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RESUMEN: El presente articulo aborda el cine
moderno latinoamericano a partir de la articulacion
del cortometraje y el documental en tanto agentes
fundamentales en el asentamiento de este fendmeno
en la region. Para ello hemos escogido tres paises —
México, Brasil y Cuba- que han atravesado
realidades disimiles en cuanto a la conformacion de
una tradicion cinematografica industrial, despliegue
que exploramos en una primera seccion. Luego,
corroboramos en un segundo apartado el rol del
cortometraje documental en las tres cinematografias
contempladas a través del desarrollo del mismo a lo
largo de la historia para desembocar en la
renovacion expresiva y semdntica de los afos
cincuenta y sesenta. El film de corta duracion se ha
convertido en un medio eficaz para la transicion o el
ingreso a la modernidad. En una tercera parte
examinamos las potencialidades del cortometraje en
conjuncion con las caracteristicas del documental y
realizamos un andlisis textual comparado de tres
ejemplos representativos de esos tres paises con el
proposito de rastrear patrones estéticos comunes y
constatar en los textos filmicos las marcas
significantes del cine moderno.
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ABSTRACT: This article deals with modern Latin
American cinema based on the articulation of the
short film and the documentary as fundamental
agents in the settlement of this phenomenon in the
region. For this we have chosen three countries —
Mexico, Brazil and Cuba- that have experienced
dissimilar realities in terms of the conformation of
an industrial cinematographic tradition, deployment
we explore in a first section. Then, in the second
section we corroborate the role of the short
documentary in the three cinemas contemplated
through the development of the short film
throughout history to lead to the expressive and
semantic renewal of the fifties and sixties. Short film
has become an effective means for transition or entry
into modernity. In a third section, we examine the
potentialities of the short film in conjunction with
the characteristics of documentary film and perform
a comparative textual analysis of three representative
examples of those three countries, in order to trace
common aesthetic patterns and note the significant
marks of modern cinema.
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INTRODUCCION

Entre mediados vy finales de los anos cincuenta comenzo6 a gestarse en Latinoamérica una
reconversion del campo cinematogrifico que alcanzé en la década siguiente un estado de
consolidacion. El paradigma clasico-industrial sufria cierto desgaste en gran parte de la region y al
mismo tiempo emergian nuevos espacios de produccion y expresion como talleres, escuelas de cine'y
cineclubes. En este contexto se produjo una renovacion total de las estructuras filmicas, tanto en los
medios y modos de realizacion como en los procedimientos estéticos utilizados y el tejido de sentido
construido. Para finales de los sesenta la radicalizacion politica acaecida en el terreno latinoamericano
determin6 nuevas mutaciones al interior del &mbito cinematografico. Ahora bien, aunque cada pais
llevo a cabo este proceso de forma particular, de acuerdo a especificidades del campo cultural local, es
posible advertir al menos dos constantes sobre las cuales pondremos el foco de atencion en este
trabajo: la intervencion activa del cortometraje! y la presencia del modelo documental.

En este sentido, dos interrogantes conforman el origen de la problemdtica que abordara este
articulo: ;Qué papel ocupé el film de corta duraciéon en la constitucion de la modernidad
cinematografica latinoamericana? ;Como se posiciond el documental en los inicios de este proceso?
Con el proposito de responder dichas preguntas planteamos una hipdtesis vertebrada por dos aristas.
De este modo, afirmamos que el cortometraje en Latinoamérica tuvo un rol central en la transicion
hacia el cine moderno a través de una renovacion integral, tanto en cinematografias con tradiciones
industriales afianzadas como en aquellas de produccion intermitente (Paranagud, 2003). Dentro de
este panorama el modelo documental descubrié un amplio desarrollo en los afios de gestacion de este
fenémeno y no solamente en tanto vehiculo de accion en la posterior fase de politizacion. El
documental participé de manera productiva en la renovacion expresiva y semantica de la modernidad.

Entonces, el objetivo del presente trabajo consiste en estudiar de forma comparada dicha
renovacion en Brasil, Cuba y México a partir del desarrollo del corto documental en cada pais y a
través del andlisis textual de tres ejemplos representativos —Arraial do Cabo (Mario Carneiro y Paulo
César Saraceni, 1959), Carnaval (Fausto Canel y Joe Massot, 1960) y La creacion artistica: José Luis
Cuevas (Juan José Gurrola, 1965), respectivamente— con el interés de examinar rasgos modernos
comunes en tres cinematografias heterogéneas: la hibridacion de modelos cinematograficos,? la
experimentacion con los recursos narrativos y estéticos que brinda el dispositivo, la utilizacion
innovadora del sonido y las novedades en el plano semantico. La importancia de esta investigacion
radica tanto en el objeto como en la perspectiva y la metodologia de aproximacion. Por un lado, la
productividad del cortometraje en la modernidad cinematogrifica no ha sido explorada en

!'En el segundo apartado se revisard la nocion de cortometraje desde el punto de vista teorico. No obstante, en el texto se
utilizardn de forma equivalente los términos de cortometraje, film de corta duracion y film breve.

2Alo largo de este trabajo hacemos uso del concepto de modelo cinematogrdfico acuinado por Vicente Benet (2008) para
referirnos a la ficcion, el documental, la animacion y el cine experimental en tanto tipologias filmicas diferenciadas. Por
otra parte, en relacion a la nocion de hibridacion, hacemos alusion a los casos de disolucion de las fronteras entre los
diversos modelos mencionados. El intercambio entre elementos de uno y otro, y el borramiento de los lindes son los
rasgos destacados de esta practica de mixtura.
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profundidad. Por el otro, las publicaciones sobre el documental latinoamericano del periodo ponen el
foco de atencion generalmente en el componente social y en menor medida en los caracteres estéticos
textuales. En dltima instancia, la metodologia del andlisis comparado entre cinematografias
latinoamericanas denota asimismo un enfoque singular, sustentado en el establecimiento de rangos

de contraste especificos que seran indagados de modo transversal en los diversos cines considerados
(Lusnich, 2011).

En pos de desglosar las premisas esbozadas dividiremos el trabajo en tres partes. En el primer
apartado se caracterizara el trazado industrial del cine en México, Brasil y Cuba. En el segundo se
observard la injerencia del cortometraje en la transicion del cine cldsico al cine moderno —y en la
posterior consolidacion de este— por medio del desarrollo del corto documental en las tres
cinematografias escogidas. Alli se mencionaran algunos ejemplos de renovacion en cada territorio.
En la tercera seccion se procedera a realizar el andlisis textual comparado de los tres ejemplos
mencionados a través de los patrones estéticos comunes y a partir de un marco teorico que vincule las
cualidades potenciales del corto y los rasgos del modelo documental. De esta forma se abordara la
articulacion entre el registro de la realidad y la renovacion estética del documental en la etapa
contemplada, para constatar finalmente en los textos filmicos las marcas significantes de la
modernidad.

EL ENTRAMADO CINEMATOGRAFICO INDUSTRIAL LATINOAMERICANO. TRADICION Y MODERNIDAD

A partir de mediados de los cincuenta —y més precisamente hacia finales de década— se produjo
una transformacion en el ambito cinematografico latinoamericano con la proliferacion de nicleos
alternativos de produccion, la diversificacion del publico mediante otras formas de consumir el cine
que impactaron en la distribucion y exhibicion de los films.? el desgaste que comenzaba a sufrir el
modelo industrial y la introduccion paulatina de la television. No obstante, como bien sefala Paulo
Antonio Paranagud, no es posible considerar al cine latinoamericano en tanto un bloque uniforme. Es
por eso que los términos clasicismo y modernidad no pueden tener un significado univoco en las
diversas cinematografias de la region. En palabras del autor: “La novedad en ciertos casos radica en el
mismo hecho de producir en un marco desprovisto de tradicion” (2003: 26). Es decir que la
renovacion implico en algunos escenarios el interés por adquirir una constancia en la produccion
hasta entonces inexistente. De hecho, para esta época s6lo unos pocos cines de América Latina
habian logrado constituir una tradicion industrial estable, cuantiosa y redituable. En las décadas del
treinta y del cuarenta Argentina y México se impusieron en este rubro, mientras que el
fortalecimiento del modelo industrial en Brasil acaecio en los afios cincuenta, aunque de un modo
diferente. Estas tres cinematografias son etiquetadas por Paranagua como productivas y segun John
King son “los tinicos paises de los que propiamente puede afirmarse que establecieron industrias
cinematograficas, si bien precarias o inestables, en ese periodo” (1993: 17). En un segundo grupo,

3 Nos remitimos a dos circuitos de exhibicion alternativos a la industria cinematografica que se afianzaron en esta etapa'y
que ofrecian un cine no comercial y de vanguardia: los cineclubes y las salas de cine arte.
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de produccion intermitente, encuentran un lugar Cuba, Chile, Pert, Colombia y Venezuela, quienes
atravesaron “modestas experiencias industrializantes” por aquellos afios (Paranagud, 2003: 102). En
un ultimo escalén se ubicarian paises como Paraguay, Bolivia, Uruguay, Ecuador y el aglomerado
centroamericano, determinados por “una cinematografia vegetativa” (Ibidem, 24). Tanto Paranagud
como King replican la oposicion entre cinematografias centrales y marginales dentro del continente.
Es por ello que sus reflexiones resultan esenciales para nuestro trabajo. Sin embargo, la
heterogeneidad no fue sélo una caracteristica comtin entre los tres grupos sefalados sino también al
interior de los mismos.

