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Revisitando el cine documentalde Flaherty al webdoc

Abstract

En los dltimos tiempos, y propiciado por el auge de la imagen
digital, el género documental ha liderado una importante renovacion
en sus formas cinematograficas indagando en nuevegekepara

la imagen contemporanea. Desdibujando por completo los limites
entre la ficcion y la no ficcion, el documental contemporaneo ha
fraccionadoalgunas de las convenciones asociadas al geénero,
encontrando facil acomodo entre lo narrativo, lo ologsmmad lo
etnografico, lo ensayistico, la videocreacion, lo autobiogréafico v,
obviamente, lo experimental. Tras déaamstante mutacipel
cinedocumental se nos presenta como un fascinante territorio de
exploracion finica, aportando una reflexiosobre las fronteras
actuats del lenguaje cinematografiogug requiere a su vez un
nuevo tipo de mirada desde el ambito académico.

Dispuestas asi las cosgresente libro se propomevisitar el
género documental y recoger experiencias e invastigague,

desde diferentes planteamientos,caugeflexionar sobre la
evolucion del propio género desde un enfoque multidisciplinar. De
este modo, se pretende establecer un estado de la cuestidon con
textos vinculados a los disimiles modos de aboramuetehtal a

lo largo de su dilatada historia: estudios historiograficos, analisis
filmicos sustentados en ejemplos concretos de peliculas o directores
de especial interes, investigaciones que ponen en relieve la influencia
y consecuencia de la evoluciofadecnologia digital e Internet, asi
como laevolucion e innovacionen los modos de produccion,
exhibicion y/o distribucion por los que el documental ha transitado.

Keywords
Cine Documental, Cine Contemporaneo, Cine Espafiol, Cine sin
autoria, TransmegiWebdocumental, Alfabetizacion Mediatica.

Forma de citar este libro

Autor, titulo del capitulo, &anesa Fernandez Guerra (ed.) (2015).
Revisitando el cine documental: de FlaheCiyaalevebsldatesanos
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Prologo

J. M. Catala Domenech

Catedratico de Comunfuadidvisual
Decano de la Facultad de Ciencias de la Comunicacion (UAB)

E PLANTEA Josetxo Cerdan en el escrito publicado en este

libro si el discurso tedrico, reducido a veces injustamente a lo
académico, no nos aleja del objeto que pretende essutieair,eel
documental. La cuestion de las distancias que se establecen entre
sujeto y objeto cuando se trata de pensar sobre algo, ya sea un
fendbmeno o una pelicula, es tan vieja 0 mas que la disputa entre los
antiguos y los modernos que ahora vuelvéaa des actualidad,
cuando los conservadores se consideran a Si mismes revo
lucionarios. Pero la discusion sobre la utilidad del discurso teorico,
considerado como un subproducto insustancial de la actividad
verdaderamente valida, la practica, nunca hadsidasiado
pertinente desde una perspectiva axiolégica, puesto que la actividad
practica no adquiere relevancia mas que a partir de su recepcion,
asimilacion y, en dltima instancia, discusion. Quienes, desde el area
de lo puramente funcional, defienderalalez de sus producciones
cinéndose a la mera virtud de haberlas confeccionado no creo que
quieran que sus filmes sean absorbidos por el giyblaocriticos
y tedricos son publico tambdoomo si fueran un refresco que
calma la sed al mismo ritmahague el bebedor se olvida de su
existencia y utilidad. Los filésofos que, con Heidegger en la cresta de
una ola que se levanta a su alrededor en todas direcciones, han
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pretendido que la mejor manera de conocer el ser es disolverse en su
inmanencia cabalgaobre una enorme y salvaje paradoja. ¢Qué
seria de los documentalistas si no hablaramos tanto de ellos?

La pregunta puede trasladarse a otro ambito transcendental: ¢qué
seria de la realidad si no hablasemos tanto de ella, si los nuevos
documentalistas on estuvieran tan preocupados por sus
complejidades? Esta desviacion nos coloca ante la obviedad de que
los cineastas que practican las nuevas formas del documental son
entes tan reflexivos como los tedricos que se ocupan de sus
productos, ya que este citteumental que acentud su revolucion

en las postrimerias el pasado siglo es, en gran medida, un cine de
pensamiento, lo que lleva a constatar que, de entre todos los giros
gue han conducido esta revolucgiro subjetivo, giro emocional o
afectivo, gironnaginarig el giro reflexivo es aquel que vertebra
mejor el conjunto: el nuevo cine documental asentado en la
digitalizacion efectia eminentemente actos de reflexion a través de
multiples instrumentos y formas retoricas.

El libro que tiene el lector eas manos se ocupa precisamente de
esta renovacion retérica del documental, aunque en sus escritos no
se menciona en absoluto la retérica. No se menciona pero esta
presente porque la retorica es hoy una cuestion tecnoldgica: es la
tecnologia la que nos ipée organizar nuestros discursos y nuestra
relacion con la realidad. Lo hace de forma distinta, no porque antes
no hubiera habido un nexo entre la retorica y los instrumentos
tecnoldgicos, sino porque esa relacion no se situaba entonces en un
primer térmo, no era la impulsora innedi de los modos de
expresionEl cine siempre ha sido un producto eminentemente
tecnoldgico, pero el lenguaje cinematografico en si no era algo que
se desprendiera de forma directa del aparato, sino que en gran
medida veniaedfuera y se imponia a las posibilidades del mismo.
No es dificil aceptar con Baudry o Comolli que el aparato
cinematografico es portador de determinada ideologia y a la vez
considerar que esa ideologia esencial no fija el horizonte ultimo de
las posibiliddes expresivas del mismo: idéntica tecnologia filmica ha
podido sustentado por igual el lenguaje clasico de Hollywood y las
creaciones vanguardistas, por ejemplo. Ahora por el contrario es la
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tecnologia la que permite destilar formas de expresion no
codificadas, formas que se inventan para cada caso, formas que son
en ultima instancia equivalentes a concésms la forma que
adquiere el concepgtoy que poseen la libertad que tiene el
pensamiento no reglado. Desde esta perspectiva, podemos decir que
todoslos nuevos documentales tienen algo de ensayistico, sean del
tipo que sean.

Decia antes que nunca se habia mostrado tanto interés por la
realidad como durante las ultimas décadas, precisamente desde que
el cine documental inici6 su drastica transfaymapgie nos ha

llevado a estas orillas en las que podemos hablar de formas tan
impensables anteriormente como los docuwebs, el documental de
animacion, las novelas graficas documentales y lo que podriamos
denominar gamedocs o documentales videojuego t&tesarpues

de manera exacerbada la realidad cuando, al parecer, mas
desconfiamos de ella. El interés que el documental clasico
manifestaba por la realidad era escasamente problematico y ademas
era ajeno al medio: no cabe duda de que a los documentalistas
tradicionales les concernia, y les concierne, la realidad, ni que han
tenido a su disposicién herramientas para captarla y representarla,
pero en pocos casos esas dos vertientes del fendmeno se mezclaban.
La tecnologia era un medio que podriamos denod@&nasar y

tirar, como ha venido siendo la metafora (y en general la retérica) en
todos los ambitos excepto en la poesia hasta que los tropos se han
convertido literalmente en imagenes. Solo el cine experimental o de
vanguardia se interesaba por la rathdalexpresiva de los
dispositivos, pero en su caso era la realidad en si lo secundario. El
nuevo documental, en cambio, se interesa por la fabrica de lo real a
través de la tecnologia que tiene a su alcance, una tecnologia cuya
ductilidad le permite hibatse intimamente con aquello que esta
captando, representando e interpretando. De manera que esa fusion
entre sujeto y objeto tan deseada por algunas corrientes metafisicas,
se realiza ah@ma nivel de la tecnologia: &8 & que se funde con

lo real paa explorarlo y abrirnos todas sus dimensiones mientras el
documentalista-€él o ella pueden conducir a distancia sus
razonamientos audiovisuales a través de esas formas compuestas.
Los nuevos autorepuesto queesnecesario seguir hablando del

11



autor no = limitan a captar la realidad, sino que la transforman para
comprenderla mejor. ¢No fue Marx quien afirmé hace mucho mas
de un siglo que ya no habia que interpretar el mundo, sino que era
necesario pasar a transformarlo? Cuantos errores no ha producido
eda aseveracion, leida erroneamente como un finiquito para el
pensamiento, la teoria, a favor de una praxis ciega, sorda y muda, a
la que es cierto que vamos abocados si ho ponemos remedio. Bien,
pues los documentalistas se dedican ahora a transforalaidd re

en todas direcciones como antesala a una transformacion social que
pasa también por una correcta y revolucionaria gestion de las
emociones, tal como se apunta en alguno de los articulos del libro.

Otro debate ancestral es aquel que vertebré emmento las

formas utdpicas de todo tipo: ¢qué es necesario cambiar primero, la
sociedad o el individuo? Durante largo tiempo, y de espaldas a la
sensibilidad de poetas como Rimbau, se creyé que bastaba con
cambiar la realidad para que surgiera lo quensmidaba el
hombre nuevo, demostrando asi, de entrada, una carencia en la
sensibilidad que gestionaba el supuesto cambio: no parecian
percibirse novedades posibles para la mujer, cuya sensibilidad
guedaba al margen del proceso. Ahora Sloterdijk apelaaetdr,

Rilke, para trazar el camino paralelo de cambio personal en su
grueso voluen titulado significativamerittas de cambiar tu, vida
pero nos revela que este cambio se ha venido desarrollando, de
manera para mi inquietante, a través de ejercicpyatas,
gimnasticos, atléticos, es decir, de una practica no reflexiva. Si esa
ingenieria social provocé desastres personales de todo tipo, esta
nueva ingenieria anatdbmica nos conduce a seguras calamidades
sociales. Parece que la historia la han estrigste caso los
perdedores, aquellos que queriendo cambiarlo todo lo dejaba todo
como estaba porque los individuos seguian siendo los mismos. Pero,
curiosamente o no tanto, son los vencedores quienes han asumido el
relato, convencidos también de que haytransformar la realidad

para sus intereses, sin preocuparse del individuo. Se trata de una
herencia conceptual que se une a aquella que instauré6 Marx sobre la
primacia absoluta de lo econdmico. La secta neoliberal se ha
propuesto ahora cambiar la redlido dijo en una famosa
entrevista Karl Rove, el siniestro asesor de George W. Bush: ustedes

12



dediquense a interpretar la realidad mientras nosotros construimos
otras realidadey ha convertido toda la existencia en mercancia,
como también anunciaba eleg@aro Marx. ¢Como puede
enfrentarse el documental a estos drasticos vaivenes, si no es
pertrechandose con una nueva sensibilidad expresada estéticamente,
asi como apostando por la complejidad?

En este sentido de busqueda de nuevos instrumentos estéticos,
epistemologicos, politicos y éticos, los escritos que componen este
libro trazan un serpenteante y variopinto camino que nos informan
sobre las multiples posibilidades y a la vez necesidades a las que se
enfrenta el nuevo documental. Se pasa revistéitadd facetas

de un tipo de cine que se estd renovando constantemente,
superando las constricciones que las industrias y los cédigos habian
impuesto con anterioridad al mismo. Los analisis van desde la
acogida que tienen los actuales documentales ersasliv
instituciones decididas a impulsarlos, ya sea en Galicia o en Euskadi,
a la drastica transformacion que suponen las formas interactivas de
los mismos, pasando por la descripcion de practicas tan interesantes
como el documental participato@aborato sin autoria. En

varios de los articulos se muestra una genuina preocupacion por la
evolucion de los procedimientos y las formas narrativas y
expositivas, asi como por la energia que las impulsa, ya sea esta
directamente emocional a través de esassfalengestion de la
identidad que son el documental biografico o autobiografico, o por
medio del vehiculo elemental de la cinefilia entendida como
depdsito basico de la imaginacion cinematografica.

Merece una mencion especial el interés que despiertdogntr
tedricos que componen la antologia el documental interactivo, una
de las formas con mas posibilidades del nuevo documentalismo, no
solo porque con ella pueden conjugarse otras modalidades, sino
porque su despliegue multifacético alimenta la imaginaci
promociona la posibilidad de descubrir formas expositivas que se
adecuen a los requisitos de la complejidad de lo real. En este
sentido, los docuwebs suponen una evolucion natural de la forma
ensayo, ya que en ellos las caracteristicas abier@asioeap del

ensayo no solo encuentran acogida, sino que se expanden. Si a ello
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le anadimos las posibilidades participativas de los espectadores,
veremos que la modalidad implica un salto cualitativo con respecto a
las estructuras tradicionales deldp@ine que nos ocupa: con los
documentales web entramos en un territorio por explorar. En él
cobran pleno sentido todas las busquedas que se han estado
efectuando sectorialmente en el resto de modalidades desde que la
digitalizacion facilitdo las presiersbre su especificidad genérica.

En este sentido, es indudable que los hallazgos del docuweb
revertiran sobre las formas tradicionales, impulsando el proceso de
renovacion ya iniciado.

Debemos dar, por tanto, la bienvenida a procesos de reflex@n sobr

el documental como el que se establece en este libro, aplaudiendo
ademas su diversidad, que no es mas que el reflejo exacto de la
pluralidad de avenidas que sus nuevas formas despliegan. Hay que
insistir, por consiguiente, en la idea de que teoriatigapken

unidas, que una sin la otra no tienen sentido, y que en ultima
instancia la politica y la ética del documentalismo, entendidas de
manera necesariamente amplia, pasan por una renovacion estética
que implica procesos reflexivos. Ese discurso dedsmbgue en
algunos momentos historicos fue necesario, debe transformarse
ahora, como esta haciendo, en un discurso de la complejidad.
Hablar de sobriedad es correr el peligro de establecer dogmas,
mientras que plantearse la complejidad no es mas @qoepeota
apertura de cuantas puertas sean necesarias para avanzar. Por alguna
de estas puertas ya circulan las diversas perspectivas cuyos
fundamentos se encargan de analizar los autores del presente
volumen.

