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Introduccién

En Argentina y Brasil, asi como en otros paises de América Latina, la
conjuncién de los términos cine y politica tiene una larga y prolifica
historia. Particularmente en el 4mbito del documental, que se ha ca-
racterizado por su vinculacién con lo politico desde sus inicios, ambos
términos parecen estar inextricablemente ligados. En estos paises, el
cine documental vivié su primer boom entre finales de los afos cin-
cuenta y los sesenta en medio de la agitacién social y politica caracte-
ristica de aquel momento. En manos de cineastas influenciados(as)’
por la escuela de John Grierson,* el neorrealismo italiano® y el cine
directo,* el documental se convirtié en un medio para dar expre-

1 Alo largo del texto se utilizan articulos y flexiones femeninas (sustantivas y ad-
jetivales) entre paréntesis para emplear un lenguaje més inclusivo que toma en
cuenta las distintas identidades de género.

2 Sobre el efecto Grierson en América Latina, véase Mestman y Ortega (2019).

3 En cuanto a la influencia del neorrealismo en el cine documental de América
Latina, la ya cldsica antologfa de Julianne Burton (1990) sigue proporcionando
una visién concisa. Véase también Leén Frias (2013).

4 Esta expresion rene una variedad de formas filmicas vinculadas a la experimen-
tacién con las nuevas tecnologfas —las cdmaras ligeras con sonido directo— que
cambiaron de manera decisiva la produccién documental en los afios sesenta y
que permitieron un acercamiento mds directo y espontdneo a las realidades so-
ciales. Sobre el concepto de cine directo y sus diversas expresiones en el panorama
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sién a las demandas sociales y experiencias colectivas de la época, al
tiempo que actualizaba y reinventaba el lenguaje cinematografico en
su aproximacion a las realidades locales. Las peliculas canénicas de
esta generacion de documentalistas servian por mucho tiempo como
modelo de un cine politico tanto en lo que respecta a las temdticas
—centradas en los conflictos sociales urbanos y campesinos— como
a los abordajes formales —las retdricas realistas, rupturistas y decons-
tructoras.’ Significativamente, este cine se concentraba en los espacios
publicos, tradicionalmente entendidos como politicos, mientras que
los espacios privados y familiares estaban pricticamente ausentes.® Sin
embargo, desde los afos setenta hasta hoy, el vinculo entre politica y
representacion cultural ha sido objeto de las mds radicales transforma-
ciones. El documental argentino y brasilefio no solo ha modificado
sensiblemente su vocabulario en relacién a las luchas sociales, también
ha ido cambiando paulatinamente los espacios que parecian inscritos
en su genética’ —las calles y plazas publicas pobladas por lz gente—
por los espacios de lo doméstico, de lo intimo y de lo cotidiano.

internacional, véase la compilacién organizada por Maria Luisa Ortega y Noemi{
Garcia (2008).

5  Las estrategias formales utilizadas por los(las) documentalistas de los sesenta y
setenta son ciertamente mds diversas de lo que puede sugerir esta enumeracidn.
Para una profundizacién, véase Marfa Luisa Ortega (2012) y Mariano Mest-
man (2016).

6 Como senala David Oubifa a propésito de La hora de los hornos (Argentina,
1968), una de las obras mds emblemadticas del Nuevo Cine Latinoamericano, “el
espacio siempre es la gente: no se instituye como un locus si no es apropiado,
habitado usufructuado por el pueblo. De manera significativa, el film no se ocu-
pa del espacio privado, intimo, familiar; reflexionar sobre el espacio es pensarlo
como espacio publico” (Oubina 2017, 82).

7 En Politics of Documentary, Michael Chanan afirma con respecto al género docu-
mental que “politics is in its genes, though not always expressed. But the docu-
mentary camera is always pointing directly at the social and the anthropological,
spaces where the lifeworld is dominated, controlled and shaped by power and
authority, sometimes visible, mostly invisible but often palpable. [...] [It] speaks
to the viewer as a citizen, as a member of the social collective, as a putative par-
ticipant in the public sphere. The public sphere is its home ground” (Chanan
2007, 16).



