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Resumen

La esperanza incierta (Schroeder, Moreno, Santoro, 1991, 52’) es un documental de los
tempranos noventa sobre los distintos procesos de transiciéon de dictaduras militares hacia
gobiernos democraticos, en el marco de la aplicacién de una politica econdmica neoliberal
en Argentina, Brasil, Chile y Uruguay. Esta polifonia conosurefia es una de las primeras
coproducciones regionales en video, que tuvo como objetivo integrar un proyecto que seria
difundido a través de un canal europeo. La investigacidon sobre cémo se gestd esta pelicula,
ademas del andlisis de correspondencia y otros documentos, incorpora testimonios que
presentan vinculos entre personas, personajes y organizaciones, que permiten profundizar
en algunas caracteristicas de lo que fue el Movimiento Latinoamericano de Video, sus
motivaciones, esperanzas, conflictos y desenlaces.
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Abstract

The Uncertain Hope is a documentary of the early nineties about the different transition
processes of the military dictatorships towards democratic governments, within the
framework of the implantation of a neoliberalism economic policy.

This southern cone polyphony is one of the first regional coproductions on video, whose
objective was to integrate a project, which would be broadcasted through a European
channel.

The research about how this film was developed, as well as the correspondence analysis and
other documents, incorporate testimonies which include bonds among people, characters
and organisations which let deepen into some characteristics of what The Latin American
Video Movement was, its motivations, hopes and outcome.

Keywords: Audiovisual coproduction; Video movement; Southern Cone

Introduccion

Lo que el pasado deja son huellas, en las ruinas y marcas materiales, en documentos y
papeles, en las trazas mnémicas, en la dinamica psiquica de las personas, en el mundo
simbdlico. Esas huellas, en si, no constituyen «memoria» a menos que sean evocadas y

ubicadas en el marco que les otorgue sentido

Jelin, 2017, p. 14

En noviembre de 1991 se terminaba la odisea de editar el documental La esperanza incierta
(Schroeder, Santoro, Moreno, 52’), una de las primeras realizaciones conjuntas del Cono Sur
entre tres productoras de video: Centro de Medios Audiovisuales (cemA) de Uruguay, Nueva

Imagen de Chile y Festa & Santoro de Brasil.

El encuentro con este material audiovisual fue posible porque se migré a digital el
contenido de la cinta, destinada a la inevitable desaparicion en manos de la degradacién
natural del soporte magnético.! Junto al visionado de la pelicula, la lectura de una serie de
textos y documentos (declaraciones finales de los encuentros latinoamericanos de video,
correspondencia, notas de prensa, catdlogos de produccién y carpetas del proyecto) el relato
de los protagonistas fue un componente metodoldgico sustancial de la investigacién. Las

1 Se tratod de un proyecto que migro a digital 45 audiovisuales del archivo del CEMA cuyos originales estaban en
formato U-matic. Los materiales analdgicos y digitales se encuentran en custodia transitoria en las
instalaciones del Area de investigacion histérica del Archivo General de la Universidad de la Republica (en
linea: https://archivosdocumentales.udelar.edu.uy/index.php/cema-prueba). Para conocer mas acerca del
proyecto véase: Beatriz Tadeo Fuica y Mariel Balas (2016).
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entrevistas permitieron reconstruir algunas decisiones estéticas y otros elementos ausentes
en las fuentes escritas.

La propuesta de este articulo es plantear algunos elementos e inquietudes en
relacién con el contexto sociopolitico y la manera en la que se gesto este pionero proyecto
transnacional y observar algunos factores y actores relevantes que colaboraron en su
concrecion. En ese sentido, se destacan la creacion de un polo de produccién regional, el
intercambio en los encuentros de videastas, el apoyo de varios organismos internacionales y
el financiamiento de Channel Four de Inglaterra en el marco de un proyecto mas amplio,
integrar una serie llamada South. El principal publico destinatario de esta pelicula fueron los
televidentes europeos, quienes a través de opiniones de gente andnima, testimonios de
personas autorizadas (politicos, periodistas, escritores, empresarios, representantes
culturales, sindicales y de organizaciones civiles) y una voice over cargada de informacion, se
acercaban a una mirada polifénica de las distintas transiciones democraticas, en el marco de
la aplicacién de la politica econdmica neoliberal en Argentina, Brasil, Chile y Uruguay.?

En el documental aparecen voces y gestos de personas, personajes en distintos
escenarios de cuatro paises latinoamericanos que comparten una temporalidad, el inicio de
los noventa. En el cruce de los testimonios, en la pulseada entre la memoria y el olvido se
rescatan anécdotas que se mezclan y se oponen junto al encuentro con una pelicula que
volvia después de casi treinta afios, a remover un pasado cargado de incertidumbres, por lo
pronto también audiovisuales.

éCoproducir para sobrevivir?

El periodo que tuvo a la tecnologia video como protagonista durd aproximadamente una
década. La produccion independiente en América Latina inicié con fuerza a mediados de los
ochenta, siguié diversos derroteros y generd distintas posturas en cuanto a la realizacién, lo
gue partio las aguas entre quienes concebian el video como proceso y los que veian el video
como producto.? El acelerado cambio tecnoldgico, si bien facilitaba el acceso a determinadas
herramientas para generar contenidos audiovisuales, provocé también un aumento en las
discrepancias y las competencias a la hora de entrar al mercado audiovisual. Al recordar los

2 Este analisis se realiza a partir del rescate de la copia que formaba parte del archivo del cema. No he podido
aun visionar la versién que se emitid a través de Channel Four en la cual segun recuerda el director local
chileno, Rodrigo Moreno, el relato de la voice over era en inglés (Comunicacién personal con R. Moreno
22/6/2017)

3 Ambos conceptos, video proceso y video producto fueron debatidos y discutidos desde las primeras
reuniones de realizadores, educadores, distribuidores y aficionados latinoamericanos (Valdeavellano, 1989).
Incluso, segiin Hernan Dinamarca la relevancia que se le dio al video producto en detrimento del video proceso
en el encuentro organizado en Montevideo en 1990 fue lo que generd que el IV Encuentro no tuviera lugar en
1991 (Dinamarca,1990b).
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ochenta, los videastas aluden a un contexto de posibilidad, refieren a las bondades del
formato. Mas alld de lo estrictamente vinculado a los costos y a la instantaneidad de ver lo
filmado sin la espera de los revelados del laboratorio, esta tecnologia permitié registrar los
ultimos acontecimientos dictatoriales y momentos trascendentes de las transiciones hacia
las democracias de muchos paises latinoamericanos. Por lo pronto se confiaba en que a
través del video seria posible generar contenidos vernaculos alternativos a la programacion
extranjera y hegemonica que los canales ofrecian. Al llegar a los noventa comienza un relato
cruzado por una serie de conflictos y sinsabores vinculados a la real «conquista de las
pantallas».* Incluso, al momento de volver a ver aquellas peliculas que se logran recuperar,
ese sentimiento parece agudizarse.® Mdas alld de la forma en que se presentan los
contenidos, los protagonistas reconocen cierto malestar al ver esos registros, bajos en
calidad visual, con rayas, cortes en el audio, esto, cuando lo que aparece no es una imagen
qgue perdid su gama cromatica y vird totalmente al azul. Sin duda, cuestiones que en su
momento eran invisibles, pero que el paso del tiempo se encargd de dejar a la luz
(Comunicaciones personales con Virginia Martinez, 2017; Mario Jacob, 2017; Rodrigo
Moreno; 2017; Giuseppe Cirotti, 2020). La puesta en didlogo entre los materiales que se
pueden visionar y la lectura de las declaraciones o documentos finales de varias instancias
de intercambio donde los integrantes del Movimiento Latinoamericano de Video (MLV) se
daban cita, evidencian una serie de caracteristicas del acontecer audiovisual de la época. Es
posible asi conocer distintos tipos de producciones, en cuanto a estilos, abordajes vy
contenidos que nos hablan de una diversidad cultural, politica y también filoséfica a nivel
continental. También nos revelan las diferentes conformaciones de las productoras o
colectivos, las intervenciones de organismos internacionales, los espacios de exhibicidn y los
medios de produccidn, que tuvieron en cada pais caracteristicas singulares. En los registros
donde figuran los asistentes a los eventos se identifican en reiteradas ocasiones a distintos
integrantes de las tres productoras que intervienen en la pelicula que motiva este articulo.
Resulta relevante entonces presentar brevemente a estas productoras para conocer algunas
caracteristicas, ver posibles puntos de contacto, asi como también diferencias a la hora de
concebir la realizacion audiovisual.