Las tres cinematografias seleccionadas para este trabajo presentan mds diferencias que
caracteres compartidos en cuanto a la conformacion primigenia de su trazado filmico industrial.
México fue uno de los precursores en el establecimiento de dicho modelo organizado a imagen vy
semejanza de Hollywood, por medio de un sistema propio de estudios, estrellas y géneros; triangulo
que mantenia el fruto economico. FILMEX, Films Mundiales y estudios Azteca fueron algunas de las
compaiiias productoras mds influyentes. En cuanto a los géneros, el melodrama, el historicista y la
comedia ranchera tuvieron un desarrollo singular. En este contexto, actores y actrices como Maria
Félix, Jorge Negrete, Dolores del Rio, Tito Guizar y Pedro Armendriz alcanzaron un amplio
reconocimiento en el mercado local y en el plano internacional. A su vez, México logré una expansion
mayor de su industria respecto a su competidor argentino por dos motivos: la presencia de
distribuidoras internacionales y el abastecimiento de pelicula virgen por parte de Estados Unidos
durante la Segunda Guerra Mundial.* Mientras tanto, en Brasil hubo principalmente dos compaiiias
radicadas en Rio de Janeiro que intentaron poner en marcha un cine para las masas: Cinédia y
Atlantida. Alli el producto filmico caracteristico fue la chanchada, un género de narracion simple que
articulaba el componente musical y la comicidad, y que tuvo mucho éxito en términos locales aunque
no a nivel internacional debido a la particularidad lingiiistica. Pero fue recién para comienzos de los
afios cincuenta en otro polo productivo —San Pablo— que, con la Vera Cruz (1949-1954),
integramente abocada a la produccion y no a la distribucion, se consiguié implantar una industria
filmica moderna y de gran presupuesto.”® El caso de Cuba es completamente distinto en relacion a los
dos paises previos. Desde la llegada del sonido y hasta la Revolucion de 1959 las tentativas por
edificar una industria del cine estable no prosperaron. Por ejemplo, la £PP —en decadencia luego de
su éxito en la etapa silente— financié cortos musicales, PECUSA produjo seis largometrajes entre
1938y 1940, Cuba Sono Filins efectud una serie de documentales-testimonio y unos pocos cortos de
ficcion, y producciones CHIC realizé solo algunas obras.® A grandes rasgos, la mayoria de estas
peliculas, de escaso presupuesto, organizaban sus argumentos sobre la base del teatro vernaculo y el

4 Para aproximarse a un estudio global del cine mexicano del periodo clésico, véase: Garcia Ricra, Emilio (1986). Historia
del cine mexicano. México DF: Secretaria de Educacion Piblica.

> Con el proposito de profundizar sobre esta fase del cine brasilefio, consultar: Paranagud, Paulo Antonio (1987). Le
cinema brestlien. Paris: Editions du Centre Pompidou.

6 En pos de acercarse al cine cubano de esta etapa, véase: Caridad Cumand, Marfa y Pifiera, Walfredo (1999). Mirada al
cine cubano. Bruselas: OCIC.
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sainete radial. La realidad del pais era reflejada de forma incipiente. Fue recién a partir del proceso
revolucionario con la creacion del Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos que se
logré fundar una industria filmica, aunque modesta en cuanto a la cantidad de largometrajes
producidos. Bajo el sustento y el apoyo directo del Estado, a diferencia de los casos mexicano y
brasilefo, alli se gestaron las experiencias de renovacion semdntica y expresiva de la modernidad. En
definitiva, si bien nos detuvimos en el cardcter heterogéneo del entramado industrial de estos cines,
las premisas expuestas se encuadran dentro de los lineamientos propuestos por Alberto Elena y
Marina Diaz Lopez (1999). Bajo el titulo “Tradicion y renovacion™ los autores exploran y ponderan
la edad de oro del cine argentino, mexicano y brasilefio durante las décadas del treinta y cincuenta,
mientras que en los “Nuevos cines” incorporan a la cinematografia cubana de la Revolucion como
elemento destacado.

EL FILM BREVE DOCUMENTAL EN EL ASENTAMIENTO DEL CINE MODERNO

A pesar de estas divergencias —una solida y sostenida industria cinematografica, una industria
desfasada y tardia, y la ausencia de tradicion industrial de estilo clasico- los tres cines contemplados
evidenciaron en los inicios de la modernidad cinematografica un elemento de interés comun: el
cortometraje. Alli el documental cobré un rol capital. Ahora bien, ambos existian desde
practicamente los origenes del cine —el documental en tanto registro y luego como discurso—, aunque
con funciones y modalidades diferentes a las de la modernidad.

En México, la Revolucion de 1910 aportd un gran universo tematico que fue recogido en los
afos subsiguientes en una vasta produccion de cortometrajes documentales bajo la forma de
noticiarios. En los afios veinte, al igual que en otras cinematografias de la region, se desarroll6 una
corriente de documentales de propaganda.” En la década del treinta tres nuevas variantes
sobresalieron: el corto con funciones hagiograficas subsidiado por instituciones de gobierno, una
vertiente documental-turistica y un cine de intenciones culturales (Casares Rodicio, 2011).8 No
obstante, durante la denominada época de oro del cine mexicano el cortometraje fue desplazado hacia
los mdrgenes de la industria ante la imposibilidad de competir, en términos comerciales, con el
largometraje. Hacia finales de los afios cincuenta surgieron algunas series de cortometrajes que se
exhibian de modo conjunto, y que se erigieron como uno de los signos que ponia al descubierto la
crisis que comenzaba a afectar al cine mexicano. Para 1961 la realizacion de largometrajes se redujo
drasticamente. Entre sus causas podriamos sefialar que los productores no querian afrontar los altos
costos de produccion, lo que determin6 una baja en la calidad de las peliculas. Este factor repercutio
directamente en la situacion del mercado cinematografico mexicano puesto que las salas de
exhibicion, en respuesta a la merma en la calidad de las realizaciones, optaron por distribuir films

7 En esta labor se destacaron cineastas como José Manuel Ramos, José Ortiz y Jesus Cérdenas, entre otros.

8 Durante esta época figuras reconocidas en el campo cinematografico mexicano como Adolfo Best Maugard, Charles
Amador y Manuel R. Ojeda se vincularon de forma estrecha con la practica del cortometraje documental.
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espafioles y no nacionales. A su vez, la politica cerrada de los sindicatos que no permitia el desarrollo
de nuevos valores acrecento la problemdtica del cine local (AA.VV., 1988).9

Es en este contexto que se llevo adelante la renovacion del cine en México, y el corto tuvo un
lugar destacado. Hacia comienzos de los sesenta se establecio el grupo Nuevo Cine que, desde la
critica, ofreceria el sustento para romper con los moldes del végjo cine.19 En 1963 dos hitos marcaron
explicitamente la articulacion del cortometraje y el cine moderno. Por un lado, se cred el Centro
Universitario de Estudios Cinematogrificos (CUEC) dependiente de la Universidad Nacional
Autonoma de México (UNAM), primera escuela de cine. Este fue un espacio propicio para la
exploracion del lenguaje filmico y la medida de corta duracion fue elegida, por sus bajos costos y la
libertad en el tratamiento tematico y formal, como un vehiculo de aprendizaje y expresion. El primer
film breve de la entidad se realizé el mismo afo de su fundacion: 4 l salida, de Giancarlo Zagni.
Varios de los cineastas que posteriormente se convertirian en referentes del cine moderno de
largometraje mexicano se habian formado en ¢l CUEC y habian iniciado su carrera en el
cortometraje.!! Por otro lado, Periodistas Cinematograficos de México (PECIME) cumpli6 la funcion
de legitimar, mediante la premiacion y la difusion, a realizadores y peliculas locales a través del
Concurso de Cine Amateur, celebrado por primera vez en el afio 1963. A partir de entonces
innumerables cortos recibieron galardones, y el documental empez6 a posicionarse. Podemos senalar
los casos de Carnaval Chamula (Jos¢ Baez Esponda, 1959) premiado en el 63, £/ cordobés (Angel
Bilbatia, 1964)'2 en el 64 y Despierta ciudad dormida (Adolfo Garnica, 1965)13 en el 66, entre
tantos otros. En esta misma sintonia pero dentro de la 6rbita profesional, el Sindicato de Trabajadores
de la Produccion Cinematografica (STPC) convocd en 1964 al I Concurso de Cine Experimental con
el proposito de darle empleo a los trabajadores de una industria paralizada y refrescar la
cinematografia nacional mediante la captacion de nuevos y jovenes talentos. Como bien expresan
Alma Rossbachy Leticia Canel:

Escritores, criticos (...) directores de teatro, aficionados, vieron abierta una oportunidad de
expresarse a través de un medio practicamente inaccesible. Dieciocho nuevos realizadores
habian tenido la oportunidad de hacer su primera obra (AA.VV., 1988: 52).