Barcelona, mayo de 2015
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1

Un lugar ético para las
Imagenes documentales
(en el contexto de las ciencias social€es)

Josetxo Cerdan Los ArcqodJniversidaarlos Il deMadrid

1. Motivacion

L ORIGEN de este texto esta en mi participacion como
ponente en d@Coloquio Internacional Documental y Ciencias Sociale
lenguajes y mirpdpge, auspiciado por la Universidad Autdnoma de
México (UAM) y la Universidad NacioAattonoma de México
(UNAM), tuvo lugar en Marzo de 2012 en México DF. En dicho
contexto tuve la oportunidad de comprobar como, a pesar de la
diversa procedencia (académica y geografica) de los investigadores
alli reunidos, era evidente que todos compastiam lenguaje
comun, undingua francae nos permitia entendernos. Términos
como modernidad liquida, posmodernidad, poscolonial, otredad,
empoderamiento, mestizaje, alteridad, subalterno, memoria,
hi stori ae, circul aron comte faci l
comprendidos por todos. Y es que esa era una de las grandes
apuestas, de los grandes retos, del coloquio: hacer reflexionar
conjuntamente a teoricos sociales y documentalistas. A pesar de lo

! La redaccion de este capitulo fue posible gracias al proyecto de investigacion
CS0201015798 (TRANSCINE), financiado por el Ministerio de Ciencia e
Innovacion del Gobierno de Espania.
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cual, mi impresion, fue que fuimos excesivamente timidosra la

de trazar puentes entre unos y otros. Me explico: mientras que los
tedricos (entre los que me incluyo) navegabamos cémodos en
nuestro idiolecto particular, nuestros colegas documentalistas
enarbolaban la bandera del sentido comdn como fuerza
legitimal or aé No voy a entretenerme m
a teorizar en términos gramscianos sobre lo peligroso de dicha linea
de argumentacion, me limitaré a citar una frase popular que, al
menos en Espana, sigue haciendo fortuna (yo creo que con bastante
poso de verdad), dice asi: el sentido comun es el menos comun de
los sentidos.

Donde si me quiero entretener un poco mas es en la paraddjica
posicidon en gque nos encontramos los tedricos sociales cuando
promovemos 0 participamos en coloquios que preteralear

lineas de contacto entre la teoria y eso que llamamos mundo
historico, y acabamos enredados en nuestras propias redes
terminoldgicas, incapaces de ir mas alla muchas veces de la pirueta
| ing¢2sticadé Par ece qgue n o son
enunciadn de todo ese utillaje tedrico, de Marx o Gramsci a
Bauman, Jameson o Nichols, nos aleja indefectiblemente de ese
objeto/sujeto del que hablamos. Otra forma de plantear la misma
paradoja seria como lo hizo una de las intervenciones del publico
asistentalc ol oqui o en f or ma puatormq@r egun
estamos cayendo en una contradiccion cuando es en los entornos
académicos y teoricos donde acabamos de dotar de valor, por
ejempb al v i d &or gue rsig ésgcenoagledEen
indigena esmiportante pajue permite a quienes lo practican
(re)apropiarse, por primera vez en algo mas de quinientos afnos, de
sus imagenes, pero luego somos los tedricos, en marcos
congresuales o publicaciones quienes nos acabamos convirtiendo en
traductores de esalor de (re)apropiacion. ¢Qué ocurriria si no lo
hiciésemos? ¢No es paraddjico que el encuentro mas importante de
cine indigena tenga lugar en una urbe como Nueva York acogido
por el Smithsonian Museum? Ese es, evidentemente, su lugar de
| egi t i maocque seaéasi n@ quiere decir que ese hecho no
esté prefado de contradicciones internas.
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Estas cuestiones, almoe a mi, me siguen generando muchas y
fuertes dudas.

2. Primera hipotesis: el formato de cine documental podria ser
de ayuda para que lasiencias sociales salgade su
ensimismamiento tedrico

¢, Podria ser el documental, utilizado por los cientificos sociales, una
herramienta para acercarnos de nuevo al mundo historico?

De alguna manera, tengo la impresion de que cierta critica teorica
gue esultd revulsiva en los afios setenta y ochenta del siglo pasado
se ha ido adocenando a lo largo de la ultima década (y yo soy el
primero en asumir una responsabilidad en ello). Hemos creado unas
cartografias terminolégicas que nos tenian que permitir
desemolvernos en nuevos territorios (mas cerca de ese mundo
historico) y hemos acabado presos de los limites y contradicciones
de esos mapas. Hemos creado un idiolecto que, en lugar de ser una
herramienta de intervencion, cada vez nos aleja cada vez mas de ese
mundo histarico.

Posiblemente hoy vivamos uno de los momentos mas complejos de
la historia de la humanidad en términos sociales. Yo diria que el
movimiento, en este caso, es doble y también conflictivo, o cuando
menos, contradictorio. Por un lado, ldaliaacion con sus flujos

cada vez mayores de capital humano, simbdlico y, sobre todo,
econdmico (ya se sabe: libertad de circulacion para las mercancias y
el capital, pero no para los sujetos). Por otro, y de forma también
muy evidente: un retorno a lemial, a la pertenencia al grupo.
Este retorno a la agrupacion mas cercana, mas reconocible, puede
tener muestras positivas y negativas: entre las primeras podemos
enumerar ciertas reivindicaciones nacionales de grupos
historicamente condenados; entre skegundas, el neofascismo
surgido en Europa desde finales de los afos ochenta o el integrismo
religioso que arrasa tanto en Occidente como en Oriente (y se
extiende con la misma facilidad en todas las grandes religiones
practicadas en nuestros dias).
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Los tedricos también estamos atrapados en ese doble movimiento:
por un lado nuestra circulacion es mas transnacional, por otro,
como apuntaba en el apartado anterior, nos cuesta mucho salir de
un discurso que solo se alimenta de mas discurso. Vivimos en una
cinta de Moébius o peor, nos alimentariamos solo por el afan de
seguir alimentandonos (casi como Saturno devorando a sus hijos),
de una manera muy parecida a como funciona ese objeto, del que
abjuramos, que es la television. Me explico: si la televis&n habl
cada vez mas sobre si misma, es posible que los tedricos también lo
estemos haciendo. Asi, en ese circuito cerrado, algunos de los
principales problemas, de los nudos que tenemos que intentar
deshacer, como, pongamos por caso, la cuestion de la otiadad,

de la historia como relato (por sefalar las dos que abordaré al final
de este texto), dificilmente van a encontrar una via de salida valida.

Hace ya varias décadas que los discursos de la modernidad y del
colonialismo fueron ewmnstruidos por la pmodernidad y el
poscolonialismo. La mirada eurocéntrica, masculina y burguesa (del
cine y la fotografia en general, y por lo tanto también del
documental), dio paso a la pluralidad de voces: geograficas, de
género, opcion sexual y de clase, por nombraakrelevantes. El
problema con el que nos encontramos hoy en dia es el problema de
la guetificacion de buena parte de esas voces: hoy todos esos
discursos existen y coexisten, pero lo hacen en esferas paralelas,
cada una de ella vuelta sobre si mistwylada Unicamente para
aquellos que estan en su interior. Tenemos canales de television
indigena para los indigenas, festivales y muestras de cine de mujeres
para | as f ®mi nas, cineclubs obr g
estas esferas tienen unaentil funcion social que no podemos
despreciar, pero tampoco debemos olvidar que su existencia sirve
como justificante de ciertos discursos conservadores, mientras
sabemos que su radio de accion es, en muchas ocasiones, realmente
limitado.
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3. Segunda Ipotesis: el compromiso ético del documentalista
con los sujetos de sus peliculas es detectable a través de las
opciones de utilizacion del dispositio filmico por parte del
primero

¢, Como podria ser el cine documental una via de salida que ayudase a
supear esas limitaciones actuales de las ciencias sociales?

Evidentemente, el documental no es la solucion ni para acercarnos
mas al mundo historico, ni para sacar al mundo académico de sus
contradicciones te-ricasée Como
momento.el documental, igual que las ciencias sociales, pertenece a
eso que se conoce como discursos de la sobriedad. Es esa
concordancia lo que nos puede hacer creer que el documental es un
camino, suficientemente legitimado, para sacar a las ciencias sociales
deci erto ensimi smamiento, de su I
es mas bien un espejismo, una falsa imagen.

Si algo demuestra el actual estado del documental (o de la
circulacion social de imagenes documentales, para ser mas exactos)
es, precisamentsu inestable relacion con los discursos de la
sobriedad. Y, sin embargo, desde la academia seguimos aferrados a
ese discurso sobre la relacion natural de las imagenes documentales
con el mundo histdrico. La relacion es, y solo puede ser, cultural y
por lo tanto construida. Asumir esa posicion nos permite, por lo
tantg atender a una cuestion fundamental: la cuestion del lenguaje,
de comose construye el documental. dRer el documental se
construye mediante un doble contrato entre, por un lado el
documentadta y los sujetos de su film; y, por otro, entre el primero

y los espectadores. Y ello implica, principalmente en el primer caso,
una cuestion de corporeidad, de presencia de los cuerpos, de
negociacion de la puesta en escena a través del dispositivo film
empleado (que precisamente se desarrolla a través de toda una serie
de practicas sociales) y que desemboca en lo que comdnmente se
entende como lenguaje audiovisuBbr ello, el lenguaje
cinematografico, en el cine documental, no comprende Unicamente
una dimension o valor exclusivamente estético (formal), sino que
aporta, principalmente, un valor ético. Asi, hacer documentales

21



implica,principalmente, tener claro lceg el dispositivo formal que

se emplea, porque en dicho dispositivo se encielugasia dudas,

el pacto entre el realizador y los sujetos filmados (dejaremos la
discusion sobre el pacto entre el documentalista y el espectador para
otra ocasion).

Asi tenemos, por un lado, la cuestién del pacto, que se plasma en el
dispositivo, la msta en escena y uso del lenguaje que de ella se
derivd; y por el otro, esa necesidad contemporanea de establecer
discursos, pero sobre todo practicas (documentales en este caso),
gue tracen diagonales que permitan cruzar diversas esferas y que
abran esmaos por los que puedan fluir las imagenes de los films
mas alla de los espacios en los que estos fueron construidos y, sobre
todo, apelar a otros publicos y la accion social (mas alla de las
esferas académicas). La convergencia entre estas dos auestiones
es algo abstracto o tedrico, sino que tiene que ver con practicas
filmicas que se estan realizando en la actualidad. Pasemos a
contemplar algunos casos especificos que nos ayudaran a entender
mejor dichas dinamicas.

4. Caso de estudio: retratode la dredad, Sylvain George

Sylvain George es un cineasta francés que ha consagrado buena
parte de su todavia escasa obra a trabajar con migrantes que esperan
en la ciudad portuaria de Calais, en el norte de Francia, una
oportunidad para cruzar a la otra anll alcanzar un territorio
britanico, que funciona como utopia, como tierra prometida, en su
imaginario. Segun Geotge

2 En otro texto anterior (Cerdan y Fernandez Labayen, 2013), también hemos
abordado esa cuestion del dispositivo y la ética del cineasta en su contrato con
lossujetos del film, utilizando como caso de estudio en esos casos los trabajos
de Oscar Pérez y German Scelso.
®Todas las frases de Sylvain George reproducidas a partir de este punto estan
recogidas de una entrevista que, junto a Gonzalo de Pedro, padalreal
cineasta en diciembre de 2011 con motivo del Seminario Internacional Punto
de Vista, en el que él fue uno de los directores participantes (Cerdan y de
Pedro, 2012).
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0 ( C ads ara<iyidad en la que la politica se expone de manera
flagrante y visible y en la que los cuerpos estan expuestos
politicanente. Al llegar a esa ciudad, tenimemte una serie de
tratamientos y una serie de representaciones determinadas de la
ciudad y los migrantes: tratamientos muy factuales, espectaculares y
representaciones muy partidistascos del poder dominaiite
procedentes de algunas imagenes de television o articulos de
prensa; representaciones muy compasivas, sociales y humanitarias
de algunos documentales en los que se presenta a los migrantes
como victimas de la pobreza y en los que hay una investigacion
cinematgréfica pobre. O, en la orilla opuesta, un tratamiento muy
esteticista o instrumentalizacién de la cuestibn migratoria que se
convierte en pretexto para una experiencia estética en algunas
pel 2cul as | | amadas oexperiment
burguesa/romani ci smo oOrevolucionari o6 r
dolor, la pobreza, la calle, la miseria, etc.). Todas estas
representaciones proceden de un punto de vista de superioridad,
dominante, profundamente desigualitario para con las personas
fil madas©o.

De ese modo, George parte del analisis ideolégico de las imagenes
sobre la migracion que se generan institucionalmente, analisis critico
de las imagenes en términos de poder y de estructaka ¥o/a a
continuar:

0 Mi concepci-n del indvidue@neagta sa i pos
encuentran sencillamente en el lado opuesto de todo esto, de esa
mentalidad cerrada, ese etnocentrismo, ese devenir mercantil y ese
devenir artista. Porque el cine tal y como yo lo concibo no puede

ser un fin en si mismo, no puedeeerarse sobre si mismo. Es un

medio ilimitado que permite construir un nexo, una relacién con el
mundo, establecer vinculos dialécticos con uno mismo y con el
mund o, afirmando as? nuestra sir
sobre temas migratorios, sin dtrdbajo sobre temas que forman

parte de mi propia historia. Establecer la relacibn mas justa posible

con las personas a las que es posible que grabe permite también
establecer y construir una relacion del mismo tipo con uno mismo.