El Centro de Medios Audiovisuales (cema) surge en Montevideo hacia 1982 como una

sociedad civil impulsada fundamentalmente por Esteban Schroeder y Eduardo Casanova, dos
fotdgrafos autodidactas con inquietudes de registrar acontecimientos sociales y actividades
culturales. Pronto se integraron jévenes con distintos perfiles artisticos como el disefio, la

4 Pablo Alvira (2016) desarrolla un interesante andlisis del periodo vinculado a la necesidad de producir
contenidos locales de calidad para las pantallas televisivas, en particular para el caso de Uruguay, pero
también como una postura del Movimiento Latinoamericano de Video.

5 Para conocer otras iniciativas que lograron recuperar materiales producidos en ese periodo véase Keldjian

y Tadeo Fuica (2016).
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musica y el arte. En un inicio se dedicaron a la realizacidn de audiovisuales con diapositivas,
trabajos que en su mayoria eran solicitados y financiados por distintas organizaciones como
herramienta de difusién de sus proyectos y para generar dambitos de intercambio en
distintos contextos, como ser asambleas, centros educativos y diversas instancias de
formacion. A partir de 1985 incorporaron el video a sus producciones. Si bien en un inicio
hicieron algunos trabajos experimentales, videoarte y videodanza, con el tiempo generaron
otro tipo de contenidos, de estilo documental, en su mayoria con el objetivo y las
caracteristicas de ser emitidos a través de canales de television. El cema fue un dmbito

laboral y de aprendizaje, en donde muchos de los actuales realizadores uruguayos iniciaron
sus primeras experiencias con el registro de imdagenes. Sus integrantes participaron en la
conformacidn de espacios para la defensa del trabajo del realizador audiovisual en el pais y
en la regién hasta su disolucién a mediados de los noventa.®

La productora chilena Nueva Imagen fue la continuacién a partir de 1989 de la
experiencia del noticiero audiovisual Teleanadlisis (TA).” Entre sus integrantes destacan

Augusto Gdngora, Cristian Galaz, Fernando Acufia y Rodrigo Moreno, quien recuerda que
por un tiempo continuaron con dos proyectos que venian desde TA, uno era la unidad moévil

de exhibicion que permitia la proyeccion en espacios publicos de los contenidos del noticiero
y el otro era la escuela popular de video.® Por su parte Moreno también resalta que esta
productora, a partir de 1990, se convirti6 de manera espontanea en la proveedora de
contenidos de la television nacional, y destaca que fue el equipo encargado de cubrir la
transmision televisiva del cambio de mando en el momento en el que el presidente electo
por la ciudadania, Patricio Aylwin recibié la banda presidencial de manos de Augusto
Pinochet (R. Moreno, comunicacion personal. 22/6/2017).

Festa y Santoro Comunicagbes fue una empresa con sede en San Pablo, que trabajaba
en la realizacién de video social, institucional y programas para televisién. Tanto Regina
Festa como Luiz Fernando Santoro participaron activamente de distintas etapas y
cumplieron roles relevantes en la constitucién de la «TV de los trabajadores» (planeamiento,

6 Para ampliar informacion veanse Tadeo Fuica (2017) y Tadeo y Balas (2016). Véase archivo disponible en el
Area de investigacion histérica del AGU: https://archivosdocumentales.udelar.edu.uy/index.php/cema-prueba
7 Teleanalisis surgié en 1984. Estaba conformado por estudiantes de la escuela de periodismo de la

Universidad Catdlica y compartian una editorial comun con la Revista Analisis, pero con autonomia de registro.
Cubrian manifestaciones, acontecimientos politicos, sociales y culturales relevantes, generaban copias de
distribucion en VHS que entregaban de manera clandestina a una lista de suscriptores. Constituyeron el
noticiero alternativo a los medios oficiales. Véanse Lifiero Arend (2010) y Garate y Rovano (2002). El archivo de
TA se encuentra disponible para su visionado en el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos en Santiago
de Chile.

8 Este proyecto consistia en generar ambitos de formacién en los barrios mas marginales, destinado a los
nifios que estuvieran cursando los ultimos afios de escuela para que realizaran reportajes y programas en sus
barrios.
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organizacién, direccion ejecutiva y produccion) desde 1988 hasta 1990. Tal como se puede
leer en una presentacidon que hacen de sus trabajos, destacan que sus producciones son de
caracter educativo con el objetivo de apoyar la democratizacién de la sociedad civil y de los
medios de comunicacidn. Realizaron comerciales para instituciones sociales, coberturas de
eventos, asesorias comunicacionales y de implementacion de Tv publica y por cable,

coproducciones regionales e internacionales con diversos colectivos.

Salvando las diferencias en su historia, conformacion y actividades, es posible
observar que estas tres productoras de video tenian en comun la realizacién de contenidos y
registros de situaciones de desigualdad social y el apoyo a la formacidon de los sectores mas
vulnerables. Por su parte, a lo largo de su gestion, cada una en distintos contextos, llevd
adelante campafias contra las dictaduras y en favor al restablecimiento de las democracias
apoyando particularmente a sectores politicos de izquierda.® Tal como se desarrollard mas
adelante, resultaba natural la unién de estas tres productoras para llevar adelante una
iniciativa conjunta.

De encuentros y relatos

Desde el momento en el que se redactd en 1987 el documento «A veinte afios de Viia del
mar» durante el IX Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana, hasta lo que fuera
el 111 Encuentro Latinoamericano de Video, que se conocidé como Montevideo 90, se
sucedieron varias instancias de intercambio. Los videastas, productores, educadores,
investigadores, ademds de darse cita en los encuentros anuales, intercambiaban en
seminarios y talleres regionales cuyos principales asuntos y relatorias fueron reunidas en
una serie de publicaciones.’® De la lectura de esos textos se desprenden algunas
preocupaciones que se reiteran. Una de ellas tiene que ver con la diversidad de las
producciones, considerando una amplia variedad de factores, desde quienes las realizaban
(productoras independientes, educadores, participantes de organizaciones sociales,
sindicales, politicas, religiosas, y otras), pasando por los distintos recursos econémicos y de
equipamiento, el grado de capacitacion, el lugar en el que serian difundidos. Es asi que en
cada evento se compartian y debatian formas de pensar y producir imagenes desde distintas
Opticas y posibilidades diferentes lo que generaba un encuentro heterogéneo de estilos,
abordajes, lenguajes, que ponian el acento de la realidad de la produccién audiovisual
latinoamericana de aquellos afios. La intencién era encontrar la manera de generar

