales anteriores y posteriores de propagantla de gobiernos re~alucionanos y re- 
forniistas -alpunoi ejemplos del cine so\-iético. los producidos en era del Sen- Deal por el go- 
bierno cle Rooselvelt. algunos géneros del clocumental cubano o las producción de Chile Film 
baio la Ynidatl Popular- tlontle la rethrica del antes y el después el valor de integrador nacio- 
nal otorgado a las obrx públicas y las comunicaciones y la conflictiva inte,pción de minorías 
o rna!.nrias étnicas en el proyecto nacional. nos permitiría hablar de un Corpus que merecería 
iin estudio coniiinto en prof~indidad. Pero. corno decíamos, el momento histórico en el que 
tiene lug:ir y las contradicciones específicas del proyecto del gobierno boliviano. forzarán a 
que Ins Estaclos Ynidns planeen como modelo. no sólo desde el punto de vista económico. 
sino también como referente para la constnicción de identidades nacionales y culturales me- 
diante el clciminio y la transformación del territorio y la modernización industrial. 

So obstante. uno de los nsgos definitorios del programa bolhiano. y por ende omnipre- 
sente y siistancial en h prtducción cinematogcífica del periodo. es la integración indígena en la 
ría <!e progre<(> en 1:i que se inscribe la nacicín después de siglos de sometimiento a unos y otros 
yiigos. :! i i n x  y otns expropiaciones. hiimillaciones. esclnítutles y usurpaciones de sus dere- 
cl~o.; natunles. Hihl:indí, de ecte pas:icto comien7~1 Elstircopmpio (\SAdo Cenuto. 1954). d e  
ciinient:il tie 10 niinutos que nos rnuestn 13 tle~olucicin a la población indígena (le las tierras. 
que iin di1 les FLieron nrrrincachs. pnci:~s al Decreto de Reforma .4cpria (Vcureña, 19j3). Los in- 
cligen:is regrcm a sus tierns pero no 3 I;IS fnrma~ tradicionales (le euplotación de la mismas: 
13 promesa del pohierno (le I:i total rnecanimcicín (le 1% tareas aLnria convienen el final del film 
en iin vnm de.;pliepie 1-i.;i!al asociado a 13 m5quina tanto en contexTo? ninles como industria- 
les -tan c:irrictenstico del documental de la dt;cada de 1930 contagiaclo por la cinemat~~grafia 
sn1it;tica-. que contnrtn nclicalniente con el eitilo y los modos de representación que h One- 
matografi:~ hnli~i:~na conlienza a tlesarrollrtr como sipo de identitlad cultiiral ligada a la rei~in- 
clicacicin intligenista y que tentlcí sti punto rilgdo de expresión en la obm de Joqe Saniinés. 

5i la mecanización funciona como principal metifora del desarrollo en el film de 
Cerriito. la cnnstriicciGn (le la carretera de Cochabamba a Santa Cruz. financiada por los 
EEI'I.. que ronipe I:is l~irrera.; yoy5fic:is permitiendo que el oriente y el occiclente del país 
sc conoic311 y rccono7crin como parte (le iinli misma nación a pesar (le las diferencias cul- 
tiirales cliie los separ:in. se coniienc en el elemento articulador tlel relato Cí? poqztito de di- 
~~er~$cnciór? econórtlic.~ (Jorge Ruiz. 19íí)". Coiiforme a los imaginarios tradicionales !. 

" \!ik?l I-iiic. .'lC?v El primer o ~ n n i i m r i  ciiiernstozificn inqitilcional en  f$iiiti:i (1%1-1~~(77" e n  \ b i n a  Div  
iccl. 1. 'Cint. y fni!!!icn e n  .\nicric2 Lnr~n:i". .~crrc~tiiifls, Ru,ir/cr r l c ' f f i i / , j d  de[ Cfi~c,, n" 10 (lcp$i). pp. 1!-Z-. 

'' Solirel(ir?e Riii7. fiyic! cen tn !  (le 13 cinematci~nfi :~ h~dirinna. puetle r e n e  el iilrimo acercamiento qiie 
.4lCíiricii (;iini~ic,!fi-Dri!qrin. i?uror (!e refcreni-in cih1;mti;i. hn rea!i7atli, a \ii ohni e n  .-o=e Riiiz" en  Pniilo -4nrnnio 
P:innncii.i ietl.). Citir thcrriric~t~t~rl en .\tnc;ric(r Loii~lri. pp. l t l -1+9.  