( é) Y por | giion teraimemnteamente gooliticau de la
presentaci-n, frente a | a de | a

No es baladi que la primera pelicula de Sylvain George esté datada
en 2007 cuando la decision de convertirse en cineasta la habia
tomado dos décadas antes. En todo esmpdietrabaja
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principalmente en contacto con los excluidos sociales. Veinte anos
para realizar una primera pelicula, pero sobreptrdoaprender a
exponer su propio cuerpo (y no la camara, o cualquier otra
tecnologia de poder). Y conandPor tanto, muylaramente, en

ningln caso se trata de representar a cualquier persona o cosa, Sino
gue por el contrario presentarse a uno mismo como otro, mediante
la construccion de vinculos dialécticos con situaciones y personas
con las que me he encantt o 0 .

Pasar d la representacion a la presentacion, eplieesentacion se

podria decir, al poner el cineasta su cuerpo en contacto con los
otros cuerpos, los cuerpos de los sujetos del film. Y eso,
evidentemente, tiene una serie de connotaciones en términos de
lenguge, de puesta en escena, ya que la camara ya no es objeto de
mediacion o, peor, de violencia social, sino-geesentacion. Asi

lo articula el propio George:

OEn general, | os medios de comuni
yo para trabajar ciertas cuestn e s : e A paniride ahipme( € )
parecio interesante deconstruir las representaciones dominantes a
través de un trabajo critico realizado sobre ese medio compartido.
Trabajando en blanco y negro a partir de imagenes rodadas en
color, trabajando sabrla propia plasticidad del medio y del
material, intento realizar una critica radical y plastica de dichas
representacionelsl uso del blanco y negro me permite trabajar y
cuestionar conceptos como documento, archivo, supervivencia...;
establecer una tacia histérica y critica con respecto a los hechos
presentados y que se asemejan a lo extremadamente
contemporaneo, a la actualidad mas inmediata. Se construye y se
establece una dialéctica de lo cercano y lo lejano. Cuanto mas
alejamos las cosas, masacestan. Asi que también es un juego,

una especie de odesviaci- -no6 con
mas inmediatas que los medios de comunicacion producen en
relacion con los temas que estoy filmando: los hechos grabados y
distanciados se estan prodondo hoy, no en épocas consideradas
pasadas, y yo propongo una lectura opuesta a la que los medios de
comunicaci-n dominantes puedan di

Y esa reflexion que George aplica aqui a la opcion del blanco y
negro frente al color se puede extender a wiwmabas de sus
opciones formales, de lenguaje: ralentizados, reencuadres, inversion
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del col or, efectos de veladoé Ru
gue presentan los medios masivos que intermedializan las imagenes
(muchas veces criminalizadas) daigsantes.

5. Caso de estudio: retratos da otredad, Sebastian Lingardi

A partir de unas opciones de puesta en escena muy diferentes,
Sebastian Lingardi, plantea en su primer largongeirgped Oh i el
del mandy2D11) también un trabajo lingdégue se mueve, por

un lado, en la direccion de romper con las representaciones
dominantes; y por otro, en la de atravesar diferentes esferas.
Procedente de la Universidad del -EI0€ Buenos Aires),
Lingardi no tiene ninguna vinculacion con el pueldbiW sin
embargo la pelicula estd completamente rodada con esa comunidad
indigena. La pelicula juega con la traslacion a la forma
cinematografica de lo que podriamos denominar las tradiciones
orales del pueblo Wichi. Convierte el monétono declamar de los
ancianos en una serie de planos contemplativos, nos obliga, con su
puesta en escena, a observar precisamente ese paisaje, 0 operaciones
sencillas como la de la forma tradicional de encender el fuego,
mientras la voz, casi como un mantra, desgrana mitesyye n d a s é
Pero no solo eso, Lingardi se sabe mediador en esta operacion y por
ello no duda en mostrar, durante algunos fragmentos de la pelicula,
también la mediacion tecnoldgica que siempre existe: si el primer
plano de la pelicula muestra a un Wichaderitente a ordenador
portatil, el segundo muestra precisamente ese proceso de encender
el fuego frotando dos palos. Mediacion tecnoldgica y conocimiento
tradicional que quedan asi ligados desde el inicio del film. La pelicula
ni ilustra, ni embalsamagidis tradiciones, sino que las traduce, las
reinterpreta en forma de imagenes y con ello va a poder trascender
de la esfera de esas mismas tradiciones para saltar a otra, la del
circuito de los festivales internacionales (no tematicos, de cine
indigena o efechos sociales, que en el fondo significaria seguir
atrapados en la misma esfera o en una similar y cercana) e incluso al
circuito de salas en su pais, donde llegd a tener un estreno comercial.
No tengo muy claro qué valor puede llegar a tener egparactd

pueblo Wichi, posiblemente acceder a unas formas de visibilidad no
alcanzadas previamente ni mediante la antropologia visual, ni
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mediante el video indigena, ni mucho menos, mediante la mirada
gue los medios ingttionales construyen de ell@siza les ofrece

un tratamiento de garesentacion que dignifica su presencia, sin
falsos paternalismos colonialistas o postcolonialistas, y comienza asi
a construir, de forma conjunta, discursos alternativos. No lo sé. En
todo caso (e igual que ocurre tamba@m las peliculas de Sylvain
George, que van a verse por igual en festivales internacionales
generalistas como en otros especializados en derechos humanos,
migraciones, y en Francia también se han llegado a estrenar en salas
comercaleg ) , el pd farmal d=Sai np e @il ip@sterior
circulacién internacional sirve para trazar una de esas diagonales que
cruzan diferentes esferas a las que nos venimos refiriendo.

De algin modo, estos dos cineastas, que no dejan de plantear sus
narrativas en términase otredad, lo hacen de tal forma que
superan la antigua y simplista discusion que reducia todo a una
cuestion de representacion (colonial) o autorepresentacion
(poscolonial). Sus trabajos, ademas de dibujar esas diagonales a las
gue nos referiamos, senpé@n como presentaciones y no como
representaciones 0, si quieren, compre&sentaciones entre los
cineastas y los actantes de los films. El riesgo que se asume es
mutuo y el compromiso politico radical: de tal forma que las
dialécticas de la otredadlytaomo tradicionalmente las planteamos,
dejan de ser relevantes y son otro tipo de preguntas las que nos
tenemos que hacer. Preguntas en torno a la puesta en forma de los
films, a los procesos de produccion, al dispositivo filmico que se
arma para readizla pelicula, a la formalizacion de las imagenes y los
sonidosé, y como todo ese conjun
puesta en escena formalizan el contrato ético entre el realizador y
aquellos representados en sus peliculas.

6. Caso de estudio: rettas de la otredad, los cineastas en
movimiento (Del Pino, Escartin, Duque)

Cuando hoy miro a mi alrededor no es dificil encontrar muchos y
variados trabajos documentales que, al igual que los trabajos de
George o Lingardi, plantean dispositivos que eroraplejidad

superan esas categorias binarias que muchas veces desde la academie
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solo sirven para simplificar realidades que, casi siempre, son mucho
mas complejas. El documentalista ha sido siempre y es mas que
nunca hoy, para bien y para mal, un cingagteo, un cineasta en
movimiento. En un primer momento esa figura estaba representada
exclusivamente por el hombre occidental blanco de clase burguesa,
pero hoy ha cambiado mucho. Por un lado, la accesibilidad de los
medios de grabacién permite que csljete diferente clase y
procedencia puedan disponer de ellos; por otra, la categoria de
cineasta en movimiento supera ampliamente a la del viajero/turista,
a ésta se han incorporado nuevos perfiles que pueden alcanzar
figuras tales como el emigrante o edpkhzado. Esta nueva
situacion, en la que es evidente la amplia gama de registros posibles
por parte del cineasta en movimiento, permite que cuestiones como
las de la identidad y la alteridad, pero también las de nacién o lo
nacional, puedan ser puestasresis. Me referiré a continuacion, y
muy brevemente, a tres documentalistas que, con sus trabajos, han
incidido en estas cuestiones, complejizando con su mirada la
cuestion de la otredad elcaso del cineasta en movimiento.

Virginia Garcia del Ping ena realizadora catalana que ha residido
ocasionalmente en Meéxico. Sus primeras peliculas apuntan
principalmente a un analisis de clase social, identidad que, de manera
malévola, ha quedado desplazada de los discursos publicos por otras
reivindicacionesdentitarias mas de moda. El acercamiento de
Garcia del Pino a las cuestiones de clase se desarrolla principalmente
en términos de lo que Josep Maria Cadadi&finido como realismo
melodraratico (Catala2009: 9B9). Un realismo melodramatico

gue se aitula mediante la puesta en escena y el trabajo con los
personajes de sus documentales que se aplica igualmente en el
contexto espafiol como en el mexicano. La clase, nos dice Garcia del
Pino con sus trabajos, sigue siendo un elemento que marca a los
ciudaénos, y eso ocurre igual en México que en Espafa y ella
encuentra en las formas contemporaneas del melodrama la
herramienta para analizar esa cuestion en los diferentes contextos en
los que trabaja a ambos lados del océano Atlantico.

Un caso bien diferantes el de Lluis Escartin, plasmacion por
antonomasia del cineasta en movimiento, con una amplia
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experiencia cinematografica a lo largo y ancho del mundo (con
peliculas rodadas literalmente en los cinco continentes), tiene un
unico documental realizado s propia tierra, documental que
significativamente se titdlarra Incogni#®04) y que comienza con

una frase que recoge de John Ber
no reduce | a extensi-n de | o de
extraflamiento que ya B en el titulo mediante esta cita, el
cineasta catalan se aproxima a sus vecinos que lo acogen de manera
bastante desconfiada, a €l y a la modernidad que supone la presencia
de su camara de video. Pero a pesar de esa desconfianza, Escartin
consigue quéos vecinos le hablen, aunque sea para cuestionar la
llegada del hombre a la luna o para pedirle dinero a cambio de
dejarse grabar. El realizador se muestra asi como un extrafio en su
casa, del mismo modo que lo es (y no se esconde de dejarlo patente
en sg peliculas) en Dakar, la selva Lacandona, Israel, Egipto, el
desierto de Moj ave, Uzbekistan
Todos somtgrepiten sus peliculas sin cesar.

Por dltimo, Andrés Duque, cineasta de origen venezolano pero
establecido en Rafia desde el afio 2000. Director cuyo trabajo es
transnacional por obligacion, pero sobre todo por convencimiento.
Sus peliculas retratan, de igual a igual, migrantes filipinas en las calles
de Barcelona, vagabundos que viven en la frontera francoesparnola
trazan paralelismos de pérdida entre la cotidianidad de un hospicio
de nifios seropositivos en Mozambique y la muerte de su padre. Las
fronteras territoriales (espaciales, pero también temporales, ya que
los territorios se asientan sobre la historia) ase dmsuelto
definitivamente.

7. Caso de estudio: a vueltas con la historia y la memorial&Vi
y Lacuesta, y de Souza Dias)

Para el final he querido dejar la siempre compleja cuestion de la
historia y la memoria. Al fin y al cabo, como dice el pEstigio
historiador David Lowenthat (1998)egpasado es un pais exti@mno

por lo tanto, no hay tanta distancia entre esos cruces espaciales de
los que he estado hablando hasta ahora y los temporales que han
guedado para este ultimo apartado. Una vez masyéezudos
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ejemplos que tienen que ver con la utilizacion de los dispositivos
cinematograficos para crear compromiso é&tico.

El primero es el caso @wldats anonionsa pelicula firmada al
alimon por Pere Vila y Isaki Lacuesta en 2008. Durante sus poco
mas de 20 minutos, los realizadores registran, casi a modo notarial,
el proceso de exhumacion de unos cuerposragltieren una
cuneta durante la Guerra Civilpgfiola. Los cineastas actuan en
esta ocasion igual que los forenses, antropologos e hresugedo
participan en la excavacion y gue vemos en las imagenes: su camara
se limita a tomar nota de lo que acontece, las excavaciones, los
pri meros hall azgoseée EI trabajo d
crear empatias dramaticas: no hay apenas primaes (e
permitan personificar a los cientificos, los dialogos que se
reproducen parecen capturados al vuelo y no buscan crear una
narracion fuerte, sino mas bien ilustrar cuestiones técnicas, como
por ejemplo, cual es la mejor manera de llevar a catavizcen.

En la segunda mitad de esos escasos 20 minutos g&eldats
anonimatuimos, pero solo lo intuimos, nunca lo sabemos a ciencia
cierta, que los cadaveres enterrados no son de indefensos civiles
fusilados por su pertenencia a partidos u aegaomes del bando

gue resultd vencido en la contienda, sino que son cadaveres de
soldados y que dichos soldados son, con toda probabilidad,
legionarios, es decir miembros del cuerpo mas sanguinario del
ejército franquista. Como el propio Lacuesta ha taoern

alguna entrevista, el cuaderno de notas de ese rodaje fue el punto de
partida para su siguiente pelicula, en este caso de ficcion y ya en
solitario: Los condenad(#009). Rodada en Perd con actores
argentinos pero sin gue en ningdn momento seuadal
espectador el lugar en el gue ocurre la accion, la trama que pone en
escenad os condenaglos en torno a la busqueda de la fosa comun

de un grupo de desaparecidos durante un periodo dictatorial
(tampoco se especifican los anos de esa dictadaue sodo da a
entender que fue en los afos setenta, ni el pais, pese al evidente
acento de los actores). En su desarrollo, la trabws da®ndenados

nos lleva de la busqueda de un héroe al descubrimiento de un
traidor. Al mismo tiempo que la figura, tdhasntonces bajo
sospecha, del superviviente quedara redimida en ese proceso. En
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definitiva, en uno y otro caso Lacuesta (y Vila) juega con los
procesos de empatia del espectador para subrayar en el final lo
peligroso que puede ser dejarse llevar goirfeeras impresiones y

por la apariencia de verdad de las imagenes (histéricas o
contemporaneas). Sin duda, para Lacuesta la historia no es lineal, y
mucho menos lo es la memoria: necesitadas ambas de procesos
constantes de reexaminacion y, sobre todgrafandizacion,
Lacuesta se queda con la idea de que las primeras imagenes no
siempre son las que transmiten una mayor verdad, a pesar del poder
empatico que puedan aportar. La historia (y la memoria) tienen que
ser abordadas con mayor atencion y, sobe tenen que ser
narradas: las imagenes brutas no transmiten nada, o muy poco (y
siempre tienen un sentido ambivalente).