INTRODUCCION 17

En este contexto se hace notable, desde principios del siglo xxi,
un creciente namero de peliculas argentinas y brasilenas que incor-
poran filmes y videos domésticos en su discurso filmico. Si bien la
reutilizacién del archivo familiar en el cine documental no constituye
una forma sui generis, es decir, una practica genérica y generalizable,
esta va acompafiada a menudo por una perspectiva personal y alta-
mente situada que se articula desde la primera persona como sujeto
de enunciacién,® por un abordaje de la realidad que pone en primer
plano la experiencia vivida y el conocimiento encarnado del(de la)
cineasta y/o sus familiares,’ asi como por un enfoque en las materia-
lidades y temporalidades del archivo filmico que implica un nivel re-
flexivo y metacinematografico.'” En la reutilizacién de filmes y videos
domésticos se hacen manifiestas asi algunas de las tendencias mds re-
marcables en el cine de no ficcién de las altimas décadas: la referencia
al pasado y el recurso al archivo filmico, la subjetivacién del discurso
documental y la acrecentada atencién a temporalidades cotidianas en
la representacién cinematogréfica, asi como el lenguaje autorreflexivo
y consciente de su propia forma. Si bien estas tendencias trascienden
el contexto regional y cultural del cual nos ocupamos aqui,' podemos
constatar, para el cine documental de Argentina y Brasil, un giro que
se caracteriza tanto por una inflexiéon subjetiva, afectiva y autobiogré—
fica de un discurso convencionalmente objetivista, sobrio, y univer-
salista como por una revaloracién de los pequefios acontecimientos
y de los momentos marginales en relacién a los grandes relatos de la

8  DPara una investigacién mds exhaustiva sobre esta modalidad en el documental
argentino, véase Pablo Piedras (2014).

9  Estas cualidades son caracteristicas de lo que Bill Nichols (2001, 203) llama
“modalidad performativa” en el cine documental.

10 Sobre el nuevo paradigma del archivo en el cine documental, véase Antonio
Weinrichter (2009).

11 Beatriz Sarlo habla, de modo general, de un “giro subjetivo” en la produccién
cultural a principios del siglo xx que consiste en un “reordenamiento ideolégico
y conceptual de la sociedad del pasado y sus personajes, que se concentra sobre
los derechos y la verdad de la subjetividad” y que ha “devuelto la confianza a
esa primera persona que narra su vida (privada, publica, afectiva, politica), para
conservar el recuerdo o para reparar una identidad lastimada” (Sarlo 2005, 22).
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historia que guiaban, de modo general, la produccién documental en
las décadas anteriores.

El uso del archivo familiar en el cine documental de Argentina y
Brasil se inscribe asi en una tendencia que se caracteriza grosso modo
por el desplazamiento de lo colectivo a lo individual, del otro al pro-
pio, del presente al pasado, de la intervencién a la introspeccién y de
la apelacién a la reflexién. No parece descabellado ver en este cambio
de modalidades y enfoques una forma de despolitizacién, un repliegue
hacia un espacio prepolitico, cuando no una traicién a la propia voca-
cién del documental. Como observa Laura Podalsky con respecto a
peliculas de ficcién (y en su mayoria taquilleras) realizadas en Argenti-
na, Brasil, Cuba y México durante la primera década del nuevo siglo,'*
“la preocupaciéon temdtica de estas obras por los vinculos intimos y
la dindmica familiar” muchas veces se vio “como sefial de su efecto
despolitizador” (Podalsky 2011, 81)."% “Al favorecer las experiencias
individuales en el dmbito privado, la dltima oleada de peliculas de
América Latina desvia nuestra atencién de los problemas estructurales
(por ejemplo, las desigualdades socioeconémicas; la ineficacia de las
instituciones gubernamentales; la discriminacién racial) y del papel
vital de las luchas colectivas para corregir dichos problemas”.' Si esto
es cierto para el cine de género (genre), que se orienta mds a menudo
hacia la identificacién con el destino de personajes individuales (sien-
do el melodrama el género mds emblemdtico de esta orientacién hacia
el espacio doméstico), el desplazamiento que la autora observa para

12 Laautora hace referencia, entre otras, a Amores perros (México, 2000), de Alejan-
dro Gonzélez Iadrritu; La ciénaga (Argentina, 2001) y La nifia santa (Argentina,
2004), de Lucrecia Martel, y Madagascar (Cuba, 1994) y Suite Habana (Cuba,
2003), de Fernando Pérez.

13 “The works’ thematic preoccupations with intimate relationships and family dy-
namics [has been seen] as a sign of their depoliticizing effect”. Salvo indicacién
contraria, todas las traducciones me pertenecen.

14 “By favoring individual experiences in the private realm, the latest wave of films
from Latin America turn our attention away from structural issues (e.g., so-
cioeconomic inequalities; the ineflicacy of governmental institutions; racial dis-
crimination) and the vital role of collective struggles to redress such problems”.
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el dmbito de la ficcién —con las peliculas del Nuevo Cine Latino-
americano (NCL) como telén de fondo— parece tener consecuencias
aun mds importantes para el campo del cine de no ficcién,” donde el
tratamiento de los problemas de cardcter estructural desempena tradi-
cionalmente un papel importante.

