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Resumen. El presente articulo resume las principales conclusiones de una investigacion sobre los nue-
vos lenguajes asociados al ensayo audiovisual encuadrado dentro del cine documental contemporaneo
en América Latina. Los resultados estan ligados al cambio de rol asumido por los directores respecto a
la plasmacion de su punto de vista mediante la evolucion de la construccion del discurso. Asimismo, se
observa una evolucion en el papel del espectador, que encuentra un lugar para la reflexion critica sobre
temas concretos de relevancia social en el contexto de América Latina. Se utiliza una metodologia cua-
litativa en la que el analisis filmico, el analisis historico, formal y contextual son las técnicas principa-
les. Se puede afirmar que la forma y la estructura narrativa evolucionan con intensidad en la actualidad
en el cine documental latinoamericano, un sector de produccion que se constituye como un espacio de
experimentacion formal y discursiva que aporta interesantes novedades a nivel global.
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rrativa

[en] New Voices in the Latin American Documentary through the Essay
Cinema as a Tool for Social Change

Abstract. This article summarizes the results of an investigation about the new languages associated
with audiovisual essays. This audiovisual format is framed within contemporary documentary cinema
in Latin America. There is a change in the point of view through the evolution of the construction of
discourse. A change of role in the spectator is also observed; the viewer finds a place for critical reflec-
tion on concrete issues of social relevance in the Latin American context. We apply a methodology of
qualitative analysis —which includes the filmic analysis, the historical, formal and contextual analy-
sis—. We can affirm that the narrative form and structure are currently evolving with intensity in the
Latin American documentary cinema, a production sector that advances in a heterogeneous plane. In
addition, documentary cinema is constituted as a space for formal and discursive experimentation that
brings interesting novelties at a global level.
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1. Introduccion y estado de la cuestion

El cine documental en América Latina ha transitado, a lo largo de toda su historia, por
la senda de la denuncia social; esta motivacion ha facilitado el desarrollo de nuevas
voces que se configuran en herramientas de accion social. La actual investigacion
se centra en el uso de un formato documental asociado al cine ensayo, representado
en cuatro estudios de caso significativos en el cine documental contemporaneo rea-
lizado en América Latina: Los herederos (Los herederos, Eugenio Polgovsky, 2008),
Patria (Patria, Susana Barriga, 2008), Tren Paraguay (Tren Paraguay, Mauricio
Rial Banti, 2011) y Shawantamaana (Lugar de espera, Yanili Ojeda, 2012). Estos
cuatro titulos se situan como referentes dentro de una tendencia innovadora relacio-
nada con el cine ensayo documental, alejado de los postulados mas ortodoxos para
convertirse en un mecanismo de expresion de las inquietudes de los realizadores a
partir del analisis de una realidad social concreta, pues “cine y representacion de la
realidad pueden llegar a ser dos palabras sindnimas en la medida en la que el cine
puede representar la realidad que representa” (Marcos Ramos, 2016: 64).

Este nuevo cine documental combina “todas las tendencias del documental y del
arte, en un intento por poner en crisis la realidad representada” (Dufuur, 2010: 336)
y asume el ensayo audiovisual desde un discurso reflexivo que “a través de la hibri-
dacion de los tipos de discurso posibilitaria la prismatica multiplicidad de los modos
de confrontacion del sujeto, del sujeto ensayista, con el mundo” (Aullén de Haro,
1992: 131). Ademas, se enmarca como espacio de libertad para la creacion narrativa,
constituido como formato “de experimentacion para la vanguardia cinematografica
[cuya] originalidad radica en la biisqueda de nuevas estructuras formales a través de
diversas estrategias narrativas y estéticas, donde los procesos de enunciacion han
sido uno de los territorios de exploracion formal mas fructiferos” (Vallejo, 2013: 5).
Ofrece una vision de la condicion humana que reflexiona “sobre la sociedad y trata
de buscar ciertas respuestas sobre problemas éticos en la sociedad actual” (Dufuur,
2010: 336), pues “el fundamento de la narrativa cinematografica esta en dar a cono-
cer situaciones humanas” (Martinez-Salanova, 2010: 48).

En la actualidad, aunque no se pueda hablar del mantenimiento de las vanguar-
dias historicas “si que nos encontramos con obras cinematograficas [...] cuyo deno-
minador comun estaria marcado por el desarrollo de obras al margen de la narrativa
convencional, ademas de unas caracteristicas estéticas asociadas a la libertad formal,
la innovacion y la ruptura” (Marcos Ramos, 2018: 35).