La narracion aparece también como elemento vertebrador de las
imagenes ef8 (2009) de Susana de Sousa Dias. Cuarenta y ocho
son losafios que durd la dictadura de Salazar en Portugal, la mas
larga de Europa en el siglo X&.. film, de algo mas de 90 minutos

de duracion, y con una concepcion minimalista de la utilizacion del
lenguaje cinematografico, limita sus recursos al uscotiegiadias
policiales de presos politicos de aquella dictadura, mientras el
desgrana, desde el presente, las experiencias, en sus propias voces,
de esos mismos presos. La primera impresion es que en la pelicula
no haya mucho mas, sin embargo, la anigdeinta descubre el
pormenorizado trabajo de montaje con las fotografias, al mismo
tiempo que, para cada uno de los testigos, se propone un paisaje
sonoro diferenciado y trabajado también con suma precision: el
menos es mamvierte cada transicion en umovimiento
significativo que sirve de apoyo en algunas ocasiones, Yy
contrapuntos en otras, a las narraciones realizadas por los
protagonistas48 no es, o no solo es, una pelicula de denuncia
contra la dictadura, es una pelicula que en su propia foromaliza
estableelos mecanismos de la denuncia: sus minimalistas opciones
de puesta en escena, su cadencia narrativa, su apuesta por abrir una
casi infranqueable distancia temporal entre las imagenes y las
palabras, acaban configurandose como una acdi&adganreobre

los mecanismos de la memoria (y su relacion con la historia).
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8. Conclusiones

Acabo aqui, no sin antes recuperar las dos preguntas de
investigacion (y casi retéricas) que lanzaba al inicio de los apartados
segundo y tercero este texto.gBnéas que, de manera genérica,
contestaba yo mismo de forma negativa en el tercer punto. Y las
recupero aqui, porgue, si bien es cierto que una respuesta general no
puede dejar de ser negativa, o al menos no puede ser rotundamente
positiva, cuando descemibs del nivel tedrico a los estudios de
caso (o lo que es lo mismo, en el paso del Documental, como ideal
platonico, a unos documentales y documentalistas concretos) nos
damos cuenta de que si es posible contestar de forma positiva a
dichas cuestiones.

El Documental, como ideal, no sera la respuesta ni el paliativo para
algunas de las limitaciones del pensamiento contemporaneo de las
ciencias sociales, pero si que algunos documentales, por su peculiar
uso del dispositivo filmico digital y el compromiso €ue ello
conlleva, ayudaran a plantear escenarios diferentes. Por un lado, es
importante identificar aquellas peliculas que se plantean en dicha
encrucijada entre lo tecnolégico, lo linguistico y lo ético, para
reconocer la validez de sus dispositRoisotro, no se deberia caer

en el automatismo de pensar que dichos dispositivos pueden ser
aplicables a diferentes situaciones y querer exportarlos como
formulas estandarizadas. Nada mas lejos de la realidad, dichos casos,
algunos de los cuales heme®waqui, pueden servir como ejemplo

de que, lejos de existir soluciones universales, cada situacion, cada
documental, requerira un pensamiento especifico sobre el uso del
dispositivo y en ese proceso el contrato ético especifico con los
sujetos del filmseunico. Eso no quiere decir qgue no se puedan
establecer algunos marcos generales en los cuales plantear dicha
reflexion especifica. De hechw idea que aqui se desarrolla del
dispositivo como un espacio en el que convergen el uso de la
tecnologia, la geciacion social (y por lo tanto ética) y la propia
formalizacion final de las peliculas documentales (es etlecir
lenguaje) se quiere proponer como uno de eso marcos posibles, que
sirva tanto para la realizacién de producciones, como de trabajos de
analsis. Y ambos también en el ambito de las ciencias sociales, tan
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necesitadas en nuestros dias de encontrar nuevas formas de
presentarse ante la sociedad de una forma comprometida, ética y
eficaz.
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E2

Documentalidad. Cine sin autoria,
pedagogias visuales colectivas y valor
afectivo

Virginia Villaplana Ruiz, Universidade Murcia

1.Introduccion

Documentos filmicos y procesccinematografico sin autoria
como valor afectivo

L CINE sin Autoria es unmodo de realizacion socio

cinematografico que crea documentos filmicos y peliculas con
personas y colectivos de la sociedad que no suelen aparecer ni estan
relacionados con la producciéon audiovisual en general. La clave de
este modo de realizacion esrégca de lain autoriasupone que
el equipo de realman de un proceso de Cine siatdkia no
establece una relacion de propiedad sobre el capital filmico para
beneficio propio sino que colectiviza progresivamente todo el
proceso de produccion y tdisucion cinematografico. Esta
metodologia cinematografica crea una ruptura con la autoridad

“ La escritura de este capitulo fue posible gracias al proyecto de investigacion
eDCI NEMA: oOHaci a el Espacio Digital E
Nacional de [+D+i del Ministerio de Economia y Competitividad. Ref.
CS0201:85784.
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profesionalizada y la autoria al servicio de la propiedad privada. Por
razones politicas Cine Sin Autor situa el saber y el hacer
cinematograficdoperativamenteolectiv@ al servicio del beneficio

social de todas las personas que aceptan y quieren producir su
propia representacion, y lo hacen organizandose colectivamente. El
afio 2011 se crea la Fabrica de Cine sin Autor, actualmente instalada
en el centro de pradcion artistica Intermediae (Matadero, Madrid).
Desde 2010 hasta la actualidad Cine sin Autor junto a los colectivos
Las Lindesgrupo de investigacion y accion acerca de Educacion,
arte y practicas culturales (Centro de Arte dos de Mayo, Madrid) y
Subtrmnas desarrollamosjuntos el disefio de un prototipo
cinematografico aplicable en la educacion formal y la educacion no
formal mediante la realizacion de asambleas, encuentros abiertos
con colectivos sociales, centros de ensefianza y departamentos
educativos de museos para la realizacion de produccion
cinematografica y tranedia como la webserie on IMatame si
puedes

El dne se despoja de sus antiguas politicas para convertirse en un
acontecimiento social. Los nuevos procesos de creacion del siglo
XXI estan tomando formas y procedimientos que rompen con el

modo de produccion anterior y que buscan hacer vivir la experiencia

®> Subtramas. Plataforma de investigacion y de coaprendizaje sobre las practicas d
produccion audioesladoratiy&®lectivo formado por Virginia Villaplana,

Diego del Pozo y Montse Romani y financiado por Ministerio de Educacion,
Cultura y Deporte). Proyecto de Investigacion en proceso enmarcado en el
campo de estudio tecultura visudligital] que mpulsa la investigacion y la
produccion colaborativa en torno a la imagen en movimiento. Para ello,
Subtramasne en valor aquellos trabajos que, desde el cine colectivo y las
artes visuales, han cuestionado las relaciones entre el conocimientq y el poder
fomentando un territorio de cruce entre el arte, la democracia participativa, la
educacion y la vida cotidiana. Disponible en:
http://subtramas.museoreinasofia.es/es

(Ultima consulta: 04/01/215)

®%Matame si puediencé en 2012 como uno de los procesos de la Fabrica de
Cine sin Autor instalada en Intermediae Matadero Madi2014 recibe el

apoyo de la Obra Social de la Caixa para la produccion de la webserie on line.
Disponible enattp://www.matamesipuedes.com/

(Ultima consulta: 04/01/215)
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de la narracion, el resplandor de la propia obra, que vive no sélo de
una persona individual, sino de su entorno, de los conamsmient
adquiridos o heredados de la situacion historica (Tuduri, 2013: 238
239). El cine adquiere una presencia operativa en la que el valor
emocional y el valor afectivo se transforma en potencialidad
comunitaria, politica y creativa. Los lugares fisicbadoside la
documentalidad en los que se han desarrollado alguno proyectos de
cine y educacion son: el distrito de Tetuan, en Humanes (Madrid) en
el barrio Bourrassol de Toulouse, (Francia) y en el pueblo de Blanca
(Murcia). Esta potencialidad del valectavo nos lleva a recuperar

la propuesta de Sara Ahn(2d04) d que las emociones circulan y

se encuentran distribuidas en los campos sociales y psiquicos, por lo
gue implican una relacion entre sujetos y objetos en tanto que los
afectos se adhieren hjetos materiales e inmateriales y a signos
gue, conforme circulan social y discursivamente, acumulan valor
afectivo. Este cambio de paradigma supone considerar como
expore la filésofa Frigga Haug qoReunir la razdy la emocion

sitla a la ultima en upasicion de tension desconocida frente a la
razon. En resumen, mientras que normalmente se supone que la
razon y la emocion se encuentran en extremos opuestos, merece la
penapregut ar se por gu®aug,i2@0B)a separ ac

Filmar, nombrar, registrdotografiar el valor afectivo es una de las
responsabilidades del cine que emerge de la politica de la
colectividad. Este valafectivo de sus narrativas gnoda historia

se hace experiencia las relaciones personalessdaualidad, el

amor y el divismo politico es el nexo que une a las colectividades
gue forman parte del Cine Sin Autor. Elogiar el valor afectivo para
refutar la materialidad productiva que los imaginarios culturales
normativizan. El desplazamiento en el tratamiento del proceso
cinematografico sin autoria que se propone, supone considerar la
politica de la colectividad como una politica del valor del afecto y el
deseo como potencialidadégrtamente, la posibilidad de lenguajes
no explicitamente codificados y dificilmente ttadsciimplica
dificultades a la hora de valorar la comunicguéda a su vez,
introduce otros modos de mediacion y fomenta procesos de
divulgacion que rebasen a las comunidades acotadas en las distintas
especialidades. Se trata de favorecer la apdediderlocutores,
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actores yagentes de un proceso de construccion de conocimiento
colectivo en la realidad materieh este sentido, podemos
reivindicar la importancia de la imaginaciéon como forma colectiva y
como produccion de saberes y conocimientesger en cuenta que

la concepcion del espectador emancipado supone olcue:
naturaleza de inventar, no es distinta de la de ado(Barsaere,
2010:18). Las nuevas alfabetizaciones digitales estan preocupadas en
contemplar en los procesos educatinfisnales lacompetencia
emoci onal . Comprendiendo | a c¢omg
conjunto de afectos, sentimientos y pulsiones emocionales
provocadas por la experiencia en los entornos digitales. Estas tienen
lugar bien con las acciones desarrolladasaenarios virtuales,

como pueden ser los videojuegos, o bien con la comunicacion
interpersonal en redes sociales. La alfabetizacion de esta dimension
tiene que ver con el aprendizaje del control de emociones negativas,
con el desarrollo de la empati@on la construccion de una
identidad digital caracterizada por el equilibrio atpetisonbhen

el uso de | as 2012C1®). ( Area Yy Ri bei

La pedagogia es prawiss decir, ha de trabajar sin cesar sobre las
condiciones de desarrollo de las paisg, al mismo tiempo, ha de
limitar su propio poder parajaleque el otro ocupe su puésto
(Meirieu, 2007: 14Q)a sin autoria explora el imaginario social. La
creacion como aprendizaje y capacidad inherente a la propia vida,
como parte de la evolucjate la socializacion y de la formacion de
identidad de cada individuday colectividad. Los tres pesos de
pelicula que Cine sinutdr ha vinculado a la educaciéon como
hibridacién son los siguientg®e qué? +1@h el arbito de la
educacion secundmy Locura en el célégidi4) en la educacion
primaria, esta Ultima realizada en el colegio Legado Crespo de
Madrid. En el ambito de la educacion superior universitaria hasta la

"Documento filmico de valoracion sobre el prototipo cinematodiddica

en el colelylaseo Nacional Reina Sofia (10/11/2013). Colectivos implicados
Cinesin Autor y Las Lindes, arte y practicas cultufalsgonible en:
http://vimeo.com/110835740

(Ultima consulta: 04/01/215)
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actualidad se ha desarrollado el prototipo cinemato@rasias de la
Vi

2. Metodologia

Cosas de la vidd.a Asambleac o mo ej er ci-ci o de 0
tellingdéd, pr8ctica del cuidado d
imaginacion y el cuidado por los otros

El arte, la educacion, los medios de comunicacion, la cultura y la
educacion popular soparte de la esfera de emancipacion y
transformacion social que el pensamiento decolonial de autores
como bell hooks (1994), Kaplin (1998), Freire (2005), Beltran
(2005) o Ferrés (2010) han explorado sobre las relacionesdiatre
literacy creacion dectica. La tradicion de este pensamiento critico
nos lleva a una detenida reflexion sobre la educacion y la necesidad
de una alfabzacion audiovisual proactivese lugar del que
Philippe Meirieten el libroEl Frankensterin Educadsrenuncia
mediang la nocion de pedagogia diferepoder dejar que el otro

ocupe su puesto, pues la pedagogia diferenciada, sobre todo, antes
gue ser un conjunto de métodos y técnicas de organizacion del
trabajo escolar, es la expresion de la volunthdcde caHacer

con el alumno concreto, tal y como lo encontramos, fruto de una
historia intelectual, psicoldgica y social, una historia que no puede
abolirse por decragidMeirieu, 2007: 1Q9Pues la relacion entre
educacion, alfabetizacion escrita y visual cuestioma subrayé

bell hooks las nociones de libertad y justicia s&tiptoblema no

es que nos liberemos de las representaciones. La respuesta es un
sentido proactivo de capacidad de accion que requiere gue todos
tengamos un gran nivel de alfabetizagonta y visual. Creo que

no podemos hablar de libertad o de justicia social en ninguna cultura
si no hablamosedmovimientos de alfabetizaddhooks 1994:

44).