Si bien Podalsky observa en las peliculas latinoamericanas produ-
cidas en el cambio del siglo un alejamiento de cuestiones tradicional-
mente politicas (enfocadas en problemas estructurales y situaciones
de injusticia), no niega por ello su politicidad. Por el contrario, al
reexaminar las diferentes formas que la politica puede adoptar en el
cine, la autora muestra cémo las peliculas establecen una compleja re-
lacién con su entorno social y econédmico. Esta valoracién critica estd
respaldada por distintos(as) autores(as), como B. Ruby Rich (1992),
Joanna Page (2009) y Gonzalo Aguilar (2010; 2015), quienes, des-
de sus respectivas perspectivas, apuntan a una reconfiguracién de lo
politico en el cine latinoamericano en las dltimas dos o tres décadas.
Ya a principios de la década de los noventa, Rich observa un cambio
emergente en los enfoques estético-politicos, que asocia a la creciente
presencia de mujeres en el cine latinoamericano. Hasta entonces, la
produccién cinematogréfica en Argentina y Brasil, al igual que en
otros paises latinoamericanos, estaba mayoritariamente protagoni-
zada por hombres, y las politicas de género (gender) desempenaban
un papel subordinado.'® Segin la tedrica y feminista estadounidense,

15 Ademis del término documental, cuya invencién se atribuye al documentalista y
productor briténico John Grierson, el concepto del cine de no ficcién se utiliza
en los estudios especializados, particularmente en el dmbito anglosajon, para
denotar un espectro mds amplio de practicas audiovisuales que se sittian en “la
extensa zona no cartografiada entre el documental convencional, la ficcién y lo
experimental” (Weinrichter 2004, 11). Para una discusién mds extensa sobre
el érmino 7o ficcion, véase también Carl R. Plantinga (2014). En el presente
trabajo, ambos términos se utilizan como sinénimos.

16 Recientemente, se han realizado importantes esfuerzos para arrojar luz sobre el
papel, a menudo invisibilizado, de las mujeres en el cine latinoamericano. Véase,
por ejemplo, el estudio de Matt Losada (2020) sobre pioneras del cine feminista
en Argentina como Vlasta Lah, Marfa Herminia Avellaneda, Maria Elena Walsh,
Maria Luisa Bemberg, Lita Stantic y Narcisa Hirsch. Sobre la participacién de
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las peliculas realizadas a finales del siglo xx “marcan el cambio de
la ‘exterioridad’ a la ‘interioridad’. En lugar de expresar lo politico
predecible y explicito (luchas laborales o agrarias, movilizaciones en
masa...), a menudo dirigen su atencién a lo politico implicito en el
plano de la fantasia, la banalidad y el deseo, que corresponden a un
cambio en las reglas estéticas. Este cambio ha abierto, y no por casua-
lidad, el campo del cine a las mujeres” (Rich 1992, 307). Aunque el
texto de Rich se refiere a peliculas de ficcidn, su temprana apreciacion
puede verse confirmada por la diversificacién del terreno documen-
tal a principios del nuevo siglo, tanto en lo que respecta a la autorfa
como a la temdtica de peliculas que, de distintas maneras, cuestionan
la separacién entre lo personal y lo politico y desafian explicitamente
el viejo modelo de pensar la politica exclusivamente desde la esfera
publica (Karrer 2017).

Page (2007), por su parte, vincula la reorientacién del cine latino-
americano, y especificamente argentino, hacia la esfera privada con
las condiciones cambiantes de lo politico en las que se inscriben —en
algunos casos, mds directos que en otros— las diferentes practicas ci-
nematograficas. Con respecto a las peliculas de ficcién de Lucrecia
Martel," sin duda una de las mds destacadas cineastas argentinas, sos-
tiene que la “aparente retirada hacia los espacios privados no refleja
principalmente un renunciamiento a la politica sino todo lo contrario:
es sintomadtica de ciertos cambios dentro de la politica misma. Estos
cambios exigen una modificacién de las categorias criticas que usamos
para hablar del cine politico” (Page 2007, 157). La tedrica britdnica se
refiere asi a las politicas neoliberales que se implementaron en Argen-
tina (y poco después en Brasil) a finales de los ochenta y comienzos de
los noventa por los gobiernos de Carlos Menem y Fernando Collor de
Mello, respectivamente. El neoliberalismo no solo ha transformado
de manera radical las relaciones sociales y politicas —con el debilita-

las mujeres en el cine brasilefio, puede consultarse el libro editado por Katla
Holanda y Marina Cavalcanti Tedesco (2018).

17 Page hace referencia a los dos primeros largometrajes de la cineasta saltefia, La
ciénaga (Argentina, 2001) y La niria santa (Argentina, 2004).