9 Nueva Imagen ante el plebiscito de 1988, trabajod para la franja del No, opuesta a la continuidad de Pinochet
en el poder; Festa y Santoro en 1989 realizé la campafia que postulaba a Ignacio Lula da Silva a la presidencia
de Brasil y CEMA hizo varias piezas para la campafa del Frente Amplio, partido de coalicion de las izquierdas

uruguayas que presentaba a Liber Seregni como presidente en las elecciones de 1989.
10 El'' Encuentro tuvo lugar en Montevideo, entre el 6 y el 10 de agosto de 1990. No hubo una edicién en
1991, los proximos y ultimos encuentros tuvieron lugar en 1992 en Cusco y 1993 en Rio de Janeiro.
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imagenes y contenidos en los que se representara la diversidad cultural latinoamericana y
gue pudiera ser vista a nivel nacional, regional, continental y mundial. Se pretendia que cada
sociedad fuera capaz de utilizar la tecnologia video para representarse y ganar espacios de
difusidon en dénde posicionarse alternativamente frente a «... los modelos de comunicacién
(de las transnacionales) caracterizados por la masificacion, la verticalidad y el autoritarismo»
(A veinte afios de vifia del mar, La Habana, 1987). También era una aspiracion recurrente la
necesidad de generar instancias de capacitacién para el uso de las nuevas tecnologias, asi
como garantizar ambitos de intercambio participativo y promover una lectura critica de los
mensajes transmitidos por los medios masivos. En estos planteos se destacaba la postura de
quienes habian protagonizado la realizacion del cine militante de los sesenta, que si bien
encontraban eco en muchos jévenes realizadores, en otras ocasiones se contraponia con las
ideas e intenciones promovidas por los nativos de la tecnologia video. El mundo que
sofiaban aquellos jévenes militantes, que registraban la realidad que querian cambiar con
pelicula 16 mm, que propiciaban debates, intercambiaban ideas, experiencias, aprendizajes,
rollos y largas charlas en bares y Festivales, fue un mundo quebrado, un suefno destruido por
las dictaduras civil-militares comandadas desde el norte, que los obligd al exilio y que
también torturd, encerrd, asesind y desaparecié. Quienes lograron salvarse, recuperar un
espacio creativo y tomar una camara nuevamente, lo hicieron en un mundo ya globalizado,
televisado, videofilmado. Sus inquietudes de continuar con los registros los llevaron a cargar
una camara al hombro con un casete donde una cinta opaca y poco amigable, le gand a la
pelicula formada por continuidad de fotogramas, que magicamente luego del revelado daba
indicios a contraluz para ser editadas, intervenidas y finalmente proyectadas. Muchos, si
bien extrafiaron la belleza del filmico, en su momento aceptaron esta nueva tecnologia y
reconocieron también sus ventajas. Cecilia Lacruz analiza el contexto que hizo posible la
realizaciéon de las peliculas en los sesenta en donde los cineastas confiaban en el intercambio
y la cooperacién informal, y que para el caso uruguayo, fueron elementos fundamentales
para perfilar «una salida creible para el cine...» (Lacruz, 2016, p. 346). Hacia fines de los
ochenta e inicios de los noventa esta situacién adquirié una forma totalmente distinta. Las
dictaduras latinoamericanas le dieron el lugar a lo que los estudios recientes llaman las
«nuevas democracias». Estos gobiernos heredaron paises con profundas crisis econdmicas y
una gran desigualdad social en el marco de una transformacién del paradigma
comunicacional. La produccién y distribucidon de mensajes a través de la televisidn, junto con
los avances de la tecnologia y la informdtica, generaron el escenario ideal para el
advenimiento del video como medio privilegiado para la realizacién de contenidos
audiovisuales. En ese sentido quienes registraban, editaban y comercializaban las imagenes
intentaron generar ambitos de profesionalizacidon, para competir en ese nuevo escenario.

En este contexto politico regional y un mundo ya globalizado, la cooperacién en el
medio audiovisual se volvid una oportunidad para ampliar el acceso a recursos técnicos y
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financieros, asi como a espacios de distribucién, a través de pantallas que trascendiera las
fronteras nacionales. De hecho en las distintas instancias de intercambio a nivel continental
se discutian estas preocupaciones comunes para intentar encontrar soluciones colectivas. En
ese sentido, en el manifiesto redactado al finalizar el Primer Encuentro de Video realizado en
Santiago de Chile en abril de 1988, ya se lee un timido parrafo en el que se expresa que una
de las tareas que debe asumir el conjunto de las experiencias de video tiene relacién con
«cooperar en el terreno de la realizacién y de coproducciones» (Manifiesto de Santiago,
1988, p. 10). A fines de agosto y principios de setiembre de ese mismo afio tuvo lugar en San
José de Costa Rica un seminario convocado por el Centro Internazionale Crocevia de Roma
(de aqui en mas Crocevia), el Instituto para América Latina (IPAL) de Lima y la Universidad
para la Paz y el Centro de Capacitacién para el Desarrollo de San José en el que se reunieron
ochenta y seis latinoamericanos donde consideraron las declaraciones y aportes que habian
tenido lugar en las tres instancias anteriores de intercambio.'! En la Declaracidon de San José
ademas de plasmar la necesidad de contar con mayor conocimiento en gestién tecnoldgica y
sistemas de comunicacién, postulaban que el alto nivel de producciones no tenia un
correspondiente espacio de distribucion para lo cual destacaban la importancia de
implementar «co-producciones, bilaterales, multilaterales, con criterios de rentabilidad
socioculturales y con perspectiva de autofinanciamiento» (Gutiérrez, 1989, p. 228)

Por otra parte, en los noventa hubo dos factores vinculados con los recursos
economicos que afectaron la produccion audiovisual. Por un lado, el retorno democratico en
los paises latinoamericanos significd que muchos organismos internacionales, sobre todo
europeos que financiaban proyectos audiovisuales locales, lentamente fueran retirando su
apoyo econdmico.'? En los encuentros de video este asunto, asi como la busqueda de
alternativas para el autosustento, era un tema crucial de discusiéon. En las conclusiones
finales del antes mencionado tercer encuentro, se incorpord una carta dirigida directamente
a los organismos de cooperacion internacional para solicitarles que siguieran apoyando la
realizacion en video, porque sostenian que «ha(n) cumplido un rol fundamental en la
educacion, la organizacion y el desarrollo cultural de nuestras sociedades» («Carta a los
organismos internacionales», Documento final del Ill Encuentro Latinoamericano de Video,
1990).

11 Estas instancias fueron: El Festival de cine de La Habana en 1987, el Encuentro sobre Video y Educacion
Popular en Montevideo en marzo de 1988 y el Primer Encuentro Latinoamericano de Video en abril del mismo
afo en Santiago de Chile.

12 Durante los procesos de dictadura y transicion estos fondos tenia su justificacién, ya que era una manera
de apoyar registros para denunciar situaciones de violacién a los derechos humanos y una herramienta para
difundir estas realidades latinoamericanas en el resto del mundo. En ese sentido cabe destacar que no solo se
interesaban por las victimas directas de las dictaduras militares, sino también por la situacion de vulnerabilidad
de mujeres y nifios en situacién de pobreza, asi como la denuncia a la precariedad del sector de los
trabajadores.
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Por otra parte, se planteaba como un asunto recurrente y problematico la ausencia
de apoyos estatales a la realizacién audiovisual. Para esos afos el caso uruguayo era
particular, ya que no tenia una Ley de cine, ni un Instituto que velara por las producciones
cinematograficas ni audiovisuales. Marina Moguillansky en su investigacion sobre las
coproducciones cinematograficas en el Mercosur refiere a la situacién de los paises mas
pequenos y destaca que para 1991 ni Paraguay ni Uruguay contaban con legislaciones ni
instituciones publicas que regularan o apoyaran la actividad audiovisual (Moguillansky, 2016,
p. 10). Si bien desde 1987 se registraron en Uruguay iniciativas de participacién colectiva a
través de la conformacién de una Camara de realizadores de cine y audiovisual, con miras a
plantear estas y otras cuestiones referidas al sector, no se concretaron fondos publicos
destinados a la realizacion hasta mediados de los noventa. En 1994 se cred el Instituto
Nacional del Audiovisual (INA) que dependia del Ministerio de Educaciéon y Cultura y en 1995
el Fondo para el Fomento y Desarrollo de la Producciéon Audiovisual Nacional (FONA)

dependiente de la Direccién de Cultura de la Intendencia de Montevideo (Tadeo Fuica, 2017,
pp. 89-91).