En este sentido, el colectivo Subtramas hemos denominado
Pedagogias visuales alastimatodologias que se cuestionan cOmo
romper con las estructuras de juicio y productividad del aprendizaje
heredado, como producir conocimiento de las experiencias de
cooperacion, como potenciar y articular estos saberes para generar
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otras formas de castencia social, coOmo sustraer nuestras
capacidades cognitivas de las condiciones de gobernanza y
agenciarlas con la accion colediasPedagogias visuales @mactivas

un fendOmeno que recoge todos estos propodsitos, conceptos e
intereses para llevardreacion de lo visual y el cine hasta grupos
sociales diversos donde el trabajo en comunidad, en red,
colaborativo se convierta en forma de relacion y produccion de
representacion audiovisual. De este modoPddagogias visuales
colectivees sustentagn dla confluencia de la produccién audiovisual

con las pedagogias criticas, las practicas colaborativas y el activismo
sociab (Subtramas, 2014:27). Esta triple esfera enunciada
anteriormente permite a partir de la creacion de narrativas
audiovisualegligitales potenciar un conocimiento ligado a las
experiencias de colaboracion para generar formas mas democraticas
de coexistencia comun.

El principal objetivo para asinvestigacion es trabajar el Cine sin
Autor y su valor afectivo como caso de esfidikeg(1998)desde

el punto de vista de la discapacidad; llevar a cabo un trabajo
audiovisual entre jévenes universitarios y jovenes con diversidades
psiquicas. Los usuarios del Centro de Dia de Ar{Genao

Civico La®Arboledasylonde se realiza aperiencia de innovacion
cinematografica son los encargados de dar las ideas y construir la
trama central de la historia. Se trata de fuentes primarias, pues no
hay ningun intermediario, sino que los estudiantes son los
encargados de establecer el contamtola comunidad con el
objetivo de establecer un dialogo entre la universidad y los procesos
de aprendizaje en contacto con diversos agentes y colectivos
sociales.
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Figura 1. AsambleaMarzo2014
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Figura 2. Asamblea 2. Abril 2014.
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Flgurav3lmp ovi aC|on“1 Mayo 2014

El cine ha representado la discapacidad. ¢Puede la discapacidad
representarse a si misn@dsas de la vsdgplantea como un
proyecto colectivo en el que participan estudiantes del Grado de
Comunicacion Audiovisual de la wénsidad de Murcia, personas
usuarias del Centro Municipal de PersoaasDiscapacidad de
Archena \el equipo de psiquiatras y psicoterapetvass de la vida

Se propone como un prototipo en el que una colectividad se reune
para realizar una obra audioal paréndo de las bases del Cine sin
Autor y siguiendo un encuadre terapéutico. Los equipos de trabajo
plantean en la primera asamhiea:queremos hacer cine sobre la
discapacidad; queremos cine desde la discapaEldadcuadre
terapéutico tienana acotacion temporal y su eje de accion es la
experiencia afectiva. La periodicidad de la experiencia fue de un
encuentro semanal todos los jueves por la mafiana durante 4 horas a
lo largo de los meses de marzo, abril, mayo y junio. En cada sesion
se reata una Asamblea para compartir las inquietudes sobre el
proceso de conocerse, se imagina una accion con personajes de
ficcion, se pasa a improvisar la escena y rodarla. Después se visiona
el material y se discute sobre los tema seleccionados como: la
diferencia entre la realidad y la ficcion, la necesidad de encontrar un
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trabajo y de que no se les perciba como personas diferentes, la
necesidad de comenzar una vida adulta que les permita dar a
conocer las capacidades que puede aportar a la sociedadleel tema

la autonomia yle ser independientes de la familia que les tutela.
Estas cuestiones se trabajan en escenas de improvisacion donde los
roles de los personajes cambian en la ficcion. Durante las escenas de
improvisacion fueron apareciendo los lugarésiacienes reales

gue querian llevar a la ficcion.

Sy o=y deend

Figura 4. Improvisacion 2. Mayo 2014.

La proyeccion publica del cortometraje ficcion y documental se

realizo en el Teatro de Arohedurante las XXI Jornadas de

Discapacidad y en el Festival dedinetrajes de la Universidad de

Murcia en la que asistieron &80 personas. El area de

conocimiento es la Comunicacion Audiovisual y abarca la aplicacion

de la experiencia de InnovaciDisefio de un prototipo cinematografico
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para la alfabetizacion igudloean Educacion Universitaria y
Diversidades $quicasAdemas, es ha desarrollado en el marco de

la asignatura Analisis de los Discursos con un numero de 72
estudiantes queam la thamizacion de la practica, han sido
dividdosen grupos de léstudantes.

Figura6. Rodaje.2Jlunio 2014.
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En relacién a la experiencia de investigacion con las metodologias
de trabajo cooperativo y colaborativo con equiposathajo en
Ciencias Sociales €omunicacion Audiovisual esecesario
argumentar que en algunas ocasiones estas nociones (trabajo
cooperativo y colaborativo) puede confundirse con los términos
"colectivo" y "participativo”. Puesto que es una evidencia que los
estudiantes acceden a la universidad con una catiasa €el
trabajo en equipo mediante las practicas colaborativas en el plano de
sus &periencias vitales. Entendemqgse lo "colaborativo"
introduce matices mas mipaliticos e implica una actitud mas
activa que la que proporciona participar en algoggaizado o
establecido. Hace referencia a la accion de colaborar con un grupo
de personas, no a la de hacer algo simplemente con un otro u otros.
No se trata de la suma de trabajos o fuerzas de diversos agentes,
sino de un proceso de coproduccion en el iJealmente se
incorporan y comparten permanentemente los cuestionamientos o
desacuerdos sobre los procesos, metodologias e ideas de trabajo,
con la intencidn de integrar y generar agenciamiento con las
diferentes sensibilidades que se suman a los @goltestprocesos
colaborativos, por tanto, tratan de generar otras formas de hacer que
cambian las l6gicas de poder verticales del sistema de produccion,
pero no implican una idea ingenua de horizontalidad, pues no es tan
simple como sustituir la vertidal por la horizontalidad. En
relacion a las practicas audiovisuadesendemos que son
colaborativas cuando desarrollan alguno de estos niveles de
produccion: 1) Un creador o grupo de creadores patrticipan en la
vida de los sujetos representados o filmao un firme
compromiso a largo plazo, pero las estrategias estéticas no se
negocian con ellos. El equipo creativo se divide por roles (direccion,
camara, montaje, etc.) 2) Un grupo de creadores en cuyo Seno no
hay division de roles: todo se decide @gmniembros del equipo,

y las estrategias estéticas pueden o0 no ser negociadas con los sujetos
representados o filmad®. Modelo no autoral. Cine sintévia:

todos los sujetos involucrados, representados y no representados
(filmados y no filmados), deciden todo entre todos en un proceso

en constante negociacion.
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3. La experiencia cinematografica, politica de la colectividad y
valor afectivo

En este trabajo de investigacion sobre cine, educacion, activismo
digital y el valor afectivo es pertieenolver a plantear los
fundamentos de las practicas educativas en el contextos de las tareas
politicas de autoorganizacion de pequefas comuniGaades,

2013) que puedan elaborar una practicas propias de desarrollo del
conocimiento. Puesto que lasdsade cualquier programa politico

de transformacion social radica en la educacién: | a pr 8ct
esta educacion implica el poder politico, y si los oprimidos no lo
tienen, ¢como se puede aplicar la pedagogia del oprimido antes de
gue se produzca lavolucion? Esta es, sin duda, la cuestion mas
importante. Parte de la solucion radica en la diferencia entre la
educacion sistematica, que solo se puede transformar con el poder
politico, y los proyectos educativos, que deben llevarse a cabo con
los oprimilos @& el proceso de su organizagion( Fr ei r,.e, 198

La discusion final se centra en la organizacion productora de una
Politica de la Colectigigadbasa todo el sistema audiovisual en la
conformacion de Colectividades sociales de Cine, segisida re

del textoCine XXI. Manifiesto de Cineusom A.0en las charlas que
mantuvimos en las clases con Gerardo Tuduri (2013) o Helena de
Llanos, cuyos rasgos se aplicaron en esta experiencia
cinematogréfica de la siguiente manera:

1) Se trata de un ywo o colectividad de personas que se
organiza para producir su propia obra cinematografica.

2) Son colectividades socialmente compuestas por gente no
vinculada a la produccién profesional del cine o el audiovisual
en general que -@ooducen con estudiantesprofesionales
del sector.

3) Se trata de una colectividad de personas en situacion de vida

psiquica concreta y permanente, desde la cual surgira el cine
gue se produzca, su contenido y sus formas.
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4) El sistema de relacion social y creativa de estaldipo
colectividades es horizontal e incluyente y las decisiones sobre
la produccién y gestion de las peliculas, es de propiedad
comun, debatida y decidida entre quienes participan.

5) Potencialmente, existen colectividades de cine en cualquier
parte porque alquier realidad humana contiene los
elementos necesarios y los valores suficientes para ser
cinematografiable.

6) La potencia cinematografica de estas colectividades esta
basada en sus vinculos sociales y culturales, su cercania de
vida, pertenencia a aisma localidad o entorno laboral u
cualquier otro vinculo mas o menos duradero, que se afianza
con la organizacion especifica en torno a la produccién de
cine.

7) La subjetividad que produce las peliculas de una colectividad
social de cine, no surge, epam) de la institucion
cinematografica sino del estamento social en trabajo conjunto
con aquellos profesionales que quieran embarcarse en este
modelo de produccion.

8) Un colectivo creador, es una subjetividad diferente a la
individual. Funciona y operadajecanicas diferentes a las de
la suma de individualidades. Un colectivo creador opera bajo
otro tipo de sensibilidad, otro tipo de percepcioén, otro tipo de
operativas. Por tanto, producira otro tipo de obras.

9) Una colectividad social creativa, no es sm&a de
profesionales individuales solamente, sino un conjunto de
personas cualquiera entre quienes, dichos profesionales son un
aporte especifico mas.

10) El dinero que pueda gestionarse para la produccion es
entendido colectivamente como un elementoarexesra el
funcionamiento, pero no es el motor central de la actividad.
Los beneficios que en primer término deben producirse
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dentro de un&olitica de la Colectsmadociales, expresivos,
comunicativos, sensibles, culturales y politicos. Lalidadabi
monetaria que produzca la actividad, es un asunto posterior en
el proceso, que no determinara las formas y los contenidos
gue se generen, y cuya gestion sera siempre colectiva.

11) Cuanto mas colectividades se organicen para fabricar su
cine, mas repsentaran el comun de la sociedad de la que son
parte.

El proceso en comun de este trabajo de investigacion sobre cine,
educacion, activismo digital y el valor afectivo se articuld
recuperando la labor del educador y cineasta Fernand Deligny y su
uso dedrapias alternats/basadas en la dramatizacion, los juegos y

la actividad creativa. Para ellgpriEfesora y cineasta sin autoria
presento al grupo de jovenes y adultos la obra de Fernand Deligny
gue Iinventa el i nf i nliatcAmarccomo ¢ a ma
instrumento pedag@@béd) para evitar la referencia al objeto
terminado (pelicula) e insistir en la herramienta. Durante el
desarrollo del proceso cinematografico se realizo la proyeccion de
los films de Delignke moindre g€k#€2) \Ce Gamj 1a(1975) asi

como la lectura del liblBermitir, trazar, ¥Peligny, 2009jjue
recopila trece textos centrales de Deligny y permite reconstruir las
etapas que le llevaron del hospital psiquiatrico de Armeéaiests

gue trabajéo como educador dieda Segunda Guerra Munilel
Monoblet, en Les Cévennes, donde en 1969 cred una red de acogida
para ninos autistas.

En relacion al prendizaje Cooperativo, a continuaciéon destacaré
algunos resultados del aprendizaje mediante la competencia
emocional: IComunicar emociones y situaciones, tanto por escrito
como oralmente, conocimientos, procedimientos, resultados e ideas
relacionadas con las narrativas transmedia. 2. Capacidad de
integrarse dentro de grupos de trabajo y colaborar en entornos
multidisciplhares, siendo capaz de comunicarse con agentes sociales
y profesionales de todos los ambitos. Habilidades de alfabetizacion
mediatica desarrolladas con la aplicacion de prototipo
cinematografico que pueden ayudar a jévenes y adultos:
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A Desarrollar habilidad de pensamiento critico.
A Crear aut@epresentaciones significantes para la comunidad.

A Entender como los mensajes de los medios dan forma a
nuestra cultura y sociedad.

Ve

A Reconocer lo que los medios de comunicacion quiere que
creamos o hagamos.

A Nombrar lagécnicas de persuasion utilizadas en los mensajes
mediaticos.

A Reconocer el sesgo de las representaciones mediaticas.

A Evaluar mensajes de los medios sobre la base de nuestras
propias experiencias, habilidades, creencias y valores.

A Crear y distribuir neros propios mensajes de los medios.
Abogar por un sistema de medios que creen -<contra
representaciones e incidan en la transformacion social.

4. Discusion y conclusiones
Cine sin Autor como herramienta terapéutica, desarrollo de la
autonomia y valor afetivo

Las conclusiones que se exponen a continuacion responden a una
serie de documentos filmados a modo de intercambios y valoracion
final del proceso. Estos documentos forman parte de la metodologia
del Cine sin Autor. Su intencion es recoger el dialageflexion

entre el equipo creativo de jovenes y adultos, y el equipo terapéutico
gue formd parte de la experiencia compuesto raocisco Coll
psicologo clinico yirector de Servicios Séesadel Ayuntamiento

de Archenay Teresa Moreno psicOlogateyapeuta del Centro
Civico La#\rboledas.