Tradicionalmente el documental adquiere los registros miméticos de la reali-
dad, mientras que la ficcion asume la diégesis narrativa, interpretando y constru-
yendo la misma. Dejando a un lado las propuestas argumentales, pero sin olvidar
la intensa vinculacidon del documental con la ficcion, nos encontramos en un punto
en el que “el género ha emprendido un giro hacia el terreno de lo particular y
lo personal” (Chanan, 2007b: 72) redefiniendo sus limites y aceptando el punto
de vista subjetivo del realizador como camino para la expresion. Analizar las es-
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tructuras narrativas que conforman un documental lleva parejo, inexorablemente,
comprender la relacion que se establece con las demas artes y por tanto es necesa-
rio reflexionar sobre el siglo en el que se produjo (Nogueira, 2010). Asi, el vasto
campo de experimentacion y vanguardia que es el documental desde el nacimiento
mismo del cine ha integrado sin dificultad el ensayo audiovisual, en tanto integra
una serie de materiales y recursos heterogéneos —comentario, metraje de archi-
vo, entrevistas; intervencion del autor— que acaban creando una forma propia”
(Weinrichter, 2007: 13). Este elemento de autorreflexion en el cine documental
contemporaneo analiza el posicionamiento del autor respecto a la obra y el contex-
to de esta, “donde el autor se mira a si mismo o reelabora la imagen ajena desde su
punto de vista, dentro del contexto de indefinicion del ensayo audiovisual” (Garcia
Martinez, 2006: 99). En ese sentido, como apunta Cruz Carvajal (2019: 290), “a
través de la forma, el ensayo supera los mecanismos del documental autorreflexivo
convertido en autorretrato, del que tanto es deudor, manifestandose mediante una
estructura escrita con la materia del medio.” En el contexto de los documentales
analizados, este proceso tiene lugar imbricado por el enfoque social que permea
las creaciones latinoamericanas.

Tiene lugar un proceso en el que “la compresion del otro, la escucha previa a la
respuesta no es un acto reflejo y pasivo sino un acto de reapropiacion de la voz ajena
en un plano de valoraciones, de acentuaciones ideologicas propias, quizas distintas a
las previstas por quien las enuncia” (Da Porta, 2013: 52). En este proceso evolutivo
“el compromiso del autor con la verdad adquiere una relevancia determinante” (San-
chez Zapatero, 2010: 16-17) que debe ser asumido por el espectador a la hora de dar
verosimilitud al relato. Esta caracteristica se puede observar también en el denomi-
nado documental reflexivo que “potencia el formato otorgandole al cine documental
una condicion dialogante entre realizador y espectador” (Dufuur, 2010: 342). Esta
instancia retorica implica un involucramiento del publico que verifica lo mostrado
segun “los conocimientos que el espectador posea sobre el universo espacio-tempo-
ral en el que vive” (Gaudreault y Jost, 1995: 42).

Estas propuestas personales y subjetivas demuestran una gran “diversidad de es-
trategias discursivas, que apuntan todas hacia la narracion” (Ruffinelli, 2010: 77).
Argumento reforzado con las aportaciones de Leonor Arfuch (2002: 99) que, sin
circunscribirse al cine documental en concreto, habla de una “multiplicidad en los
relatos, susceptibles de enunciacion diferente”.

Atendiendo al contexto latinoamericano se puede observar como ya desde las
primeras propuestas del Cine Directo llevadas a cabo en la region a comienzos de la
década de los sesenta, y sobre todo con la llegada del Nuevo Cine latinoamericano en
sus distintas derivaciones, se plantea el uso del cine documental como herramienta
para el cambio (Ortega y Moran, 2003: 43). La forma de codificar el mensaje y la
postura asumida por el documentalista respecto al espectador, pero también ante el
sujeto filmado, genera susceptibilidades en cuanto a la fiabilidad del documento.
Este hecho, unido a la especial idiosincrasia del documental como género cinemato-
grafico, permiten un alto grado de experimentalidad en las obras, algo que favorece
la llegada de multiples voces y modelos narrativos (Gifreu-Castells, 2015: 35).

En este punto es fundamental tener en cuenta dos aspectos que van a condicionar
el desarrollo del género. En primer lugar, se debe atender al contexto de produccion
latinoamericano, en el que las cuestiones vinculadas al concepto de comunicacion para
el desarrollo propuesto por las Naciones Unidas (2011) cobra gran importancia. Su
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definicion mas reciente considera “el arte y la ciencia de la comunicacion humana
ligados a la transformacion planeada de la sociedad, desde un estado de pobreza hasta
uno de crecimiento socioeconomico dinamico” (Quebral, 2002: 16) lo que favorece
la utilizacion del audiovisual como herramienta para el cambio. En segundo lugar, los
aspectos formales estan condicionados por una serie de avances técnicos trascenden-
tales para el cine documental. Con la llegada de la tecnologia de video en la década de
los ochenta, pero sobre todo con la irrupcion de las tecnologias digitales de registro y
edicion a comienzos del siglo XXI (Calvo de Castro, 2018: 16), se configuran nuevos
modelos audiovisuales asociados al documental. Destacan las propuestas interactivas
que persiguen empoderar a los propios protagonistas de las historias documentadas
a partir de la cesion de las herramientas de registro (Moreno Zambrano, 2016: 154),
como el proyecto Video nas Aldeias en el que se cede la camara de video, mucho mas
sencilla de utilizar que la de cine, a representantes de las comunidades indigenas con
las que se esta trabajando en territorio amazonico de Brasil (Gallois y Carelli, 1992:
27). En la actualidad, esas iniciativas han derivado en otras que trabajan junto a comu-
nidades de muy diversa indole, conviviendo el modelo interactivo con otro transmedia,
un formato que ofrece posibilidades de experimentacion casi infinitas. Se llevan a cabo
proyectos en distintas areas, como la de la salud (Reyna, Gaspar y Campos, 2014: 65),
la accion politica (Restrepo-Hoyos, 2013: 474) o el activismo de la sociedad civil y la
lucha social (Gumucio Dagron, 2011: 38) tratando de ““alcanzar una relacion dialéctica
con la realidad” (Guardia, 2011: 136).

