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Introduccién
El género documental surgié al mismo tiempo que el invento del cinematografo. El
cine en sus primeros tiempos se realizaba filmando eventos de la realidad en un
mismo plano, es decir, sin movimientos de camara, slendo éste el antecedente del
cine documental. Mas tarde, el cine adoptd elementos del teatro, dando lugar al
cine de flicclén.

Esta division, del cine documentat y del cine de ficcion, se fue haciendo
cada vez mas distante y, en tanto el género de ficcién fue creando cada vez mas
innovaciones en el lenguaje cinematografico, el documental, fue adquirlendo un
valor de lo real, el cual se hizo tan poderoso como peligroso en manos de quienes
lo tomaran como una verdad contundente.

Sin embargo, a lo largo de la historia del cine documental, la creatividad de
los realizadores no dejé nunca naufragar al género, a pesar de que popularmente
era -en algunos casos lo es todavia- considerado como un genero
propagandistico. La bisqueda de nuevas formas de expresion a través del cine,
asi como la reflexién sobre sus alcances y la incorporacion de nuevas tecnicas,
permitieron que el documental tomara varios y muy diferentes rumbos a lo largo de
la higtoria. Slempre han existido los dos polos en el documental: aquél donde se
pretende mostrar, informar y convencer; y aquél que pretende acercarse a la
realidad para aprehenderla, conocerla, sentirla y observarila. Hay una parte
sensible y una parte I6gica. La misma diferencla entre la ciencla y el arte, ésa
seria la mejor manera de dividir los rumbos del documental hasta nuestros dias.

Esta tesis aborda en el primer capltulo la historia del cine documental desde

sus inicios hasta los llamados cine directo y cinéma vérité. La historia se presenta



cronoldgicamente con el fin de contextualizar el desarrollo del género en sus
diferentes etapas, destacando la aportacién de algunos realizadores quienes han
contribuido al desarrollo del género. Ha sido necesario hacer una gran seleccion
de ellos para no extender este capitulo y conseguir los objetivos basicos: el
surglmiento del género y su paulatino desarrollo para conocer los rumbos que ha
tomado y también para ubicar el origen de los clichés con los que carga el género
del documental hasta nuestros dias.

El capitulo dos comprende un estudio sobre el género dbcumental de
creacion, que tlene gran fuerza en Europa. El acercamiento a su definicion esta
basado en la reflexién de los conceptos que lo conforman: la realidad, la ficclén, la
subjetividad, el arte y la significacion para el espectador. Asimismo, para tratar de
acercarnos al proceso creativo del documental de creacién, se han incorporado
algunos de los elementos narrativos que forman parte del lenguaje
cinamatografico.

El capltulo tres es un estudio de la produccion det documental de creacion,
tomando como palfs referente a Francla, donde tuvo nacimiento la definiclén del
documental de creacién. Las formas de produccion descritas distan mucho de la
forma de produccién nacional, por ello se ha integrado como parte de este
capitulo, una reflexion sobre el documental en la actualidad en México, sus formas
de produccion y los espacios de exhibicion con los que cuenta.

Para poder comprender la actual representacion del documental de
creaclén, fue necesario realizar un recorrido histérico, para dar valor y

reconocimiento a los documentalistas de todo el mundo quienes buscan en este



género una forma de expresion sensible e innovadora. Un genero que lejos de
agotarse, pareciera estar resurgiendo con una enorme fuerza.
Esta tesis rinde tributo al género documental capaz de rescatar la realidad

sengible de la humanidad.



CAPITULO 1

Historia del documental

La historia del documental se plantea en esta tesis como una parte primordial para
conocer tanto el origen como el desarrollo del género documental a lo largo del
tiempo.

Este recorrido se efectia en funcion del proceso de realizacion de los
documentalistas, es decir, su punto de vista, sus objetivos, sus preocupaciones y
la manera de ver y acercase a la realidad, ya que los diversos ejemplos de
documental pueden mostrar sus aicances, simllitudes y diferencias. Se rescatan
tamblén las tipologlas que ayudan a vislumbrar al género de manera mas global,
como lo son las de Bill Nichols y Carl Plantinga. También se toman en cuenta el
desarrollo de la técnica cinematografica y el momento histérico correspondiente
cuando se promovid esta cinematografia para intereses particulares.

La divisién de dicho recorrido esta basada en los cambios radicales de la
cinematografia documental, es decir: el cine mudo, el cine sonoro y el cine directo.
Cada uno de astos rubros se diferencia del otro por el desarrollo de la técnica
cinematogréfica, que implica cambios radicales tanto en la estructura como en el
lenguaje del cine documental.

Es Imprescindible mencionar dos tipologias de gran utilidad para la
ubicacién de los documentales. En primer lugar, Bill Nichols en La representacién
de la realidad habla de modalidades de representacién al hacer la division en

cuatro tipos fundamentales: expositiva, de observacion, reflexiva e interactiva. A



dicha categorizacion la define como “formas bésicas de organizar textos en
relacién con ciertos rasgos 0 convenciones recurrentes.”’

Las modalidades de Nichols exploran la postura del realizador frente al
mundo que estd filmando. En el caso de la modalidad expositiva, el realizador
funge como una voz omnisciente donde las imagenes y el sonido se dirigen al
espectador para sustentar el argumento del realizador, el cual se presenta
linealmente bajo los parédmetros de causa/efecto, premisa/conclusion 6
problema/solucién. La modalidad de observacion es la equiparable al cine directo,
donde el realizador no Interviene en los eventos que filma sino donde pretende
captar con la cdmara los sucesos tal como aparecen en un lugar y tiempo
determinados, sin modificar ni provocar nada. Las personas qulenes aparecen a
cuadro no InteractGan con la camara sino solamente entre ellos mismos. En
cuanto a la modalidad interactiva, corresponderia al cinéma verité, en él ubica al
realizador como particlpe de los acontecimientos de la pelicula. Asl, la movilldad
del sonido y la cdmara permiten al realizador interactuar con las personas y las
situaciones, al mismo tiempo que las provoca, en consecuencia las entrevistas
forman parte importante en la realizacién de las peliculas.

Tanto en el cine directo como en el cinéma vérité, la postura de las
personas cambia debido a que sus testimonios pueden acompafiar sus acclones,
el sonido sincrénico da un efecto de simultaneidad y naturalidad que la voz en off,
antes del surgimiento del sonido sincrénico, no tenfa.

Finalmente, la modalidad reflexiva plantea la postura del realizador no sélo

como un personaje’, sino como un realizador cuestionando el mismo proceso de

' Bill Nichols, La representacion de ia realidad, Paidos, Barcelona, 1997, p.65.



representacion. Serfa similar a pensar que la pantalla entre el espectador y el
realizador se convierte en una ventana a través de la cual el realizador pretende
comunicarse directamente con el pablico para cuestionar aspectos del lenguaje
documental tales como: la estructura, estrategias o efectos de los que se vale para
su conformacién.

Ahora bien, esta divisién del documental esté planteada en funcion de los
grandes cambios del documental a través de la historia. Es decir, primero el
expositivo refleja las peliculas documentales de Grierson por ejemplo, cuando el
sonldo se sobrepuso a la imagen. Las modalldades de observacion e interactiva
corresponden', como ya se ha mencionado, al cine directo y cinéma verite
respectivamente; y finalmente, la modalidad reflexiva, un tanto atemporal, esta
refleJada tempranamente por Dziga Vertov con EI hombre de la cdmara (1929)
pero dicha modalidad se extiende hasta nuestros dlas.

Ante esta tipologla se presenta la de Carl Plantinga, que es mucho mas
abierta y posiblemente certera al no encaslliar al documental desde la postura del
realizador en el proceso de creacién de la pelicula. Primero, Plantinga comenta
que las modalidades de Nichols presentan un problema en tanto las plantea como
una trayectoria de evolucion en el documental, mostrando mas respeto y aprecio
por las peliculas reflexivas al considerarlas como la maduracion del genero,
capaces de cuestionar al género mismo, y descalificando a las expositivas, como

si sblo pretendieran ensefar. En este razonamiento es interesante rescatar que

2 A lo largo de la tesis se hara referencia a los personajes como los actores sociales o personas
documentadas de la realidad, en funcién del caracter que adquieren dentro de la trama narrada del
documental ya gue son uno de los agentes narrativos que forman parte de una pelicula
documental.



Nichols se acerca a los objetivos del documental y a las técnicas, pero en el
intento de establecer las diferencias, olvida que los fines del documental son tan
variados dentro de cada documental que no pueden clasificarse tan estrictamente.

Respecto a la clasificacion de Carl Plantinga, se puede observar una
division establecida en funclén del tono y la postura de la perspectiva del
realizador [basada en el grado de autoridad narrativa aéumida en la pelicula (en el
caso de las voces formal y ablerta), y en la ausencia de autoridad a favor,
generalments, de aspectos art(sticos, en el caso de la voz poéxtica.]3 Argumenta
que esta divisién no es exclusiva, las pellculas pueden tener cualidades y
funciones distintas ademas de las mencionadas.

La voz formal se reflere al estilo clasico de las peliculas en forma y estilo
donde se da una explicacion del mundo, responde a todas las preguntas que
aestablece y explica claramente lo que expone, tlende a hacer declaraciones sobre
el tema.

La voz abierta no da explicaciones, tiende a la observacion y a la
exploracién. En caso de plantear preguntas, no las responde, y si lo hace, es
ambiguamente. Las peliculas de arte tienen afinidad con este tipo de voz, ya que
establecen un mundo no determinado, puede presentar personas Iindefinibles o
una historia sin una resolucion, dejando al espectador inferir lo que acontece.
Plantinga afirma que esta voz suele relacionarse con el cine directo y el cinéma
vérité y al respecto aclara: “la voz abierta no estd limitada a estos dos tipos de

filmacion. El discurso en la voz abierta no necesita ser implicito o escondido, como

carl Plantinga, Rethoric and Representation In Nonfiction Film, Cambridge University, New
York, 1997, p.1086.



usualmente es en el cine directo. La retirada del reclamo de conocimiento no es
necesariamente coextensiva con al «estilo invisible».™

La voz poética se inserta en el cine como arte, asl como en la
representacion misma. En el cine documental de arte las cualidades estéticas de
la imagen se hallan por encima del tema tratado y esta dividido en cuatro tipos: el
documental poético, avant-garde, metadocumental y documental de parodia.
Plantinga aclara que una pelicula puede hablar con una de las voces o con las tres
al mismo tiempo, establece claramente que su tipologla no pretende ser estricta
sino mastrar las tendencias del documental.

En este caso, la divisién planteada por Plantinga, no tiene que ver con el
proceso del documental en sl mismo, como lo hace Nichols al determinar para
cada tipo la funcion y objetivo de las entrevistas o de la edicion. Es declr, la
division en tres voces habla méas del modo de dirigirse al espectador, de la forma
con la cual el reallzador se acerca a su tema y cémo lo comunica.