En definitiva, ante estas situaciones, las productoras independientes debieron
indagar en el camino de la coproduccién como una forma de darle continuidad a sus
proyectos, tanto con otras productoras regionales, como directamente con los canales de
television.

Vemos asi una primera diferencia con aquella experiencia de los sesenta antes
planteada, donde la cooperacién era sobre la base de la confianza. Esto se transforma y
surgen las negociaciones y los contratos. En ese sentido Richard Sennet plantea una
distincién entre las cooperaciones informales y las formales y en relacién con estas ultimas
sostiene que «establece(n) las reglas del compromiso con otras personas: la informacién
precisa de que se actuara, lo que se ha de esperar de los socios, cdmo se hace cumplir un
contrato. Esto es conducta pautada, creada a través de la negociacion...» (Sennett, 2012, pp.
116-117). Teniendo en cuenta el desarrollo que tuvieron las coproducciones a lo largo de esa
década hasta nuestros dias, es posible afirmar que lo que posibilitd la realizacion audiovisual
fueron acuerdos y alianzas. La credibilidad en la realizacién latinoamericana parecia
sostenerse con base en la cooperaciéon formal, la coproduccidn pasé a ser el factor de
supervivencia de la realizacion independiente.

De proyectos y concreciones

Dado el estudio de algunos documentos que formaron parte del recorrido de este
documental, interesa observar algunos elementos del proceso de este proyecto desde su
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génesis, pasando por la carpeta de presentacion para conseguir financiamiento, asi como las
relaciones que permitieron la concrecién parcial de una idea.

Estamos en 1990, si bien la intencion de crear el Mercado Comun del Sur (Mercosur)
ya estaba latente, aln no existia como tal, e incluso tras su concrecidon, como apunta Marina
Moguillansky, los primeros pasos estuvieron centrados en la consolidacion de las
democracias en cada pais, en aspectos econdmicos y sociales. No fue hasta después de la
segunda mitad de la década que se pondria atencidon a los intercambios culturales con
énfasis en el cine, promoviendo muestras y festivales entre los paises socios (Moguillansky,
2016, p. 22). 3 En ese contexto, carente aun de una red formal de apoyo a las producciones
cinematograficas y de cara a la organizacion del !l Encuentro Latinoamericano de Video, el
CeMA edité un catdlogo en el que incorporaron una seccion destinada a promover sus ideas

para obtener financiamiento: «Hemos definido la forma de produccién y el contenido
tematico de nuestros proyectos. Estamos trabajando ahora en la gestién del apoyo que los
haga posibles» (Catalogo cemA). Los cuatro proyectos consistian en la realizaciéon de un

periodistico mensual (Canal eT) y tres series para Tv, «Los otros», «Imagenes de mujeres» y

«El Cono Sur en el quinto aniversario», que también se tituld «500 afios: la esperanza
incierta». Este proyecto cobraba sentido ante el aniversario por los quinientos afios de la
colonizacion americana y siguiendo las palabras de Dinamarca, en un contexto en el que
varias empresas productoras de Latinoamérica se plantearon proyectos en esa linea (1990a).
El caso del cemA proponia la realizacidn de una serie compuesta por seis capitulos sobre

distintas temdticas que involucraban a cuatro paises de Latinoamérica: Argentina, Brasil,
Chile y Uruguay.

El proyecto se proponia interpelar al mundo occidental en relacién con las
consecuencias de la globalizacion econémica y al imperialismo cultural haciendo foco en
cuatro capitales del Cono Sur: Santiago, Montevideo, Buenos Aires y San Pablo.

En el catdlogo se lee un listado de los pre-titulos de la serie y una breve linea que
describe la idea de contenido.

La América Europea. Indaga sobre quiénes somos a través del aporte
especifico de las colectividades europeas, de todos aquellos que
vinieron a «hacerse la América». La Ciudad Americana. Apuntard a

13 Recién en 2003 se crearia la Reunién Especializada de Autoridades Cinematograficas y Audiovisuales del
Mercosur (RECAM), un Organo consultor en la tematica cinematogrdfica y audiovisual representado por
autoridades de cada pais miembro. Véase: https://www.recam.org/?do=home (visitado 2/8/2020). Para
ampliar informacion sobre otros programas de apoyo a las producciones audiovisuales en América Latina
como el Programa Ibermedia véanse Moguillansky y Gonzalez (2019) y Juan-Navarro (2014).
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conocer donde vivimos. Tendrd como centro las ciudades de San
Pablo, Santiago, Buenos Aires y Montevideo. Los hacedores de la
economia informal. Una recorrida sobre los multiples caminos de la
economia informal, a través de la exploracidon de sus protagonistas.
Castigo y locura. Una reflexion sobre una realidad marginal: los locos,
los presos, las prostitutas, etc. Todos aquellos a los que la sociedad
corrige, controla o disciplina. La esperanza incierta. Un enfoque sobre
el destino politico del Cono Sur, las transiciones democraticas, la
reformulacion politica y econdmica del Estado en esos paises. Incluye
dos subcapitulos, cada uno de ellos registra un grupo protagodnico
diferente: La utopia en el espejo: interroga a una generacién (la del
60) que fue radical. De cara al 2000: interroga a los jovenes
protagonistas de este tiempo (Catdlogo CEMA)

En este catalogo no se menciona aun la participacion de productoras que estuvieran
localizadas en los distintos paises del Cono Sur.** Pero, tal como recuerda Rodrigo Moreno,
durante ese Montevideo 90 se da una instancia en la que se relnen representantes de las
tres productoras (cemA, Nueva Imagen y Festa & Santoro) junto con Maurizzio Paffetti para

conformar un «Consorcio de produccién audiovisual» impulsado y financiado por la
productora italiana Crocevia, quien pretendia establecer en esta region del continente un
polo de produccién audiovisual sensible a las tematicas sociales, politicas y culturales» (R.
Moreno, comunicacion personal, 22/6/2017). Aqui entra uno de los primeros elementos a
considerar en este proceso y es el apoyo de las organizaciones internacionales. Como se
pudo vislumbrar en parrafos anteriores, Crocevia tuvo un rol fundamental en el impulso del
MLV Un actor clave fue Maurizzio Paffetti, responsable del area de comunicacién vy

encargado de promover la realizacién audiovisual alternativa en paises del tercer mundo a
través de la cooperacion financiera. Por su militancia y su manera de concebir la
comunicacion, fue natural para Paffetti promover emprendimientos audiovisuales que
fueran contra la hegemonia comunicacional. El origen del vinculo de Crocevia en América
Latina tuvo tres etapas, una primera, a inicios de los ochenta, en la que establecieron
contacto con Peru, en particular a través de Rafael Roncagliolo (representante del IPAL), una
segunda, hacia 1983 en Brasil. En ese tiempo Paffetti se habia vinculado con quienes
posteriormente impulsaron la 7V dos Trabalhadores (TVT). En ese contexto conocid a Regina
Festa y Luiz Fernando Santoro, responsables de llevar adelante la empresa Festa y Santoro
Comunicacion. La tercera etapa es hacia mediados de los ochenta tras la instalacidon de una