9 En México, para poder dirigir peliculas de largometraje dentro de la industria habia que formar parte del Sindicato de
Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC). Durante la etapa mencionada, y producto de una defensa gremial, el
sindicato se transformo en un ente cerrado que imposibilitaba, mediante ciertos arreglos, la realizacion y la exhibicion de
films procedentes de gente externa al mismo.

10 Allf se agruparon personalidades como Salvador Elizondo, Emilio Garcia Riera, Carlos Monsiviis, Jorge Ayala Blanco y
Manuel Gonzilez Casanova, entre otros escritores e intelectuales de la época.

T Mencionamos por cjemplo a Leobardo Lépez Arretche, Jorge Fons, Jaime Humberto Hermosillo y Alberto
Borjorquez.

12 Angel Bilbatiia realizo a su vez otro documental titulado Diserito de Mévico (1966) junto a su hermano Demetrio, quien

desarrollé una prolifica produccién de cortometrajes documentales en México. Mil rostros de México (1965), £l triunfo
de la razon (1967), /Il informe presidencial del licenciado Gustavo Diaz Ordaz (1967) y Plan Chontalpa (1969) son
solo algunas de sus obras.

13 Garnica también incursioné en la practica documental de corta duracion ya desde mediados de los afios cincuenta.
Algunos de sus films son: 7ambién ellos tienen tlusiones (1956), Xekik (1964) y México es... (1965).
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El primer premio fue para La formula secreta (1965) de Rubén Gamez, mediometraje
experimental con registro documental, cercano al ensayo audiovisual que, por medio de un montaje
fragmentado y ritmico, formula una reflexion etnografica sobre el campesino, el citadino y la cultura
mexicana de la época. El éxito del evento llevo a que apenas dos aios después se realizara la segunda
edicion, aunque no sin grandes frustraciones. Para mediados de los sesenta el cortometraje moderno
e innovador vivia un momento de esplendor. En 1965 se organizé el Primer Festival Internacional de
Guadalajara de Cortometraje. Alli resulté ganador el film de animacion ;Qué viva la muerte! (1965)
de Adolfo Garnica. Al afio siguiente el mismo evento seria reeditado. En cuanto al corto documental
especificamente fue en esta etapa que proliferaron los films breves dedicados a retratar la cultura y el
arte mexicano, tanto del pasado como de la contemporaneidad, a partir de una marcada
experimentacion del dispositivo filmico. En este sentido podemos mencionar la trilogia de Juan José
Gurrola La creacion ardistica (1965), sobre José Luis Cuevas, Alberto Gironella y Vicente Rojo; los
cortos de arte de Felipe Cazals ;Qué se callen!; Leonora Carrington, el sortilegio tronico; Alfonso
Reyes, en 1965 y Cartas de Mariana Alcoforado (1966); 1amayo (1967) de Manuel Gonzéilez
Casanova y Remedios Varo (1967) de Jomi Garcia Ascot, entre tantos otros. La mayoria de estos se
caracterizan por un estilo ensayistico en donde la camara, el montaje y el encuadre articulan la
plasticidad de las imdgenes con la dindmica audiovisual. Finalmente, es posible afirmar que hacia
1968 se produjo el auge del cortometraje en México en relacion a los juegos olimpicos y sobretodo
en torno al movimiento estudiantil, aunque continuaron los films documentales de indole cultural. 14
En relacion a la vertiente politica se distingue, por ejemplo, Mural efimero (Raul Kamffer, 1968),
cortometraje documental que registra el proceso creativo del mural junto con una voz over poética'y
una musica de 7ock en sintonia con el espiritu de época; y Los estudiantes, la Universidad vy la
violencia (Manuel Gonzalez Casanova, 1968), documental inconcluso sobre el movimiento
estudiantil. En esta etapa el aporte econdmico, técnico y humano del CUEC fue fundamental para
conseguir plasmar en imagenes la realidad del pais.

En cuanto a la cinematografia brasilefia, como bien senala Silvana Flores:

El cortometraje estuvo presente de manera esporddica en la historia del cine brasileno, y no
siempre se ha realizado con una funcion meramente experimental (2015: 6).

En la década del diez y buena parte de la del veinte predominé la produccion de documentales
de registro de la naturaleza que permitian conseguir fondos para financiar films de ficcion. La
penetracion primero del cine europeo y luego del norteamericano, la falta de infracstructura y la
escasez de los medios téenicos hacian casi imposible la competencia de un cine nacional. Al igual que
en otros paises el cine turistico de propaganda lleg6 a Brasil en los afios veinte con el proposito de
atraer a un publico extranjero a través de la naturaleza exdtica del Amazonas. Este es el caso de Silvino
Santos quien, subsidiado por empresas locales, realizé alrededor de diez cortometrajes comerciales

14 Aqui resaltamos los dos films de Alfredo Joskowicz La manda 'y La pasion —acerca del viaje de penitencia de los

creyentes y en torno a la tradicion del pueblo Iztapalapa, respectivamente— en 1968; y los cortos sobre arte 7amayo
(1967) y Ségueiros (1969) de Manuel Gonzélez Casanova, y Aree barroco (1968) de Juan Guerrero.
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de esta indole entre comienzos de los veinte y mediados de los treinta (Soranz Gongalves, 2006).'3
En 1936 se fundo el Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), una entidad oficial que se
encargd de producir y difundir, principalmente durante la dictadura de Getdlio Vargas, material
pedagdgico y didactico. Alli se destaca la figura de Humberto Mauro, quien realizé centenares de
films breves educativos y supo incorporar a los trabajos una estética personal. En las décadas del
cuarenta y del cincuenta llevo adelante la serie Brasilianas, constituida por cortometrajes con
canciones populares que rescataban ciertas tradiciones del universo rural en peligro de extincion
producto de la modernizacion. La misma es considerada como un antecedente temdtico para los films

del Cinema novo.

Hacia mediados de los cincuenta la chanchada era ya un género con éxito que habia
consolidado la industria cinematografica. Sin embargo, la frivolidad y la pobreza argumental y
narrativa de estas producciones llevo al cine brasilefio a reflexionar sobre su propia identidad; debates
que se desarrollaban en los cineclubes universitarios.'® Uno de los primeros intentos de renovacion
fue Rio, quarenta graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955), film episodico acerca de las condiciones
de vida en las favelas de Rio de Janeiro. Segun Silvana Flores (2013), en ese momento se inici6 la
primera etapa del Cinema novo, de corte neorrealista, que se desenvolvié desde mediados de los
cincuenta hasta comienzos de los sesenta. Esta se caracterizo por disponer de un minimo
presupuesto, sacar la cimara a la calle, utilizar actores no profesionales y comprender al cine como un
vehiculo de denuncia social. En los albores de la década del sesenta una conciencia nacional y la
revalorizacion de tradiciones marginadas son fendmenos que ocuparon un primer plano en el campo
cultural brasilefio. En esta linea el documental nacional empez6 a tratar el tema social —a partir de los
topicos del subdesarrollo y la desigualdad— desde un enfoque critico, y la practica del cortometraje se
erigio como un dispositivo eficaz para lograr dicho cometido. Dos de las primeras obras breves
consideradas como pilares de este nuevo cine fueron Arrawal do Cabo (Mirio Carneiro y Paulo César
Saraceni, 1959) —el cual analizaremos en el proximo apartado- y Aruanda (Linduarte Noronha,
1960), documental en torno a las formas de vida de una comunidad de cimarrones en el nordeste de
Brasil. Estos films adoptaron un estilo observacional entremezclado con la presencia marcada del
montaje y de la cAmara, abandonando la orientacion cientificista-pedagdgica de etapas anteriores. '?
Al igual que lo analizado en México, el rol de la universidad fue primordial para respaldar este nuevo
devenir. En 1961 la Union Nacional de Estudiantes (UNE) cre6 el Centro Popular de Cultura (CPC).

En palabras de Peter Schumann, este tenia:

15 Santos tambi¢n realizo largometrajes documentales de los cuales sobresalen No Paiz das Amazonas (1921/22) y No
Rastro do Fldorado (1924/25).

16 Bl m4s influyente fue el cineclub de la Facultad Nacional de Filosofia de Rio de Janeiro.

17 Segtin Soranz Gongalves (2006), otros cortos documentales que implicaron téenicas y tematicas similares fueron
Mazoria Absoluta (Leon Hirszman, 1964), lnzegracdo Racial (Paulo César Saraceni, 1964) y O Circo (Arnaldo Jabor,
1965).
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La finalidad declarada de lograr una més fuerte unidad entre el arte y la realidad nacional,
sobre todo con la realidad del pueblo trabajador. Aqui estaba el germen del nuevo cine, del
Cinema Novo (1987:92).