Lo valioso de esta dltima tipologla, es que no importa la técnica que se
adopte para llevar a cabo el documental, si es a manera de cine directo o con voz
en off, uso de intertitulos o interactuando con las personas. Los dispositivos
utilizados en cada tipo de voz a fin de cuentas son los mismos. La diferencla esta
en como se combinan dichos elementos para acercarse de determinada manera a
un tema, es la forma en que se conoce el mundo.

De ahi la dificultad de plantear una tipologia estricta para el documental y

bien lo aclara Plantinga al decir que una misma pelicula puede tener varias voces.

4 ibidem, p.108.
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1.1 Origen de la palabra documental

La palabra documental, deriva del latin documentum (“cualquier cosa que sirva de
prueba”) y tiene su origen en la raiz docere (“ensef‘har"-).5 El origen de la palabra
segun cuenta Georges Sadoul es el siguiente:

La palabra documentaire (documental) fue admitida en 1879 por Littré (...)
como un adjetivo: “que se funda en documentos, o0 que se refiere a ellos”.
Segun Jean Giraud, el adjetivo adquirié un sentido cinematografico a partir
de 1908 y se convirtié en sustantivo de la lengua francesa despuas de
1914. Se introdujo en el lenguaje coman con el triunfo de Nanook en 1922,
y fue adoptado algunos afios mas tarde por los ingleses. Después de 1930,
encabezados por John Grierson , algunos cineastas ingleses tomaron como
bandera la palabra documentary, admitida luego por el Oxford Dictionary
(...),”® dicclonario que actualmente lo caracteriza como: "Basado en hechos,
realista; aplicado especiaimente a una pelicula o trabajo literario, etc.
Basado en hechos o circunstancias reales y con un primer objetivo de
ensefianza o registro.”

Segun el Diccionario de la Real Academia, el documental se define de la siguiente
manera: “Dicho de una pelicula cinematografica o de un programa televisivo que
representa, con caracter informativo o didactico, hechos, escenas, experimentos,
etc., tomados de la realidad.”

Las anteriores definiciones pretenden proporcionar un esquema general del
término, sin embargo, mds tarde, ahondaremos en diversas definiciones que
enriqueceran su representacion. Para ello, es indispensable recorrer el camino
historico del género documental desde sus inicios, con las primeras peliculas

registradas a partir del invento del cinematografo.

3 Juan Francisco Urrusti, “Escenarios de fin de siglo” en Nuevas tendencias del ciné documental,
CCC, México, 1996, p.8.

® Georges Sadoul, El cine de Dziga Vertov, Era, México, 1973, p.120.

7 Ledn Blenvenido, El documental de divulgacién clentifica, Paidos, Barcelona, 1999, p.59.

® www.raer.es/, 26 de julio 2002



1.2 Cine mudo

El cine mudo comprende desde 1895, cuando aparecié por primera vez el
cinematografo, hasta 1926-1927, con la llegada del cine sonoro. Las primeras
peliculas, no llegaban al minuto de duraciény el cine tuvo su primer encuentro con
el registro de acontecimientos de la realidad por un lado, y con el teatro por el otro,
con las primeras peliculas de ficcion.

Conforme el cinematdgrafo se fue popularizando, también la técnica fue
avolucionando, de manera que para la ultima etapa del cine mudo el celuloide era
mucho mas nitido en sus imagenas, la duracion de las peliculas se extendio hasta
lo que conocemos como largometraje y un lenguaje propio del cine se fue
conformando con los encuadres, el manejo del tiempo y del espacio y ol

perfeccionamiento del montaje.

1.2.1 Esbozos de un documental

Las primeras imagenes del documental se remontan a las tomas de Louis y
Auguste Lumiere cuando en 1895, en Parls, se da la primera exhibicion del
cinematégrafo con 10 cintas breves, de apenas un minuto de duracion cada una,
entre ellas La salida de la fébrica (La Sortie des Usines).

Las peliculas de los hermanos Lumiére, fueron las primeras imagenes en
movimiento, consideradas peliculas documentales porque recogen con la camara
momentos de realidad, registrando temas de actualidad de la vida de aquellos
tiempos. Los personajes no eran actores, a pesar de que algunas acciones eran

desarrolladas para ser filmadas, comc ocurrio con La comida del bebé (Le Repas



de Bebé) o El regador regado (L'Arrosseur Arrosé),® sin mas intencién que
registrar los sucesos de la realidad, como a través de una ventana.

Sin embargo, en esta tesis se denominan esbozos de documental porque
apenas se trabajaba con el registro de un acontecimiento de la realidad, sin darle
a la imagen ningun tratamiento, es decir, ningtin punto de vista, el fin era
meramente ilustrativo. Unicamente se registraba un acontecimiento sin delinear
alrededor del mismo un contexto mucho més amplio. Si bien, parte del punto de
vista se puede considerar como el lugar y encuadre del registro, en estas primeras
imagenes no se elaboraba una idea sobre dicho suceso, de ahl la denominacion
esbozos de documental,

Durante afios los hermanos Auguste y Louis Lumiére realizaron peliculas
documentales sobre varios temas de actualidad, logrando traspasar las fronteras
de Francia para recorrer con ayuda de sus operadores gran parte del mundo,
ofreciendo tomas de los sucesos cotidianos en todas las latitudes.

A finales de 1897 los hermanos Lumiére, inventores del primer aparato
proyector y toma vistas, decldieron dedicarse a la produccién y venta del
cinematografo, de material filmico y peliculas del catalogo Lumigre, *° dando paso
al surgimiento, en varias partes del mundo, de diversas productoras. Al
generalizarse el invento, fueron varios los nombres que las primeras pellculas
documentales iban tomando: documentaires, actualités, topicals, peliculas de

interés, educacionales, filmes de expediciones, filmes de vigjes o travelogues, es

® Eric Barnouw, El docurmental. Historia y estilo, Gedisa, Barcelona, 1996, p.16.
"% ibidem, p.21.



decir, que describian viajes;'' y en Meéxico se les llamoé vistas o vistas
cinematograficas.

Conforme este tipo de cine se fue desarroliando, también aparecieron las
primeras peliculas de ficcion con George Méliés, quien habiéndose iniciado en el
teatro haria del cine un espectaculo, utilizando elementos del teatro tales como el
“guién, actores, vestuario, maquillaje, escenografia, tramoya.”? Estos elementos,
incorporados del teatro, permitirfan que el cine, paso a paso, contara historias,
dejando de lado el teatro filmado que en un principio lo inspiro.

Al propagarse el cinematdgrafo, muchos personajes se sumaron al
desarrolio de la cinematografia mundial, tanto en la técnica, como la mejora de la
emulsion y longitud de la pelicula, asl como en la narrativa al introducir poco a
poco los movimientos de camara, las secuencias paralelas, la variedad de los
encuadres y el montaje. Ello debido a la influencia de la literatura y el teatro.

Al ir fimando la realidad circundante con ia improvisacion de los cineastas,
aunada a las necesidades de la filmacién, ellos fueron creando poco a poco el
lenguaje cinematografico. Por ejemplo, al filmar el movimiento de las gondolas en
Venecla, |a necesidad de mover la camara para registrar dicho movimiento llevé a
crear los primeros travelings.

Hasta 1907 la produccién de los documentales era mayor que la de
ficciones. Sin embargo, poco a poco éstas ultimas le fueron quitando el terreno al

encontrar, en el desarrollo del montaje, una nueva manera de contar historias."

" ibidem, p.23.
2 Miguel Barbachano Ponce, Cine Mudo, Trillas, México, 1994, p.33.
"* Eric Barnouw, op.cil., p.25.



El campo del documental se desarrollé en varios ambitos. Por un lado, el
fenémeno cinematografico paso de ser una curlosidad para las élites, a convertirse
en un medio propagandistico de las mismas; muchos de los palses productores
poselan colonias y filmaban a los nativos, y a estas peliculas se les considera
como el inicio del documental etnogréﬁco;” asimismo, se filmaban las catastrofes
o sucesos inaditos, tales como terremotos o guerras, sin que el hecho -en
ocasiones- de la reconstruccidn de los mismos, impidiera obtener la credibilidad
del espectador;'® los viajes y descripciones de lugares alrededor del mundo,
realizados por los documentalistas, conformaron otro tipo de cine documental de
exploraciones.

Sin embargo, las férmulas exploradas se iban agotando. Fuera de los temas
diversos que tocaban, como los primeros noticieros franceses —Pathé y Gaumont-,
que exhiblan en cada programa “una visita real, una maniobra militar, un suceso
deportivo, un suceso gracioso, un desastre, un festival nativo,”™® la manera de

hacerlos era la misma.

1.2.2 Robert J. Flaherty

Robert J. Flaherty es el primer documentalista que incluye en un documental el
drama que en las historias de la ficcion ya se habla expuesto, pero con sucesos y
personajes reales. Cuando hablamos de drama nos referimos a la accion, a la
representacion de los acontecimientos de la vida con un sentido dramatico. Para

Flaherty el drama radica en lo siguiente: “El drama estd en la vida real y

" ibidem, p.27.
'S ibidem, p.p.28-29.
'8 ibidem, p.30.



especialmente en la vida primitiva. EI hombre enfrentado a la amenaza natural,
forma el conflicto mas poderoso en la vida cotidiana de los seres siguiendo una
gradacién dramatica, como lo hace cualquier pelicula.”"

Nanook, el esquimal (Nanook of the North, 1922) exploraba la vida de un
esquimal y su forma de sobrevivencia. La diferencia con los documentales hechos
hasta el momento era que no se trataba de una visién generalizadora de la vida de
los esquimales, sino el profundo acercamiento a Nanook y su familia, con quienes
convivié poco més de un afo durante la filmacion de la pelicula.

Esta amplia investigacion permitié que Flaherty realizara una pelicula sobre
un personaje por primera vez. A pesar de no tener informacion directa sobre lo
que Nanook piensa, es a través de las acclones filmadas como lo conocemos.
Estas acciones estan ademas especificadas con intertitulos, elementos narrativos

" comunes en el cine mudo.

Flaherty hizo uso del drama al pedirle a Nanook que cazara sin armas de
fuego, atin cuando las armas ya eran parte de la vida cotidiana en la vida de los
esquimales. Del mismo modo, ingenuamente Nanook en una de las secuenclas,
intenta morder un tocadiscos pero en realidad ya le eran totalmente conocldos."®
Es decir, que recurrio a la representacién de la accion con un sentido dramatico y
con un sentido poético, a decir del estudioso Carl Plantinga, ya que ia filmacién en

las peliculas de Flaherty era usuaimente puesta en escena para la camara donde

" Robert Flaherty, Film Weekly, 1933, cltado por Frangois Niney, L'dpreuve du réel & I'dcran.
Essai sur le principe de la réalite documentaire, De Boeck Université, Bruxelles, 2000, p.47.
Las traducciones de las citas fueron realizadas por la autora de esta tesis.