recurrentes en diversos discursos y  cinematografía^'^, la obra pública se convierte en ci- 
miento de la creación de identidad nacional gracias a su impacto en la configuración del te- 
rritorio. La película, encargo del USIS (United States Information Senices), conciliaba la fi- 
nalidad propagandística exógena, mostrando los resultados de los planes de desarrollo 
financiados por la administración norteamericana, con el proyecto nacional propio. Y, do- 
minando el discurso último del film, la diversificación económica. principal estrate~ia pro- 
puesta por algunos teóricos del desarrollo como Colin Clark" para modernizar economías 
primitivaslí. Porque el filme de Joqe Ruiz se construye sobre u n  pequeño argumento fic- 
cionalizado: la narración corresponde al relato del viaje que emprende un minero hacia el 
oriente, posible ahora gracias la nueva carretera, descubrienclo en su camino a los Otros de 
Bolivia. Allí le espera la promesa de una nueva vida en las tierras ganadas a la selva para el 
cultivo y el primer tratamiento totalmente mecanizado del algodón y la caña gracias a los in- 
genieros americanos. La diversificación económica como cuña del despegue desarrollista 
queda aquí, como reconoce el título, en sólo "un poquito": a la tradicional minería del oc- 
cidente se le suma la producción otrora llamada colonial en oriente. Yo obstante, la palabra 
progreso se halla por doquier en esa carta que el pionero envía a sus compañeros animán- 
doles a la aventura: la carretera lleva a todos los pueblos el progreso -desde el periódico y 
las medicinas hasta máquinas e industrias- y las gentes progresan en las tierras donde por 
todas partes aparecen los agentes americanos vestidos con sus batas blancas, entre impre- 
sionantes plantaciones y sofisticada maquinaria. 

Frente a ello, el pueblo boliviano se convertía en agente de su propio desarrollo, en su- 
jeto de su propia historia'" en Las montaiins nunca cambian (Jorge Ruiz, 1962). filme re- 
alizado para conmemorar los diez años de Revolución describiendo los logros alcanzados a 
través de la y aludida retórica del antes y el después. Pero este protagonismo se formulaba 
en una suerte de argumentación forzada y contradictoria en la parte final del documental 
mediante la voz otler. En estas frases el discurso final ensalza la superación personal y el va- 
lor de la competitividad, mientras no es mencionado el papel del gobierno boliviano (ni si- 
quiera la ayuda americana) como factor de los cambios que la película nos está mostrando, 

'- Este agumento ha dado alguna de las ohns mis bellas y sobresalientes del cine documental de toclos 
105 tiempos. Citemos. primero. Zrrksil~ (Victor Turin. 1929). que muestra la constniccitin de una nma tlel 
Ferrocarril Transiberiano hata Turkestán conviniéndose en un precioso ejercicio visual (le integncibn de las re- 
públicas orientales en el proyecto de la Cnión Sotiktica. una integncitin ile la diferencia que y~ hahi3 ah«rdado 
excepcionalmente un documental anterior como La ce.m pm7e del nntnrlo tDzi~p iikrtov. 19261. El otro eiern- 
pln que queremoi citar es Tbe Riller (Pare Lorentz, 1931. el film mis emblemático tle lo.; auspicintlo.; por Yen. 
Dml. que logró numerosos reconocimientos cinematográficos internacionales, pero al qiie se deneg0 el 0~c;ir 
por ser una protluccicín financiada por el pobierno. 1.a historia del no SIiccis~ippi. el precario equilibrio ecolcíd- 
co de la ge~ite, la tiern. el a,Wa y los cultivos que tlepentlen (le él !- 13 1:ihor (le la adniinistracii~n Roosevelt pan 
restablecer el orden natural erosionatlo son el aqurnento pan desplegar una metifora (le la coheiitin iincional 
tlontle la tli.;olucihn (le conflictos sociales y locales se gestiona tle iglisl forma qire I:I reclistnhucirin tle las agii:~.; 

las riquezas tlel pran no. arteria territorial que vincul:~ y h:ice intertlependiente l(ln1io. Uiiei.a lórk o el Golti~ de 
.\lksico. Sohre este último aspecto. véase Paul .4rthur, ',Jaynnc of .Autenticin. r Three .4nierican !lomeni\)". en 
\licliael Rentn. (etl.) Theorizin,? Doc i~?nen ta~~~ 11.ondree. Roiirledge. 1995). 

" Fernantlo .hoyo. S~thdezrrrrollol. Trrcer.llrtn(10. p 31. 
'' Como ya señalamos. en las teorixs decarrollistas subnce un et'ciliicioni~rno que interpreta el i.uhtlcsa- 

rrollo como una frise et~olutiva en el camino hacia el desarrcillo. fase qiie se 31ca1izará reduplicantlo loi factores 
que han desembocado en la situacicín de los paices intlustriali7adoq. 

l" Eire principio e n  fnrniulndo porJoqe Saniinéc conio uno de 10.; principalec nhietivos que dehían puinr 
t.1 nuevo cine boliviano. Vease Jorge Sanjinés. "El cine revc~lucionario en Bolivia". Cine Crthono. n" 99 il9Sli. 
Pp.80-83. 



ejemplo interesante y paracliLgmático (le cómo el discurso desarrollista es rehén (le las polí- 
ticas de cooperación tlel Norte, que imponen asimismo improntas ideológicas y culturales 
difícilmente asimilables. 