Es aqui donde se ubica el ensayo audiovisual dentro del género documental y
en América Latina en los ultimos afios. Las peliculas ensayisticas, aunque puedan
contar con fragmentos narrativos en su interior, “no se rigen habitualmente por la
causalidad narrativa sino por la influencia del yo” (Garcia Martinez, 2006: 99). Esta
es claramente evaluable en el contexto de creacion documental contemporaneo en
América Latina y va a situar al ensayo audiovisual dentro del cine documental como
una nueva voz.

Si bien el ensayo audiovisual ha estado en constante evolucion desde las pri-
meras obras de Benjamin Christensen, Orson Welles o Roberto Rosellini, son ci-
neastas como Ralph Arlyck, Chris Marker, Craig Baldwin o Agnes Varda los que
lo desarrollan coincidiendo con los momentos de inflexion generados por los cam-
bios en la técnica antes mencionados y por la constante redefinicion que admite la
no ficcion.

Se pretende, por tanto, indagar sobre las principales caracteristicas de las nuevas
voces en el cine documental latinoamericano. Para ello se analizan las obras de cua-
tro directores significativos que han utilizado el cine ensayo como herramienta para
el cambio social. Con el fin de conocer los elementos distintivos comunes a estos
directores, se plantean las siguientes cuestiones o preguntas de investigacion: 1) jEs
el ensayo audiovisual, tomado como modalidad del cine documental, un género que
contribuye a la configuracion de nuevas voces que tienen por objeto el cambio de di-
ferentes realidades sociales?; 2) ; Evoluciona la forma narrativa a través del lenguaje
y la construccion que aportan estas novedades formales?; y 3) ¢Esta nueva forma
narrativa, se distancia, por tanto, de la utilizada tradicionalmente? La respuesta a
estas tres cuestiones sera el eje sobre el que giren los resultados y las conclusiones
del estudio planteado.
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2. Material y métodos

Los métodos utilizados en esta investigacion de corte cualitativo son, como apunta
Flick (2002: 226-227), el analisis filmico, el analisis historico y contextual, el de-
coupage de los aspectos formales y el analisis narrativo aplicado a la idiosincrasia
del cine documental. El analisis filmico es uno de los métodos mas utilizados por
investigadores al asumir diversos roles, entre los que destacan los “interpretativos,
narrativos, teoricos, politicos y metodologicos” (Denzin y Lincoln, 2012: 50). Si
bien es cierto que esta técnica ha sido profusamente utilizada en el campo del cine ar-
gumental, en el documental han sido autores como Paulo Antonio Paranagua (1984,
2003a, 2003b, 2009), Alfonso Gumucio Dagron (2014), Jorge Ruffinelli (2012), Ju-
lianne Burton (1990), Michael Chanan (2007a, 2007b) o Maria Luisa Ortega (2007,
2009, 2010) los que la han utilizado para analizar el documental latinoamericano, sin
olvidarnos de referencias como Nichols (1997, 2001, 2003, 2006, 2013), Bordwell,
Staiger y Thompson (1997), Aumont (2004) o Breschand (2004) que, ya sea desde
una perspectiva tedrico-analitica o de revision histdrica, abordan y ponen en valor el
cine documental a escala global.

Para este trabajo el documental se considera “una obra artistica autdbnoma, sus-
ceptible de engendrar un texto que fundamente sus significaciones sobre estructuras
narrativas y sobre bases visuales y sonoras, produciendo asi un efecto particular
sobre el espectador” (Aumont y Marie, 1990: 18), por lo que el analisis de cada una
de sus partes —las cuestiones formales y narrativas y el contexto de produccion—
permitira profundizar en el conjunto. Para realizar esta investigacion, se elaboro fi-
cha de analisis ad-hoc en la que se tuvieron en cuenta las propuestas metodologicas
de Aumont y Marie (1990), Bordwell, Staiger y Thompson (1997), Montiel (2002),
Martinez-Salanova (2010), Cerdan Los Arcos (2015) y Gutiérrez San Miguel (2015).

Siguiendo las aportaciones de Gémez-Tarin (2006 y 2011), han sido objeto de
observacion y analisis los elementos que forman parte del analisis filmico: los objeti-
vables —como son el texto y su estructura, el entorno de produccién y recepcion y los
recursos expresivos—; los elementos no objetivables —entre los que se encuentran
los recursos narrativos, la enunciacion y el punto de vista—; y, finalmente, elemen-
tos de interpretacion y juicio, como son los que realiza el espectador/analista a partir
del contexto global y de un juicio critico.