8 |lisa Barbash, Cross-Cultural Filmmaking, University of California, London, 1997, p.25.
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“los hechos eran interpretados y adaptados por él y convertidos en elementos de
un mundo creado por &, un mundo completamente suyo”."®

La postura de los personajes de Flaherty es similar a la de los actores, ya
que el realizador, en completo acuerdo con Nanook, planeaba lo que se iba a

filmar.

En esta perspectiva, que renuncia a los falsos prestiglos de la camara
objetiva y del reportaje “tomado en vivo", los hombres se convierten en los
actores de su propia y auténtica condicién. Ya no se trata de captar en su
pura espontaneidad ideal a la realidad "en bruto”, sino de buscar la activa
participaclon del obrero, del campesino, en la construcclon del fiime, Desde
este punto, el filme se elabora mas en la toma de vistas y en el [recorte]
que en el montaje.”

Cabe decir que Flaherty filmé durante un tiempo la vida de l0s esquimales en la
bahia de Hudson. Una vez que estaba editando la pelicula, un accidente provoco
la pérdida de todo el material y fue cuando decidlé volver a filmar lo que ahora
constituye la pelicula de Nanook, el esquimal, pero bajo un objetivo determinado:
Para mostrar a los esquimales no desde nuestro punto de vista civilizado
sino desde su propio punto de vista, comprendl que debla tomario de muy
distinto modo. ¢Por qué no elegir un tipico esquimal y & su famifla y filmar
|a crénica de sus vidas durante un aflo? ¢Hay algo mas interesante que la
biografia de un hombre? Y éste tlene menos recursos para sobrevivir que
cualquler otro hombre sobre la tierra. Esta historia seria seguramente
interesante.?’
A Flaherty le interesaba recrear la realidad, como en la ficcién, pero con

escenarios, personajes y acontecimientos reales, a partir de la observacion del

espacio y sus habitantes. La perspectiva de Flaherty era la de que “la camara

% Hglen Van Dongen de “Robert Flaherty: The Man in the Iron Myth™ en Nonfiction Film Theory and
Criticism, E.P. Dutton, New York, 1976. p.213, citado por Carl Piantinga, op.cit., p.35.

2 e D. Heusch, Cine y clenclas sociales, CUEC, UNAM, Maxico, p.59.

2 Frangois Niney, op.cit., p.47.
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debe servir para descubrir. Un realizador debe servirse del aparato como un pintor
de su pincel. "

Este documental constituyd el afianzamiento del genero documental de
exploracién, acrecentado en los afios posteriores. Lo mas importante es que
Flaherty utiliz6 elementos que solo la ficcién habla explorado hasta ese momento,
s declir, el drama. La posibllidad de contar una historia, la vida de una persona y
de su familia con elementos dramaticos constituye un paso extraordinario en el
cine documental. De igual manera, la recreaclon o falseamiento de la realidad que
llevd a cabo puedse leerse como una mirada poética y estética.

Es Imprescindible destacar el conocimiento del tema tratado, la relacion con
los personajes y el conocimiento cinematografico de Flaherty, para haber logrado
esta pelicula de gran éxito mundial en su momento y de gran valor historico para

el desarrolio del documental.

1.2.3 Dziga Vertov
Paralelo al desarrollo del documental de exploracién, se comenzd a incurslonar en
el tipo de documental reportero o periodistico, debido a la necesidad de dar a
conocer a la gente lo sucedido en los campos del frente de la Primera Guerra
Mundial.

Dziga Vertov incursioné en este ultimo tipo de documental como compilador
y editor del Semanario Filmico de Moscl (Kino-Nedelia) en 1918. De los frentes de
la guerra recibla diversos materiales, que seleccionaba y ordenaba de manera

coherente, y después eran enviados & aldeas, ciudades y también a los frentes de

2 ihidem, p.48.



batalla, donde los combatientes revolucionarios podian verse en la pantalla y cuya
“misién era obtener noticias y unir a la gente, manteniéndola informada sobre los
altibajos de la violenta lucha.™

Sin embargo, Vertov establecié un elemento més determinante en el cine
documental: el montaje. Al respecto explicd que “no basta con mostrar en la
pantalla fragmentos aislados de verdad, Imagenes de verdad separadas, sino que
es preciso organizar tematicamente esas imagenes de tal manera que la verdad
resulte del conjunto.”*

Es evidente que Vertov vislumbré el valor determinante del montaje en el
cine documental y, en este caso, se hizo clara la distincion existente entre el
montaje de este género con el de la ficcion, ya que en el primero hay una gama
mucho més diversa para enriquecer el material; en cambio, en la ficcion cuadro
por cuadro la filmacion ya esta establecida en el guion, cosa que no ocurre con el
documental.?®

Para 1922 Vertov lanzé manifiestos, influenciados por el contexto que vivia
su pals, en relacién con la clnematografia y su funcion, al mismo tiempo que
realizé mensualmente la serle Clne-Verdad (Kino-Pravda) hasta 1925,
conformando en su totalidad 23 capltulos.®®

El titulo sintetlzaba la doctrina de Vartov de que al cine proletario debla
basarse en la verdad y en presentar fragmentos de la realidad actual
reunidos con un sentido. (...) Nunca se pedla permiso para filmar. Se
repudiaban las escenas compuestas y preparadas como las del teatro. La
camara oculta se colocaba en posiciones apropiadas para sorprender
escenas desarrolladas en mercados, fabricas, escuelas, tabernas y calles.”

% Eric Barnouw, op.cit., p.52.

2 Geroges Sadoul, op.cif., p-170.

25 \id, infra. p.96 de esta tesis.

2 Navid Parkinson, History of film, Thames and Hudson, New York, 1996, p.72.
77 Eric Barnouw, op.cft., pp.55-56.



Bajo el manifiesto de Cine-Ojo, Vertov realizd varias peliculas, entre ellas: Clne-
OJo (Kino-Glaz, 1924), Una sexta parte del mundo (Shestaya Chast Mira, 1926)
y El undécimo afio (Odinnadtsati, 1928). EI hombre de la cémara (Chelovek s
Kinoapparatom, 1929), fue la pelicula que lo llevé al reconocimiento internacional,
con un tipp de documental en donde el Cine-Qjo, registraba escenas
evidentemente desarrolladas para la cdmara, a tal punto que a través de la
pelicula se puede observar su propia realizacién, fungiendo como un espejo de la
realizacléon misma.

Muchos realizadores han definido el género documental, pero es a partir de
la forma de hacer cine y del contenido que se puede alcanzar mayor precision al
respecto.

Por ejemplo, Dziga Vertov expone claramente su forma de hacer cine en el
texto ;C6émo empezd todo esto?:

De ninguna manera &l cine-ojo por el cine-ojo, sino la verdad a través de
los medios y posibilidades del cine-ojo, es decir, el cine-verdad. De ninguna
manera la filmacion de improviso par la filmacion de improviso, §ino para
mostrar a las personas sin peso, para aprehenderlas a través del ojo de la
cAmara en un momento en el que no actdan, para leer con la camara
cinematogréafica sus pensamientos al desnudo. Ei cine ojo como posibilidad
de hacer visible 1o invisible, limpido lo difuso, evidente lo que estd oculto,
manlfiesto lo escondido. Posibilldad de reemplazar la actuacion por la no-
actuacién, la falsedad por la verdad, por el cine-verdad.?®

De ello se desprenden, por un lado, el objetivo de conocer la verdad, de
aprehenderla; por ofro, la manera de hacer cine: camara oculta, ya que la vida de
improviso, suponfa que la fimacién era realizada de la manera mas discreta
posible, por no decir, escondida; y la importancia de que los hechos y personajes

estén en la realidad misma, en la cotidianeidad y se representen como tales.

% Gaorges Sadoul, op.cit., p170.
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De alguna manera, la necesidad de dar a conocer los hechos reales que
sucedian en la Unién Sovlética, llevo al documental de Vertov a ser propaganda
del gobierno en cuestion, pero la forma misma de tal alienacion desgastaba la
manera de hacer el documental periodistico, en pos de una “realidad” circundante
y del esplritu de la Revolucion.

Vertov aporta al documental un nuevo punto de vista para la realizacion.
Por un lado, los hechos de la vida deben ser registrados sin la intervencion del
realizador, todo lo contrario a lo que propone Flaherty y el primer referente de lo
que mas tarde se conocera como cine directo, donde el realizador es una especie
de observador que no interviene. Por otro lado, lo registrado debla ser sustento de
una ldeologfa en boga, un reflejo social del pensamiento revolucionario, lo que
hace de su trabajo periodistico, una fuente de propaganda. Y esta linea
argumental de una ideologia, seguira slendo un amplio camino recorrido por el
documental adn en nuestros dias.

Finalmente, es de rescatarse que tanto Bill Nichols como Carl Plantinga,
colocan El hombre de la cémara, como un ejemplo claro de pelicula reflexiva,
Nichols afirma que,

el documental reflexivo surgié de un deseo de hacer que las proplas
convenciones de la representacion fueran mas evidentes y de poner a
prueba la impresién de reafidad (...) Esta es la modalidad mas introspectiva;
utiliza muchos de los mismos recursos que otros documentales pero los
lleva al limite para que la atencién del espectador recaiga tanto sobre el
recurso como sobre el efecto.”

Sumando Plantinga a ello, que se trata de una pelicula poetica cuyas intenciones y

tema estan en la representacién misma, no en crear un sentido de realismo y

2 gl Nichals, op.cit., p.66.



donde el discurso “se parodia a si mismo, pero lo hace para examinar su propia
naturaleza. (...) Ademas de su experimentacion técnica, EJ hombre de la camara
de Vertov celebra la habilidad de la camara para representar el fenomeno del

mundo, y es esa habllidad la que se convierte en el tema de la pelicula.*

1.2.4 Artistas Inspirados por el cinematografo
La cinematografla también ejercié cierta influencla en éareas artisticas. En este
caso, varios pintores estaban interesados en el cine:

no les Interesaban las tramas ni los puntos culminantes. Tendian a concebir
al cine como un arte pictorico, en el que la luz era el medio y que
comprendlia fascinantes problemas de composicién, puesto que la
Interrelacion de las formas evolucionaba constantemente y desarrollaba
Inesperadas y misteriosas dinamicas. Les Interesaba princlpalmente la
estructura del filme y su Interrelacién con la luz.”!