Rerto1zrció~7. la obra de Sanjinés, está !.a inscrita en un moclelo discursivo radicalmente 
diferente y entroncado en la imagen que del subdesarrollo ofrecerá. como veremos. el do- 
cumental realizado dentro del .\lovimiento del Nuevo Cine Latinoamericano. Pero no pode- 
mos dejar de destacar la alteridad de este trabajo dentro del contexto de producción don- 
de se localiza. así como el traslatlo (le la mirada de Sanjinés del ámbito rural (en el que se 
moverá tanihién buena parte de su obm de ficción) hacia el paisaje url~ano. En este breve 
grito de deniincia de la miseria y llamada a la lucha armada. parece imponerse iina indiso- 
ciable vinculación entre el subdesarrollo, itlentificado con la mapinación urbana, y la ima- 
sen de niños y ancianos como principales víctimas. imagen que hoy se ha convertido en he- 
gemónica !- símbolo de la globalizacitin del fenómeno tle los niños de la calle. 

a formalista 

-+ - 

Tradición vs. Modernidad 
En la dbcada tle 10s 50. don-iinada política y \isualrnenre por los planes de modernización como 
I-ectores de la rnundializacicín del clesarrollo. comienzan a manifestarse miradas de resistencia 
hacia las promesas de que la mecaniz~cih. la indiistrializ~ción !- la transferencia tecnológica. en 
que se basan buena parte de esos proyectos, traiga aparejado un progreso social. Aún no se ha 
estnictiindo la alternativa teórica. ideolócjca y política a los presupuestos y acciones de los 
pro,mrnas tlesarrollistas. pero la sospecha está presente. Su plxsrnación en el documental lati- 
noan halla en una película como Arajt(t 01argot Benacerraf, 1959)'-, excepcional po- 
ema c :ifico constniido al ritmo hipnótico del trabajo que durante seneraciones. des- 
de el siglo 117. han rerili7aclo los salinero5 en la xnínsula de .in!a. Emparentado formalmente 
con la vansuardi 1, y temiticamente con películas como ,\Jan 

Araya (Margot ' ' V 
Benacerraf, 1959). ,--m _ - -- % 

I de los año 

k 

\nri!iqi\ (!e ?.[e Elni piietlen en Jrilio !linnd3. 'i-\rnl~n. Xorn.; ceinrntlictoriai cobre un film miticci'. 
Crlt. Cinc,. I ?  1 I 109ii. pp. i-0: !!:1n3 1.iiiv Onrsn. .:lnxi" en . 4 ! !~no  Elena \.?!:inns Di:v ietl<.). iierrn rn frntl- 
ce E/ ccirlt /ntir~ntt~eric(rno en 1of) pclisrrlri,~ i?l:itlritl. l inn7;i Etlitcirbl. 19991. pp. 1-ln-ltt: y Riciirtlo .A7ii3ea. 
.-\rnu" en P.iiilri nrelnin Pnnrii1qii:i 1 eil i. Citw t/~ariit~c~i~!al ?ir :\riic;r.iln Lnfinn. pp.?9!-29í. 



ofAmn (R. Flahem 1933-34) y Fmrehiqzre (G. Rouquier. 1946). el filme sublima visualmente 
la simbiosis entre el hombre y la natiirale7a. en un en<granaie (le sudor y esfuerzo por arnncar 
a la tierra y al mar sus frutos a un ritmo marcado por un eterno devenir. 

Araya, la península, es una tierra desierta y desolada, hoy símbolo de la pobreza que, sin 
embargo! en tiempos de la colonia, significó riqueza prosperidad. Pero el mundo ha cam- 
biado, aunque tan sólo reparamos en ello al final de la película cuando las máquinas +m- 
blema de una modernidad que quizás las gentes de haya no entiendan y que posiblenien- 
te no redunden en la mejora de sus condiciones de vida- se nos presentan como 
ainenwantes. A q l a  borra las huellas de la realidad que marcó su propio proceso de pro- 
ducción: la urgencia por registrar y representar formas de vida tradicional que quizis fiienn 
a quedar arrasadas por la maquinización del trabajo. !larsor Benacerraf nos muestra irnápe- 
nes prototípicas del subdesarrollo. entendido como "falta de desarrollo" o etapa previa al 
desarrollo -dureza del trabajo manual y tradicional (salinas. pesca. alfarería). estructura eco- 
nómica basada en la unidad familiar. cultura material y condiciones de vida "medie\r?les"-, 
funcionando así como una especie de espejo deformante de las imigenes (le los documen- 
tales desarrollistas: el concepto de subdesarrollo manejado es el mismo. pero no la valorri- 
ción de las promesas del desarrollo. Pero el eje del film no es este. sino convertir el presente 
y el futuro de la península de .baya y de sus habitantes en una metáfora de laVenezuela con- 
temporánealx -! por extensión (le otros países latinoamericanos-, una sociedad que se de- 
bate entre la tradición y la modernidad en busca de su identidad. una identidad amenazada 
cultural v económicamente. .iLa pena de los hombres va a desaparecer? iEl mundo antiguo 
podrá cambiar? iEs este el fin de la ronda de sal? iLas miqiiinas podrán reeniplazar los hra- 
zos?. Con estas palabras termina A-u, convirtiéndose así en una primera mirada de resis- 
tencia a la modernización, pero sobre todo representando la clecconfianza hacia las teoría$ 
desarrollistas que han vinculado el atraso y estancamiento de los países tlel Tercer .\fundo a 
la existencia y el mantenimiento de las formas de ciiltura tracticional. 

Araya (Margot 
Benacerraf, 1959). 