Francisco Cqlpsicologo clinicovalora la experiencia del Cine sin
Autor como herramienta terapéutica en un primer momento como
una experiencia de trabajo sobre el pensamiento de las personas con
discapacidad
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oCuando se nos hizo la propuesta de este proyecto fue
muy interesante porque lo que nos pediais era justo lo que
nosotros hubiésemos hecho, y es trabajar sobre el
pensamiento y la produccion de pensamiento de las
personas con discapacidad: sacarlae,lanunca mejor

dicho que con el cine, que las personas con discapacidad
son personas que piensan, que sienten, y no de una manera
muy distinta a los demas, sino que, si se les da el tiempo y
el modo, si se les facilita la forma, pueden explicitar todo
aquello que les hace pensar y situarse en la vida. El titulo de
este cortometraje lo pusieron ellos y ellasCpsss de la

vida qué interesante que una persona con discapacidad
ponga como titulo de un cortometr@esas de la yvida
porque al final lo ques han venido a mostrar es su vida.

Lo que a ellos les ocupa y les preocupsuevida, el
desarrollo de su vida, la construccion de su vida. El tema
central en el cortometraje es como es el amor, cOmo surge
el amor entre las personas. En las entregrsiaales que

se les han hecho, una de las frases mas repetidas por ellos
ha sido, el amor surge a partir de conocerse, de la amistad y
de la confianza y que, el amor les acompaia, el amor les
sirve para sentirsgesolgspara sentir que su forma de
guere es respetada por los demas. Decian que el amor es
respeto, el amor es compaiiia, el amor era vida y el amor
era confianza. Viene muy a cuento, aqui en el centro, pues
ellos hacen parejas, son novios, se pelean, se enfadan, se
engafan, y una de las tarpascipales que creo que
tienen, es la de poder sentir que el amor es algo que
permanece, y si el amor que ellos sienten es un amor
verdadero o es un amor pasajero o es un amor que se les

vV a, es un amor correspondi d¢
lo que nosha pasado a todos. Si nuestros amores son
correspondi dos, S i son respe

En ellos, quizas, un poquito mas, porque parece que nadie
de fuera le damos credibilidad

Teresa Morenopsicologa y terapeuta del Cen@tvico Las
Arboleda, relaciona cuestiones de la mirada externa, el valor
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afectivo y la sexualidadta mirada social externa hacia la
discapacidad sobre el amor nos hace pensar que todo lo llevan a lo
fisico, a tocarse, al organo, a lo genital, a lo placentero puramente
fidco. Se ve la discapacidad como un algo efervescente, que estan
continuamente sintiendo una primavera por dentro, y yo creo que
no, que es nuestra mirada, no hay nada complicado con la
sexualidad mas que lo que nos pasa a los demas. Han entendido
bien lo gie son las cosas de la vida, porque han metido a la familia
gue es con quien, donde uno agarra la raiz. La familia, el trabajo, la
amistad y el amor, que son temas en los que ellos se mueven,
bueno, ellos y nosotros, nos movemos todopaytia de ahi hma

i do pensandobd.

Francisco Callpsicélogo clinigovalorala expresion de ideas, la
autonomia de ser, compartir, la capacidad de pensamiento, y los
tiempos pausados de comunicacion en el didlogo, la escucha y su
valor afectivo:

OEl esfuerzode integratodas esas ideas que ellos han
traido. Vuestro esfuerzo ha sido muy grande también
porgue al no estar acostumbrados a la discapacidad, como
imagino que no estabais acostumbrados, escuchar las cosas
gue dicen con la diferencia de los tiempos a los que las
di cen, con su manera de deci
todas sus ideas en un guion, eso es tremendo para ellos.
Han visto que lo que han dicho y lo que piensan tiene un
valor, y al tener valor se autorizan a seguir pensando. Qué
interesante es eso, yo m@@zb a pensar, si lo que pienso
tiene valor, si lo que pienso no tiene valor, no puedo seguir
pensando porgque me depri mo,
un prejuicio que tenemos todos, la sociedad en general, es
gue parece que el discapacitado es irresponsalde le

da valor a lo que piensa va a ser libertino, va a ser un
sinverg¢enza, no va a tener
verdad, si tu le das valor a ellos, a lo que piensan, cuanto
mas valor se le dé, mas se responsabilizan de que lo que
dicen y han tiene efectos, con lo cual, mas se piensan las
cosas. Es todo lo contrario, sin embargo nuestro prejuicio
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es no darles libertad, ni siquiera para pensar muchas veces,
por si acaso se convierte, y pasan de la libertad a ser
libertinos, y es todo lo coatio, si pueden pensar y ser
valorados por lo que piensan, su capacidad de pensamiento
les hace mas maduros con lo cual les hace sentirse
responsables de | o que pienseé

Teresa Morenopsicologa y terapeuta del Cen@ovico Las
Arboledasvalora el proeso cinematografico de la sin autoria como
un espacio terapéutico de agencianiipata los jovenes y adultos

gue participan en la experiencia mediante la dramatizacion de los
papeles de ficcion y la realidad. Durante los ejercicios de
improvisacion y ®tiempos de rodaje de la ficcion:

0Se apropian ahi ya, es como algo propio, no es algo ajeno,
ellos viven generalmente ajenos a las decisiones que les
afectan: la ropa, el lugar donde ir, sitios donde salir un fin
de semana, claro, no lo solemos pguwgue a nosotros

No NOs pasa, pero qué hacer un sabado, a qué centro van,
son decisiones que ellos no toman, si nosotros hacemos
esa continuidad, pues se pierde la espontaneidad y el
pensamiento propio, entonces aparece que cuando se les

8 Agenciamiento. Término definido en el diccionario anagramatico Subtramas.
Platafona de investigacion y de coaprendizaje sobre las practicas de produccion al
colaborativesagenciamiento (agency) se traduce en la capacidad del sujeto
para generar espacios criticos no hegemonicos de enunciacion del yo, eny
desde lo colectiy para contrarrestar las légicas de control que se le imponen.
De este modo, el agenciamiento desafia la hegemonia de lo normativo,
homogéneo vy fijo para hacer funcionar distintos nodos/agentes que se
relacionen entre si y hacia afuera. Por ejemplisplositivos colaborativos
desarrollados por el cine politico de los setenta hicieron de éste un espacio de
agenciamiento que conecto las practicas estéticas con las practicas politicas,
concretandose en acciones que intentaron alterar (consiguiéndolo
tempaalmente) el funcionamiento ordinario del sistéend?. Bauey D.

Kidner (2013\Working Togethates on British Film Collectives in the 1970s.
Disponible en:
http://subtramas.museoreinasofia.es/es/anagrama/agenciamiento

(Ultima consulta: 04/01/215)
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pregunta, te minaa ti, y si no esperan a que respondasy Si
no, responden como tu, lo mas probable es que respondan
como tu. En este caso, aqui, ellos piensan. Lo que mas me
ha llamado la atencion es ver como han podido. A mi me
cuesta trabajo, yo estaba asombradallosn veer como

han podido trabajar con ellos quién es €l ahora y quién es él
detras de la camara. Yo tenia dudas de como iban a
desconectar entre una cosa y otra. Como iban a salir y
entrar del papel dramatizado, estando delante y detras de la
camara. Yos®, pensaba que iba a ser muy dificil, que
ibamos a tener que trabajar el rol y el papel dramatizado
desde el principio, hubiera camara o no y que no se saliera
de ahi porque iba a ser muy complicado, y resulta que has
podido hablar con ellos como él gstsegundos después
como el personajeo.

Francisco Colpsicologo clinic@oncluye sobre el valor afectivo de
la comunicacion grupal y la percepcion del tiempo no lineal de la
ficcibn como tiempo vivencial:

OoYo creo que ha sido de gran ayuda parauest @lices

que seais diez, u once o doce. Al principio nos temiamos
gue nos iba a costar a nosotros ensayos aqui entre visita y
visita. Ha sido vital; si hubieseis sido nada mas que dos, no
hubiese sido igual, porque al ser ocho, diez o doce, siempre
por aqui, ellos se os han pegado, os han buscado y
vosotros os habéis volcado con ellos también, y eso ha sido
de mucho sost ®n, uno con otr
sentido parte vuestra o0é o0s
y vuestra disponibilidad, muy amaldsdd el principio,

muy generosa, muy afectiva con ellos. Dani, pensaba que
Dani os i ba a asustar a todo
ha tirado las gafas al suelo y nadie se ha molestado con él.
Los habéis incorporado y ellos se han sentido
incorporados, gr eso han podido estar tan naturales. Otra
cosa que me ha llamado mucho la atencién y no sabia
como lo iban a llevar, es que a la hora de grabar no era
lineal, sino por escenas; entonces ahora vamos a grabar una
escena que corresponde al final peropemaipio, y ellos
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eso lo han entendido bien, incluso con cierta ifdmiaa

grabamos no sé qué, pero si la boda fue antes, no
despu®s é. Eso, creo que va a
punto de vista revulsivo muy grande porgque han visto que

se puede jugaon el tiempo, nada tiene un tiempo preciso,

sino que el tiempo es vivencial, emocional. Creo que eso va

a tener en ellos una eclosi -r

Esta investigacion concluye que se propone como una aportacion a
la expegncia de la documentalidad, @heCsin Aitoria, las
pedagogias visuales colectivas y el valor afectivo, que incentiva a
estudiantes, docentes y comunidades sociales, en la construccion de
espacios de conocimiento de la educacion formal universitaria,
ademas de poder ser una iniciativacalar que se implemente en

las Facultades de Comunicacion y Educacion como experiencia de
innovacion en metodologias docentes.
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£3

Diseno de titulos en documental:
cuestion de etiqueta

Koldo Atxaga Arnedq Universidadel Pais Vasco (UPV/EHU)

1. Introduccion

ESDE los inicios, en que Flaherty nos mostrareelgsepias

de Nanook, el documental ha venido ocupando una posicion
periférica en las artes cinematograficas. Una especie de apéndice
pintoresco donde recoger testimonios mas 0 menos exoticos de la
realidad. El centro de la gran pantalla, no obstante rgsedado
casi en exclusiva para el largometraje de ficcion hollywoodiense. Su
hegemonia se mantuvo a base de entretenimiento y glamour,
impulsado por inversiones millonarias y un desarrollo tecnologico a
Su entero servicio. Asi, la industria del cimeveta a todas luces
como un magnifico negocio. El director y productor Daniel
Gol dstein | o sentencia meridian
i ndustria, ndd hay que olvidarlobd

® Daniel Goldstein en Madrid Premiere Week, Escuela Universitaria de Artes
y Espectaculos TAI.
http://www.escueldai.com/blog/lasoluciondelasituacioractualeset
apoyeala-culturay-nuevadgormasdefinanciacion/

(Ultima consulta: 6/11/2014)
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Las salas de cine se convierten de este modo en templos donde
rendir culto ads idolos del Star System. Como resultado, la
OF8brica de Suefosd reina con f
cinematografico, un canon de referencia frente al que toda pelicula
tendrd que medirse. No obstante, ya sea con el beneplacito de
Hollywood o sinél, otras maneras de hacer cine logran abrirse
camino. Asi se infiltran en las panatallas corrientes alternativas como
el expresionismo aleman, el relato japonés, el neorrealismo italiano,
la Nouvelle Vague o el Spaghetti Western.

En cualquier caso, Habde cine equivale durante décadas a hablar
de cine de ficcion. Se trata de historias que mayormente sirven
como entretenimiento o evasion, sin despreciar por ello su potencial
poético, filoséfico o ideoldgico. La clasificacion por géneros se
vuelve minciosa a este respecto: intriga, romance, policiaco,
western, musical... ¢Y el documental? ¢Es un género mas? Desde el
punto de vista del espectador, entendemos que asi es. Uno puede
escoger entidetropolfsritz Lang) derlin, sinfonia de una gran ciuda
(Walter Ruttmann), ambas de 1@2éntreMan of ArafRobert J.
Flaherty) yrarzan and His M@B=dric Gibbons), en 1934nto el

medio como el lugar de exhibicion allanan las diferencias.
Independientemente de las intenciones del autor, ambas
modalichdes son productos audiovisuales ofrecidos a un publico
consumidor.

2. El etiquetado

Pudblico consumidor, industria cinematografica, producto
audiovisual, mercado cultural... El séptimo arte integra, como no
puede ser de otra manera, numerosos prindgiosrketing. Si las
peliculas son productos audiovisuales, no resulta descabellado
gestionarlas bajo los mismos esquemas comerciales que el resto de
articulos en el mercado. Siguiendo esta logica, entendemos que todo
producto necesita de un etiquetade lguenvuelva y lo presente

ante su publico. Esta norma tan basica en el packaging de
mercancias se traslada al "envasado" de las obras audiovisuales. En
tanto que obras terminadas, el etiquetado de las peliculas adquiere
un formato muy particular: losutits de crédito.
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Como bien sabemos, un producto envasado muestra una vistosa
etiqueta en su parte frontal. En ella encontraremos un repertorio de
signos mas o menos sugestivos, entre los que se destaca el logotipo
de la marca. En su parte posterior, potra, el envase nos muestra

una etiqueta mucho mas modesta en la que podemos encontrar toda
la informacion atil: composicion, modo de empleo, origen,
fabricante, registro legal, etc. En resumen, letra pequefa sin mayores
pretensiones artisticas.

Bien miado, la estructura de los créditos filmicos se comporta de
modo similar. Al igual que un refresco embotellado o un frasco de
champu, la pelicula discrimina el tipo de informacion que aparece en
el anverso y en el reverso del pack. Al comienzo del rsetraje
ubican los textos de mayor relieve comercial: estrellas, director y
titulo de la obra. Est@timo ejercera por su parte la funcién de
logotipo. Su carga retorica sera tan rica y llamativa como los autores
estimen oportuno. Los créditos finales, en icarsk limitan a
proporcionar un listado informativo acerca del elenco de actores,
equipo técnico, localizaciones, licencias de la banda sonora, afio de
produccion, etcétera.