El primer elemento importante al considerar este tipo de documental es Ila
aproximacion que tiene con la observacion. Hans Ritcher realiz6 Sinfonla de las
carreras (Rennsymphonie, 1928); Fernand Léger y Dudley Murphy, Ballet
mécanique (1925) y Jean Painleve, Hipocampo (L'Hippocampe, 1934), entre
otras. Bajo ésta misma visién, aparecen una serie de peliculas sobre ciudades, la
mas famosa que afianzo tal género fue Berlin: sinfonfa de la gran cludad (Beriin:
die Sinfonie der Grosstadt, 1927) dirigida por Walther Ruttmann, donde ritmos,
movimientos y configuraciones son los elementos que la constituyen a lo largo de
un dia completo en la ciudad de Berlin.

En este mismo sentido, el brasilefo Alberto Cavalcanti realizé una pelicula

similar sobre Parls, Sélo las horas (Rien que jes heurss, 1926) y Jean Vigo

% Carl Plantinga, op.cit., p.p.179-180.
M Eric Barnouw, op.cft., p.67.



Sobre Niza (A Propos de Nice, 1929), éste ultimo bajo los estrictos lineamientos
de Kino-Pravda.

Asimismo, las cintas del holandés Joris lvens como E/ puente (De Brug,
1928), o Lluvia (Regen, 1929), constituyen parte esencial de este movimiento
pictorico cinematografico, fascinado por el ritmo, el movimiento y la forma.*

Son peliculas documentales porque, inspiradas en la realidad, la registran
desde un punto de vista distinto: no intentan contar una historia, simplemente se
dejan sorprender por la vida cotidlana que les circunda, tratese de lluvia, de calles,
adificlos o personas, la blsqueda ostd en la estética de la imagen, en la
conformacién de los espacios y en las formas. Las sinfonfas de las ciudades
constituyen un material tnico ya que reflejan la forma de vida de aquellos tiempos,
imagenes que histéricamente son invaluables.

Si bien estas peliculas cuentan con una temética especifica, aun careciendo
de una historia contada dramaticamente, constituyen por si mismas grandes
reflexiones sobre el tema tratado. Dicha reflexién se construye a partir de la

observacion que conflere un punto de vista definido.

1.3 Cine sonoro

Muchos fueron los invantos técnicos que antes del decenio de los afios treinta se
dieron a conocer para la sonorizacion de las peliculas. Nos referimos a
sonorizacién cuando en la cinta misma vienen Incluidas voces, efectos sonoros,

musica, etc. Porque cabe decir que las peliculas mudas no fueron por completo

2 posteriormente, Joris lvens incursionard hacla un tipo de documental de denuncla.



silenciosas. A las proyecciones se les acompaiaba de musica, a veces de efectos
SONOros y en ocasiones, alguien comentaba la pelicula.

La primer pelicula sonora fue Don Juan, de Alan Crosland, que se exhibi6
el 6 de agosto de 1926 en Nueva York, y el 6 de octubre de 1927 se estrend The
jazz singer, del mismo realizador. Ambas peliculas fueron concebidas como
filmes mudos y sincronizaron posteriormente canclones y algunos didlogos.™ A
partir de entonces una nueva era del cine aparecia.

La llegada del sonido a las pantallas, modifico, en el caso del clne
documental, los contenidos. Ahora, el valor de la palabra superaba en gran
medida la composicion de la imagen. Parece que justamente en eso radica el valor
del cine mudo: el haber logrado crear un lengualje visual capaz de contar algo, una
idea, una sensacion, una historia, informacion, etc., sin el sonido.

En esta primera etapa de la sonorizacion, la palabra “ilustrara” en mucho las
imagenes, en vez de complementarse; se mantendrd la idea de “ideologizar®, en
vez de contraponer miradas; pero el momento lo ameritaba: la llegada de la
Segunda Guerra Mundial pondra al documental en un lugar privilegiado, sera uno
de los poderes mas fuertes para el dominio de la opinién puablica.

Las crisis economicas y politicas alrededor del mundo en el decenio de los
treinta, dan forma y sentido al tipo de desarrollo que se le da al cine documental,
Las tendencias de izquierda adquirieron al documental como una forma de
denuncia para ser escuchados, informar e intentar modificar su situacién. Aqui, ta
forma de narracion en off, sera la manera de hacerse escuchar y establecer un

discurso ideoldgico que, por su parte, ia oposicion tomara de igual manera.

* David A. Cook, A History of Narrative Film, W.W. Norton & Company, New York, 1996, p.246.
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Ef desarrollo del documental se establece a partir de las necesidades del
momento, tomando las voces del desconcierto social y de los nuevos poderes que
tratan de aplacarlos. Esta es una de las razones del surgimiento de grupos y
organizaciones de realizadores, que tendran como objetivo no sélo realizar
peliculas, sino también hacer una critica de las producciones internacionales
sustentadas por los diversos gobiernos que daban inicio al control de los medios

como lo es el cine.

1.3.1 John Grlerson
John Grierson fue el primero en denominar a una pelicula como documental
cuando en 1926 escribi6 una critica sobre la pelicula Moana, de Robert Flaherty,
en The New York Sun: “...Moana, siendo una suma visual de acontecimientos de
la vida cotidiana de un joven polinesio y su familia, tiene valor documental.”*
Después de estudiar Filosofia Moral en Glasgow, fue a Estados Unidos
para una especializacion en ciencias sociales. John Grierson, interesado en la
cinematograffa, consideraba a Robert Flaherty el padre del documental. Sin
embargo, diferla de él en algo radical para la realizacion de los documentales.
Consideraba necesaria la reflexién del documentalista sobre su propio entorno,
sobre las sociedades de donde se observara su contexto inmediato. De esta

manera, "estaba determinado a hacer que los ojos del ciudadano se apartaran de

¥ Lewis Jacobs en The Documentary Tradition, Hopkinson and Blake, Nueva York, 1971, p.25
citado por Robert Edmonds, et al., “Antropologia cinematografica” en Principios de cine
documeantal, UNAM, México, 1990, p.9.
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los confines de la tierra para fijarse en su propia historia, en lo que ocurrfa ante
sus narices... el drama de lo cotidiano”. *

Grierson se daba cuenta del poder de la cinematografia para influir tanto en
las ideas como en las acciones de la gente. Tenia una vision concientizadora de la
cinematografia en tanto pensaba que “el autor de pellculas documentales, al
dramatizar situaciones conflictivas y sus implicaciones de una manera que tuviera
sentido, pod(a guiar al ciudadano a través de aquella espesura.”®

Después de la realizacién de su primer documental A la deriva (Drifters,
1929), sobre los trabajadores de las pesquerias de arenque en Gran Bretafia,
pelicula que recibid un premio de la Sociedad Cinematografica de Londres en
1929; se convirtid en organizador creativo en la Empire Marketing Board, donde
formé un grupo de jovenes sin experlencla para constituir la EMB Film Unit
(Unidad Cinematografica de la Empire Marketing Board).”

De la influencia, sobre todo rusa, Grierson y su grupo tenfan Inclinaclones
hacia el socialismo, de ahf que la vision que plasmaban, era en gran medida hacia
la dignificacion de los trabajadores. “Les decia que en primer lugar ellos eran
propagandistas y s6lo en segundo lugar autores de pellculas.™®

En este mismo sentido propagandlstico, Grierson sefialaba: “El clne no es

ni un arte, ni una distraccién sino una nueva forma de publicacién, y puede

* Eric Barnouw, op.cit., p.78.
% ibidem, p.77.
* Ibidem, p.80.
* ibidemn, p.82.
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publicar de cien maneras diferentes para cien pablicos diferentes...Pero de todos
los 4mbitos el mas importante, y por mucho, es el de la propaganda.™

De lo anterior, cabe destacar la oposicion con peliculas documentales que
solo pretendian conocer a un personaje, como Nanook; o mostrar las formas de la
lluvia, como Lluvia de lvens. Para Grierson el valor de la imagen solo esta en
funcién de complementar una idea o una ideologia, de convencer a fin de cuentas
sobre algo.

Una de las peliculas mas representativas del grupo es Canto de Celldn
(Song of Ceylan, 1935) de Basil Wright, que muestra, por un lado, admiracion por
la cultura de los cellanesas, y por otro, el vinculo imperlalista existente entre Gran
Bretafia y Ceilan por la explotacion del té.

Para 1934, la Empire Marketing Board se disuelve y la unidad fllmica pasa a
formar parte del General Post Office (Correo Central) denominandose GFQ Film
Unit. De ésta fusién nace Correo Nocturno (Night Mail, 1936) dirigida por Harry
Watt y Basil Wright, donde se muestra el desempefio de los trabajadores del
correo por un lado, y se promociona el destacado servicio de dicha institucion, por
otro.

La existencia del narrador en voz en off era una constante, que se
transforma con la pelicula Problemas domésticos (Housing Problems, 1935),
realizada por Edgar Anstey y Arthur Elton, debido a que los personajes seran la

voz del documental, en ausencia del narrador omnisciente.

*® John Grierson, On Documentary, Faber & Faber, Londres, 1966, p.185 citado por Frangois
Niney, op.cit., p.72.
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La fuerza que fue adquiriendo la GPO Film Unit provoct la creacion de
varias unidades mas: Strand Film Unit, cuyo director era Paul Rotha, quien publicéd
en 1935 el libro Documentary Film; Realist Film Unit, dirigida por Basil Wright y
Shell Film Unit, dirigida por Grierson.”® Si bien al principio los recursos fueron
obtenidos del gobierno, poco a poco las empresas privadas también apoyaron la
realizacion de los documentales. Es una época en la que crecid enormemente el
desarrollo del documental en Gran Bretafia, gracias al interés por el género, en
gran medida por sus posibilidades propagandisticas.

La tendencia del documental de Grierson se segula contraponiendo a la de
Flaherty, quien entre 1932 y 1934 reallz6 EI hombre de Aran (Man of Aran).
Nuevamente el tema era la lucha por la sobrevivencia, pero en este caso, en las
islas de Aran, cercanas a Irlanda, zonas que eran azotadas por fuertes olas y
tormentas.

Justamente en el mismo sentido de la idea del documental de Flaherty
antes criticado por Grierson, Paul Rotha comenta en Documentary Flim acerca de
El hombre de Aran: "un reaccionario retorno al culto de lo heroico”, y con relacién
a los personajes: “figuras de cera que representaban en su actuacion las vidas de
sus abuelos (...) Seguramente tenemos el derecho de creer que el ganero
documental, el mas viril de todos los tipos de cine, no deberia ignorar los vitales
conflictos sociales de este afio de gracia.""'

Mientras Flaherty intentaba plasmar la forma de vida de determinados

personajes, acercandolos de manera méas humana y sensitiva; la corriente del cine

%0 Eric Barnouw, op.cit., p.86.
" ibidem, p.p.88-89.
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de Grierson pretendla dar a conocer los procesos sociales como tales, sin que por
ello los personajes tomen vida por sf mismos.

Hay que partir de la materia prima con la que trabaja el documental: la vida
y por lo tanto, la realidad. Para Grierson el documental era “el tratamiento creativo
de la realidad."* El proceso del documental radica por un lado, en el tratamiento
de las imagenes, en la organizacion de los hachos y la seleccion de los mismos; y
por otro, en la posibilidad de su clasificacion con fines de estudio y mejor

comprensién.