'* Viiise Karen Schwxtznian. Harel Calderon y Julianne Runon-Canajal. 'l4n Inrenien. n-irh ?laryot 
Benacerraf: Rerwvn. Arrria 2nd [he In.;ritutinnalization cif Cinema in i'eneiuei3". Jotrrnd of Film cltld \'iíft1o. 
n"4 ,  Otoño-Invierno (1'992-9?), pp. í1-'5. 



Miradas de denuncia y resistencia 
La denuncia de la doble amenaza a la identidad cultural y a la identidad económica de la 
región, ahora descrita bajo el concepto de dependencia, será la labor a la que se entre- 
guen los cineastas del Movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano, adoptando ahora 
nuevas concepciones sobre las causas y los perfiles del subdesarrollo. La cuestión ya no 
será el quicio entre tradición y modernidad, gran problema de las teorías de la moderni- 
zación y eje (le Arqa,  sino demostrar que el subdesarrollo no es una fase superable con 
iina mágica píldora llamada desarrollo, dispensada por los países ricos en forma de planes 
de modernización y cooperación. Por el contrario. el subdesarrollo es una categona es- 
tructural. resultado del propio proceso de desarrollo que ha llevado a ciertos países a su 
estado (le bienestar. Es la otra cara de una misma moneda que comienza con el proceso 
de globalización económica iniciado en la segunda mitad del siglo XN y que ha conduci- 
do. por una parte, a una progresiva dependencia respecto a las economías de los países 
ricos (principalmente EECr) y, por otra, a una cada vez mayor diferenciación social in- 
terna, a la configuración de unas sociedades dualistas donde los intereses económicos -y 
finalmente también culturales- de las elites entran en contracción con los del resto de las 
clases sociales nacionales r donde la riqueza de las primeras. basada en su carácter de- 

pendiente del nbrte, se hace a expensas de la mise- 
ria del resto19. Ha llegado pues la hora de desen- 
mascarar de las causas profundas del subdesarrollo 
de estas sociedades, de denunciar su injusticia fun- 
damental, la culpa y responsabilidad de las elites y 
los gobiernos nacionales. de sus promesas de mo- 
dernización y bienestar auspiciadas por la presunta 
ayda extranjera. Es la hora. en fin, de articular un 
cliscurso donde la concienciación política del pue- 
blo irá progresivamente vinculándose a un proyecto 
revolucicnario en el que. además. la experiencia CLI- 

bana se convertir5 en referente para todo el conti- 
nente latinoamericano. 

La hora de los 
hornos (Fernando "La historia de nuestros paises es la historia de un interminable saqueo colonial. 
Solanas y Octavio [ .  . . ]  Es esta esplotación. la cauqa del atraso. la miseria. la opresión. la que posibili- 
Getino, 1968). ta el financiamiento y el alto nivel de vida de las naciones desarrolladas, la que hizo 

nacer esa oscura palabra inventada por el imperialismo: SUBDESARROLLO. 

Estas palabras correspuririeri a ia ooice-oiqer de La hora de los hornos (Fernando 
Solanas y Octa\'io Getino. 1964) -especificaniente a la nota número 9 de la Parte 1, a la 
sazón titiilad3 "Dcpent1encia"-. sin tluda una de las producciones más emblemáticas del 
nuevo cine latinoainericano. El concepto (le subdesarrollo se halla plenamente definitlo 
confnrnie a In.; parrinietroc de las teorias (le la dependencia en el seno de un movimien- 
to cinemnt~yr~ífico que "hn converticlo al cine en iin instrumento de espresión nacional 
y popular mncehido como forma de resistencia a la lógica de (lominación capitalista/- 

'" El caricter diiali.ta de las xxriednde.; latinnamericana como c a u ~  principal del ~uhdaarrollo endémico 
de 13 n3cicín e< una (fe Ins rtpnnacinnes de la tecinx5 (de la depntfencin formul3tlai por Ini te6ricns latinname- 
ricanos. \'tase, por eiemplo. Doi5anroi. Vnsconi. L~plan. Jasuarihe. Lo crisis rlel riexorrollismo y lo nurrlo de- 
padffrcin (Bueno.; .Aires. Initiruto de Esrudioi Periianoi-.borrutu Editores. 19691. 



imperialista"'". El documental. utilizando el cine como instrumento de denuncia y lucha 
socio-política. reivindicará una identidad amenazada señalando las causas del subdeqa- 
rrollo. En Linos casos, pondrá el énfasis en los factores externos (le éste y en la depen- 
dencia económica y cultural respecto a los Estados Cnidos. conio lo hace l a  hora de los 
hornos; en otros, utilizará el discurso universalista del marxismo clásico. señalando las 
dinimicas internas y situando el problema de la lucha de clases y el papel del estado 
como eje central de los problemas del desarrollo social. conlo lo hace Cl~ircal~s i.\lan;i 
Rodríguez-Joi-ge Silva. 19-2'). 