A partir de las indicaciones de Alejandro Montiel (2002: 34), quien sefiala que
los estudios analiticos han desarrollado su trabajo en torno a tres areas — “el analisis
de la imagen y el sonido o de la representacion filmica, el analisis del relato o de sus
estructuras narrativas y el analisis del proceso comunicativo y del espectador” (Mon-
tiel, 2002: 34) —, esta investigacion se ha centrado en el analisis de los aspectos
formales, los narrativos —aplicados a la especificidad del cine documental— y los
contextuales, teniendo en cuenta que se aplican a los procesos de produccion y no de
recepcion. Se elabord para cada una de las peliculas analizadas una ficha de analisis
en la que se recogen datos segun el planteamiento anteriormente descrito.

Este articulo centra su analisis en cuatro titulos del cine documental latinoame-
ricano, por lo que el andlisis del contexto social se considera crucial al entenderse
que este género “desempefia una funcion social de valor incalculable en un espacio
publico degradado y manipulado por el impulso antidemocratico que gobierna los
medios de comunicacion de masas” (Chanan, 2007b: 68-69). También es fundamen-
tal analizar los aspectos técnicos y formales al estar condicionados por la escasez
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presupuestaria (King, 1994: 107) asi como el empleo de reducidos equipos técnicos
y humanos. Estos condicionantes son la norma en el género documental y cruciales
si se analiza el contexto de produccion latinoamericano. No se debe olvidar que
forma y contenido, significante y significado, son imprescindibles a la hora de ana-
lizar un relato audiovisual pues “los elementos significantes del filme, [...] también
poseen una sustancia” (Metz, 2002: 110), ya que 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.

Las peliculas analizadas forman parte de una muestra mayor, que retine cien titu-
los de la historia del cine documental en América Latina (1924-2014) en un estudio
transversal sobre la idiosincrasia del género en la region.

Para la seleccion de la muestra general se tuvieron en cuenta los titulos de re-
ferencia que aportan Julianne Burton (1990), Paulo Antonio Paranagua (2003a) y
Jorge Ruffinelli (2012) y las propuestas clasificatorias aportadas por tres autores de
relevancia en cuanto al estudio del género como son Erik Barnouw (1996), Michael
Renov (1993) y Bill Nichols (1997, 2001, 2003, 2006 y 2013). Otro factor que con-
dicion¢ la seleccion fue el volumen de produccion de los distintos paises de América
Latina, que concurren con distinto nivel de intensidad y cantidad a la cinematografia
de la region (Caballero, 2006: 16), tomando en cuenta que el estudio general aborda
el contexto latinoamericano en su totalidad.

De la muestra de analisis de cien titulos se seleccionan cuatro peliculas por su
especial vinculacion con el cine ensayo en la region, a través del que se configuran
nuevas formas de accidon social. Asi, los titulos seleccionados fueron Los herederos
(Eugenio Polgovsky, 2008, México), Patria (Susana Barriga, 2008, Cuba), Tren Pa-
raguay (Mauricio Rial Banti, 2011, Paraguay-Argentina) y Shawantama ana, lugar
de espera (Yanilu Ojeda, 2012, Venezuela). Cada una con diferente nacionalidad y
tematica, establecen un patron a partir del que analizar como se desarrollan distintas
formulas de ensayo audiovisual dentro del cine documental que mantienen un rasgo
comun, el uso de este formato audiovisual como herramienta para la denuncia social.

3. Analisis y resultados

Una de las cuestiones fundamentales halladas es el uso del ensayo audiovisual como
formato dentro del cine documental. Implicando la mirada del autor, asume una serie
de postulados formales y narrativos novedosos mediante los que aborda una proble-
matica social mas o menos general del contexto latinoamericano —el trabajo infantil
en México, el olvido de las zonas rurales en Cuba, la desmembracion de las zonas
rurales de Paraguay mediante la ausencia del ferrocarril y la situacion de desigualdad
y el proceso de aculturacion del pueblo wayuu en Venezuela—. En este sentido, uno
de los elementos mas significativos es la cuestion de la autorreferencialidad, donde
el autor se mira a si mismo o reelabora la imagen ajena desde su punto de vista.

En el cine documental realizado en América Latina hubo que esperar hasta la
década de los ochenta para que se comenzaran a valorar las propuestas autorrefe-
renciales (Calvo de Castro y Marcos Ramos, 2018 y Ruffinelli, 2010). Para afrontar
una tematica determinada y plasmarla en una pelicula, primaba el “interés colectivo
antes que, en el individual, [...] vinculado a la nocion de que la historia la hacen las
masas y no los individuos” (Ruffinelli, 2010: 61) en un contexto condicionado por
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fuertes cambios sociales y la militancia politica activa que, en los afios sesenta y se-
tenta, tiene lugar en América Latina. En las cuatro peliculas analizadas se observan
sendas estrategias para redefinir el ensayo audiovisual que, inserto en el cine docu-
mental, genera nuevas formulas de accion social.

En Los herederos (2008) Eugenio Polgovsky centra su mirada hacia la infancia
explotada en México para asi denunciar una situacion de injusticia: la pelicula re-
trata el trabajo infantil que todavia en el siglo XXI se lleva a cabo en muchas zonas
rurales del pais afectadas por el subdesarrollo o por la presencia de corporaciones
que subcontratan el trabajo de jornaleros por salarios infimos, lo que condiciona la
supervivencia de muchas familias que requieren la ayuda de sus hijos pequefios para
completar unos ingresos minimos.