A partir de entonces la revaloracion de la cultura popular, de las tradiciones regionales y la
postura critica frente al proceso de industrializacion del pais cobraron protagonismo no sélo en el
film breve documental sino también en los futuros largometrajes de ficcion. Por otra parte,
despegados de una pretension comercial, dichos cortos documentales carecian de un espacio de
exhibicion en los circuitos oficiales. De este modo, una de las tnicas formas de difusion para estos
films fueron los festivales, medio alternativo de divulgacion también sefialado en el caso mexicano.
Segtin Miriam Alencar (1978) se destaco el Festival Brasileiro de Cinema Amador durante el segundo
lustro de los sesenta y el Festival Brasileiro de Curta-metragens ya en los afios setenta. Otra variante
para ofrecer estas obras al ptiblico fue la reunién de varios cortos en un film de episodios. '8

Ahora bien, aunque el Cinema novo se destaco por la produccion de largos de ficcion, ya
hemos visto que tuvieron presencia, de forma previa o contemporaneamente, cortometrajes de indole
experimental y documental. Varios realizadores del cine moderno brasilefio se iniciaron en el cortoy
algunos alternaron su participacion en ambos metrajes. Por ejemplo, Glauber Rocha incursioné en el

film breve con Cruz na praga (1958) y Pdtio (1959),' y Joaquim Pedro de Andrade con O poeta do
Castelo (1939), O mestre de Apipucos (1959) y Couro de gato (1962).2° Los dos cortos de de
Andrade del 59 estan abocados a personalidades centrales del pensamiento literario del pais —el poeta
Manuel Bandeira y el socidlogo Gilberto Freyre—, en un intento por rescatar, mediante el testimonio,
a la tradicion artistica entendida como signo de consolidacion de la nacionalidad. El precursor
Linduarte Noronha, con el ya sefialado corto Aruanda, hizo luego O cajueiro nordestino en 1962.
Leon Hirszman comenzaria su carrera cinematogréfica con los films de corta duracion Pedreira de
Sao Diogo —episodio del film Cinco vezes favela—y Maioria Absoluta, y después de efectuar dos
largometrajes volveria al corto documental a través de los titulos Nelson Cavaquinfio (1969) y
Megalopolis (1973). Otros como Carlos Diegues y Nelson Pereira dos Santos desarrollaron su

carrera practicamente de forma integra en el largometraje. En definitiva, podriamos afirmar que el
film de corta duracion anticipé y acompai6 el despliegue del cine moderno brasileno.

Por otra parte, el cine cubano también conté en los afos veinte con dos variantes de registro
documental comunes a las demds cinematografias: el noticiario y el documental de propaganda. En
cuanto al primero, recalcamos los dos que dieron el puntapi¢ inicial de una larga tradicion que
incluiria, hasta la creacion del Nowaciero ICAIC Launoamericano en 1960, a tres decenas de

producciones diferentes: Suprem Film y Actualidades Habaneras, ambos de 1924. En relacion al

18 Dos ejemplos son representativos de esta modalidad. En primer lugar, el film Cinco vezes favela (1962) realizado en el
CPC, que incluia los primeros cortos argumentales de Miguel Borges, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues,
Marcos Farias y Leon Hirszman. En segundo lugar, la serie de cortos titulada 4 condicio brasileira (1969/71) realizada
por Thomaz Farkas en torno a las formas de vida en las diversas regiones del pais.

19 Luego Rocha realizara dos cortos documentales mas: Maranhio 66y Amazonas Amazonas, ambos en 1966.

20 Egte cortometraje formo parte del film colectivo Cinco vezes favela (1962).
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segundo, durante el gobierno de Gerardo Machado (1925-33) se instaur6 un departamento de
cinematografia dependiente de la Secretaria de Obras Publicas. Alli se efectuaron cientos de
productos de naturaleza propagandistica. Ambas tendencias dominaron la practica documental hasta
la década del cincuenta, a la cual se agrego la vertiente turistica. Tanto empresas como noticiarios
produjeron innumerables cortos documentales diddcticos. No obstante, la excepcion a la regla estuvo
de la mano del Partido Socialista Popular que, en 1938 y gracias al compromiso de José Tabio y Luis
Alvarez Tabio, fundaron la Cuba Sono Films cuyo accionar se mantuvo hasta 1948. Esta se encargé
de realizar documentales-testimonio con el fin de registrar los conflictos sociales de la época,

temética desatendida en el cine de ficcion comercial y en el documental de propaganda.?!

A comienzos de los afos cincuenta, de un modo andlogo a lo ocurrido en Brasil, empez6 a
gestarse una mayor conciencia sobre el propio quehacer cinematografico. Para ello, un agente
fundamental en el sustento de este nuevo proceso fue el programa Nuestro Tiempo, organizacion
cultural que aun6 a intelectuales y artistas alrededor de reflexiones, debates y discusiones de cardcter
socialista. En relacion al campo cinematografico se agruparon alli varios de los maximos exponentes,
en gestion y realizacion, del posterior cine revolucionario: Alfredo Guevara, Santiago Alvarez, Tomés
Gutiérrez Alea y Julio Garcia Espinosa. Estos dos tltimos, gracias al apoyo de dicha entidad,
consumaron en 1954 el cortometraje ficcional de corte neorrealista £/ Mégano, acerca del trabajo y
las condiciones de vida de los carboneros de la ciénaga de Zapata. La aproximacion que este film hacia
de la realidad social de la isla anticipaba el espiritu que asumiria el cine de la Revolucion. Tal es la
importancia que la Revolucion le concedié al cine que la primera medida de indole cultural fue la
creacion del ICAIC en marzo de 1959. Los tres parrafos iniciales de la ley que daba origen al
Instituto marcaron fuertemente el devenir de la cinematografia cubana: “el cine es un arte™; “un
instrumento de opinion y formacion de la conciencia individual y colectiva™; “exige la formacion de
un complejo industrial altamente tecnificado y moderno” 2> Es decir que nacia la pretension de
realizar un cine moderno, reflexivo, industrial y auténtico. En esta senda, el cortometraje documental
se convertiria en un dispositivo crucial para lograr tales objetivos. Solamente en el afo 1960 se
efectuaron 21 y durante los primeros diez afios de la Revolucion se realizaron “206 documentales,
80 cortos didacticos, 94 notas de Enciclopedia Popular, 450 ediciones del Noticiero ICAIC
Latinoamericano” (Alfredo Guevara citado en Garcia Borrero, 2007: 162). Y si bien gran parte de
dicha produccion —destinada a difundir la labor de la Revolucion en sus facetas social, politica,
cultural y educacional- contenia un sesgo didactico, también podemos atisbar ejemplos
documentales con tendencia ficcionalizante y otros de caracter experimental donde el aspecto social y
cultural se articulaba claramente con la exploracion y renovacion del lenguaje cinematogréfico. En
este sentido, los jovenes cineastas cubanos se nutrieron de las experiencias de los realizadores
europeos que visitaron la isla, tanto de aquellos ligados al terreno del documental —Joris Ivens, Chris
Marker, Roman Karmen-, como de quienes se destacaron en el campo de la ficcion —Agnes Varda,

21 Algunos de los documentales creados por la productora fueron: Primero de mayo de 1939 (1939), £l desalojo de Hato
del Estero (1942) y Aziicar amargo (1943). Datos extraidos de: Caridad Cumand y Pifiera (1999).

22 “Ley de creacion del ICAIC™, Gaceta Oficial, Primera Seccion La Habana, 2 de marzo de 1959.
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Jean-Luc Godard, Tony Richardson— y la animacion —Norman McLaren—. De este modo, la
apropiacion de elementos de corrientes filmicas fordneas colaboraria con el ingreso del cine cubano a
la modernidad cinematografica. Y aunque en los primeros anos se han realizado algunos
largometrajes de ficcion emblemdticos como Cuba baila (Julio Garcia Espinosa, 1960), Historias de
la Revolucion (Tomds Gutiérrez Alea, 1960) y Las doce sillas (Gutiérrez Alea, 1962), la renovacion

del cine estuvo principalmente a cargo del cortometraje.