El primer referente de esta nue\.a construcción [le los imapinarios asociados al sub- 
desarrollo es Tire dié (Fernando Birri. 1958-1960). obra funtlaciorial del Slovimiento tlel 
Nuevo Cine Latinoamericano, surgitla de la Escuela Documental de Santa Fe que 
Fernando Birri fundara en 1956 en la Universidad del Litorial. La película se presenta 
como la primera encuesta social del cine latinoamericano que denuncia la miseria en la 
que viven los habitantes de los barrios depauperatlos de Santa Fe. El subdesarrollo pasa 
a asociarse a un imasinario eminentemente urbano inseparable de la niarsinalidacl social 
de las prantles urbes y la pniiperizacicín (le las contliciones de vida de esas poblaciones 
periféricas. La película estl rodada en una barriada situada a ambos lacios tlel paso ele1.a- 
do del tren qiie conecta Santa Fe. Rosario y Buenns Aires. donde sobre\-i~,en familias en- 
teras víctimas del paro !. cle los sueldos míseros que ofrecen los ernplt 'rnos en 
la ciiidad. 

Pero el eje central de la película 4 "tire di?. el ritual diario por el que los ninos arries- 
gan sus vidas junto a las vías del tren piciientlo a sus acomodado.; viajeros que arrojen Liiia 
moneda de diez centavo.;, ritual que se repite todos los días entre I;is cuatro y Ins cinco (le Tire dié(Fernando 
la tarde- remite a la realidad estructural del subdesarrollo conforme a la nuen conceptu:i- Birri. 1958-1960). 
lización. El paso del tren se convierte en toda una metlfon de I:is 
promesas inciirnplidas del programa desarrollista: el proyero y - . 

el desarrollo se presentan como un proceso del que sólo se be- 
nefician unas determinadas clases sociales y del que el resto (le l 
población sólo recibe las sobras: un tren que pasa de Iarc;.o. elt 
vado y distante, y tras del que se corre inútilmente. r\iinclue t 

tren marche a ..paso de hombre". como noc; dice la narracicín tlel 
film. el naie al desarrollo es inalcanzable. 

Los viajeros del tren contemplan una miseria que les es tan 
próxima (geogrlficamente) con una mirada lejana y distante. iti- 
teriorizando la actitud del habitante del primer niunclo. desde 
una altura que no los afecta y desde 1:i que arrojan las mi$aj;is 
de un estado de bienestar. Esa mirada alienada de las cI;ises me- 
dias !. altas arsentinas sobre la realidad nacional ser:i igualinen- 
te denunciada. aunque con recursos cinernatoy-áficos y tliscur- 
sivos diferentes. en La hora de los honros. En Tire dic; los 
contrastes y la prof~inda frasmentacicín económica y cultiiral de 
la sociedad argentina han qiiedado de hecho esrahlecitlos como 
elementos definitonos destle la seciiencia anterior a los crétli- 
tos. Sobre u n  plano akreo (le la ciiidatl de Santa Fe. 13 "Voz-tle- 
Dios'' va ofreciendo datos y estadísticas en una suerte (le narracitin 

'" Ana ?f .  I.tipz. "Partxly. I'ntlertlevelnprnent 2nd rhe Yen. I.:ttin .\rnericnn Cinema". Qirnrtl.rli. R?!.ic,!r, r ) f  
Fil~~i nnd \'ideo. vol. XI. n" 1-2. m:ivo I l W i .  p. (14. 



Chircale 
(Marta Rodnguez 
y Jorge Silva, 
1967-1 972). 

(lores q 
crdnico 
maroin; 
funcion 
paz de 

10 en tanta 
indo la voz 
rn r :n i r i r  r r  

paródica donde los grandes números. instrumentos habituales de los proyectos fraguados 
por las políticas nacionales y por la economía capitalista mundial, son recitados y trans- 
formados en un absurdo. Son datos, parece decirnos Birri. que, lejos de cartografiar la si- 
tuación real del país, la ocultan o disimulan: la miseria y el subdesarrollo son invisibles 
para las herramientas de análisis imperialista. «Al llegar a las orillas de la ciudad de Santa 
Fe, corr s otras ciutlades organizadas, la estadística se vuelve incierta)), termina 
enunciz !l. En tanto que encuesta -aunque las voces difícilmente audibles de los 
actores 3VClrllC3 reproducidas por dos narradores- y primer trabajo de documenta- 
ción de la pobreza, el film no ofrece un discurso pedagógico en torno a sus soluciones: 
su construccitín discursiva y visual se compromete con una mirada critica frente al sub- 
desarrollo y por ende, no cómplice con él. 

Desde la mirada critica de 7ire dii. pasamos a la explicación critica de Chircales. 
Chircales (1968-72)?' comparte con 7ire clie el mismo objetivo de análisis social, aunque 
parte de una conciencia mucho mayor de su propia perspectiva y de su vinculación con un 
proyecto más amplio en el que el análisis está indisolublemente unido a la transformación 
social. Correalizada por la socióloga y antropóloga Marta Rodriguez y el fotóLgafo Jorge Silva. 
tuvo sus orígenes en un trabajo de investigación sociológica iniciado en 1958 en la comuni- 
dad suburbial de Tunjuelito, en el sur de Bogotá, bajo la dirección del Camilo Torres, sacer- 
dote y renovador de la teona social que había muerto en su acción guerrillera cuando Marta 
Rodnguez comienza 13 preparación tle este documental en 1967?3. La película está inspira- 
cla en las propuestas de revolucionarias de Camilo Torres, en unos presupuestos investiga- 

ue oírecían cin marco metodológico y político para entender cómo el subdesarrollo 
N favorece la apatía colectiva y las relaciones sociales fragmentadas entre los sectores 
iles de la sociedad. El análisis social de Camilo Torres rompía así con los modelos 
alistas prevalecientes en 1x5 ciencias sociales y abogaba por una nueva sociología ca- 
modificar sus métodos y teonas en el contevto latinoamericano. Atacaba lo que de- 

nominaba ~ociología del miedo disfrazada de objeti- 
vidad., dado que sus métodos se habían probado 
como insatisfactorios para resolver los problemai 
sociales existentes2+. 