1.3.2 Organizaclones de documentallstas

No solamente en Gran Bretafla comenzé la unién de los realizadores para la
produccion de documentales basados en una ideologia determinada, en ocasiones
opuesta a la oficial, y a veces, con los mismos intereses. Esto también sucedla en
Estados Unidos, Holanda o Japén.

En Estados Unidos, después de la depresion del 29, se realizaron
materiales independientes que revelaban una realidad distinta a la que se querfa
demostrar en el pais: marchas de hambre, despidos, clerres de establecimientos,
huelgas y protestas.*®

Esta serfa la principal razén del surgimiento de la primera Liga de
Trabajadores Cinematograficos y Fotograflcos en Nueva York —mas tarde solo
serd Liga de Trabajadores Cinematograficos y Fotogréficos- que a su vez, dara

inicio al surgimiento de varias ligas en las principales ciudades de Estados Unidos.

2| eon Bienvenido, op.cit., p.60.
3 Eric Barnouw, op.cit., p.100.
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El objetivo era filmar lo que estaba sucediendo, documentarlo. De ahf nacié la
pelicula Hambre (Hunger, 1932) sobre la Marcha Nacional del Hambre en
diciembre de 1932.

Para 1934, las Ligas de Cinematografia y Fotografia, explicaban su
existencia de la siguiente manera:

(...) asl como la cinematografia soviética comenzd con el Cine-Ojo y crecld
organicamente partiendo de ese hecho.., asl también las Ligas
comenzaron con los noticiarlos de documentacion que filmaban los sucesos
tales como éstos se presentaban ante las lentes y los explotaban con un
sentido cinematografico revolucionarlo.*

Cabe decir, que las Ligas obtuvieron presupuesto del gobierno de Franklin D.
Roosevelt desde 1933 y éste mismo cred en 1938 el Servicio Cinematografico de
los Estados Unidos. Sin embargo, los politicos por un lado, y Hollywood por el
otro, comenzaban a ver en las producciones del gobierno un peligro. Primero,
porque en el Congreso estimaban que Roosevelt se hacia propaganda con este
tipo de peliculas; y segundo, porque Hollywood asumié competencia en ei
mercado cinematografico.

Fue asl que la Camara de Representantes anuld el presupuesto del
Servicio Cinematografico, valiéndose de que en la ley de asignaciones no se
mencionaba como ayuda la realizacién de peliculas,* logrando su desaparicién en
1940.

La primer produccion apoyada por Roosevelt fue el cortometraje Manos
(Hands, 1934), realizado por Willard Van Dyke y Ralph Steiner, que exploraba el

trabajo y la circulacion del dinero a través de las manos. Pare Lorentz, interesado

Viadimir Petric en Soviet Revolutionary Films 0 America 1926-1935, New York University, 1973,
Unpublished, p.443 cltado en ibidem, pp.101-102.
5 ibidem, p.109.
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en el problema nacional sobre las tormentas de polvo, encontré apoyo para
realizar la pelicula El arado que labré las llanuras (The Plow That Broke the
Plains, 1936); y mas tarde sobre el Mississippi realizo El rfo (The River, 1937).
También Robert Flaherty se veria beneficiado para realizar La tierra, apoyada por
el Departamento de Agricultura y filmada entre 1939 y 1942.

La vision de muchos documentales era la de sustentar el optimlsmo de
progreso economico y social que se habla perdido a finales del decenio de los
veinte, y que resurgira con el New Deal norteamericano.

De los veteranos de las Ligas de Cinematografia y Fotografia, se formo la
productora Frontier Films, quienes fueron los que mas documentales reallzaron
durante la época, entre ellos se encuentran: Gente de Cumberland (People of the
Cumberland) dirigida por Elie Siegmeister, Alex North y Earl Robinson, sobre la
sindicalizacién de los montafieses del lugar; Tlerra nativa (Native Land, 1942) de
Paul Strand y Leo Hurwitz, que trataba acerca de la violacién de los derechos
civiles y en la cual se emplearon dramatizaciones; Corazén de Espafla (Heart of
Spain, 1937), realizada por Herbert Kline y Henri Cartier-Bresson sobre la guerra
civil espafola; y China devuelve el golpe (China Strikes Back, 1937), sobre la
guerra de Japon contra China, y dirigida por Harry Dunham.

Al igual que en Estados Unidos, en Japon surgio |a Liga Cinematografica
Proletaria o Prokino, cuyo representante mas Importante es Akira lwasaki. Con
inclinaciones izquierdistas, sus integrantes se reunfan para ver las producciones
de diferentes partes del mundo. El documental que fueron creando surgio a partir
de las circunstancias del momento, de manera que se realizaron varios materiales

sobre la expansion militar japonesa en Asia.
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En 1937 Japon invade Shanghai y Fumio Kamei filmo la ocupacion de la
ciudad, el resultado es Shanghai, en donde los oficiales japoneses describen sus
hazafias para haber conseguido la victoria. Soldados combatientes (Tatakau
Heitai, 1939), otra pelicula de Kamei sobre la vida de los soldados, fue censurada
y destruidos los negativos.*

Para 1939, el gobierno de Japdn tenla ya controlados a los medios, de
manera que sdlo los directores con licencia podian rodar peliculas, a uno de los
que se les nego obtenerla fue a Kamei. Para 1940 se hizo obligatorio que las salas
exhibieran filmes culturales y documentales, siempre controlados por el gobierno
como el noticiario oficial Nippon Eiga Sha.

Por otro lado, en Holanda la organizacién que fungia como cineclub era fa
Filmliga. En ella los realizadores se congregaban para ver peliculas de diversas
partes del mundo, hasta las que eran en su época censuradas como Madre (Mat,
1926) de Vsevolod Pudovkin.

Interesados en la discusién del naclente documental, invitaban a cineastas
para mostrar sus trabajos, entre ellos: Alberto Cavalcanti, René Clair, Sergei
Eisenstein, Dziga Vertov y Vsevolad Pudovkin,

Joris lvens, quien formaba parte de la Filmliga, fue invitado por Pudovkin a
la Unién Sovidtica para mostrar sus pellculas El puente y Lluvia, y de ahl surgid
un nuevo proyecto sobre una aceria en Magnitogorsk, Canto de héroes (Pesn o
Gueroyakh, 1932). Posteriormente, hizo en Holanda Sinfon/a Industrial (Philips-
Radio, 1931); Nueva Tlerra (Nieuwe Gronden, 1934), sobre una obra de

ingenieria para crear nuevos campcs de cereales; y junto con el belga Henri

9 ibidem, p-117.
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Storck, realizaron Borlnage (1933), un documental sobre los mineros de carbén
en el Borinage de Béligica, pelicula financiada por un cineclub de Bruselas,
llamado Club de L’Ecran, y que solamente pudo exhibirse en los cineclubs.

lvens fue invitado a una corporacion norteamericana llamada Contemporary
Historians Inc., formada por escritores y artistas, para realizar dos peliculas; la
primera, sobre el antifascismo en Espaha se llamo Tierra de Esparia (The
Spanish Earth, 1937) donde Ernest Hemingway se encargd de la narracion en off,
La segunda, realizada junto con John Ferno, Los cuatrocientos millones (The
400 Million, 1939) trataba de la agresién de los japoneses contra China en 1937,
conocida como la guerra sino-japonesa, La pelicula muestra las barbaries de la
guerra.

La participacion de Joris lvens se modificd drasticamente en su aportacién
artistica, desde las primeras peliculas donde se observaba mas una inquietud por
la observacion del movimiento, transformando su visién en voz de una ideologia
formando parte de los procesos sociales.

Lo importante de este periodo es el Inicio de la agrupacion de los
documentalistas en gran parte del mundo. Esta unién estaria basada en la
naecesidad de mostrar, de ser escuchados y a veces, de realizar denunclas con
fines ideolégicos y propagandisticos. Las organizaclones independientes y los
gobiernos en turno, vislumbrarian al documental como una poderosa arma. Al
mismo tiempo, se comenzaria también a reflexionar sobre el género, uno de los

principales objetivos de los cineclubs.
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1.3.3 El documental como arma Ideol6gica

El inicio de la Segunda Guerra Mundial logré la consolidacion del poder del
documental como arma ideologica. El documental funcion6 como propaganda para
los palses armados, que no solo llevaron a cabo una lucha militar sino ideoldgica,
y por otra parte, los que se opusieron al enfrentamiento militar, encontraron en el
documental el medio idénec para denunciar y mostrar los horrores de la guerra.

Este campo lo iniciaron los alemanes de manera contundente: “la tarea del
autor de peliculas era, en cuanto a sus compatriotas, encender la sangre y las
paslones nacionalistas e incitar la determinacién hasta el mas alto nivel; en cuanto
al enemigo, darle escalofrios y paralizarle la voluntad de resistir.™’

Antes de que Hitler legara al poder, se hablan realizado una serle de
peliculas militantes ligadas a los partidos de la Republica de Weimar, entre ellas:
El hambre en Alemania (1924), Blut Mai (1929), El cine del pueblo (Volksfilm
Bilhne) y Cémo frenar politicamente a la derecha (1931).

Como indica e! historiador Roman Gubern, el cine propagandl(stico tomo
mucho mas fuerza con la llegada de Hitler al poder:

la batalla del cine propagandistico la Iniciaron los nazis el mismo afio en
que ocuparon el poder con la presentacion a bombo y platillos de
«Crepusculo rojo» (Morgenrot, 1833), de Gustav Vcicky, considerado como
«el primer film de Partido» y exaltacién de la «muerte herolca» que fue
presentado tres dlas después del triunfo de Hitler y en presencia del
dictador.*®

“7 ibidem, p.125.
8 poman Gubern, Historfa del cine, Vol. 1. Lurmen, Barcelona, 1982, p.363.
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Una de las peliculas mas representativas del poder de Hitler es EI triunfo de la

I*° a peticion

voluntad (Triumph des Willens, 1935), realizada por Leni Riefenstah
de Adolf Hitler sobre la concentracion del partido nazi en 1934 con un objetivo:
“que el filme fuera un anuncio y una demostracién ante el mundo entero del
renacimiento aleman.” Por una parte la pelicula, considerada una obra maestra,
cumple con los objetivos planteados por Hitler al dar a conocer al mundo “el
renacimiento aleman” exponiendo desde la pelicula a Hitler y a los alemanes
nazis, como una raza suprema. Por otra parte, el gran desplegado técnico, por
parte de la realizadora, y humano, por parte de los desflles, conforman
coreograflas impactantes junto con los discursos de los lideres nazis, como el de
Hitler.