14 CEMA tenia un antecedente de realizacion fuera del pais con el documental Chile, obra incompleta

(Schroeder, 1988). Para concretarlo, un equipo de cinco personas viajo a Santiago para registrar los
antecedentes y el dia del plebiscito de 1988 que dejo sin efecto la continuidad en el poder del general Augusto
Pinochet (Balas, 2020).
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oficina en Costa Rica a cargo de Giuseppe Cirotti, quien representd a Crocevia a nivel
continental. Fue en 1985 que Paffetti entrdé en contacto con el trabajo de TA a través de

Augusto Géngora.'® Segun las palabras del propio Paffetti se traté de «amor a primera vista»
y se comprometieron a trabajar en conjunto para colaborar con el proyecto de video
alternativo y apoyar la compra de equipamiento. De esa manera, vinculado directamente
con integrantes del movimiento latinoamericano de video, Crocevia facilitd recursos para la
organizacién de lo que seria el Primer Encuentro Latinoamericano de Video en Santiago en
abril de 1988, en el que entablaron los primeros vinculos con los realizadores uruguayos (M.
Paffetti, comunicacién personal, 10/3//2020).

Volviendo al «Consorcio de produccién audiovisual», es a partir de ahi que las tres
productoras comenzaron a proyectar en conjunto la realizacién de la serie y conformaron
una carpeta con la fundamentacion del proyecto y de la coproduccién regional. Lo plantean
como una «propuesta periodistica que se refiere a la realidad del continente. Lo hace desde
el presente y con ojos latinoamericanos. Desde esa Optica intentard conocer y responder a
las claves de nuestra identidad» (Carpeta de proyecto 500 afios: la esperanza incierta, 1990,
p. 10). Con relacidn a la organizacion de la produccién se plantea que se creara un Consejo
editorial conformado por representantes de las tres productoras, en particular por Esteban
Schroeder de CEMA, Augusto Gongora de Nueva Imagen y Regina Festa y Luis F. Santoro por

Festa & Santoro Comunicacdes.'® La direccidon y produccidn ejecutiva seria llevada adelante
por Schroeder, siendo desde Uruguay que se manejaria la realizacion general de la serie y en
particular se ocuparia de registrar lo relativo a Uruguay y Argentina.

En esa nueva presentacion cambian el orden de los capitulos, eliminan la subdivision
en dos de «La esperanza incierta» y agregan un capitulo destinado a la cultura. «El
empecinamiento creativo» pretendia mostrar como distintas personas vinculadas al
guehacer cultural buscaban la manera de desarrollarse y crear mas alla de la dificultad del
contexto social, econdmico y politico.

Desde la gesta de la iniciativa se plasmaba el interés porque la serie, ademas de
funcionar como un espejo de las realidades latinoamericanas, fuera accesible para los
televidentes europeos, «si bien esta pensado que estas producciones puedan ser divulgadas
en nuestros respectivos paises, el destinatario privilegiado de las mismas es el publico
europeo» (500 afios: la esperanza incierta, 1990). Este planteo podria estar dado justamente

15 Paffetti recuerda que fue durante el festival de cine organizado en la ciudad italiana Montecadini, que
conocid a Augusto Gongora que tras compartir las «imagenes de un pais invisible» y con ellas el estilo de
realizacion de TA, que registraba el Chile que los canales de TV no integraban en su programacion (M. Paffetti,
comunicacién personal, 10/3/2020).

16 Finalmente quien asumié la direccion local por parte de Nueva Imagen fue Rodrigo Moreno.
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para lograr la financiacién de la propuesta, dado por ejemplo el antecedente que CEMA habia
tenido en la realizacion de la pelicula Uruguay, las cuentas pendientes (Schroeder, 1988) que
se produjo con la intencion, no concretada, de que fuera adquirida por la BBC de Londres
(Balas, 2018).

En 1991 la iniciativa de la serie gand un financiamiento para la etapa de
preproduccion tras ser uno de los catorce proyectos beneficiados de los 130 presentados al
concurso «Ayuda a la creacidn audiovisual 1990» implementado por el Instituto de
Cooperacion Iberoamericana (ICl). En una nota en el diario uruguayo La Republica, Schroeder
manifesté que «como productora independiente, estamos intentando trabajar sobre la
televisioén, (con la) meta de trazar una mirada latinoamericana sobre este tema. El proyecto
se refiere a un area especifica: son cuatro paises del Cono Sur y en seis capitulos pensamos
gue podemos lograr una perspectiva globalizadora sobre la realidad social de estos paises
hoy en dia» («CEMA y los 500 afios». La Republica, 7/5/1991, p. 45). En la misma nota se hace
referencia a otros respaldos que la propuesta ya tenia a través del Centro Internacional
Crocevia de ltalia, la Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional (AECI) y el Consejo
Mundial de Iglesias (CMI) de Ginebra. Por su parte, menciona que se estaba gestionando
algun apoyo econdmico desde Inglaterra. Lo cierto es que finalmente el proyecto global de
seis capitulos termind siendo el unitario La esperanza incierta, que tomd forma tras la
financiacién de Channel Four.

Con relaciéon a como se llegd a concretar el financiamiento de este canal inglés
Virginia Martinez, quien trabajaba como productora y guionista en CEMA, recuerda que tras

Montevideo 90, viajé a La Habana a participar del Xil Festival de Cine. En paralelo al festival

se desarrollaba la reuniéon preparatoria para el préximo Encuentro de video y en esa
oportunidad fue responsable de llevar la primera muestra itinerante que habia surgido de
Montevideo 90.17 En esa instancia conocid a la periodista argentina Ana de Skalon, quien
trabajaba como productora para Channel Four y estaba promocionando una iniciativa de
hacer una serie llamada South, que tenia como propdsito «que el sur fuera visto por el sur»
(V. Martinez, comunicacién personal, 14/4/2017).28 El director local chileno, Rodrigo Moreno
recuerda que en ese momento el canal Inglés habia sido creado a fines de los ochenta como
un espacio alternativo para promover las producciones independientes no solo del Reino
Unido sino también de otras partes del mundo. De esta manera se posicioné como la voz

17 La muestra estaba integrada por 55 videos de 13 paises. Se trataba de un total de 17 horas 26 minutos «de
produccién latinoamericana, sin distinciéon de género, duracidn, recursos narrativos, que representaba la
variedad de produccién del continente» (V. Martinez, comunicacidn personal, 14/4/2017).

18 Esta propuesta de produccion independiente de Channel Four tuvo dos temporadas, una en 1991 y otra en
1993. La de 1991 constd de 26 capitulos que reunian materiales de amplia diversidad de tematicas y estilos de
varios paises de Asia, Africa, Oriente y América Latina y el Caribe.
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«diferente» en contraposicién con la hegemaénica BBC (R. Moreno, comunicacion personal,
22/6/2017).

Documental rescatado

¢Cual es la imagen que se construye de estos cuatro paises? ¢Qué informacidon e
interrogantes se plantean? ¢Por qué razdn se corre el centro de atencion de mostrar la
sociedad latinoamericana desde y para Latinoamérica (como era el paradigma de la época)
hacia ese afuera europeo?