Desde esta perspectiva, Chircales supone la IPC! puesta en marcha de una metodología de obsena- 
- ción participativa y de una comunicación en dos 

direcciones con el fin de comprender las condicio- 
nes de vida en Tunjuelito y mostrar así gráficamente - - los niveles de explotación de la clase obrera colom- 
biana. La película estaba destinada en primera ins- 
tancia a esos públicos proletarizados v la perspectiva 

" Veme rin an;íliciq d e  crta ~ecuencia en  Julianne Bunon. .'Democratizing Documenta-: \fdñ of.4ddress 
in [he Yen. Latin .4rnerican Cinema. 1958-19'2". en Julianne Burton (d.). T k  Social Docitmentan in Lntin 
;\rnerico. ipittchuqh. I ' n i v e ~ i p  of Pittchuyh Press. 1 9 0 ) .  pp. 119%. p.51. 

" P:in iin an.ili.;i.; (!e ecra peliciila. vt.an<e Juliiinne Burton. '.Democratizing Documentan", en Zuiana %f. 
Pick (d.). The .M(. Lririn Arnm'can Cinema. d Continental Froiect (.4ustin. Tea5 Pniveii;ih- Press. 193) :  y 
?lanii Luisa Ortega. "Chircales" en I\lherto Elena 1. Slarina Díaz (edí.). 7ierra en trance. pp. 24'-272. 

" Andrés Cnicedo. Luis @pina y julianne Burton. 'Yo3e Silva and Mana Rodnpez.  Cine-Sociologv 2nd 
Social Chanse", en Julianne Burton. Cinema and Social Chanee in Lntin America: Coni-ermtion iiith 
Filmmkm. (Austin. Cniveniy of Tcw Pms. 1W6), pp. 24-34. 

'' Zuzana M. Pick (ed.). 7%eiVeu3 Lntin Anim'can Cinema. A Continental Project, p. 43. 



marxista era la forma más apropiada para aproximarse a la realidad con la que se enfrenta- 
ban. Pero los realizadores asumían que el film. más que un fin en si mismo, con~tituía un 
punto de partida primordial para la toma de conciencia del grupo social implicado. ilsí. esta 
aproximación documental parte de una concepción que, iitilizanclo el cine como arma po- 
lítica, rompe con el concepto de producción cinematográfica en la que el cineasta estruc- 
tura la imagen filmica de acuerdo con ideas preconcebidas, y modifica igualmente la noción 
de documental didácti~o?~. Empleando fundamentalmente dos modos de anilisis empírico. 
por un lado el anilisis sociológico y, por otro. el materialismo histórico. Cliircnles se acer- 
ca a la explotación cotidiana \ivida por sus protagonistas convirtiéndolos en un modelo 
para la denuncia de una realidad compartida por la mayona de la población, pero silencia- 
da y oculta por las elites qiie niegan toda legitimación a la necesiclacl de un cambio social. 
y situando la lucha de clases y el papel del estado como centro de los problemas de la trans- 
formación v el cambio social. Las condiciones de la producción?" y del montaje final estii- 
vieron animadas por una convivencia real con los actores sociales que aparecen en el do- 
cumental. La participación del grupo familiar de los Castañeda suponía. no sólo la 
constatación de los problemas que constelan la miseria (la tradición liberal de la familia. las 
relaciones con los patrones, la aterradora experiencia de la maternidad. la violencia pater- 
na derivada del alcoholismo. las nefastas condicionvs sanitarias, las ilusiones infantiles y fe- 
meninas marcadas por las ceremonias católicas...), sino, como hemos dicho. su propio pro- 
ceso de toma de conciencia que, para los realizadores, era la única manera de romper con 
la apatía endémica v la alineación que subyigaba su capacidad de desenmascarar los meca- 
nismos de su opresión2-. 

La articulación del discurso audio~isual coniu- 
ga una gran variedad de dispositivos documenta- 
les. La apelación directa, las secuencias observa- 
cionales y las reconstrucciones se articulan a su 
vez con una banda de sonido no sincrónico que 
permite la convivencia v la jerarquización de muy 
diversas voces, silencios, ruidos p  música^'^. Las 
experiencias de la familia Castañeda se enmarcan 
en un contexto más amplio a través de la voice- 
orrer de un narrador anónimo. y a las entrevistas 
con ellos se unen otras voces (sacerdotes. poli- 
ticos, anunciantes de radio o personajes de radio- 
novela), que nos remiten a la influencia de las 
mismas en la conformación de la resignada menta- . 