De los frentes de la Segunda Guerra Mundial, los camardgrafos enviaban
imagenes que servian para realizar largometrajes y el noticiero Revista Semanal
Alemana (Deutsche Wochenschau), donde se utilizaban tanto la musica como la
narracién como fuertes elementos emotivos. Se realizaron gran cantidad de
peliculas sobre las invasiones de los alemanes, la ofensiva militar por aire y tierra,
entre ellas destacan Bautismo de fuego (Feuertaufe, 1940), dirigida por Hans
Bertram sobre la invasion de la fuerza aérea en Polonia; y Victorla en el oeste
(Sieg im Westen, 1941), de Fritz Hippler que trata la derrota de Francia, Bélgica,

Holanda, Noruega y Dinamarca ante el avance aleman.

4% |_ani Riefenstahl realizé mas tarde la pelicula Qlympla (1938) sobre los Juegos Olimpicos en
Berlin en 1936 que destaco por sus Innovaciones técnicas, como por ejemplo la camara debajo del
agua.

Eric Barnouw, op.cit., p. 91.
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Una de las mas notables peliculas, realizada por Fritz Hippler, fue El eterno
Judio (Der ewige Jude, 1940). Cabe mencionar que como parte del proyecio
antisemnita de Hitler, se ordeno la realizacién de peliculas de ficcion con esta
ideologla y el Unico material documental que hay bajo esta perspectiva abierta es
la de Hippler, donde ademas se ilustra la condicion de los judios con peliculas de
ficcién como la de M (M, el maldito, 1931) de Fritz Lang.

El etarno Judio,

se apoyaba principalmente en la narracién en off, que en este caso era un
compendio de inventivas antisemitas combinadas con imagenes de muchas
clases como las expresiones de ‘arte degenerado’, ‘pornografia’ y escenas
de mataderos que supuestamente llustraban ritos Judios. (...) Se advlerte al
publico que los judios en otras partes aprendleron a ocultar su verdadera
naturaleza bajo una capa de civilizacién; pero ahora el piblico aleman
pueds verlos tales como son, una especle parasite, sucla, timadora,”

Otra estrategla utilizada por los nazis en sus documentales fue la ironia, como el
mostrar parte de la realidad norteamericana con iméagenes de huelgas, pandillas,
barrios miserables, contraponiéndolo con la idea de la Estatua de la Libertad en la
pelicula Alrededor de la Estatua de la Libertad (Rund um die Freiheitsstatue,
1941).%*

El estilo de los documentales alemanes conforme la guerra iba llegando a
su fin, cambié radicalmente. Ya no se trataba de convencer, de dar a conocer la
fuerza que tenian, sino el mostrar el sacrificio de los militares alemanes que aun
permanecian en pie tratando de defender su causa.

En el caso de Inglaterra, las peliculas de guerra eran realizadas por la
Crown Film Unit, antes GPO Film Unit. Destaca de entre los realizadores

Humphrey Jennings, quien comenzd realizando un cortometraje con Harry Watt y

*' ibidemn. p.128.
%2 ibidem, p.130.
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Pat Jackson llamado Los primeros dfas (First Days, 1939). Lo més importante de
su estilo es la observacion, lejos de ser agente ideolégico como la mayor parte de
las peliculas de la época, Jennings se concentra mas en la conducta humana, en
la forma de vida cotidiana bajo la circunstancia de guerra. imégenes de la vida
después de un bombardeo, donde una mujer entra a una tienda por el escaparate
roto, es un ejemplo de la busqueda del realizador. Prescindla en su mayor(a de la
narracion para dar voz a los didlogos. Entre sus peliculas se encuentran:
Escuchad a Gran Bretaria (Listen to Britain, 1942); Comenzaron los incendios
(Fires Were Started, 1943); La aldea sllenclosa (The Silent Village, 1943). Los 80
dias (The 80 Days, 1944) y Un diarlo para Timothy (A Diary for Timothy, 1943).

Cuando Hitler llegé a la Unidn Soviética, los rusos pudieron mostrar otra
faceta de la guerra a través de sus imagenes: las condiciones de los soldados
alemanes prisioneros. Estas tomas estan filmadas en primeros planos, logrando
un efecto visual contundente.

Una de las funciones primordiales que tenlah tanto las peliculas de guerra
como los noticiarios en la Unién Soviética, fue que sirvieron como lazo de
informacion para los familiares de los combatientes. Muchos fueron los soldados
que perdieron la vida y en las pantallas eran los Ultimos momentos de vida donde
se les podian ver. Los temas tratados eran las batallas y campafias milltares.

Leonid Varlamov realizé Derrota de los ejércitos alemanes en las
proximidades de Moscu (Razgrom Nemetzkikh voisk pod Moskvoi, 1942) y
Stalingrado (1943) donde se muestran tropas alemanas rendidas. Por su parte, el
camardgrafo Roman Karmen, dirigié Leningrado en guerra (Leningrad u Borbe,

1942) y varios directores de ficcion incursionaron en el campo del documental
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como Alexander Dovzhenko al realizar La lucha por nuestra Ucranla Soviética
(Bitva za Nashu Sovietskoyu  Ukrainu, 1943) vy Francia liberada
(Osvobozhdjennaja Franzija, 1944), de Sergei Yutkevitch.

Por su parte, Estados Unidos comienza la realizacién de pellculas de guerra
después del ataque japonés a Pearl Harbor y de la declaracion de guerra de
Alemania® con un objetivo fundamental: explicar a los soldados porqué luchan y
mostrarles los principlos por los que luchaban. Al director de Hollywood, Frank
Capra, fue a quien se le asigné la tarea de realizarlas. De ahi surgi6 la serie Por
qué luchamos (Why We Fight) que formaba parte del entrenamiento militar y
constaba de siete peliculas: Preludlo de la guerra (1942), Los nazls atacan
(1942), La batalla de Gran Bretafia (1943), Divide y vencerds (1943), La batalla
de Rusla (1943), La batalla de China (1944) y La guerra llega a los Estados
Unidos (1945). Las caracteristicas de esta serie estan bien descritas por André
Bazin:

El principio de este género de documentales consiste esencialmenta en dar
a las Imagenes la estructura l6gica de un discurso y al discurso mismo la
credibilidad y la evidencia de la imagen cinematografica. El espectador
padece la ilusion de asistir a una demostracién visual cuando se trata en
realidad de una sucesién de hechos equivocos que se sostienen gracias al
cemento de las palabras que log acompafian. Lo esenclal del film no esta
en la proyeccion sino en la banda sonora.™

En cuanto al estilo de la serie, predominaba la vislon historica, se utilizaron
materiales visuales de guerra ya anteriormente filmados por las demas naciones,
pero lo que si se realizo fue la animacion de los mapas para dramatizar la

evolucién de la guerra aunado al animado estilo del narrador. Se utilizaron también

9 ibidam., p.140.
% André Bazin, ¢ Qué es ol cine?, Rialp, Madrid, 1966, p.37.
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imagenes de pellculas de ficcion, cuando el material que tenfan no daba para la
ilustracion de lo que la narracién queria exponer.

En general las peliculas tuvieron muy buena aceptacion, y como la mayoria
de las peliculas de guerra, no habfa un verdadero andlisis interpretativo, Se
trataba en todo caso de fortificar la idea de los aliados por luchar y pertenecer al
“mundo libre”. ** Sin embargo, es importante resaltar que lograron su objetivo: “Por
primera vez en la historia, el ejército estaba emprendiendo la educacion politica de
millones de reclutas norteamericanos que, mientras tanto, formaban un auditorio
cautivo.”®

El antecedente inmediato de esta serie fue el noticiario The March of Time
(La marcha del tiempo) que surgié en 1935, creado por el grupo periodistico Time
Inc. y dirigido por Louis de Rochemont, duré hasta 1951. De ésta serie fueron
significativas Inside Nazi Germany (1938) y The Fighting French (1942).

Asimismo, Capra junto con la unidad clnematografica que organizd,
realizaron un noticiario para las tropas llamado Army-Navy Screen Magazine y
peliculas como El soldado negro (1944), cuya finalidad era disminuir la
segregacion dentro de las fuerzas armadas.

En Estados Unidos también algunos realizadores de ficcion realizaron
documentales de guerra, como fue el caso de John Ford con La batalla de
Midway (1944) y John Huston con Informe desde las Aleutianas (1942), La

batalla de San Pistro (1944) y Let There Be Light (1945).

* Eric Barnouw, op.cit.. p.145.
* jbidem, p.147.
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En el caso de Japon la realizacién del documental fue enfocada hacia el
reconocimiento del avance militar. Es el caso de peliculas como Registro de la
guerra malaya (Marei Senki, 1942), Divinos soldados del cielo (Sora no
shimpei, 1942) y Hundldo en un Instante (Gochin, 19486).

Las pellculas de guerra, como ya hemos mencionado, pretendian lograr una
hegemonia desde el poder hacia la poblacion en estado de guerra, al mismo
tiempo que daban Informacion sobre los avances de las filas militares, se
convirtieron en un lazo, a veces el ultimo lazo, con los soldados que murieron en el
frente. Fungleron como llamados a la sociedad para no permanecer al margen
sino para participar de la fortificacién nacionallsta sustentando la politica
beligerante. También se realizaron pellculas que tenlan un acercamiento mucho
mas humano, como las de Humphrey Jennings ¢ acaso, las peliculas de John
Huston, que fueron consideradas pacifistas.

El valor del documental en esta etapa radica en ia informacion —en el caso
de los avances militares- pero también en la persuasion de la sociedad, tanto civil
como militar, en pos de una situacion extrema como lo es la guerra, En este caso,
el poder del documental se confirma como arma ideologica, como bien explica
André Bazin:

Al tiempo de la guerra total corresponde fatalmente el de la Historia total.
Los Gobiernos lo han entendido muy bien y por eso se esfuerzan an darnos
8l reportaje cinematografico de todos sus actos histéricos.(...) Y asi las
naciones an guerra se han preoccupado del equipo cinematografico de sus
sjércitos con el mismo interés que el equipo propiamente militar (...) {Quién
podra decir en qué medida la eficacia estrictamente militar se distingue de
espectaculo que se espera?”’

5 andre Bazin, op.cit., pp.34-35.
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1.3.4 Material de archivo

Posteriormente a la Segunda Guerra Mundial, el género documental toma varios
rumbos. En primer lugar, el valor de la imagen adquirird por primera vez, caracter
de “fiel a la realidad” al ser considerado prueba contundente de los crimenes de
guerra.

En segundo lugar, la vuelta al pasado, a manera de cronica histérica,
constituira parte fundamental de las producciones de estos afios aportando al
documental un nuevo elemento narrativo que ahora le es inherente: el material de
archivo,

En tercer lugar, la aparicion de la televisién fue una ventana mas para las
producciones documentales, tomando matices especiales de acuerdo a las
politicas gubernamentales sobre el nuevo medio de difusion.

Finalmente, los diversos géneros seguirdn produciéndose y evolucionando
en cada area con el sonido como elemento narratlvo fundamental.