La gran mayoria de los directores cubanos de la época se iniciaron en el corto documental y
algunos incluso hicieron una carrera prolifica en este. Como bien sefialamos, la propuesta diddctica
fue una constante. Sin embargo, sobresalieron al mismo tiempo films breves de tipo conceptual,
poético e hibrido que explotaban las potencialidades del medio expresivo a partir del uso marcado del
montaje, la presencia explicita de la cimara y la puesta en valor del aspecto plastico y sonoro del texto
audiovisual. Entre ellos podemos mencionar a Carnaval (Fausto Canel y Joe Massot, 1960) —corto
incluido en el corpus de andlisis de este articulo—; Oczel del Toa (1965)y Los del baile (1965), ambos
de Nicolas Guillén Landrian;2 Combo universitario (Juan Carlos Tabio, 1963), sobre un conjunto
musical de estudiantes universitarios; Portocarrero (Eduardo Manet, 1963), en torno a la trayectoria
artistica del pintor cubano René Portocarrero. Asimismo, cabe rescatar a dos obras tempranas que,
aunque controversiales por su corrimiento en relacion a los postulados temdticos de la Revolucion, se
erigen como ejemplos de un cine moderno, vinculados a las técnicas observacionales del cine directo:
PM (Saba Cabrera Infante y Orlando Jiménez Leal, 1961) y Gente de playa (Néstor Almendros,
1961). Por dltimo, especial mencion merece la produccion filmica documental de Santiago Alvarez,
quien supo conjugar de modo innovador el semblante politico con la variable estética.>* A través del
collage, 1a articulacion de imdgenes fijas de archivo e imdgenes en movimiento, el montaje ritmico y
contrapuntistico, el uso expresivo del sonido y la musica, la incorporacion del intertitulo en tanto
elemento de s/ock y 1a autonomia de la camara, consiguié conformar piezas conceptuales y artisticas
como Now (1965), Hanoi, martes 13 (1967), LB/ (1968) y 79 primaveras (1969) que trascendian

los confines del panfleto.

En resumen, el cortometraje documental se constituy6 en uno de los principales motores e
impulsores de la renovacion cinematografica en paises con tradiciones filmicas heterogéneas, tanto
en términos de exploracion y experimentacion con el lenguaje como asi también en cuanto a la
capacidad de reflejar la realidad social, cultural y politica bajo una perspectiva critica, reflexiva y
auténtica. En este sentido, y si bien la historiografia tradicional del cine ha consensuado el origen del
Nuevo Cine Latinoamericano en 1967, plasmado en el hito que significé el Festival de Vina del Mar,

23 Rl primero de ellos consiste en un documental poético en torno a la vida en el Rio Toa, con intertitulos, primeros
planos y miradas a cdmara. El segundo versa sobre el universo espacial y subjetivo del baile y del bailador. En 1968
Guillén Landridn realizaria el emblematico documental Coffea Arabiga que, por medio de un montaje experimental,
registraba el proceso de produccion del café.

24 Sara Gomez también se destacod por realizar cortos documentales donde la temdtica social se articulaba con
innovaciones estéticas como la incorporacion del testimonio, la observacion de la cdmara y la imbricacion con la ficcion.
Puntualizamos entre otros los films /7€ a Santiago (1964), ...y tenemos sabor (1967), Una isla para Miguel (1968) y £n
la otra isla (1968) —mediometraje—.
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ciertos atributos de comunion regional pueden rastrearse ya desde mediados de los afios cincuenta.
Es por ello que tomamos como base las consideraciones de Zuzanna Pick (1993) y Silvana Flores
(2013). Pick aborda el Nuevo Cine Latinoamericano como un proyecto continental a través de la
organizacion de diversas fases en su desarrollo y parametros transversales de comparacion,
destacando aspectos nodales como la modernizacion del lenguaje y la politizacion. Por su parte,
Flores profundiza sobre las apropiaciones extranjeras en la renovacion de los afos cincuenta y analiza
un corpus sustancial de films latinoamericanos donde el cortometraje tiene un lugar visible y
relevante. El Nuevo Cine Latinoamericano no nacié de la noche a la mafiana, y el corto documental de
los afios cincuentay sesenta tuvo un peso sustancial en la gestacion de dicho fenomeno.

ARTICULACIONES ENTRE LA PRACTICA DEL CORTOMETRAJE Y EL. MODELO DOCUMENTAL. ANALISIS DE
OBRA

Los tres ejemplos escogidos abordan la realidad social y/o cultural de los paises en los que se
insertan a partir de la articulacion de un registro documental, una elaboracion creativa de lo real y una
evidente experimentacion estética de los recursos que brinda el dispositivo filmico. Si bien todos ellos
parten del modelo documental, en algunos casos se produce una imbricacion con la ficcion o con
procedimientos del cine experimental, estrategias que rompen con las nomenclaturas tradicionales.
Entonces, son estas las marcas expresivas y semdnticas de la modernidad que analizaremos en el
corpus de cortos documentales. No obstante, sefialaremos previamente las cualidades del film breve y
del documental que en su ligazon permiten sostener la renovacion cinematografica del periodo
estudiado.

En primer lugar, las particularidades del cortometraje trascienden el atributo puramente fisico
del metraje. En este sentido, seria erréneo invocar la nocion de formato —término relativo al tamafio
de la pelicula- para referirse al corto. Por otro lado, es comiin que el mismo sea entendido como un
geénero —tipologia normativa de cardcter comercial creada por la industria del cine-. Sin embargo,
poco tienen en comun féormulas relativamente homogéneas como el melodrama o el western con la
heterogeneidad de estilos y la multiplicidad de formas expresivas que puede presentar el film breve.
Por lo tanto, y en discrepancia con tales etiquetas, consideramos al corto como un medio de expresion
audiovisual con caracteristicas potenciales. Ahora bien, esta menor cantidad de pelicula utilizada,
que deviene de una duracion mas acotada, conlleva un presupuesto mas reducido en relacion al
largometraje. Empero, cuando se trata de una produccion independiente el esfuerzo es ain mayor. A
pesar de ello, el gradual corrimiento del cortometraje hacia los mdrgenes de la industria
cinematografica le ha otorgado una notable libertad estética. Como bien sefiala Guadalupe
Arensburg:

Libre de las leyes del mercado con sus estrictos condicionamientos comerciales (...) los
cortos son un producto casi marginal, y eso los convierte en el género® de la libertad

25 El subrayado es propio puesto que, como expresamos, no concordamos con la utilizacién de dicha denominacién para
referirnos al cortometraje.
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expresiva por excelencia, siendo el espacio idoneo para la busqueda de formas alternativas de
lenguaje, de nuevos temas, persiguiendo la experimentacion y la innovacion (Ferndndez y
Vézquez, 1999: 155).

Esta libertad se manifiesta en la posibilidad de explorar la gramatica del lenguaje y tratar
temdticas marginales. Y es justamente gracias a este contexto de amplios horizontes que el cine
encuentra en el cortometraje “el asidero para interrogarse a si mismo” (Pécora, 2008: 385). Por tal
motivo es que la autoconciencia y autorreflexion propias de la modernidad cinematografica pueden
ser aprehendidas y potenciadas por el cortometraje. En este sentido, el aspecto econémico-
productivo mantiene una relacion de directa afectacion con el marco de variantes estéticas. Por otra
parte, si bien optamos por no definir al film breve estrictamente de acuerdo a su duracion, esta no deja
de ser importante a la hora de analizar su organizacion interna. Lo primero que debemos mencionar
es que ¢l factor temporal no funciona como una restriccion; el corto no es un largometraje resumido.
Es decir que se produce una adecuacion de la accion filmada a la duracion. No todo lo que se sustenta
con firmeza y coherencia en un una hora y media lo hace en unos pocos minutos, ni viceversa. Pese a
ello, si podemos sefalar que en el corto hay una predisposicion a la condensacion de los tiempos
debido a la breve duracion, aunque dicho factor no se constituye en una norma. A su vez, tanto la
banda de imagen como la banda de sonido adquieren una presencia manifiesta gracias a esta
condicion y concepcion diversa de la temporalidad.2® El modo de articulacion entre ambas puede
volverse reflexivo y consciente, hecho que pone al descubierto la convencion y el artificio. Por dltimo,
la estructura y brevedad del cortometraje convocan al receptor para que adopte una actitud atenta 'y
una posicion activa. De este modo, la autoconciencia enunciativa-narrativa contintia el proceso

reflexivo en la mente del espectador, quien finalmente completa los hechos (Bergese, Pozzi y Ruiz,
1997).

Algunos de estos caracteres pueden ser reforzados en el vinculo con el documental. Por
ejemplo, en las tendencias social y politica el bajo presupuesto, la marginalidad, la condensacion del
tiempo, la intensidad y la efectividad en la relacion con el espectador cobran particular relevancia
cuando se trata de escapar a los condicionamientos comerciales y trabajar sobre la realidad inmediata
para despertar la conciencia de la audiencia. No obstante, otros aspectos también favorecen la
reflexion estética puesto que el documental no consiste en una mera reproduccion mimética de lo
real. Esta es la diferencia entre registro y discurso. En palabras de Javier Campo, el cine documental es
aquel “que hace uso de documentos audiovisuales para reconfigurarlos de acuerdo a parametros
estéticos cinematograficos que superen el grado de registro de la realidad” (2015: 5).%7

Ahora bien, jcudles son los limites del documental y qué aporta el cortometraje a la disolucion
de las fronteras entre este modelo cinematografico, la ficcion y el cine experimental? Cualidad

26 Muy a menudo la imagen cumple un rol fundamental y destacado. La conciencia colocada en la construccion de la
banda de imagen puede desembocar en una puesta en relieve de los aspectos pldsticos y perceptuales. Por otro lado, la
utilizacién marcada del sonido puede llevar a considerarlo como un elemento expresivo auténomo.