Chírcales 
(Marta Rodnguez 

y Jorge Silva, 
1967-1 972). 

?' Andrés Caicedo. "Entrevista con J o ~ e  Siha y Marta Rodnquez". originalmente publicada en la relicra Oio 
n/ Cine, n O43 (19-4) y reproducida. en venión ahreliada. en .-\ndr& Caicedo. Oio n/ Cine (5eleccion:idn y antr 
cado por Luis Ospina y Sandro Romero Re\-\ (%yot3. Editorial Sorma, 1Wi. pp.403-111. 

?"l rodaje. realizado bajo duras condiciones econnmicac y politicas. no comenib sino despiitis de muchos 
meses de preparación y convivencia con la población de Tuniuelino y se prolongaría a lo largo de iin periwlo de 
cinco anos en el que continuamente se evaluab el proceso y el armazón teórico del trahaio. 

!- --Desde que se hizo la película la comunidad ha avanzatlo mucho en cuanto a conciencia ideolóyica y 
o~anizaáón política. Y otra coqa muy interesante: el sindicato ha expresado su interés de hacer. de filmar 
ellos mismos una especie de epílogo a la peliciila. que moctnna el srado de oyanización alcanza en cinco 
años. Es realmente un nuevo tipo de comunicación*. En Andrés Caicedo. "Entrevisti con !oye Silva y ?lana 
Rodriguez". p.40-. 

" Julianne Bunon (ed.), 7h S o c i n l h c ~ ~ r n a t n ~  in Lalin ..lmerica, p.-l--2. 



lidad de los protagonistas. En la secuencia que precede a los créditos. oímos en ofel dis- 
curso de los políticos sobre la modernidad democrática del país mientras contemplamos 
las imagenes de miseria y precariedad que le sirven de contrapunto visual. En otro mo- 
mento vemos conio una de las hijas se afana por dar forma a los ladrillos, mientras la ra- 
dio emite una radionovela y enuncia un universo de deseos y bienes al que nunca podrá 
acceder. insistiendo así en su niarginalidad con respecto a la sociedad de consumo. Es esta 
compleia labor estructural, que descubre los diversos factores que llevan a la situación de 
opresión económica y social (le los chircales sin caer en el didactismo ideológico, lo que 
dota a este filni de un carácter metafórico simbólico que transciende la mera descrip- 
ción del realismo cinematogr5fico para provocar una lectura reflexiva en el espectador y 
dejar 13 formulación de las posibles estrategias de una ulterior resistencia política a la au- 
diencia. 

Efectos perversos y alternativas discursivas del documental 
latinoamericano 
Protl~icciones como las analizadas crearon todo un imaginario en pos de la denuncia de 
las causas del s~ibclesarrollo 1. del llamamiento a una solución radical a través la trans- 
formación política y social de la región. Pero la producción de estas imágenes tuvo tam- 
bién un efecto penrerso: la proliferación. en !os años setenta y ochenta. de maniqueas 
procliicciones cinematográficas y televisi\ras que ofrecen catálogos de miserias (pobreza, 
locura. enfermedades, analfabetismo. mendicidad de niños y ancianos), convertidos ya 
en recursot; visuales tipificados, a modo de productos que los espectadores del primer 
mundo consumen iridamente como forma de alh7iar su mala conciencia. Las imágenes 
de la miqeria que la denuncia del subdesarrollo ha construido. se transforman así en un 
pen.erso instrumento de "identidad" y en iin lucrativo negocio para gentes de los me- 
dios (cine !. televisión) ~ i n  escnípulos. Esta situación es la denunciada por una película 
como ;\qncri-i.n~~h plreblo (Colombia. Luis Ospina !- Carlos ?layolo. 19-'). referente vi- 
sual con e! que termina nuestro acercamiento a las formas en que se vinieron a confi- 
gur:ir !. se clezarrollaron los iniaginarios tlel desarrollo y el subclesarrollo en al3iinos de 
los exponente4 mis ctestacados del tlocurnental latinoamericano. .-2doptando la forma de 
un jnke. rin falso documental. una suerte de nlokir~g-of de estos films miserabilistas. 
Oipina !. \Iayolo no sólo tleconstruyen u n  subgénero documental mostrando sus para- 
dojas !. fal<ificaciones, sino que también ponen en cuestión el valor político y de toma 
de concienci:~ social que las representaciones audiovisuales del subdesarrollo, otrora 
cargados (le poder rerolucionario y contrainformativo, poseían apenas una década des- 
puks. La masiva circulación. anqiiilosainiento convencionalización de esos imaginarios, 
de ciertas iconografias !. cliscursos ornni-explicativos, exigían ahora la búsqueda de niie- 
vos caminos reprezentativos impuestos desde el compromiso ético y político con la 
transformacitin social'". 