Siguiendo a Michael Chanan, La esperanza incierta es un documental politico por
naturaleza ya que... «invita a la sociedad a observar a sus propios individuos y sus propias
preocupaciones. Para ello, unas veces recurre a la simple exposiciéon de esos aspectos vy
otras, a la materializacion de los estereotipos de la sociedad a través de personajes con
nombres reales ubicados en entornos auténticos» (Chanan, 2007-2008, p. 94). Siguiendo a
este autor que refiere al manifiesto de Solanas y Gettino (Hacia un tercer cine de 1969)
podemos afirmar que, salvando las distancias entre el filmico y el video, cifiéndonos a los
canones del audiovisual, este documental puede integrarse dentro de lo que denominan
«segundo cine» ya que no esta rodado en estudios, tiene un marcado compromiso social e
incluye un modo artistico autoral, incluso seguin estos autores también podria definirse
como parte de lo que denominaron «tercer cine», por el compromiso politico y las denuncias
gue incluye en su narrativa (Chanan, 2007-2008,p. 85)

El documental inicia con sobreimpresos en fondo negro que explican que estos paises
latinoamericanos, tras atravesar largos afios de dictaduras militares, estaban viviendo un
complejo proceso de reconstruccion democratica en una busqueda de su identidad. Las
cuatro sociedades habian estado sometidas a regimenes dictatoriales bajo acciones
coordinadas, a través de lo que se conocid como Plan Céndor, que dejaron como
consecuencia decenas de miles de personas secuestradas, encarceladas, torturadas,
asesinadas, desaparecidas y obligadas al exilio. Si bien no se hace alusion directa a las
operaciones transnacionales civico-militares, se hace referencia a los casos particulares en
cada pais y a las acciones que tomaron los gobiernos democraticos en relacién con conocer
la verdad de los hechos y dar o no castigo a los responsables de cometer las violaciones a los
derechos humanos.?

19 Estas coordinaciones quedaron en evidencia tras el hallazgo en diciembre de 1992 en Paraguay de lo
gue se dio a conocer como archivo del terror. Los documentos reflejan la planificacion desde Estados Unidos
de las dictaduras del Cono Sur para reprimir a las sociedades de Brasil, Argentina, Bolivia, Chile, Paraguay y
Uruguay. Para mas informacion ver: A cuarenta anos del Céndor, publicacion coordinada por el Instituto de
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Foto 1. Inicio del documental La esperanza incierta

Un plano cerrado de una orilla, con olas rompientes y sonido ambiente. El plano se
abre, vemos una mujer que camina en una playa amplia, y desierta. Empezamos a escuchar
una voice over de mujer que estard presente a lo largo de todo el documental. De esta
manera aparece uno de los primeros elementos formales que debia tener un programa
periodistico televisivo, una narracién con el objetivo de guiar, contextualizar y poner en
situacion al espectador. La voz habla en primera persona del plural: «Queremos entrar al
préximo siglo de la mano de la libertad y construyendo nuestro propio desarrollo. Tenemos
la esperanza aun incierta de poder lograrlo». La frase termina con una alusién directa al
titulo de la pelicula, que planteé discusiones a la interna del grupo y que incluso, como
recuerda Moreno, al entrevistar al escritor chileno Humberto Maturana, en relacién con el
nombre del documental replic6é que bien podria haberse Ilamado simplemente
«Incertidumbres» para evitar el oximoron planteado en la propuesta del nombre (R.
Moreno, comunicacién personal, 2017).

Politicas Publicas en Derechos Humanos del Mercosur (IPPDH) en 2015. Recuperado de
http://www.raadh.mercosur.int/wp-content/uploads/2015/06/A-40-a%C3%B1os-del-C%C3%B3ndor.pdf
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Mientras la narraciéon nos cuenta sobre las dictaduras y las recuperaciones
democraticas hay una sucesidn de imagenes de archivo en blanco y negro, personas
marchando, militares reprimiendo. Luego de las palabras contextuales de esta voz guia
aparecen de manera intercalada las demds voces, por una parte de la gente comun vy
anonima que da su opinién en las calles que habita en su cotidiano y, por el otro, de
personas autorizadas que desempenan cargos politicos o son referentes culturales,
sindicales o empresariales.

Comienza asi el tono coral (incluso cadtico) con la participacion ciudadana a través de
la voz de cuatro mujeres que dan una breve opinién sobre las democracias de sus paises.
Cada una de ellas estd en un lugar publico. Para remarcar lo instantaneo de sus palabras la
imagen termina con un sonido que asemeja el clic del obturador de una camara fotograficay
la imagen color se vuelve al negativo.

Foto 2. Participacion de gente en la calle que termina con un efecto de toma fotografica

La transicidn que precede a los testimonios de las personas autorizadas es con un
efecto de rompecabezas, cuyas piezas van conformando el rostro de quien tendra la palabra.
Sobre la imagen, un sobreimpreso ilustra al espectador otorgando el nombre y el rol social
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gue desempeiia. Estos testimonios son de personas cuyas palabras quedaran registradas
para el futuro y podran ser contrapuestas con sus ideas, verificando sus permanencias, sus
cambios, estudiando el devenir de sus posturas con el paso del tiempo.
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DARCY RIBEIRO
Antropologo y Senador
Partido Democratico de 108 Trabajadores

Foto 3. Presentacidon de personas autorizadas con efecto de rompecabezas

Si bien se identifican cuatro grandes bloques que corresponden a cada uno de los
paises y algunos elementos que se repiten (como recursos graficos y de animacién), no es
posible establecer un patrén formal en la construcciéon de cada seccién. Lo que si se reitera
es un grafico, un mapa de Latinoamérica dibujado sobre una imagen neutral de fondo, en
donde toma relieve el contorno del pais que serd abordado. En cuanto a las tematicas el
documental estd focalizado principalmente a las dictaduras y el contexto de recuperacién
democratica, asi como a la situaciéon econdmica de cada pais, y por lo tanto, la region. Sin
profundizar en aspectos culturales, estdn esbozados a través de la participacion de
referentes de la cultura como escritores, directores de teatro, musicos callejeros, bailarines
de tango y un ensayo de escola de samba.

Brasil es el primero en presentarse, le sigue Uruguay que le da pie a Argentina y
finaliza con Chile. Para el caso de Brasil, el equipo filmd en tres ciudades: San Pablo, Rio de
Janeiro y Brasilia. Comienza con una sucesidon de tomas breves, gente en la playa, en las
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calles al son de un samba. Sobre imdagenes de archivo la voice over relata que en 1989 los
brasilefios, por primera vez en 29 afios pudieron elegir a su presidente en elecciones
directas. El primer entrevistado si se quiere agutorizado que cumple una funcién politica es
Fernando Henrique Cardoso, que tras poner esperanza en la democracia y en el rescate de
los recursos del pais da paso a testimonios de gente en la calle a la que se le pregunta por los
suenos, entre las diversas respuestas, uno afiora el mandato militar, otros rescatan la
libertad que han recuperado.?® Se marcan una serie de incongruencias vinculadas a la
cantidad y calidad de sus recursos naturales y la extrema pobreza en la que estd sumida gran
parte de la poblacidn.