Prolongando el simil, una pelicula sin créditos seria como un
producto sin envag, mercancia a granel. Admito que el film seria
idéntico pero, sin los créditos, careceria de rasgos que singularicen el
conjunto y lo presenten de forma reconocible ante su publico.
Indudablemente, la etiqgueta aflade valor a la mercancia: la distingue
deotros proveedores, la califica y le aporta una serie de asociaciones
psiceemocionales que convierten el articulo en un objeto deseable.
Asi pues, la secuencia de créditos inicial prepara y sugestiona al
espectador respecto al metraje que viene a cantinlacmismo

gue un buen disefio de portada anima a leer las paginas del libro.

3.La promocién
Las peliculas no viajan solas desde la mesa de montaje hasta las

pantallas de exhibiciébn. Una vez concluida la obra, comienza un
arduo trabajo de promocionvarios niveles: prensa, festivales,
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programadores, distribuidoras, publico aficionado, etc. Aun mas, la
promocién comienza antes del propio rodaje, con la blusqueda de
financiacion, sesiones de pitching y solicitud de crowdfunding.
¢, Como llamar la atencigobre un proyecto, si no disponemos de

un elemento visual que lo represente? Necesitamos un icono que
represente al conjunto de la obra; en definitiva, una imagen de
marca. Quiza nos valga un fotograma evocador. A éste habra que
afiadirle un titulo con elug nombrar el proyecto. ¢Qué juego
tipografico emplearemos en su disefio? El resultado sera una suerte
de signo marcario sobre el que basar la campana.

Sabemos que el éxito de una pelicula depende en gran medida de la
promocién que consiga movilizar. €les, flyers, anuncios, trailers,
banners, sitios web, publicity en los media... Por no hablar del
merchandising de franquicia con el que las producciones mas
ambiciosas invaden nuestros hogdPemsemos erstar Wars
(George Lucas, 197Wdiana Jor(&even Spielberg, 1981)rassic

Park (Steven Spielberg, 1993)Tay Storfdohn Lasseter, 1995).
Estas peliculasarca transcienden su esencia filmica para
convertirse en lucrativas lineas de negocio. La industria del cine
produce peliculas y las utikzemo trampolin para la explotacion
comercial de una infinidad de gadgets, parques tematicos y eventos
con rentabilidad econdmica.

No obstante, la pregnancia de los logotipos filmicos se muestra
igualmente poderosa en peliculas de culto sin pretensiones de
franquicia. Visualicemos titulos cofioe Godfath@francis F.
Coppola, 1972)A Clockwork Oran@8tanley Kubrick, 1971),
Delicatess@earPierre Jeunet y Marc Caro, 1991 ufp Fiction
(Quentin Tarantino, 1994). Sus titulos estan grabados en nuestra
memoria visual con la misma fuerza que los logos comerciales mas
comunes. En esencia, no existe diferencia entre unos y otros.
Ambos cumplen una misma funcién identificadora y promocional.

Ahora, ¢se muestra cuidadoso el documental con su propio
etiquetdo?
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4.En busca de su personalidad

Ya hemos comprobado que el cine de ficcidn hace sus apuestas con
decision. Y lo hace con una alta seguridad en si mismo. Se sabe
espectaculo y asi construye su solida personalidad. Ademas, el
espectaculo admite un am@banico de géneros, cada uno de los
cuales desarrolla sus propios rasgos estéticos. Existen familias
tipograficas estrechamente asociadas al cine negro, al melodrama, al
terror o al western. Incluso, dentro del propio western, podemos
distinguir si unagbicula trata de la guerra contra las naciones indias

o de los colonos montafieses. Crean un estereotipo y se sujetan a él.
La etiqueta es portadora de una promesa de marca decididamente
reconocible.

Por el contrario, el cine de-ficcion se ha visto atado por una

especie de crisis de identidad. La negacion de espacios de
centralidad le lleva a firtrear con otras influencias, llegando incluso a
mimetizarse con ellas. En esta deriva ontoldgica, los créditos del
documental han asumido modelos estétiamsegentes de otros
ambitos: propaganda politica, antropologia, periodismo y también
espectaculo. Veamos las caracteristicas del disefio de créditos segun
tales coordenadas.

5. El documental de propaganda

La confrontacion de las grandes ideologias deX3igho podia

prescindir de un arma de comunicacion tan fascinante como el cine.
Cada bando tratar8 de hacerse cc
posible, con la verdad absoluta. Tal vez, por ello recurran al
documental como prueba de veracidad paresssigdieologicas.

Como ya lo hiciera el Barroco en su batalla propagandistica contra la
Reforma, la propaganda apela directamente a la parte emocional.
Fascinacion y drama. Sentimiento agénico. Mayusculas sin un apice
de duda. Composiciones simétricagla pantalla que no admiten
discusion. Se arrogan toda la legitimidad moral. Emplean una
fascinacion que induce a depositar toda la fe en el lider. En el fondo,
los documentales de propaganda toman prestados todos los
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recursos expresivos del drama defiqgeara ponerlos al servicio de
la causa.

En los afnos 30, la proximidad de la Il Guerra Mundial moviliza los
signos nacionales de identidad. La exaltacion nacional aglutina
voluntades fronteras adentro y, por omision, remarca la otredad del
adversario. &la bando construird para si una identidad de tipo
esencialista, escogiendo y remarcando sus particularidades
diferenciales.

Asi pues, la demostracion de disciplina, entrega y poder puesta en
escena para las camaras de Leni Riefenstahl en Municlarecurre
tipografia venacular germani@ar(Triumph des Will&835). Esto

no hace mas que enfatizar unos rasgos que ya se adivinaban, aunque
sea timidamente, &an Of ArariFlaherty, 1934): el canto épico a

los héroes que, contra toda adversidad, guargarfidelidad
inquebrantable a sus raiC@gmpi@Riefenstahl, 1936) extendera las
raices del Il Reich hasta los imperios clasicos de la antiguedad
greceromana. La tradicion, como legitimacion histérica y promesa
de eternidad, también sera un factenaal en la propaganda del
bando nacional espafol durante y después de la GuerfdoCivil (

Do 1942). Los ecos imperiales sostienen el andamiaje politico y
moral de un pais depauperado.

= Reino Unido se mantiene fi el
On &on elegancia tipografica, serenidad estética y un poco de
frivolidad publicitaria. Los mensajes del Ministerio de Interior
britanico evitan el sensacionalismo y se orientan hacia una vertiente
de corte didactic&alvage Is Impoagdmmunisaticambs de 1939,
muestran claramente ese tono que oscila entre lo elegante y lo ligero.

Los Estados Unidos, por su parte, apelan a un caracter nacional mas
basado en el pragmatismo. El documental de Joris Ivens en apoyo
de la Republica espandiad Spanish #al937) despliega toda la
fuerza de los caracteres industriales. En general, apostaran por una
estética moderna y carente de nostalgia. Nos encontraremos letras
lineales en mayuscuMvhly We FighFrank Capra, 1943), con
algunos guifios al género de mwam WMarines at Tarawauis
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Hayward, 1944) y al thriller juvemilak USAAF, 1944Target
InvisibJeUSAAF 1945). No se trata de inventar codigos nuevos,
sino de apropiarse los existentes para conectar con un publico muy
habituado ya al ritual cingimgrafico.

Durante la subsiguiente Guerra Fria, la propaganda reorienta su
tendencia estética hacia el género de ciencia ficcion, muy del agrado
del publico juvenine World Or Npth846). Durante los afios 50 y

60, la propaganda institucional tranamuten los llamados
odocumental es educacional eso. L a
se observa un llamativo culto a la ciencia y la tecnGlogfiial{(ing

Atomic Energy960). Debido a la necesidad de estimular el interés

del publico, seguimos asist@addisefios sensacionales de caracter
juvenil,

Ni siquiera la postmodernidad ha conseguido desactivar el
descr®dito del t ®r mi no Opropagan
dicha etiqueta, si bien se sigue haciendioconn con declarados
propositos politios e ideoldgicos. Por un lado tenemos el reportaje
sensacionalista televisivo, por otro, la denuncia contestataria. La
disidencia utiliza recursos graficos muy enérgicos, revival del cartel
politico.No LoggNaomi Klein, 2003Dar wi n & s(Hubertg ht ma
Sauper, 2004) &ountdown to Z¢kocy Walker, 2010) son
magnificos ejemplos.

6. Pretensiones periodisticas

Pero no siempre es necesario utilizar un lenguaje tendencioso para
crear un estado de opinidon. A veces, la mera divulgacion de ciertas
informadones resulta mas eficaz. En la segunda mitad del siglo XX,
los medios de produccion se hacen progresivamente mas accesibles
para los sectores criticos a la oficialidad. La disidencia se pronuncia,
también, a través del documental. Los mensajes verjicales
simplistas de la propaganda dejan lugar a unos relatos de lo real mas
cercanos al reportaje periodistico. El cuestionamiento del statu quo
se acomete desde postulados menos fascinantes pero mas solidos en
lo intelectual. A diferencia de la propagandbuscan soliviantar
voluntades sino mover conciencias.
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En documentales criticos de postguerra chioib et brouillard
(Alain Resnais, 1955) el artificio del espectaculo desaparece de los
créditos, puesto que los hechos retratados hablan con suficiente
rotundidad. EI tono documental se hace adulto, abandonando los
recursos retoricos mas expresivos y apostando por la sobriedad en
sus créditosLa batalla de CHiRatricio Guzman, 1973) eleva el
valor documental de sus imagenes a un acta de denuncial contra
golpe de Pinochet. No hay imagenes al fondo, no hay ornamentos.
El negro sobre blanco del rigor periodistico se instala en el disefio
de titulos.

Esta renuncia a la expresividad formal y cromatica perdura hasta la
actualidad. Producciones de este smoo La espalda del mundo
(Javier Corcuera, 200he Fog of W&irrol Morris, 2003) 821, la
machine de mort knmer@rthygBahn, 2003) mantienen un estricto
rictus en sus titulos de inicio. En definitiva, parece evidente que la
renuncia al esp@culo en sus disefios responde a una voluntad de
transmitir seriedad y autoridad moral sobre el tema tratado.

7. Seducir al publico

No obstante lo anterior, existe una linea ininterrumpida de
documentales que han mantenido un comportamiento similar al ci

de ficcion en el disefio de sus créditos. Son piezas que no se sustraen
a las corrientes estéticas del momento. Asumen sin complejos su
entidaddeobras audiovisuales y engalanan sus créditos con recursos
muy expresivos. Algunos, confien que les heybldiserto
Cavalcanti, 1926)3ans Sol@ithris Marker, 1983), incluso llegan a
situarse a la vanguardia de las propuestas mas audaces de su tiempo.

Recordemos que la cartela inciaNdeook of the Noffthaherty,

1922) se adorna con los signos deedisiones impresas mas
elegantes, al estilo de los tratados enciclopédicos. Con ello, refuerza
la promesa de un documento antropolégico destacable. Pero
ademas se permite una innovaciéon inusual para la época: combinar
la cartela estatica con una vifietsnaoha en la que vemos al
protagonista instruir a su hijo en el uso del arco. La riqueza
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ornamental y el ingenio compositivo tratan de ganarse la aprobacion
del publico antes del visionado.

Terre sans pd@nBuiuel (1933) exhibe un titulo de tipografia muy
literaria, mucho mas amable e integrada que la propia pelicula.
Desde luego, no pretende disfrazarse de reportaje peridlistieo.
Time(Humprey Jennings, 1939) se prepara con elegancia para la
Feria Internacional de Nueva York, por lo que el titulo es
compuesto bajo crietrios muy cercanos a la rotulacién publicitaria
britanica de la época.

Siguiendo el racionalismo del Movimiento Moderno, los franceses
previos a las revueltas de Mayo del 68 suscriben una estética menos
ostentosa. Los juegos tipog@di se mantienen dentro de unos
limites expresivos austeros, aunque se permiten algun guifio poético
sin estridenciakes stautes méureniRessais, 1953loi, un noir
(Rouch, 1958) € h r o ni g (Reuchd1®&0nh Ag@és ®agda, en
fechas mas reoies, tampoco mostrara mayores pretensiones en los
titulos de sus obrdse glaneurs et la gla2@@e

La contracultura cercana a los afios 70 encuentra eco en los créditos
de numerosos documental&evolutio( J a ¢ k O6Connel |
juguetea con lasganicas letras blandas de la psicodélia. Le seguiran
una serie de peliculas cuyo contenido musical determina su estética:
WoodstockMichael Waldleigh, 1970jhe Last WaltZMartin
Scorsese, 1978)Tohe Gr eat R o dJkliennTempl& o | |
1980).Pero la influencia contracultural alcanza también a titulos de
contenido politic@ocial comdChircalgdMarta Rodriguez y Jorge

Silva, 1965).

La trastienda de las campafas presidencidesndeflife 1960)
pertenece ya a la cultura televisiva.tdo, no es extrafio que
adopte una tipografia asociada al entretenimiento. Se acerca incluso
a la estética del cartoon, cosa que veremos de manera muy
consciente en la irobniBager and i Michael Moore (1989). Este

autor comprendera a la perfeccibmecanismo postmoderno de
mezclar la denuncia mas incisiva con el humor mas sarcastico.
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Llegados los 80, el cine defiooidon reconoce abiertamente su
condicion de obra cinematografica. Es consciente de que debe
medirse con el esplendor de las pelicoiasrciales en cartelera. El
contenido se estiliza y, con él, sus titulos de crédito. En 1982,
KoyaanisqatéGodfrey Reggio) irrumpe con una fascinante
propuesta que retomara al aio siguiente la ya men8anadzoleil
(Chris Marker, 1983). La secuel@ a tositinuara con dos obras
mas en 1988Pfwaqgqgatsy 2002 Nagoygajsi Su director de
fotografia Ron Fricke realizara su propia veBayakg1993). En

esta Ultima, la estilizacion poética de los créditos sera exquisita.