El rodaje llevo a Polgovsky a diversas zonas rurales de México durante tres afios.
En el momento de su exhibicion la pelicula gener6 un intenso debate sobre el trabajo
infantil en el pais, por lo que fue censurada en distintas instituciones.

Respecto a sus aspectos formales, la pelicula no tiene una division clara en se-
cuencias, sino que se van alternando las distintas localizaciones produciendo breves
escenas en las que el espectador asiste a las distintas actividades que realizan los
nifios, como el trabajo en las plantaciones, buscar lefia y agua, trabajar la tierra ayu-
dando a sus familias, fabricar adobe o realizar las tareas del hogar. El tipo de angu-
lacion y los movimientos de camara —derivados del estilo observacional con el que
el propio Polgovsky graba—, junto a la alternancia en el montaje de distintos tipos
de encuadre que restan valor a la descripcion de ubicaciones geograficas concretas
y se lo otorgan por completo al trabajo de los nifios, contribuyen a reforzar esta in-
definicion secuencial, en la que el director establece una serie de didlogos visuales,
como el que se produce entre la construccion de la casa y el molino de maiz, entre
la arena y la harina. Este juego visual sera utilizado por Polgovsky a lo largo de la
pelicula, construyendo asi micro-didlogos en un relato que prescinde de la narracion
en off 'y de la musica.

El director compone una estructura narrativa que otorga por completo la impor-
tancia a los nifios. Una de las estrategias para lograrlo es tratar a los adultos como
personajes andnimos por lo que aparecen en muchas de las escenas, pero siempre de
espaldas o con la cara oscurecida por el contraluz con el fin de situarlos en un nivel
de importancia secundario respecto a los nifos.

El montaje va alternando en cada escena los distintos tipos de plano con los que
Eugenio Polgovsky ha registrado cada accion omitiendo la narracion en off: man-
tiene un estilo observacional que permite capturar las imagenes con nifios —algo
complejo sino se logra una relacion de confianza— a partir de la normalizacion de la
convivencia y de las prolongadas estancias con las distintas comunidades y familias
documentadas, para asi convertir la pelicula en un documento de denuncia de las
condiciones de vida de sus protagonistas, los nifios sin infancia dedicados por entero
a la supervivencia familiar que sin escuela, el trabajo y las obligaciones se convier-
ten en un juego que realizan con el grupo de iguales.

Susana Barriga analiza en Patria (2008) una situacion general, ubicando su mi-
rada en los aspectos intimos y personales de una familia cuya situacion es extra-
polable a diversos colectivos que habitan las zonas rurales de Cuba. Realiza, asi,
una reflexion sobre la situacion de un grupo familiar del entorno rural cubano y sus
precarias condiciones de vida, pero sin hacer una evidente critica al abandono de
las zonas campesinas a favor de los nucleos urbanos, sino desarrollando una mirada
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introspectiva hacia los personajes, lo que permite al espectador la reflexion sobre la
realidad social en la que viven.

Aunque se perciben aspectos que denotan que es una pelicula de una autora novel
en algunas cuestiones narrativas como la actitud contemplativa frente a los hechos,
Susana Barriga demuestra también un magistral uso del encuadre, sobre todo en las
escenas localizadas en el interior de la vivienda, donde aparecen numerosos planos
en los que la directora sitlia la cdmara produciendo composiciones que otorgan gran
importancia a las lineas rectas del mobiliario para producir puntos de fuga a través
de los que se priorizan elementos y personajes dentro de la escena. Esta estrategia
formal se combina de manera constante con el uso de encuadres compuestos por pla-
nos cortos, mediante los cuales Barriga fomenta esa sensacion de aislamiento de los
personajes justificada por la propia orografia del entorno y por la actitud y la falta de
relacion de los miembros de la familia que protagoniza la pelicula. Destaca también
el uso de la luz natural en muchas de los planos recurso en el interior de la vivienda,
donde se combina la luz del sol que entra por las rendijas de la cabafia con el humo
de la cocina de lefia.

Pero, sobre todo, resalta la potencia dramatica que desprende la banda sonora,
que prescinde de todo artificio para, tras la breve introduccion inicial de la voz en
off, establecer mediante el sonido ambiente una sensacion de vacio en la ausencia de
toda conversacion entre los miembros de la familia, tanto en el trabajo de reparacion
del camino como en su estancia en la vivienda. Sin dialogo ni texto, la camara transi-
ta por los rostros y las miradas perdidas de los personajes, por la falta de interaccion
verbal y por el sonido de sus actividades —o del viento y la lluvia— en el contexto
de incomunicacion en el que viven. Esta atmosfera contemplativa, construida por
Barriga, permite al espectador reflexionar sobre temas que trascienden a los datos
generales sobre una realidad social y ponen el foco sobre cuestiones intimas que no
son otra cosa que las consecuencias, plasmadas a nivel individual, de una situacion
de aislamiento generada por la desigualdad entre el campo y ciudad en Cuba.