Para el caso uruguayo la narracién nos habla de un pais envejecido cuyo principal
producto de exportaciéon es la gente. Mientras se muestran escenas de archivo con Julio
Maria Sanguinetti durante la asuncidon de su presidencia en 1985, la voice over habla del
gobierno democratico y la esperanza que se tenia para poner fin a la dictadura civico militar
gue desde 1973 vivio el pais. Pronto aparece la frustracion por el resultado negativo en
relacién con el juicio y castigo de los militares responsables de cometer crimenes durante la
dictadura. Al mencionar el recurso legal que dejaba impunes a los involucrados en cometer
tales delitos, hay un fundido de imagenes donde vemos la playa con la mujer caminando por
la orilla. La primera entrevistada es Matilde Rodriguez Larreta, quien encabezd junto a otras
dos mujeres la campafia prorreferéndum que intenté dejar sin efecto la Ley de Caducidad.?!
Ademas de su nombre y cargo (diputada del Partido Nacional), en los sobreimpresos se lee
que es viuda de Héctor Gutiérrez Ruiz, quien fuera dirigente del Partido Nacional vy
presidente de la cdmara de diputados. Su cuerpo sin vida fue hallado en Buenos Aires en
1976 tras ser secuestrado en el marco de las operaciones coordinadas entre los militares de
Uruguay y Argentina. En sus palabras refiere a la importancia que tuvo la falta de garantias
formales en la unién del pueblo uruguayo contra la dictadura. La voice over relata que en
1989 gand las elecciones el lider del Partido Nacional, Luis Alberto Lacalle y refiere a que en
ese mismo aflo, por primera vez el partido de izquierda, Frente Amplio, representado por el
médico socialista Tabaré Vazquez asumié el gobierno de Montevideo. En dos oportunidades
se le da espacio al entonces presidente, quien dice tener mucha confianza en el proyecto del
Mercosur como dinamizador de la economia del pais en la region. Esta sentencia esta en
franca oposicién con las ideas expresadas por el dirigente sindical Elbio Pais.??

20 El antropdlogo y senador del partido democratico de los trabajadores Darcy Ribeiro, la jueza Maria Selene
de Almeida, la presidenta del Instituto Brasilefio del Consumidor, Milena Lazzarini y el profesor Renato
Dagnino, dan su testimonio autorizado.

21 Se traté de una iniciativa para que la poblacién decidiera si la Ley de Caducidad de la Pretensién Punitiva
del Estado debia continuar o no (Uruguay, 1986). La votacién fue a favor de continuar con la ley, con lo cual los
responsables de cometer violaciones a los derechos humanos quedarian liberados de someterse a juicio.

22 Otras personas autorizadas que aparecen son el escritor Carlos Maggi y Eleuterio Fernandez Huidobro,
miembro del Movimiento de Liberaciéon Nacional-Tupamaros (MLN-T),
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La ciudad de Buenos Aires se presenta a través de una recorrida en taxi. De esta
manera el espectador viaja por las avenidas capitalinas y junto al conductor, escucha el
programa radial Rock and pop conducido por Lalo Mir, quien reflexiona acerca de la
dificultad de definir el ser argentino. Luego escuchamos a la voice over decir que los militares
argentinos hicieron que la palabra desaparecido se escribiera en espafiol en todos los diarios
del mundo. Nuevamente aparece un fundido entre las imagenes de fondo y la playa, con
olas rompientes donde camina la mujer del inicio dan lugar a imdagenes de los juicios a la
junta militar, al ex presidente Videla y al contralmirante Masera. Pero en su relato cuenta
gue posteriormente el presidente Carlos Saul Menem dejo sin efecto dichas sentencias para
concluir que «hoy el olvido amenaza al pasado argentino». Esta es la segunda vez en las que
aparecen en fundido las imdgenes del mar, coincidentemente con la referencia a las
dictaduras y en particular a los desaparecidos y la impunidad (hasta nuestros dias) para
muchos de los responsables de las atrocidades cometidas. En este sentido, dentro del amplio
repertorio de significaciones que el mar puede asumir, considero que su inclusion en el
documental adopta un sentido vinculado a lo que el mar no solo es capaz de borrar, como
las huellas, sino también de traer. Durante los afios de la dictadura, en distintas ocasiones, el
agua devolvio a las playas uruguayas los cuerpos de varias personas que la coordinacion
perpetrada entre los militares de Argentina y Uruguay habian intentado desaparecer en los
llamados «vuelos de la muerte».3

Continuando con las paradojas que se presentan en el documental, se da entrada al
militar Aldo Rico, quien habia estado vinculado a la represidon durante la dictadura y que en
democracia estaba al mando de una agrupacion politica. En su testimonio, Rico habla de que
él representa una nueva raza de politicos que deben «operar en las causas», porque sino, «el
soldado, el policia, el gendarme, tiene que operar sobre los efectos, cuando estallan en la
calle, y operan tal como fueron formados, entrenados y equipados, con violencia». La
inclusion del expresidente Raul Alfonsin y de Carlos Saul Menem, quien por esos afios era el
presidente, refieren a cuestiones politicas y econdmicas que fueron significativas a la hora
de asumir sus cargos. Alfonsin alude a «una nueva etapa democratica iniciada en 1983» en la
cual la sociedad pudo abrirse dejando el miedo de lado. La presentacién de Menem esta
cargada de esperanza en que sus «promesas» econdmicas fueran capaces de sanear la
profunda crisis del pais. Hay participaciones de empresarios y financistas a favor de la
privatizacién. Por su parte, el periodista Horacio Verbitsky sostiene que en el mundo no solo
fracasd el comunismo, sino también el capitalismo «que da prosperidad a una porcidn

23 Martin Varela Umpiérrez menciona en un articulo que entre 1975 y 1979 aparecieron 31 cuerpos en las
costas de cuatro departamentos uruguayos, (Colonia, Montevideo, Maldonado y Rocha), referencia al libro E/
vuelo (1995) de Horacio Verbitsky, resultado de investigaciones sobre los vuelos de la muerte «que fueron una
practica sistematica durante la Ultima dictadura argentina para eliminar los cuerpos de mujeres y hombres
secuestrados e interrogados por medio de torturas» (Varela Umpiérrez, 2020).
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minuscula de la sociedad y sume en penurias indescriptibles a dos tercios de la poblacion del
planeta».?*

En el caso chileno la voice over cuenta que el pais vividé diecisiete afios bajo la
dictadura de Pinochet y que «hoy ha recuperado su democracia». Luego explica que el
presidente Patricio Aylwin promovio la creacién de una Comision de Verdad y Conciliacién
gue recorrié el pais para recabar testimonios sobre la violencia ocurrida. En escenas de
archivo se recupera una emisién televisiva en la que le presidente pide perddn a las victimas
de la dictadura y hace un llamado a los militares de que «hagan algin gesto de
reconocimiento del dolor causado y colaboren para aminorarlo». A modo de mostrar
también las incongruencias en este pais, sobre una imagen de Pinochet un cartel indica que
«en la nueva democracia el general aun permanece como comandante en jefe del ejército» y
que ha designado personalmente 9 de los 46 senadores y 301 de los 325 alcaldes del pais.?®
Con relacion a la economia si bien se habla de un pais modelo en cuanto a su desarrollo, los
testimonios de la gente expresan la gran desigualdad existente en la sociedad chilena. Por su
parte interesa la informacién que nos brinda la narracion vinculada a la decisiéon aun no
tomada de si el pais integraria el Mercosur, lo cual finalmente no sucede.

El documental termina con la misma escena que inicia, la mujer se aleja por la playa y
la voz concluye: «... enfrentamos dos desafios: integrarnos a un mundo que no nos espera y
transformar nuestras sociedades».

En cuanto a recursos estéticos y para completar el uso de entrevistas, imagenes de
archivo en blanco y negro, registros de espacios abiertos e interiores, aparece también el
recurso de la animacién acompafiado por una cuidada arquitectura de sonido. Mariana
Amieva en una resefia sobre este documental, resalta que no solo las voces son muy
elocuentes retratos del periodo. Toda la pelicula puede ser vista como una sinécdoque de la
época. La composicion estd integrada por colores fosforescentes [...] la tecnologia analdgica
con sus graficas tan caracteristicas y los sonidos de los sintetizadores (Amieva, 2016, p. 121).
Asi es posible ver en momentos de transicién de un pais a otro, o de un entrevistado a otro
una animacién, un recurso que posibilita la aplicacién de esta técnica utilizando las nuevas
tecnologias. A modo de ejemplo, en las escenas finales aparecen personas en las calles de
cada ciudad expresando cuales son las expectativas que tienen para su pais. Entre cada
participacién una animacién: del cielo cae una lluvia de medallas de la Virgen Maria

24 Otras entrevistas a personas autorizadas en el caso de Argentina son Roberto Passeti, presidente de
Autolatina y el financista Gonzalo Pifiero, ambos afines a la privatizacion.