27 Fn esta misma linca, Carl Plantinga recupera la definicion de documental de John Grierson quien lo entiende “como
una pelicula que toma ‘materiales naturales’ y los forma y reforma creativamente” (2009 [2011], parrafo 16).
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destacada, como ya hemos expresado, del corpus filmico escogido para el andlisis. Sin dnimos de
incurrir en una reflexion ontoldgica del cine de por si paradojal —todo film es un film de ficcion
porque irrealiza lo representado, es signo de signo (Aumonty otros, 1983) // por su cardcter indicial
todo film es un documental de su rodaje*®-, es cierto que podemos hallar determinados rasgos
caracteristicos de cada modelo cinematografico aunque también préstamos entre estos que no ponen
en discusion el estatuto de los mismos. El documental implica un referente -y generalmente un
registro— en el mundo real, si bien puede apelar a una estructura dramdtica y narrativa para articular
los hechos. Por otro lado, “lo propio del filme de ficcion es representar algo imaginario, una
historia” (Aumont y otros, 1983: 100). Sin embargo, es posible que esta adquiera veracidad en su
aproximacion con lo real —situaciones, locaciones, sujetos—. En definitiva, y como bien expresa Guy
Gauthier:

El documental se distingue de la ficcion en cuanto que testimonia una participacion en la
realidad (con todo lo que ello incluye de parcialidad y ceguera) en el momento del rodaje.
Luego el montaje se encarga de ‘ficcionalizar’, borrando toda referencia al rodaje, o de
‘documentalizar’, subrayando estas mismas referencias (1984 [2013]: 144).

En cuanto al cine experimental, este pone en primer plano el componente estético y la reflexion
sobre el medio. Es decir que coloca la atencion en su caracter de metalenguaje. De acuerdo a Fred
Camper: “La pelicula emplea de manera consciente los instrumentos del lenguaje cinematografico
para llamar la atencion sobre ellos” (citado en Gonzdlez Zarandona, 2005: 35). Asimismo, y en
complemento a este rasgo inmanente, el cine experimental suele acudir a las convenciones de la
narracion ficcional para deconstruirlas. Incluso puede recurrir a la manipulacion de la realidad,
principalmente a través del montaje, aproximandose a ciertas técnicas utilizadas en el documental
pero reelaborandolas a partir de preocupaciones estéticas propias. En suma, esta tipologia filmica
también mantiene vinculos estrechos con la ficcion y el documental.

Lo interesante para el andlisis nace cuando existe un planteamiento deliberado por exacerbar
los elementos propios de otro modelo cinematografico o confundir las fronteras entre estos a partir
de la hibridacion de los mismos. Aqui el cortometraje se erige como un dispositivo eficaz para llevar a
cabo tales procedimientos gracias a la conjuncion de la brevedad con los caracteres potenciales
anteriormente examinados como la libertad en la eleccion de las formas expresivas, el acento puesto
en la conformacion de las dos bandas y la autorreflexion del medio expresivo. A su vez, esta
hibridacion promueve la idea de un espectador activo, tanto a nivel cognitivo-interpretativo como
perceptivo, y el film breve entonces resulta en estos términos un vehiculo efectivo. Por ultimo, esta
articulacion singular de modelos puede conducir a formas cercanas al cine-ensayo. En el campo
audiovisual el ensayo parte, con frecuencia, del documental —sobrepasando la tension entre los polos
de la veracidad y el punto de vista— aunque para trascender sus confines. Joseph M. Catala Doménech
(2000) expresa que el caracter documental del ensayo proviene de la reflexion cinematografica y
politica que lleva a cabo en torno a la realidad mediante la articulacion de diferentes materialidades en

28 Jean-Luc Godard y Jacques Rivette, entre otros, sostenian esta premisa.
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las bandas de imagen y sonido.?? No obstante, se produce una transformacion interna de los
pardametros tradicionales del documental ya que se evidencian las marcas del proceso de construccion.

ue subjetivo, indagacion ¢ ual, 10 ‘ una ti t
Enfoque subjetivo, indagacion conceptual, reflexion y representacion se entrelazan en una tipologia

filmica sin compromisos taxativos.*’

Tanto Arraial do Cabo (Mirio Carneiro y Paulo César Saraceni, 1959) como Carnaval (Fausto
Canel y Joe Massot, 1960) y La creacion artistica: José Luis Cuevas (Juan José Gurrola, 1965) se
alzan como exponentes iniciales de la renovacion cinematografica en los respectivos paises de
origen.! Este es uno de los motivos por los cuales fueron elegidos. No obstante, la construccion de
dicho corpus acotado responde principalmente a tres factores. En primer lugar, estos cortos fueron
escogidos por su escasa trascendencia como representantes de un cine moderno. Es decir que, con la
excepcion de las reflexiones de Glauber Rocha a proposito de Arraial do Cabo y su cardcter de
antecedente del Cinema novo, 1a historiografia no ha practicamente abordado ni explorado a estos
tres cortometrajes en tanto participes directos de la modernidad cinematografica. En segundo lugar,
la metodologia utilizada para llevar adelante el andlisis filmico comparado implica un desarrollo
extenso que resultaria imposible ejercitar en el marco del articulo si se tomara un grupo cuantioso de
ejemplos. Es por ello que seleccionamos tan solo tres obras representativas de un estado de situacion
mds amplio. El andlisis textual, promovido por Jests Gonzdlez Requena (1980) y Jacques Aumont
(1983), se sustenta en la precision del trabajo sobre la forma expresiva y la configuracion de una
descripcion detallada para desentranar los elementos significantes constitutivos del film. En tercer
lugar, y en estrecha conexion con lo anterior, estos films breves condensan rasgos modernos comunes
a las tres cinematografias, los cuales presentamos como rangos de contraste que serdn examinados a
continuacion: las novedades en el plano semdntico, la hibridacién de modelos cinematograficos, la
experimentacion con los recursos narrativos y estéticos que brinda el dispositivo, y la utilizacion
innovadora del sonido. En el apartado anterior hemos ubicado a estos ejemplos dentro de sus
contextos de produccion y en relacion a la tradicion cinematografica particular en la que se
encuadran. Los tres cortos son catalogados bajo la etiqueta de documental'y se abocan a la reflexion
de la sociedad y la cultura de sus naciones.

En cuanto al campo de sentido y la perspectiva socio-cultural y politica adoptada, Arraial do
Cabo se enfoca de forma critica sobre las condiciones de vida de los pescadores del pueblo de Arraial
do Cabo, emplazado en el litoral de Rio de Janeiro. Alli el proceso de industrializacion, con la llegada
de la Fébrica de Alcalis y sus desechos t6xicos, colisiona con los modos artesanales de produccion y
determina el éxodo de los pescadores. Glauber Rocha declar6 sobre este film que dio el puntapié¢ para

la transformacion del cine a través de una revalorizacion de lo nacional no s6lo en cuanto a los temas —

29 Esta mixtura de materiales heterogéneos determina que el montaje sea el principio constructivo del film-ensayo.

30" Antonio Weinrichter describe con precision los recursos centrales adoptados en el cine-cnsayo: “Un diferente
encadenamiento entre planos y bloques, que sustituye el montaje metonimico y causal de la ficcién por otro de orden
asociativo y metaforico; una jerarquia distinta entre palabra e imagen, que invierta el ninguneo habitual de la primera; un
proceso guiado por una estrategia discursiva personal y no por la causalidad narrativa” (2004: 98).

SR primero fue producido por la compania Saga F7lmes, el segundo por el ICAIC y el tercero por la UNAM.
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frente a la chanchada y su particular representacion de la cultura popular- sino especialmente en
relacion al tratamiento de las formas expresivas (Sadoul, 1972). En Carnaval asistimos a una

descripcion espacial y ambiental del carnaval habanero. En principio su funcion era turistica: invitar al
extranjero a participar de las fiestas de la ciudad. Sin embargo, como expresa el propio director:

También tenia una intencion politica: mostrar un pueblo que goza en contra de las mentiras
sediciosas del enemigo de afuera y mostrar la alegria del momento en comparacion con la
fingida alegria de los carnavales de otra época (Fausto Canel citado en Garcia Borrero, 2007:
184).

Esta doble pretension, que tensiona la tradicion del pasado inmediato con los nuevos valores de
la Revolucion, podra observarse en la estructura narrativa y plastica del relato. Finalmente, Za
creacion artistica: José Luis Cuevas esta centrado en uno de los maximos exponentes de la Generacion
de la Ruptura en México, movimiento de artistas pldsticos que en los afos cincuenta y sesenta habian
roto con la Escuela Mexicana de Pintura. Aquella estaba representada por el muralismo, caracterizado
por un nacionalismo exacerbado y un espiritu revolucionario. En esta oportunidad, la renovacion
cultural de las artes plasticas es correlativa a la reconfiguracion cinematogréfica. El cine tematiza las
innovaciones artisticas mediante la exploracion de un campo semantico novedoso. De un modo
andlogo a la ruptura formal de la pintura —principalmente por medio de la abstraccion y el
neofigurativismo expresivo—, este corto combina el registro documental, la performance y la
plasticidad de la imagen en contraposicion al documental conservador, turistico y propagandistico de
décadas anteriores.