Las imagenes filmadas por los alemanes en los campos de concentracion
durante la Segunda Guerra Mundial fueron las primeras muestras del valor que la
imagen podia alcanzar. Los tratos propinados a los judlos fueron ampliamente
documentados, por lo que con estos materiales se realizaron varios documentales,
primero para denunciar y segundo, para ser prueba capaz de ser utilizada en los
juicios de guerra. De hecho, hubo grupos especiales por parte de las tropas rusas,
francesas, britanicas y norteamericanas (0SS, Oficina de Servicios Estratégicos)
que tenian el propdsito de recoger dichas pruebas.

La primer pelicula convertida de material audiovisual a testimonio capaz de

ser utilizado en juicios de los crimenes de guerra fue Jasenovac (1945) de Gustav
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Gavrin y Costa Hiavaty, material filmado una vez que los yugoslavos derrocaron a
los nazis en Croacia. Esta pelicula muestra los crimenes realizados en los campos
de concentracion, utlizando también material visual filmado por los mismos
alemanes.

Los alemanes Andrew y Annelie Thorndike, con su pelicula Tg y muchos
camaradas (Du und mancher Kamerad, 1955) denunciaban a los nazis que
segulan en el poder en la Alemania del Este, utilizando el material visual no como
ilustracion de los hechos, sino como documentacién para llevar a cabo las
acusaciones, convirtiendo esta forma en el estilo de sus siguientes peliculas. La
pelicula tuvo tal repercusién, que logré la conformacion de un archivo de peliculas
por parte del gobierno de Alemania del Este, para preservar los materiales que
hasta ese momento se hablan fimado: DEFA (Organizacién Cinematografica
Estatal de Alemania Oriental).

Otras peliculas de los Thorndlke son Vacaclones en Sylt (Urlaub auf Sylt,
1957), sobre un oficial nazi llamado Heinz Reinefarth; y Operacién Teutona
(Unternehmen Teutoneschwert, 1958), donde se acusa a un oficial militar liamado
Hans Speidel.

La posguerra fue una etapa en que, ademas de la denuncia de los horrores
de la guerra con objetivos basicamente legales, también se realizaron peliculas
que trataban de explicar el porqué o el cémo del holocausto, a manera de
reflexion.

Es el caso de una de las pellculas mas reconocidas internacionalmante
sobre el tema del holocausto: Noche y niebla (Nuit et brouillard, 1955) de Alain

Resnais, quien maneja a lo largo de la pelicula el presente y el pasado, con
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imagenes a color y en blanco y negro respectivamente, con la voz en off del
narrador que reflexiona sobre los maltratos propiciados en los campos de
concentracién, contraponiéndolo con las imagenes del mismo espacio ahora
vacio.

Hasta este momento, el documental habla tomado un lugar privilegiado. Se
convirtid en la voz de las ideologias, por lo cual su sustento estaba en gran
medida, en manos de los diferentes gobiernos. Con respecto a los espectadores,
el estado de guerra condujo al publico a tener mucho mas contacto con el género
documental que con el de ficcion. El valor de la imagen adquirfa un nuevo papel:
era capaz de demostrar los hechos y no dudar de su autenticidad. Las
circunstancias bajo las que adquirio este poder estaban sustentadas en materiales
clertamente filmados en situaciones extremas.

Con esta vuelta hacia atrds y la valoracion de la imagen, a partir de este
momento, el pasado tomara un lugar privilegiado para ser, por un lado investigado
y por otro, recreado. Asl llegamos a uno de los elementos constitutivos del
documental: el material de archivo.

El material de archivo es todo aquél material que puede dar informacién
sobre e! tema tratado: fotograflas, cartas, libros, material visual, testimonios,
lienzos, etc., para dar sustento a una historla contada, al recrear lo que la camara
ya no puede filmar. Es la autenticidad de dichos elementos lo que da una idea
fresca de recreacion, de veracidad.

Ahora con el documental se indagard acerca de procesos, culturas,
fenémenos del pasado. Si bien al principio tanto el material fotografico como el

celuloide fueron los elementos narrativos utilizados, mas tarde se resolvid explicar
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el pasado a partir del presente (de los vestigios del pasado), con elementos que
pudieran referir algun matiz del momento tratado. Todo ello forma parte del
material de archivo. Es asl que el género de cronica historica fue el primero en
utilizar estos elementos con la intencion no sélo de conocer sino de revalorar el
pasado.

La primera pellcula conocida dentro de este tipo de busqueda, es El titdn,
realizada antes de la Segunda Guerra Mundial por el suizo Curt Oertel, trata sobre
la vida de Miguel Angel, recreando su vida a partir de las imagenes en palacios y
plazas al tiempo que recorria sus obras.*®

La cludad de Oro (City of Gold, 1957), produccion canadiense dirigida por
Colin Low y Wolf Koenig, traté el tema de la fiebre del oro en Klondike en el afio de
1890, fiimando con movimiento las fotograflas existentes.

Victoria Mercanton en 7848 (1948), habld sobre los levantamientos
armados de 1848 en Francla cuando se proclamdé la Segunda Republica
Francesa, utilizando para la narracion grabados, pinturas y dibujos. Asi también se
utilizardn mas tarde tapices, manuscritos y cualquier elemento que logre formar
parte de la historia para la reconstruccion del pasado, que cada vez sera mas
lejano en virtud de este tipo de recreacion.

De hecho, este género sera el que primer lugar ocupe en el nuevo medio de
comunicacion: la television. Las primeras series en Estados Unidos fueron

Victoria en el mar (Victory at Sea, 1952-53) sobre las batallas en la Segunda

%8 Eric Barnouw, op.cit., pp.182-183.
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Guerra Mundial, Los afios inocentes (The Innocent Years, 1957), La era del Jazz

(The Jazz Age, 1957) y Siglo XX (Twentieth Century, 1957-66).%°

1.3.5 Documental independiente

De la misma manera en que durante el cine mudo varios artistas se
sintieron atraidos por el cinematégrafo y experimentaron con la imagen a partir de
la profunda observacion, una vez que el sonido se Incorporé al cine y hubo un
desarrolio técnico de los lentes de las cdmaras, realizaron una nueva busqueda.

Es el caso de Francis Thompson en N.Y., N.Y. (1958), pelicula en ia cual
los edificios aparecen deformados por los lentes y los prismas utllizados; o en
Necrologfa (Necrology, 1968) de Standish D. Lawder, quien al utilizar un
teleobjetivo para filmar una escalera eléctrica con gente, ralentizandola e
invirtiendo la imagen, aunado a una musica ligubre, muestra un rasgo de la vida
cotidiana provocando una reflexién sobre la sociedad.

Cabe mencionar que, en oposicion a la produccion sustentada por el
gobierno o por las empresas privadas, habla varios artistas quienes realizaron con
sus propios medios peliculas documentales, que constituyen parte importante del
tipo de peliculas personales. En este sentido, el autor tiene la total libertad de
filmar el material, el tema, el tratamiento y realiza, en la mayoria de los casos, el
proceso desde la idea hasta la edicion final.

Es el caso del holandés Bert Haanstra quien ofrece una mirada especial de
Holanda a través de su pelicula Espejo de Holanda (Spiegel van Holland, 1950),

donde recorre las construcciones de la ciudad a través del reflsjo de estos en el

*® Ibidem, p.180.
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agua. Més tarde realiza Panta Rhei (1951) donde registra el movimiento de las
nubes, del agua o del viento sobre objetos. Su pelicula mas famosa la realizé a
peticion del duefio de una fabrica de vidrio que se llamé Vidrio (Glas, 1958), con
el cortometraje gand un premio Oscar.

Varios realizadores creaban este tipo de peliculas debido, en primer lugar,
al bajo presupuesto que implicaban y por otro lado, por la vision completa del autor
donde “se daba importancia a la observacién interna y se evitaban las
explicaciones. Al evitar también la narracion, el autor preferfa suscitar preguntas e
inferencias.”®

Algunos de los autores que se pueden mencionar son: en Polonia,
inspirados por el tema de la industrializacién, Andrzej Munk, Kazimierz Karabasz y
Jan Lomnicki: en Yugosiavia, tratando el tema del trabajo o el individuo; Miéa
Milosevi¢ y Vladimir Basara.

Como se ha visto, la produccién del documental dependeré a lo largo de la
historia de las fuentes de financiamiento por determinados intereses. Existe el
caso del financiamiento de la pelicula de Nanook, el esquimal, patrocinada por la
empresa de pieles Revillon, que evidentemente estaba interesada en la obtencion
de las pieles en el polo norte. O el caso de la fabrica de vidrio que pidio la
realizacion de un documental por parte de Bert Haanstra. El papel que ha jugado
el gobierno a lo largo de la historia ha sido también determinante para el desarrollo
del documental, como lo es el caso del apoyo de Roosevelt o los gobiernos
beligerantes durante las guerras mundiales. O el caso de fa compafifa Shell, que

desde el decenio de los treinta susterdd una larga produccién cinematografica en

8 ibidem, p.175.
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relacién a los temas que a la empresa le interesaran o dieran promocion, aunque
fuera de manera indirecta tratando temas como la aviacién o el automovilismo. Sin
embargo, los documentalistas no dejaran de realizar sus producciones, a pesar de
no tener un apoyo financiero externo y tamblén seguiran buscando el apoyo de

diversas fuentes para realizar sus producciones.

1.4 Cine directo y Clnéma vérité
Con el desarrollo técnico se logrd crear equipos de cine mas ligeros incluyendo la
grabacion de sonidos in situ, asl el realizador ahora podla desplazarse mejor para
filmar lo que le interesaba. De esta facilidad técnica surgié un nuevo tipo de
documental: el cine diracto, que en el caso de Inglaterra se ie llamé Free Cinema;
en Canada, Candid Eye; en Estados Unidos, Cine directo y en Francla, Cinéma
vérité. Es importante considerar que era un movimiento existente en varias partes
del mundo, se buscaba con &l una frescura en la imagen “buscaban una libertad al
filmar, una vivacidad de las tomas sobre la vida que habia frente a sus ojos,
inhibiendo los estudios y su estricta division de trabajo™' y al mismo tiempo, como
en el caso del Free Cinema, habia una negacion de la ficcion en tanto proponfan
una busqueda de la realidad.