En Tren Paraguay (2011) el director persigue la recuperacion de una infraestruc-
tura ferroviaria abandonada por la administracion en Paraguay y lo hace a través de
la memoria de los habitantes de la zona. Rial Banti realiza un espléndido ensayo
documental sobre la ausencia destacando por el original tratamiento de la memoria
(Lopez Petzoldt, 2017: 19), a través del recuerdo del tren, “como si el documental
mismo fuera un tren en marcha. [...] Es también un homenaje a la memoria afectiva
de la colectividad” (Ruffinelli, 2012: 264).

Mauricio Rial Banti escapa de la reconstruccion historica, pues se aleja del tono
periodistico como herramienta para la descripcion de hechos concretos para sumer-
girse en un ambiente poético elaborado a partir del cuidado uso de la imagen y del
sonido. La iluminacién natural experimenta un proceso de evolucion a lo largo de
la pelicula, transitando desde la luminosidad de las primeras imagenes hacia tomas
con nubes, ensombrecidas por la luz mas tenue, fria y apagada que aportan los dias
de lluvia. Este recurso se inserta con gran sutileza y contribuye a modular el tono
narrativo que va desarrollando el director, mediante el que conduce al espectador
desde un plano descriptivo hacia otro reflexivo sobre la tematica tratada ofreciendo
su punto de vista sin establecer injerencias.

Estructuralmente, el documental adopta una forma cinematografica en la que la
fotografia es uno de los elementos formales mas destacables: combina los planos
detalle de locomotoras antiguas y estaciones abandonadas con los planos generales



Calvo de Castro, P.; Marcos Ramos, M. Area Abierta 20(3), 2020: 301-315 309

de paisajes a través de un ritmo sintético en donde los testimonios de las personas
entrevistadas, convertidos en voz en off, anteceden permanentemente a unas ima-
genes dotadas de singular belleza. Mauricio Rial Banti realiza constantes cambios
de foco en el registro de los testimonios y en las tomas de recurso. Esta estrategia,
unida a la falta de profundidad de campo, contribuye a elevar el nivel estético de las
imagenes. Se observa, ademads, el uso constante de movimientos de seguimiento, el
travelling subjetivo que emula el transito de un tren por las vias abandonadas y pa-
noramicas de acompafnamiento. Acompanados del sonido ambiente introducido en la
sala de montaje en la banda sonora, estos movimientos forman parte de la recreacion
visual del pasado, siempre incorporados a la vision de quién los recuerda. El montaje
otorga gran importancia al factor visual de la pelicula. Los testimonios se combinan
con una gran variedad de imagenes y con una elaborada banda sonora que emula
los sonidos de épocas pasadas mientras se muestran elementos abandonados en la
actualidad. Con todos estos recursos, Rial Banti situa la fotografia como uno de sus
elementos formales mas destacables, pero es la banda sonora el aspecto fundamental
de la narrativa de la pelicula: complementa las imagenes de las estaciones vacias con
el sonido ambiente de las locomotoras y la actividad de la estacion, capturado en
otros momentos e insertado en el montaje, emulando asi el tiempo pasado sin tener
que recurrir a la recreacion visual, a la imagen de archivo o a la voz en off de un
narrador omnisciente.

Igual que ocurre con las dos peliculas anteriores, Tren Paraguay (2011) no tiene
secuencias definidas, sino que va combinando los distintos testimonios de las perso-
nas que de alguna manera vincularon su vida al tren en estaciones hoy abandonadas,
sustentando estas la narracion en la que se concatenan las experiencias de los jovenes
que acudian a la llegada del tren como si fuera una fiesta.

Por ultimo, en Shawantama’ana (Lugar de espera) (2012) Yanilti Ojeda reivin-
dica la preservacion de una cultura indigena a través del respeto a sus costumbres
en un contexto de fuerte aculturacion sin negar el acceso al desarrollo. La pelicula,
a diferencia de El terminal de pasajeros (2006) dirigida también por Yanilu Ojeda
y que indaga sobre una tematica similar desde un estilo observacional, cambia el
punto de vista al otorgar el protagonismo de la narracion a los propios indigenas,
pasando de observarlos a integrarlos, alejandose de la descripcion y utilizando pro-
puestas mas reflexivas. Si bien tanto El terminal de pasajeros (2006) como la peli-
cula analizada, “ofrecen una mirada antropolégica” (Carrefio, 2012: 204) sobre los
intercambios culturales entre el pueblo wayuu y la poblacion colona, en el caso de
Shawantama’ana, lugar de espera (2012), la directora prescinde de la narracion en
off otorgando el peso de la conduccion argumental a sus protagonistas, que se con-
vierten en los narradores de la historia del lugar, de la etimologia del nombre con
el que llaman a la estacion —Shawantama’ana—, de las primeras ubicaciones de la
terminal y de los avatares sufridos hasta poder establecerse en un lugar permanente
y con identidad propia.

En la sucesion de las tres grandes secuencias en las que se divide la pelicula se
produce un punto de inflexion en la vida de los wayuu con la llegada del camion, el
medio de transporte por excelencia en La Guajira, ya que pasan de realizar largos
trayectos a pie en un territorio semidesértico y falto de toda infraestructura a poder
desplazarse en este medio de transporte colectivo. Este es el punto de partida de los
procesos de hibridacion cultural y aculturacion que vive la poblacion wayuu en su
relacion con la sociedad de consumo, que son descritos en varios momentos del do-
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cumental, como en la escena de la inspeccion en busca de material de contrabando
—o comercio informal— por parte de las autoridades o en el uso de articulos tecno-
logicos como el teléfono movil.