Las tlécadas (le los años ochenta noventa han convenitlo los conceptos de desarro- 
llo !. suhdesnrrc~llo eii reliquia5 terminológicas del pasado. al igiial que palabras como 

?' 1't:ise !fani I.tii.;:i Onqn. "la ~ r i a  de la representscicin: líneas de refle~ií~n sobre los dncumentcis ~ i -  
.;unlec y nudio\-ici~alec en la in~ecrieacii'1n 1.13 en~eñnn73 t!e Ins ciencias ~ncialec". 1 topin siolo .\Y íI'niversida<l 
de .btiiuliiin. Colornhil~. \?)l. 3. n" 3. ~nerc~l!ciemhre X n l .  pp. 2340. pp.1-3: r llana I.ii~.;a Oness. "Cine do- 
cumental. cine s(~in1: alrernsti~m tle eipre\irín y nnilicis (le lo qocial". en Gnn7alo Romero y Luic Cerrcin 
iCoordi.). Bc qrrc; nierlioi ~ i i<mnrmo Ln e~previrírr sncinl n trar.6~ de los »i~dio.c de coniirrricncirjn y sir ~rso 
en In rclnci(jn edrrco/ii.n (?I:idrit!. I:nirer;idat! de .Alcali. 2004. en prenin). 



dependencia !r periferia, antaño instrumentos de 
explicación. ubicación y superación de la fractura 
entre dos mundos. El concepto de globalización. 
cuyo referente teórico se encuentra en las teorías 
del sistema-mundo que superaron las aproxima- 
ciones conceptuales de las teorías de la depen- 
dencia. se ha convertido en el gran artefacto teóri- 
co explicativo del sistema mundial. A través de 
este concepto se explican los fenómenos que an- 
taño llamábamos subdesarrollo. pero también 
quedan semiocultos bajo él los mecanismos y las 
causas que los provocaron. aquellas mismas que 
denunciaba el modelo anterior y que la nuera eco- 
nomía internacional no ha hecho sino agudizar v 
modificar en sus formas. La televisMn y yo 

El cine documental sigue documentando y representando la pobreza, la miseria, la ex- (Andrés di Tella, 
2001). 

plotación, ahora como fenómenos que el neoliberalismo hace aún más graves. Pero estos 
han dejado de ser los referentes iconográficos prioritarios en la producción documental 
de autor. De hecho. se han creado nuevos imaginarios que deconstruyen visualmente la 
realidad social, política y económica (le América Latina en el marco de nuevos ejes temá- 
ticos: el esilio, las migraciones y los desarraigos :lourna1 lnachei~é (Jlarilu Jhllet, 1782), 
Zz~lay frente al sicqlo AX (Jorge Prelorán, 1772)-, el problema de la memoria intelectual 
v colectiva -La línea paterna (José Buil y Marise Sistach, 1975), Chile: la memoria obs- 
tinada (Patricio Guzmán, 1797)-, los problemas de identidad cultural, étnica y nacional 
en un mundo globalizado y dominado por los medios -La telel~isiónjsyo (hdrés di Tella. 
2001)-, los problemas de género en ese mismo contexto de identiclades conflictivas me- 
diadas por las imágenes - L ~ I  konzhre cuando es zl?r honlbre (Valeria Sarmiento, 1781), 
Carmen ,bliranda, Bananas is m31 Bzrsiness (Helena Solberg-David Meyer, 1974), iQrlién 
diablos es Juliette? (Carlos Marcovich, 1778)-, etc. Cuando las cámaras reinciden en los 
tradicionales paisajes del "subdesarrollo" (favelas. barriatlas. villas miseria. etc.), la ironía, 
la parodia, la subietirizaci6n y recreación individual abundan, sin que acertemos a encon- 
trar un sustrato común de u n  pensar sobre esa realidad. precisamente porque el concep- 
to de globalización reina en la era del fin de los sistemas explicativos de lo real y de las ¿Quién diablos 

es Juliette? ideologías o utopías de tnnsformación radical. En este marco, los modos de representa- (Carlos 
ción se fragmentan en correspondencia con ese imaginario lemento realmente 1998). 
novedoso es el traslado del lugar que pasa a ocu- 
par el desarrollo tecnológico, hoy sinónimo de las 
Tecnologías de la Información y la Comunicación. 
en el ámbito que nos ocupa. Por primera vez el 
desarrollo tecnológico (aún creando formas de 
dependencia tradicional) juega a favor (le los po- 
bres. En el ámbito de la producción audiovisual. la 
tecnología se inscribe en los propios mecanismos 
descentralizados de producción y distribución de 
programas documentales. Y éste parece convertir- 
se en el siguiente capítulo de nuestra agenda (le 
investigación, una vez que la cuestión se traslada 
del problema de la representación del desarrollo 
tecnológico social en el clocumental al impacto . 



social y político de las nuevas formas de producción, distribución !. recepción en favor de 
los grupo$ sociales que I-iasta hace muy poco tiempo estiivieron privados de formas pro- 
pias. o apropiadas. de expresión, de co1ecrh.o~ que no encontraban medios para hacer oír 
S11 voz. 

ABSTRACT. In main guidelines of Latin Arnerican docurnentary produced behveen 1950 
and 1970 we observe a fluent dialogue, if not a direct illustration, with the theoretical- 
practica1 rnodels which describe the developrnent in the region. The principal goal of this 
essay is to prove it. That allows us to think from another point of view about the ways of 
presenting development as well as underdevelopment, exploring the modes of visual re- 
presentation and the exposition rethorics which are offered by sorne significant cases of 
Latin Arnerica documentaries. 3 