No obstante, si bien la innovacion en el terreno del sentido y de las implicancias politicas
forman parte de la modernizacion del cine, uno de los aspectos centrales de la renovacion se
encuentra en la autorreflexion del medio expresivo a partir de la exploracion del lenguaje filmico. Y es
en este punto donde hallamos variables en comun entre los tres cortometrajes, aunque también
marcadas diferencias. En principio, una primera divergencia se desprende de la estructura general de
los cortos en relacion a los modelos cinematograficos articulados. Mientras el caso mexicano y el
ejemplo cubano integran y dispersan en el documental elementos de la ficcion y/o del cine
experimental, el film brasileno se conforma como un documental puro, aunque cierto estilo
neorrealista por un lado, y poético por el otro, lo alejan del documental expositivo tradicional.*? Este
se organiza en secuencias divididas por cortes abruptos y una voz over narradora espordadica que le
imprime a las imdgenes el enfoque critico. Alli observamos a los pescadores durante el proceso de la
pesca y la conservacion de los peces, y el contraste con la maquinaria y la industrializacion naciente.

32 Dentro del cine brasilefio la hibridacion de modelos cinematograficos en tanto recurso exacerbado de la modernidad
quedaria relegado. Si bien la indagacion estética estuvo presente, la busqueda de un realismo critico primé en este nuevo
cine. Esto llevo a descartar cualquier elemento de ambigiiedad que desviase la atencion. Sin embargo, films desatendidos
de la temdtica social si recurrieron al desvanecimiento de las fronteras entre las tipologias filmicas. Este es el caso de Pdiio
(Glauber Rocha, 1959), cortometraje experimental/ficcional donde por medio del relajamiento de la accion, el montaje,
el encuadre y el movimiento auténomo de la cdmara, un joven y una muchacha exteriorizan su perturbacion psiquica a
través de movimientos de expresion corporal.
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La presencia de los nifios y la atencion particular sobre las mujeres, junto con un sentimentalismo
exagerado en el tramo final del corto donde los trabajadores y operarios se distienden bebiendo y
bailando son rasgos que emparentan al relato con el neorrealismo italiano en sus primeros tiempos.
Sin embargo, el cuidado estético de los encuadres y el montaje, que convierten a las imagenes de los
trabajadores en postales en movimiento, le otorgan al relato un sesgo conceptual de tipo poético.

En Carnaval, ya desde los créditos se plantea la duda acerca del regésero que utilizard el film alo
largo del relato. El mismo se compone de figuras geométricas y destellos de colores proseguido de
una animacion de figuraciones de misicos y bailarines que sostienen pancartas con los nombres de
los rubros técnicos que participan en el cortometraje. Al mismo tiempo escuchamos en la banda
sonora tipica musica de carnaval cubano. Ahora bien, las primeras imagenes difieren casi por
completo de aquella presentacion. El corto comienza con un grupo de personas en la calle reunidas
alrededor de un mago que lleva a cabo su repertorio. La escena se constituye a través del registro
documental de dicha situacion por medio de una cdmara que sigue al artista y la toma de sonido
directo que incluye los murmullos de la gente y el ruido de los automéviles. Luego el mago convoca,
para su proximo truco, a un hombre y a una mujer del piblico. Al finalizar este nimero la muchacha
se alejay la camara focaliza en su partida. La secuencia siguiente nos inserta de lleno en el dambito del
carnaval y alli aparece nuevamente el personaje masculino del inicio que busca y localiza a la
muchacha. A partir de entonces el relato intercala imdgenes —y un acompafiamiento musical— del
carnaval junto con planos de la pareja a la cual vemos conversar, caminar, comer, detenerse frente a
los fuegos artificiales, bailar junto a otras personas. A medida que avanza el film el estatuto ficcional
de la accion cobra mayor protagonismo. Luego de perderse el uno al otro, el hombre recorre la ciudad
en busqueda de dicha mujer hasta que finalmente, al amanecer, la encuentra en un autobus al cual
sube. En resumen, se trata entonces de un documental con escenas observacionales —sin la presencia
de una voz narradora— que articula de forma difusa un drama ficcionalizado, el cual termina por

imponerse.

Por ultimo, La creacion artistica: José Luis Cuevas es el mas ecléctico y experimental de los tres
en cuanto a la hibridacion de modelos cinematograficos. El cortometraje se inicia con una escena de
ficcion atravesada por la intervencion de la imagen mediante el viraje a negativo de la misma. Alli un
hombre corre sin razon alguna dentro de un supermercado hasta que es presuntamente asesinado por
una cajera, hecho no consumado ante el congelamiento del fotograma. Acto seguido, los créditos se
inscriben sobre pinturas y dibujos de José Luis Cuevas, artista que protagoniza esta suerte de ensayo
filmico. El relato intercala escenas puramente ficcionales como las del prélogo con otras de tipo
performdticas en las que el propio Cuevas dramatiza un tépico puntual como la muerte o la obsesion.
Estas temdticas luego seran retomadas en las obras de arte. Asimismo se articula la exhibicion
documental del proceso creativo del pintor y sus cuadros e imdgenes del registro de una realidad
social que rozan los limites entre lo documental y el simulacro. Dicha heterogeneidad de
materialidades y estilos es guiada por una voz over impersonal que concede informacion en torno a la
vida de Cuevas y sobre la forma de composicion de su obra pléstica, la voz over del artista que otorga
cuerpo al relato de su experienciay un montaje dindmico que articula los diversos fragmentos. En este
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sentido, el enfoque conceptual, la vinculacion asociativa entre los diferentes bloques, la realidad
social en tanto punto de partida para la creacién artistica y el abandono de la causalidad narrativa
como modo de vertebrar el relato convocan a “establecer el proceso de reflexion en las
imdgenes” (Catala Doménech, 2005: 144), mecanismo propio del cine-ensayo o al menos de
segmentos ensayisticos al interior de films que exceden esta tipologia.

En segunda instancia abordamos concretamente la experimentacion estética que realizan los
tres ejemplos con los recursos narrativos, filmicos y pldsticos que brinda el medio cinematogréfico.
En Arraial do Cabo, como bien anticipamos, la cimara adopta un estatuto observacional combinado
con un montaje dindmico que culmina en la presentacion de postales en torno al trabajo y los modos
de vida de los pescadores del pueblo —los nifios jugando, las mujeres cosiendo, los hombres
pescando—-. No obstante, esta particular mzrada no se construye de forma distanciada sino que los
diversos tipos de emplazamientos empleados le imprimen una carga mayor de expresividad y
sentimentalismo a las imdgenes. Por ejemplo, nos referimos a los encuadres cerrados sobre los pies
descalzaos de los pescadores, la cdmara baja para tomar a los nifios, los primerisimos primeros planos
de las manos de las mujeres planchando la ropay salando el pescado, y los primeros planos extendidos
de los rostros expresivos de los trabajadores al finalizar la jornada laboral. A su vez, remarcamos dos
escenas puntuales que estan edificadas a partir de la autoconciencia enunciativa. La primera se trata
de un montaje corto y ritmico con encuadres fragmentarios sobre los pescadores y sus herramientas
en el acto mismo de la pesca. Esta cierra con una imagen poética de los peces aleteando entre las
redes. Aqui el cardcter plastico y conceptual de las imdgenes se posiciona por encima del desarrollo
narrativo del film. La segunda consiste en una serie de planos en picado y contrapicado de los
operarios industriales que miran a cimara, la cual sigue el desplazamiento de los mismos al interior de
un montacargas. La composicion hermética y oscura de la escena, junto con un cambio rotundo en la
banda sonora, contrastan con el espacio abierto y luminoso de la playa en donde son retratados los
pescadores. En definitiva, si bien hay una progresion narrativa en el desarrollo y la mostracion del
proceso laboral en su conjunto, la puesta en escena del valor del pescador y la postura critica frente a
la amenaza de la compaiiia industrial —que afecta el trabajo del pescador con la contaminacion de las
aguas— son efectuadas por medio de la conformacion plastica, poética'y conceptual de las imdgenes,
gracias al montaje y a la cdmara.