En el caso del contrabando, estas practicas son ancestrales en los wayuu, que
han asumido un modelo econémico y comercial paralelo al establecido por los es-
tados de Colombia y Venezuela, entre los que dividen su territorio. En el caso de la
tecnologia, su uso es claramente operativo, aunque este tipo de vinculaciones con
la sociedad de consumo acaban mellando la identidad cultural de la colectividad,
que asume modelos occidentalizados y alienantes. Ojeda representa este hecho sin
tomar partido, contraponiendo los elementos de occidentalizacion con otros que re-
presentan la identidad cultural, pero definiendo una interferencia, no de la pelicula
o del rodaje, sino del propio y mal llamado desarrollo. La directora establece un
itinerario narrativo que transgrede los limites de la observacion y de la enunciacion
de la historia, empodera a sus protagonistas y transita de manera zigzagueante por la
constante relacion del pueblo wayuu con el modelo occidental que pagan el precio
de la pérdida de identidad cultural mientras la estructura social los sitiia en un plano
de exclusion.

La directora utiliza el desenfoque mediante movimientos de lente como elemento
de transicion entre planos recurso y la combinacion de planos generales, de conjunto,
medios y planos detalle para acercarse a las distintas localizaciones. El movimiento
interno es variable en funcion de la localizacion de cada escena y cuando es escaso
da lugar a imagenes de naturaleza introspectiva en las zonas rurales, muy poco po-
bladas, en las que los encuadres incluyen los camiones o las familias de indigenas
caminando por el desierto. Se torna mas intenso tanto en los planos registrados en
la terminal de pasajeros como en el resto de las localizaciones de la ciudad de Ma-
racaibo. Con esta dicotomia contribuye a establecer dos ambientes con dos ritmos
narrativos y dos tonos visuales diferenciados. El montaje combina el registro directo
de tomas de recurso con el testimonio derivado de entrevistas, que en numerosas
ocasiones estan superpuestas con las tomas de recurso. Utiliza la musica y la disolu-
cion mediante fundido a negro como elementos de transicion. La banda sonora esta
compuesta por el sonido directo, varios testimonios convertidos en narracion en off
y otros representados con entrevistas con un formato mas ortodoxo o canonico. Si
bien Ojeda utiliza los mimbres de insercién y empoderamiento del discurso indigena
que ya plantearan Dominique Gallois y Vincent Carelli (1992) en 4 arca dos Zo’¢
(1993), los redefine para superar la orientacion puramente indigenista e introducir la
cuestion de la aculturacion como elemento central de la pérdida de derechos sociales
en el plano de desigualdad al que se ven sometidos.

4. Discusion y conclusiones

Con todo lo analizado, se puede concluir, en torno a la verificacion de la primera
pregunta de investigacion, que el ensayo audiovisual, inserto dentro del cine docu-
mental, asume diversas formas que canalizan la mirada y la inquietud del autor sobre
un determinado tema para generar novedosos y variados lenguajes. Estas nuevas es-
trategias tratan de generar en el espectador una actitud critica a través de la reflexion
sobre determinados hechos sociales que se observa en la redefinicion de la mirada
antropologica de Yanilt Ojeda en Shawantama’ana, lugar de espera (2012) o en el
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dialogo establecido entre imagen y sonido por Mauricio Rial Banti en Tren Para-
guay (2011). Rial Banti propone al espectador un contexto audiovisual que invita a
la reflexion critica mediante la combinacion de elementos estéticos con una fuerte
carga simbolica. Aunque se debe admitir que el director también utiliza estrategias
mas ortodoxas, como los testimonios de los entrevistados, son los aspectos formales,
referidos a la imagen y al sonido, los que decantan la balanza hacia estas nuevas
configuraciones.

La segunda cuestion se verifico al constatar la aparicion de diversos elementos
que ofrecen evoluciones claras en el documental tradicional, con la desaparicion, por
ejemplo, de la voz en off. Un hecho que, lejos de atenuar la presencia de la mirada
personal del realizador, contribuye a reconfigurar la construccion del discurso de
este, otorgando mayor peso a los testimonios de los protagonistas tanto en lo visual
como en lo sonoro y estableciéndose, asi como contrapunto respecto al cine docu-
mental tradicional. En lo referido a Tren Paraguay (2011), cabe anadir que, en este
caso concreto, se sustituye la voz en off por un complejo montaje sonoro que evoca
imagenes del pasado sin necesidad de utilizar materiales de archivo historico, sino
estableciendo un didlogo con la imagen actual, que captura las ruinas de las estacio-
nes y antiguas maquinas oxidadas y abandonas.