25 Para el caso chileno otras participaciones autorizadas son el director de teatro Andrés Pérez, Hernan Blichi,
ministro de Hacienda durante el gobierno de Pinochet y excandidato a la presidencia, el empresario Roberto
Fantuzzi y la diputada Laura Rodriguez (Partido Alianza Humanista-Verde).
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acompaniada por acordes de un drgano eclesial. De esta manera la edicién insinda que los
anhelos expresados se cumplirian solo por milagro. Estas inclusiones hechas en
computadora, brindan en la edicion final dinamismo y heterogeneidad a la pieza televisiva.

Figura 4. Medallas de la virgen caen del cielo

El resultado final de esta pelicula se logré tras un largo y dificil proceso de
negociaciones entre varias personas, de distintos paises, no solo de las tres empresas
coproductoras, sino también de los representantes del principal organismo financiador, en
este caso, Channel Four. Esta dificultad se recupera de los relatos de Virginia Martinez y
Rodrigo Moreno en los que aparece el recuerdo de una primera propuesta documental en la
gue un actor era el hilo conductor del capitulo. Filmado en estudios y también en exteriores,
paseaba por una feria dando paso a cada tema y brindando datos contextuales a lo largo de
todo el documental. Si bien ambos estuvieron de acuerdo en que el resultado logrado no era
satisfactorio, destacaron la reacciéon negativa y la fuerte censura tanto de Ana de Skalon
como de Jorge Denti, quienes habian viajado desde Londres a Santiago de Chile para discutir
los términos que definirian la continuidad o suspensién de la produccion. Finalmente, ante la
total disconformidad cambiaron el estilo del abordaje, se decididé que la actuacién del
hombre fuera sustituida por una mujer, que representaria a la democracia y caminaria a
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orillas de una playa oceanica. No hablaria a cdmara, sino que la narracidn seria a través de
una voice over. En este sentido interesa la reflexion que hace la investigadora Paola Margulis
sobre el documental argentino durante el periodo de transicion democratica, que entra en
didlogo absoluto con la situacién aqui planteada. Establece que ante la ausencia de politicas
estatales que protegieran e impulsaran el desarrollo de las producciones de no ficcién, el
hecho de contar con colaboraciones internacionales si bien era un logro que permitia la
concrecion de proyectos, dejaba en evidencia «la posicién periférica de la produccion local
frente a un actor ya consolidado, capaz de establecer reglas y estandares de calidad que las
producciones argentinas y latinoamericanas encontrarian serias dificultades de alcanzar»
(Margulis, 2014, p. 238). En el caso de La esperanza incierta, las decisiones que finalmente se
impusieron, generaron gastos imprevistos y un desconcierto generalizado entre los
integrantes de las productoras locales (V. Martinez, Comunicacidon personal, 2017; R.
Moreno, Comunicacion personal, 22/6/2017).

Los créditos finales son elocuentes en términos de participacion de los equipos
técnicos de cada pais involucrado. También incluye informacién de los apoyos y auspicios
recibidos de cara a la concrecién de la serie compuesta por seis documentales. Estos
organismos son: AECl, Crocevia (Italia), Evangelisches Missiowerk (Alemania), cMI (Suiza),
Unesco (Paris) y Consejo Latinoamericano de Iglesias. El motivo por el cual no prospero el
proyecto de la serie y saber qué sucedié finalmente con estos apoyos sera un asunto a
profundizar en proximas investigaciones.

Conclusiones

Fue un periodo bastante corto y una agonia bastante larga [...] Pasé para mi algo muy triste
y es que los productores independientes se transformaron en consumidores de tecnologias.

Giusseppe Cirotti 2®

Este documental permite analizar las fracturas y las permanencias en estos paises luego de
transcurridos casi treinta afilos. Mas alla de los cambios en la tecnologia, la influencia y el
lugar que ocupa el acceso a informacidn a través de internet, la transformacién de las
corporaciones de noticias que dominan la agenda publica, sorprende la actualidad de los
testimonios, por ejemplo las palabras de la primer ciudadana brasilera que opina en relacién
con la corrupcidén en su pais.

26 Giuseppe Cirotti era coordinador regional de la sede del Centro Internazionale Crocevia en Costa Rica.
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Este primer trabajo de coproduccion entre tres empresas, ademads de aprendizaje en
cada productora, permitié acercarse al contexto de las distintas situaciones de estos cuatro
paises a inicios de los noventa.?’” El documental se configura en una denuncia en relacién con
el futuro de sus sociedades. Deja en evidencia cémo la aplicacién de la politica econdmica
neoliberal profundiza la desigualdad social. Quiza pretendian mostrar la realidad del Cono
Sur Latinoamericano, con el fin de que los organismos de cooperacién internacional
continuaran brindando su apoyo.

Mas alla de futuros logros o fracasos, queda claro que las instancias de intercambio y
encuentro que se organizaron en Latinoamérica fueron dmbitos fermentales, en donde
ademas de discusiones y consensos se motivaron espacios de construccién colectiva. El
desarrollo de las tecnologias audiovisuales en aquel mundo globalizado, si bien permitié a
muchos realizadores su uso como herramienta contra hegemanica, los obligd rapidamente a
competir para ganar un lugar en el mercado (G. Cirotti, Comunicacion personal, 11/4/2020).
Algunos lograron alimentar pantallas con sus producciones, para otros fue mas complejo
encontrar la manera de sostener sus iniciativas. Esto generd rupturas y dificultades a la hora
de contar con espacios reales de supervivencia. De ahi, siguiendo las palabras de Cirotti, la
larga agonia que sobrevino después, en la busqueda de oportunidades para subsistir.

Para el caso uruguayo, a medida que pasaron los afios, se generaron fondos de apoyo
regional, se habilitaron incentivos estatales a la produccion y se discutieron regulaciones
para el sector audiovisual. Esto implic6 que muchas productoras independientes lograran
concretar sus proyectos a través de coproducciones avaladas por entidades de cada pais
participante (Moguillansky y Gonzalez, 2019).

Retomando las palabras de Elizabeth Jelin mencionadas en el epigrafe inicial, La
esperanza incierta, devolvid una serie de huellas. Seguir esos indicios permitié acercarse a
un determinado contexto de produccién, cargado de incertidumbres politicas, sociales,
econdmicas y también audiovisuales.

27 Para ceEMA la experiencia de La esperanza... fue un antecedente para una coproduccién que llevé adelante

con Argentina, para realizar Patrdn (Jorge Roca, 1994) la Unica pelicula que CEMA filmé en 35 mm. Con relacion
a la televisidn, a partir de 1991 comenzé a producir contenidos para Canal 10, (Saeta). Se traté de una serie
sobre la principal fiesta estival uruguaya, llamada precisamente Carnaval y de una seccidon de un programa
periodistico, Pasacalle que se transmitia los domingos en horario central. Por su parte Nueva Imagen, como se
menciond, luego de la asunciéon del presidente Aylwin se convirtié en la principal productora de contenidos
para el canal publico, TVN, Puntualmente la experiencia de coproduccién en La esperanza incierta fue el
primero de una serie de realizaciones para el extranjero, ya que trabajaron para la RAl y varios afios después
para empresas norteamericanas como Discovery Channel y National Geographic (R. Moreno, Comunicacion
personal, 22/6/2017).
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