Carnaval propone como méximo procedimiento estético moderno el ya destacado
entrelazamiento entre el documental y la ficcion. Sin embargo, paraddjicamente, la conjuncion de
estos dos componentes puede dejar entrever también ciertos aspectos de un cine mas tradicional: el
documental turistico y la historia romantica. De acuerdo al director del film, desde una lectura
contemporanea podria llegar a comprenderse “al documental como un entretenimiento amable e
ingenuo, una ligera historia de amor en un carnaval que tiene mds del Hollywood de los afios 50 que
de Dziga Vertov” (Fausto Canel citado en Garcia Borrero, 2007: 184-185). Ahora bien, una mirada
atenta permite rescatar elementos novedosos en ambos modelos que, en su articulacion, quiebran los
moldes ya establecidos. Como hemos comentado, el film se organiza en torno a registros
observacionales de la musicay el baile del carnaval habanero, y el seguimiento a la pareja que empieza
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a entablar una relacion. El pasaje de uno a otro comienza siendo difuso hasta que finalmente la ficcion
termina por englobar al registro documental, aunque el mismo no desaparece. Y en ese transito
ciertos recursos que sobresalen consiguen mantener la tension entre los dos polos. En primer lugar,
mencionamos varias tomas subjetivas del protagonista en su btisqueda inicial de la muchacha. Estas
nos devuelven imagenes del carnaval que bien podrian responder al registro documental del mismo y
no al entramado dramatico-ficcional del cual pretenden desprenderse. Por otro lado, dentro del
rescate de escenas tipicas de carnaval se suceden imdgenes cuya composicion trasciende el mero
registro documental. Estas se erigen como motivos visuales de corte experimental que se incorporan
como transicion a las escenas propiamente ficcionales. Sefialamos en esta linea los primeros y
primerisimos planos de personas con mdscaras gigantes y los encuadres cercanos sobre misicos en
donde las figuras se desenfocan. De esta forma las imagenes se convierten en cuadros pictoricos en
los cuales prima el caracter plastico. Por tiltimo, en el tramo final donde la ficcion sale a la superficie,
la puesta en escena hace un cambio rotundo que rompe con la estética adoptada previamente: el
personaje deambula por las calles oscuras acompafiado de una misica empatica diferente a la del

carnaval.

La creacion artistica: José Luis Cuevas emplea una multiplicidad y heterogeneidad de recursos
para vincular las escenas experimentales, de ficcion y de registro documental. En la secuencia inicial
del prélogo ya analizado la puesta en negativo de la imagen le concede a esta un cardcter totalmente
experimental que transforma a las figuras humanas en seres deformes. A su vez, el movimiento rapido
y constante de la cdmara junto con el plano congelado de la mujer en el instante mismo del intento de
asesinato colaboran en el desconcierto acerca del rumbo del film. Luego de los créditos emplazados
sobre las pinturas de Cuevas sobreviene un montaje de imdgenes fijas del artista en diferentes
situaciones solitarias y de relaciones interpersonales. Estas funcionan como modelo de realidad para
futuros bocetos que se inscribirdn en el lienzo. Posteriormente, y bajo la guia rectora de la voz
narradora, se articulan escenas que registran el proceso creativo del pintor con otras de caracter
performatico donde Cuevas representa, reconstruye y simula aquellas situaciones que inspiran y
proporcionan el material imaginativo de las obras plasticas. Entonces, por ejemplo, la imagen se
acelera y cambia el eje de la cdmara al hablar de las obsesiones y manias del artista. O asimismo el
pintor simula su muerte atropellado por un tren para luego transportar al lienzo esa misma accion
imaginada. Otro procedimiento interesante surge en el momento en que la propia voz de Cuevas
relata la historia de su infancia, puesto que la expresion de sus palabras se traduce en imagenes
ficcionales de los hechos narrados. Por otra parte, el montaje de pinturas y dibujos del artista ocupa
un espacio importante en el film. En estos tramos la cdmara se aproxima a las obras, las recorre y las
fragmenta. Por ultimo, dos tipos de imdgenes resultan llamativas. Por un lado, registros semi-
documentales de la realidad social que se utilizan como simbolos para sus pinturas —locos,
prostitutas, deformes—. Por el otro, imigenes autobiograficas recreadas que se conforman como
simulacros y metéforas de su historia de vida. En ellas el propio Cuevas es acompaiiado de enfermeras
y juntos representan y simbolizan una enfermedad diagnosticada en su nifiez, la cual ha determinado
el matiz de su arte plastico.
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Finalmente, rescatamos una variable poco examinada en el anlisis filmico que también puede
ofrecer innovaciones estéticas: el sonido. En los tres cortometrajes podemos hallar ejemplos de una
utilizacion particular y auténoma de la banda sonora, aunque en algunas oportunidades el
acompafnamiento musical tradicional también estd presente. En el film brasilefio, si bien esta funciona
en tanto complemento de la imagen, es interesante el rol de los sonidos de percusion a la par de las
imdgenes de las maquinas y de los operarios industriales. Estos sostienen la tension y marcan el
contrapunto con las escenas de los pescadores secundadas por una musica convencional. Alli, junto a
los tambores, es posible oir sonidos metdlicos disonantes. Ingenioso es asimismo el modo de emplear
la faceta sonora en la pelicula cubana. En este caso, la ausencia de la palabra hablada entre la pareja'y
la presencia casi constante del sonido ambiente vislumbran un efecto singular. El ruido de las
bocinas, el murmullo de la gente y el sonido de percusion en la construccion de la banda sonora, que
enmudecen por completo a los personajes, posibilitan mantener durante gran parte del relato a la
ficcion y al documental siempre en los bordes. En tltima instancia, el corto mexicano explota esta
materia expresiva mediante la incorporacion de musica concreta que entremezcla sonidos disonantes
con susurros y balbuceos sobre las imdgenes de las obras plasticas y durante las escenas
performdticas, en concordancia con los topicos sugeridos.

CONCLUSIONES

Alo largo del presente articulo hemos intentado desarrollar y demostrar dos grandes premisas:
el rol activo del cortometraje en el germen del cine moderno latinoamericano en paises con
tradiciones cinematograficas heterogéneas y la productividad del modelo documental en la
renovacion expresiva y semdntica de la modernidad. Para llevar a cabo tales objetivos escogimos los
cines de México, Brasil y Cuba. En primer término examinamos la conformacion diferenciada de la
industria filmica en México —dominante en los afos treinta y cuarenta— y en Brasil —respuesta tardia
en los cincuenta—, asi como los intentos fallidos en Cuba hasta la Revolucién de 1959 y la creacion
del ICAIC. A pesar de esta disimil constitucion pudimos observar, en un segundo apartado, como
hacia finales de los anos cincuenta el cortometraje documental, que hasta entonces se movia
mayormente entre la funcion turistica y la tarea pedagdgica-propagandistica, comenzo a trabajar
sobre tematicas sociales y culturales desde una perspectiva critica y reflexiva, a través de la innovacion
del lenguaje filmico. En este punto realizamos un repaso por las producciones documentales breves
mas novedosas de las tres cinematografias que se erigieron como precursoras del cine moderno de
cada nacion. En una tercera seccion abordamos los caracteres potenciales del cortometraje y los
rasgos del documental que posibilitaron sostener la renovacion expresiva moderna, como por ejemplo
el bajo presupuesto, la marginalidad, la libertad en el uso de las formas expresivas, la condensacion de
los tiempos y la efectividad en la relacion con el receptor. Finalmente seleccionamos un cortometraje
de cada pais con el fin de efectuar un andlisis textual comparado teniendo en cuenta ciertos rangos de
contraste que nos permitieran asentar las marcas del cine moderno: el entrelazamiento de modelos
cinematograficos, el acercamiento novedoso hacia tematicas sociales y culturales, la experimentacion
estética del lenguaje y la utilizacion innovadora del sonido.
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En definitiva, esta investigacion resulta pertinente para el campo de estudios sobre cine puesto
que, por un lado, le concede al cortometraje una posicion central en la gestacion del cine moderno
latinoamericano; y por el otro, devela a partir del andlisis textual comparado las marcas estéticas
renovadoras comunes del documental en los inicios del proceso dentro de la region. Frente a la
historiografia tradicional que sostiene la importancia del documental en la comunion del cine
latinoamericano —como vehiculo de accion— a finales de los afios sesenta en el contexto de
radicalizacion politica, nuestra propuesta se encuadra en los estudios que remontan el afianzamiento
de los enlaces a los anos cincuenta (Pick, 1993; Flores, 2013) en donde el cortometraje documental
manifesto una voluntad extraordinaria de reconfiguracion temdtica, politica y expresiva. No obstante,
y como bien sostiene Paranagua, el sentido de b clisico y lo moderno no puede ser entendido de
forma homogénea en toda Latinoamérica. Es por ello que, aunque hayamos encontrado parametros
estéticos frecuentes en los tres cines, la transicion a la modernidad se ha llevado a cabo de forma
diferente en cada caso. En uno los dos modelos conviven, si bien estdn en tension —lo turistico y lo
politico, la simpleza y la hibridacion de las formas en Carnaval—; en otro la revalorizacion temdtica de
lo nacional y su perspectiva critica se colocan por encima de la autoconciencia enunciativa —Arraial
do Cabo-;y en el corto mexicano la forma ensayistica y autorreflexiva instala rotundamente al film en
el seno del cine moderno. Es cierto que estamos considerando sélo un ejemplo filmico —aunque en
cierto modo representativo— de cada cinematografia. Sin embargo, esta observacion es igualmente
vdlida tanto como si tomdramos un corpus mas amplio: el andlisis comparado es util siempre y cuando
no se pierda de vista la configuracion singular de los cines nacionales.
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