Style Wa(slenry Chalnt y Tony Silver, 1983), primer documental
de tematica H#pop, comienza con una arrolladora ocupacion del
cuadro al estilBans Soleflus excesos tipograficos nos prometen un
contenido cargado de energia.

8. Simplemente, cine

En adelante, el cine de-ficcion va a disefiar sus créditos bajo
criterios idénticos a los del cine convencional. Asumen la
importancia del titulo como logotipo representante del producto y
lo aproximan a una estética que favorezca su difusion. Los mas
recatados se mantienereeriguroso blanco y negro tipografico:
construcci@losé Luis Guerin, 2000) Helveticg§Gary Hustwitt,

2007). Quien mas, quien menos, hace su apuesta por un disefio
sugestivoCheckpoififoav Shamir, 2003),a Mar che de L2©G
(Luc Jacquet, 200%srizzly MarfWerner Herzog, 2005)Gasland

(Josh Fox, 2010). Por estas latitudes, llama la atamdmfAitor

Arregi y Jose Mari Goenaga, 2007), cuyos créditos no tienen nada
gue envidiar al mejor cine policiaco de Hollywood.

The Yes Men fix thedandy Bichlbaum y Mike Bonanno, 2009),
Inside Jd&harles Fergusson, 2010)aviathaflLucien Castaign

Taylor, 2012) se visten con un estilo similar a las series de tv, las
cuales han venido a disputar el trono ocupado hasta fechas recientes
por el argometraje. Objetivo: captar al espectador mediante una
propuesta atractiva y comercialmente competitiva. Volvemos al
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inicio. A fin de cuentas, el cine defincidn quiza no haya dejado
nunca de ser, simplemente, cine.
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E4

La creacidon del documental: archivo,
recreaciones y entrevistas

Monica del Sagrario Medina Cuevas
Benemérita Universidad Autonoma de PuBblaAP(México)

Alejandro Jiménez Arrazquito
Benemérita Universidad Autéreoae PuebJdBUAP(México)

AS NARRATIVASaudiovisuales se transforman de manera

permanente y a ello contribuyen los avances tecnolégicos que
posibilitan variadas formas de realizarlas, gestionarlas y consumirlas.
Como dicen Francisco Garcia Garcia yioMdRajas, la

Oi mpl ementaci-n de | o0os nuevos d
( é) trae consigo el cambi o radi
cuanto a |l a producci - n, di stribu
0-11).

Aunado a lo anterior, el abaratamoiel® los equipos de produccion

y por ende la democratizacion de esos medios, han permitido que
las personas pasen de espectadores, consumidores o receptores de
imagenes y sonidos a creadores, productores o emisores de mensajes
de audio y video, generammencontrando canales para la difusion

de los mismos. El impacto de los productos audiovisuales va mas

9L a redaccién de este capitulo fuebpmsiracias &royecto del Grupo de
Investigacion en Comunicacion Audiovisual, Facultad de Ciencias de la
Comunicacion, Benemérita Universidad Autonoma de Puebla. México.
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alla del acceso constante que a ellos tienen la mayoria de las
personas. Las implicaciones mas profundas estan en la cognicion, la
afectividad y el comgamiento de los individuos y en cOmo esto
condiciona las relaciones sociales que establecen, y Ila
reconfiguracion de los diferentes ambitos de la sociedad (politica,
educacion, salud, economia, cultura, calidad de vida, etc.).

Sin afan de hacer un redoehistorico, el cine desde sus origenes

ha generado un registro de acontecimientos, muchos de ellos de la
vida cotidiana como en las llamadas primeras vistas de los hermanos
Lumiére o incluso en los relatos ficcionados como los filmados por
Georges Méliegiue terminan siendo un archivo histérico de como

se escenificaban las primeras peliculas.

Eisenstein, cineasta ruso quien desarrollé su teoria del montaje en la
década de los veinte del siglo pasado, rechaza -esgigtieey da

un paso mas alla. Pa&laun cineasta como cualquier otro artista:
odebe manipular los elementos para configurar con ellos una obra
significativaodo ( Ar i aeconstruetvietd ve a¥ 7) .
cine como una forma de generar una nueva sociedad en apego a los
ideales revolucionarios de ese momento. En ese sentido, nos
encontramos con un cine que busca, a partir del montaje, la
configuracion de una identidad nacional. Por lo tanto sus imagenes y
sonidos, relacionados a partir del montaje, son la memoria de como
debia ser una sociedad comunista rusa alejada de los valores
burgueses.

Dziga Vertov, a diferencia de Eisenstein, evitd la guionizacion y las
puestas en escena que reconstruian hechos histéricos. Considerado
como un documentalista observaci@estilo eérivado deldirect
cinemde Estados Unidos y dghéma véd& Francid, buscaba

retratar la vida tal y como ocurria: -ggrelad; como 0jo que
observa mas alla que el 0jo humano. Estamos ante una forma mas,
del cine, de construir a la sociedad, alltar& y por ende la
memoria de la humanidad.

OSoyopbnecreo un hombre m8s pe
una persona tomo las manos, las mas fuertes y diestras; de

68



otro tomo las piernas, las mas rapidas y mejor formadas; de un
tercero, la mas bella y expascabeza, y por medio del
mont aj e creo un hombr e nuevo
Nichols, 2013: 247).

Jean Rouch, creador del cinéma verité, consideraba a la camara
Como un ente vivo, que propicia la accion y la registra; una camara
gue hace presentesiabjetividad del realizador. En contraparte, el
cine directo busca la no intervencion del cineasta sobre lo que filma.
Ambos, estilos diferentes del documental etnografico, y por lo tanto,
evidencia antropoldgica de diversas culturas, que situa all@&ine en
investigacion y difusion cientifica.

Podemos observar geé cine de ficcion pero principalmente el
documental ha permitido a lo largo de su historia, desde 1922 hasta
la actualidad, registrar a través del medio audiovisual, una serie de
imagenes yonidos que muestran, narran e interpretan lo que
preocupa a las sociedades de todo el mundo, la manera en como se
organizan, las relaciones entre los individuos y sus suefios; en suma,
su realidad sociocultural. De tal suerte que la produccion filmica o
videografica se ha convertido, asi como ocurre con los libros y otros
soportes, en la memoria del mundo, fidedigna o no, como comenta
Niney.

El lenguaje audiovisual, si bien favorece a la construccion del relato,
en ocasiones no es apto para la concepti@tz la exposicion de
ideasLas imagenes en movimiento por un lado revelan y fijan la
memoria pero también la deforman y falsifican (Niney, 2009).

Particulamente en nuestro pais, el cine ha construido una memoria
sobre lo quse podria consideuwae en el México prehispanico, en

la Conquista Espafiola, en el periodo independentista, en la época
porfirista, durante la Revolucion Mexicana, en el proceso de
institucionalizacion, con el movimiento estudiantil de 1968, en los
sexenios presidenciales yosrafos recientes. Registro de sucesos 0
ficcionalizacion de los mismos, las peliculas mexicanas y también las
extranjeragiosnarran, construyen una memoria de cOmo somos,
como hombres o mujeres; de la ciudad o del campo; indigenas o
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mestizos; ricos oopres; politicos, empresarios, estudiantes, amas
de casa, etc.

El recuento de la historia del cine en México se lo debemos a
autores como Aurelio de los Reyes, Emilio Garcia Riera, Jorge Ayala
Blanco, Angel Miquel, Lauro Zavala y Guadalupe Ochoa Awila, po
nombrar algunos.

&Y como ha sido el tratamiento de la realidad de Puebla, México, a
través del medio audiovisual, especificamente en los documentales
poblanos?

La produccion de documentales ha sido prolifica en los ultimos
afios en esta entidad. En kuenedida se puede decir que las
instituciones de educacion superior en Puebla, México, no han
considerado el registro, catalogacion y estudio de los documentales,
lo que implica una discusion académica que revise las tendencias
narrativas, los temas queqmupan a los realizadores y la formacion
gue tienen los mismos, entre otros aspectos propios de los
esquemas de produccion.

En Puebla, México, en los dltimos diez afios han emergido una serie
de espacios de exhibicion como Casa nueve, Profética, lds Salas
Cine de Arte del Complejo Cultural Universitario de la BUAP o
Cinefilia del Instituto Municipal de Arte y Cultura de Puebla,
ademas de los que ya tienen tradicion como la Cinemateca Luis
Bufiuel de Casa de Cultura o el Cineclub Lumiére de la Facultad de
Electronica de la BUAP. También se ha contado con festivales
como el Internacional de Cine de Puebla, el Festival de
Cortometrajes de Puebla REC, la muestra Doctubre del Festival
DOC’s DF, Ambulante y el FIC UNAM, lo que ha fomentado la
proyeccion y prodageion del documental.

Este género audiovisual nos permite contar con un registro de lo
gue ocurre en determinada sociedad que por un lado se convierte en
la memoria historica y por otro en una descripcion de la identidad
social. El no contar con un estudistematico de estos materiales

70



constituye un hueco de conocimiento dentro de la comunicacion
audiovisual.

En la reconstruccion de la memoria a través del documental surgen
preguntas como: ¢cuales son los temas que interesan al
documentalista poblangfuales las problematicas que aborda el
documental poblano? ¢qué recursos narrativos se utilizan para
estructurar dicha memoria audiovisual?

Por lo tanto, es necesario un acercamiento académico al documental
en Puebla, México, que ofrezca uropma de las formas en que

se ha realizado. La mirada de los realizadores es un estudio de la
sociedad poblana o bien de lo que interesa o preocupa a los
poblanos y lo que piensan sobre ello.

Para la recopilacion de datos se elaboré una convocatoria que
permitiera integrar una muestra de videos documentales poblanos
realizados del afio 2000 al 2013, ademas se revisaron las bases de
datos de diferentes muestras y festivales para identificar
producciones poblanas. Se reunieron mas de 100 documentales, de
los cuales se analizaron 26. Los productos audiovisuales resultan
significativos porque se realizaron por universidades, productoras
privadas e instancias publicas. Para delimitar la muestra, los criterios
de seleccidon buscaron representatividad entreclentié afios de
produccion y entre las categorias que corresponden a instancias
productoras.

Para que los documentales fueran considerados una produccion
poblana se revis6 que tuvieran como minimo un 70% de
financiamiento por una instancia poblana. Em@w@alos recursos
humanos era necesario que el productor o el director tuvieran como
minimo cinco afios de vivir en Puebla.

Se disefié una matriz de analisis de los documentales seleccionados
gue atiende a ciertos criterios de busqueda desde la teosia de |
modos de representacion de Bill Nichols, la clasificacion propuesta
por Rabiger y los elementos narrativos de Patricio Guzman.

71



Atendiendo al conceptbocumental de Menseri@curre a Frangois
Niney (2009) que lo define como un producto audiogsaase
construye con imagenes de archivo, recreaciones y entrevistas con
testigos ademas del comentario del autor e incluso la forma en como
ordena las imagenes.

La memoria no es un problema de acumulacién de informacion,
sino de asimilacion y de olvide,condensaciéon y desplazamiento
(como el suefio, como el montaje pelicula): sin ese trabajo afectivo
de integracion pero tambiéolectide objetivacion de la historia,

con sus rechazos y hallazgos, con sus puntos ciegos y Sus
descubrimientos, no habsdetualizacién, un nuevo investir de lo
sabido en lo vivido, de lo vivido en sabido, ninguna historia (Niney,
2009: 380).

El material de archivo comprende fotografias, peliculas y videos de
aficionados, anuncios publicitarios, peliculas profesionales vy
documentos personales y oficiales como cartas, constancias, etc. La
recreacion es la puesta en escena de un acontecimiento 0 suceso que
se reactua en el presente. La entrevista a testigos para hacer un
recuento del pasado consiste en el indagar por meguiegdetas

el recuerdo y la interpretacion de los hechos.

El documentalista se supedita a las fuentes historicas vivas como los
testigos, sobrevivientes y el material de archivo. Para Marcel Ophtils:
0Ola memoria es pasado recRemstrui
nuestra conciencia del presente depende estrechamente de nuestro
pasado, como consecuencia, la conciencia es el presente

reconstruido en funci-n del pasa

Segun los documentales analizados hay cierta tedencia tematica que
indaga sobre escenarios y personajes poblanos. Para esta
presentacion se consideran cinco documentales que se estudian ya
gue representan la memoria historica, politica y la identidad de
Puebla.

Discursos que, en el escenario indigena @&endita muexte

Apoloniatzi y la revolutigeyten sobre las tradiciones y los hechos

historicos. Tecomatlay Educacion y resisten@anen desde

perspectivas contrapuestas el impacto politico de organizaciones
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civiles. Mientras gueorjando suefiesupera losspacios publicos

gue configuran la identidad de los habitantes de la ciudad de Puebla.
Cada uno de estos documentales utiliza recursos narrativos de lo
gue Niney llama Blocumental de Memoria

Bendita Muerteuestra recreaciones sobre la percepcioaxie

en torno a la muerte en una comunidad nahuatl de la Sierra Norte
de Puebla, en Xolotla, Pahuatlan. Testimonios de tres mujeres
guienes narran el fallecimiento de sus seres queridos y su espera en
el marco de la festividad de Dia de Muertos.

- When he was carried to the c

there were a lot' g-

Figuras 2. Bendita mu€#e03)

En Apoloniatzi y la Revoluaigpartir del material de archivo
(fotografico) y el testimonio de Apolonia Tecalero, sobreviviente de
la revolucidon mexicana, se describe dicho acontecimiento como un
proceso inacabade injusto, se resaltan las condiciones de los
campesinos actualmente.

' ~Dona Apolonia
LA
Tecalero Ponce

Figura 34. Apoloniatzi y la Revol(20d7)

Tecomatlan, donde encendimos ,|prasrtandestimonios de la
familia Cérdova Moran, fundadores de la organizacion Antorch
Campesina, que segun su mision, busca la proteccion de los
trabajadores del campo. También se entrevista a pobladores de
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