La supresion de la voz en off tiene una especial relevancia tanto en Los herede-
ros (2008) como en Patria (2008), de tal manera que la ausencia de una narracioén
implica otorgarle mayor importancia al testimonio visual, articulado en cada caso de
forma diferente. En Los herederos (2008) Polgovsky utiliza un estilo observacional
que aumenta la carga dramatica de la imagen ya que la falta de informacion textual,
ya sea hablada o escrita, implica aislar a los protagonistas sin poder ubicarlos en un
territorio concreto. Los distintos grupos de nifios que aparecen en la pelicula repre-
sentan una realidad extrapolable a muchos lugares de México y América Latina. En
el caso de Patria (2008), Susana Barriga utiliza la convergencia entre la ausencia de
narracion y la fuerte carga dramatica de la imagen, derivada de una cuidada compo-
sicion visual y la actitud de los personajes ante la camara para articular su posiciona-
miento ante la realidad de las zonas rurales de Cuba. En esta ocasion el recorrido es
introspectivo, ya que la mirada de la directora viaja desde una realidad social hacia
la intimidad de los individuos que representan dicha realidad.

La supresion de la voz en off tiene una especial relevancia tanto en Los herede-
ros (2008) como en Patria (2008) de tal manera que la ausencia de una narracion
implica otorgarle mayor importancia al testimonio visual, articulado en cada caso de
forma diferente. En Los herederos (2008) Polgovsky utiliza un estilo observacional
que aumenta la carga dramatica de la imagen ya que la falta de informacion textual,
ya sea hablada o escrita, implica aislar a los protagonistas sin poder ubicarlos en un
territorio concreto. Los distintos grupos de nifios que aparecen en la pelicula repre-
sentan una realidad extrapolable a muchos lugares de México y América Latina. En
el caso de Patria (2008), Susana Barriga utiliza la convergencia entre la ausencia de
narracion y la fuerte carga dramatica de la imagen, derivada de una cuidada compo-
sicion visual y la actitud de los personajes ante la camara para articular su posiciona-
miento ante la realidad de las zonas rurales de Cuba. En esta ocasion el recorrido es
introspectivo, ya que la mirada de la directora viaja desde una realidad social hacia
la intimidad de los individuos que representan dicha realidad.

La ultima de las preguntas de investigacion planteadas es contestada al comprobar
como los elementos narrativos que configuran este estilo cinematografico se apoyan
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en la ausencia de secuencias definidas que permitan compartimentar la evolucion de
la historia, reduciendo su fuerza descriptiva y aumentando la reflexiva. Esto hace
patente la diversidad de opciones narrativas que aporta el ensayo audiovisual como
herramienta para el cambio social. Se puede apreciar que la falta de estructuracion
narrativa a la manera clasica configura modelos distintos en cada caso que escapan,
en este momento de la evolucion del cine documental, a formulas prefijadas, lo que
implica un constante replanteamiento de las estrategias narrativas y discursivas. Es
por ello que la presente linea analitica ofrece grandes posibilidades para investi-
gaciones futuras al ser el ensayo audiovisual, especialmente en su conexion con el
formato documental, un género cinematografico en constante evolucion en el que
ademas son los propios realizadores los que llevan a cabo constantes replanteamien-
tos tedricos sobre forma y contenido.

Tras todo lo visto, se puede concluir que las peliculas analizadas como expo-
nentes del cine ensayo inserto dentro del cine documental en el contexto latinoa-
mericano, tienen una serie de rasgos comunes. Mas alla de la pertenencia a un
contexto regional con sus particularidades —que motivan a los directores para
desarrollar sus proyectos—, las peliculas analizadas sittian el ensayo audiovisual
dentro del cine documental en convivencia con distintos modelos de experimenta-
ci6n audiovisual, como son el documental interactivo o el audiovisual transmedia,
utilizados con profusion como herramienta de empoderamiento de colectivos y de
comunidades que hoy en dia no se circunscriben a propuestas indigenistas o de mi-
litancia politica sino que amplian su espectro a una amplia variedad de reivindica-
ciones de la sociedad civil. En este sentido, cabe afnadir que el ensayo audiovisual
ubicado en este contexto concreto genera nuevas voces para el cine documental y
para el audiovisual en general, desde la plasmacion de historias y tematicas que
pueden estar alejadas entre si, pero que se conectan por la motivacion comun de
referenciar realidades sociales que es necesario cambiar mediante el desarrollo de
una actitud critica por parte del espectador a partir de la informacion configurada
a través de la mirada de los directores en un formato audiovisual que goza de gran
madurez en la actualidad.

En todo caso, la presente investigacion no pretende ser concluyente al haber ana-
lizado una muestra muy pequefia, pero tiene la ambicion de aportar reflexiones en
torno a este formato documental, que ha evolucionado a partir de la convergencia
entre el ensayo audiovisual y el abordaje de distintas realidades sociales en un mo-
mento en el que el cine documental trasciende a cuestionamientos en torno a la
autorreflexion y los roles que asumen narrador y espectador, en un contexto de total
libertad creativa e intensa implicacion social.

A fin de profundizar mas en las conclusiones detectadas, se pretende ampliar el
numero de peliculas e indagar en este aspecto también dentro del cine argumental.
Esto permitird enriquecer la metodologia en torno al analisis de relatos filmicos, lo
cual se espera que aporte resultados mas completos al estado de la ciencia en este
ambito de estudio.
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