Entre los realizadores de esta corriente encontramos a Lindsay Anderson,
Karel Relsz y Tony Richardson. En 1958, Anderson publicd un texto explicando los
objetivos del Free Cinema:

se centraba en el caracter antinacionalista del cine britanico, adulador de lo
inglés y ciego para las realidades sociales del pals de Gales, Escocia o
Irlanda; (...) arremetia contra la conciencia de clase que <no afecta tanto a

® Frangois Niney. op.cit. p.133.
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la falsificacién de las realidades Populares como al hecho de que estas
sean esmeradamente evitadas > °

Ahora el realizador tomaba una postura distinta frente a lo que fiimaba: era un
observador ante los hechos, ya no los explicaba, de manera que no daba ningin
tipo de conclusiones sobre lo expuesto, al contrario, dejaba un rasgo de
ambigliedad,

Los temas eran variados. Sin embargo, habla una tendencia por filmar
aquello que usualmente permanecia al margen. Por ejemplo, la pelicula del
norteamericano Lionel Rogosin En ja calle Bowery (On the Bowery, 1956),
aborda el mundo de quienes se reunen en Bowery, Nueva York, [un refugio para
los hombres sin abrigo y sin amigos, alcohdlicos, débiles mentales, prostitutas,
pequefios ladrones, dcas.ocupados].63 La pelicula francesa La sangre de las
bestias (Le sang des bétes, 1949) de Georges Franju, es sobre un matadero; el
polaco Wlodzimierz Borowik realizé Pdrrafo Cero (Paragraf Zero, 1956) sobre las
prostitutas; o las peliculas inglesas jOh, tierra de suefios! (O Dreamland, 1953)
de Lindsay Anderson, sobre la cultura popular a través de la mirada de la gente y
Mamd no lo permite (Momma Don't Allow, 1956) de Karel Reisz y Tony
Richardson sobre un club de jazz.

Suele confundirse al cine directo con el cinéma vérité, pues parten de un
mismo planteamiento: a partr de la observacién directa establecer una

determinada historia o situacién, sin embargo, la postura que el realizador

82 José Enrique Monteverde, ef al., Los <nuevos cines> europeos 1955/1970, Lerna, Barcelona,
1987, p.149.
83 Mark Sufrin, Filmaking a skid row, citado por Luc. D. Heusch, op-cit., p.96.
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establece frente al documental, parece ser en gran parte o que constituye la
distincién entre ambos.
Barnouw establece claramente las diferencias:

El documentalista del cine directo llevaba su cdmara ante una situacion de
tensién y aguardaba a que se produjera una crisis; el cinéma verite de
Rouch trataba de precipitar una crisis. E! artista del cine directo aspiraba a
ser invisible: el artista del cinéma vérité de Rouch era a menude un
participante declarado de la accién. El artista del cine directo era un
circunstante gue no intervenia en la accion; e artista del cinéma vérite
hacia la parte de un provocador de la accién. El cine directo encontraba su
verdad en sucesos accesibles a la cdmara. El cinéma vérité respondia a
una paradoja; la paradoja de que clrcunstanclas artificiales pusden hacer
salir a la superficie verdades ocultas.®

Como ya se habla comentado, la posibilidad del sonido sincronico no solo permitia
la movilizaclén del realizador y el seguimiento del sonido a los hechos del
momento, sino que esta facilidad de movilidad daba una optica completamente
distinta al tratar al personaje. Es decir, ahora el personaje tenfa la posibilidad de
hablar cuando y como quisiera, no habla que grabar su testimonio aparte de las
imagenes, ahora éste tenla la libertad de hablar bajo las circunstancias que fuseran
con la seguridad de algo nuevo en los documentales: la autenticidad del
personaje, de sus acciones aunadas a su voz.

Cabe mencionar que para estos aiios, los equipos de 16 mm®® desplazaron
en mucho a los de 35 mm, justo por la movilidad y por la popularizacion de este
tipo de pelicula que permitia su exhibicion casi en cualquier lugar.

Los experimentos e investigaciones del sonido lograron Ir desarrollando_
mejores equipos sincrénicos, independientes de la camara para lograr una mayor

fidelidad en el sonido y quitar los cables para sustituirlos por microfonos

8 Erlk Barnouw, op.cit., p.223.
8 E) aquipo de 16 mm se creo desde 1923 y se popularizo durante la Segunda Guerra Mundial,
debido a que era mas ligera y compacta, en comparacion a los equipos de 35 mm.
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inalambricos. Es el caso de Richard Leacock, quien a través del grupo formado
por Robert Drew en 1958 llamado Drew Associates, formado por Richard Leacock,
Don Alan Pennebaker y Albert Maysles, entre otros; llevaron a cabo
investigaciones técnicas que permitieron realizar una pelicula donde la camara, el
micréfono y el aparato de registro eran cada uno indepéndlentesz Eddie (1961).

El grupo Drew Associates realizé varias peliculas, entre ellas: Primary
(1960), sobre el desarrollo de la campafa presidencial de John F. Kennedy y
Humbert Humphrey; y Crisls: més alld de un compromiso presidencial (Crisis:
Behind a Presidential Commitment, 1963), donde trata el enfrentamiento politico
acerca de la admision de negros en la Universidad de Alabama presidido por
Kennedy y el gobernador George C. Wallace.

Sin embargo, el tipo de critica que proponia el cine directo, fue cada vez
cerrandose las puertas para la television, debido al incomodo lugar de los
patrocinadores al apoyar producciones causantes de controversia. Y se llegaron a
reeditar materiales para dar una vision mucho mas moderada o conveniente para
el sistema, como lo es el caso de la pelicula de Leacock, Fellz dia de la madre
(Happy Mother’s Day, 1963) sobre una familia que tuvo quintillizos lo cual fue
noticia en todo Estados Unidos. El gobernador se jactaba de tal responsabilidad y
lo que hizo Leacock fue mostrar también la otra parte, lo que verdaderamente
pensaba y sentla la madre al respecto. Para ser vista en television, esta pelicula
fue reeditada y se le llamé Los quintillizos Flscher, sin embargo la pelicula
original tuvo difusién en varios lados, excepto en Estados Unidos. Para Leacock,
sus pellculas tenfan un objetivo: [descubrir algun aspecto importante de nuestra

sociedad observando nuestra sociedad, observando como ocurren las cosas en
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realidad en lugar de la imagen social que tiene la gente acerca del modo en que
se supone que ocurren las cosas.]%

Mientras la television comercial daba cada vez menos cabida al cine
directo, la television publica Jas difundla. Es el caso de las peliculas de Fred
Wiseman, a quien se le conoce como representativo del género. La postura de sus
peliculas, siempre criticas, cuestiona el poder y la eficacia de las instituciones
norteamericanas. Entre ellas se encuentran: Titicut Follles (1967) sobre una
institucion para enfermos mentales criminales y El Hospital (Hospital, 1970)
donde se ve el trato por parte de los médicos y enfermeras, a los pacientes
quienes llegan a urgencias.

Es en la filmacién de la acclon misma donde se conoce verdaderamente no
s6lo a los personajes, sino las politicas sobre las que estdn sustentadas las
acciones de las instituciones. Es evidente la fuerte critica establecida a partir de
astas producciones, donde no existe una voz mediadora que las explique o
matice. Los hechos por si mismos comienzan a hablar.

Este grupo incursionando en el cine directo, pretendia que la camara fuera
totalmente ajena para no perturbar a los sujetos filmados y se cuestionaba hasta
qué punto su presencia en las acciones filmadas podrla modificar las actitudes de
las personas y las situaciones que acontecian.

(...) incluso dentro de los muy restringidos confines del cinéme vérité
norteamericano del tipo que llevaban a cabo Leacock y Pennebaker o Fred
Wiseman, donde los realizadores se tomaban grandes molestias para
minimizar el efecto de su propia presencia durante el rodaje e Intentaban
dejar que los sucesos se produjeran como si ellos no estuvieran alll, era
inevitable el control sobre la fase de produccion de ta pelicula. Ninguno de
estos individuos ni otros realizadores que se dedicaban a la observacion

¥ Robert C. Allan, et al., Teor/a y préctica de Ia historla del cine, Paldds, Barcelona, p.275.
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tenfan intencion alguna de perder el control sobre lo que ocurrla. Su
estrategia de direccion queria provocar interpretaciones con un elavado
nivel de naturalismo que dieran la clara impresion de que las personas eran
«ellas mismas».*

Otros documentalistas del cine directo son los hermanos norteamericanos Albert y
David Maysles quienes realizaron entre otras, GiImme Shelter (1970) y Grey
Garden (1976). En la primera de ellas, se filma un concierto gratuito de los Rolling
Stones, registrando de manera azarosa, el momento de un asesinato y mas tarde,
utiliza esta imagen como dispositivo para mostrarla a los integrantes del grupo y
fllmar sus reacciones ante el suceso. Grey Garden es el retrato de Edith Beale y
su hija Edi, tla y prima de Jacqueline Kennedy Onassis respectivamente, donde se
advierte la vida solitaria que llevan en su descuidada mansion. A partir de la
complicidad que se establece entre los personajes y los realizadores, en
contraposicion a la discreclon pretendida de llevar a cabo como lo establecla el
cine directo, es que decidieron denominar a su cine como cine de no ficcion en
lugar de cine directo.

Independientemente de las diferencias existentes entre los realizadores del
cine directo, Plantinga explica el punto de encuentro dentro de esta técnica:

La Intencién del efecto varfa de feallzador a realizador; habitualmente se
pretende dar al espectador una experiencia similar a aquella a la que el
reallzador tuvo al hacer la pelicula, representar la realidad libre de
preconcepciones, o simplemente dejar al espectador mas libertad para
interpretar los eventos. El cine directo implica un método de filmacion, una
postura al representar la realidad, y una actitud hacia el espectador.®®

El surgimiento del documental directo, a raiz de la difusion de las novedades
técnicas, se fue popularizando por todo el mundo: Wolf Koenig y Ralph Kroitor en

Canada; Jan Troell en Suecia; Bert Haanstra en Holanda quien utilizd camaras

57 Bill Nichols, op.cit., p.43.
8 Carl Plantinga, op.cit., p.117.
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ocultas; Kon Ichikawa y Nagisa Oshima en Japon; S. Sukhdev en la India o Louis
Malle en Francia ®®

Joris Ivens y Marceline Loridan, realizaron 12 pellculas filmadas en China
De cémo Yukong movié las montaias (1976). Después de que Ivens fue
poético, pasé por denunciante y ahora estaba en el campo del cine directo:

sl cineasta era observador objetivo que pintaba una nueva nacién en
marcha y dirigia su camara a los detalles de rincones de la vida china,
como las actividades de una aldea de pescadores o el adiestramiento de
los artistas de circo. Su obra pronto se considerd un clasico del género de
cine directo.™

En el caso de las peliculas antropolégicas, Ia llegada del sonido y la posibilidad de
escuchar a las personas, de quienes nunca se escuchaban no soélo la voz, sino
sus comentarios, variaron un tanto el género. Ahora se intentaba, en caso de la
existencia de un narrador, de informar mas no de interpretar, como antes se hacia.
Ahora el personaje tenia voz y hablaba por s/ mismo, de manera que la vision
externa del antropologo se limitd, ya no tenfa la misma injerencla sobre el tema ni
el material.

De su formacioén como etnégrafo, Jean Rouch en Crénica de un verano
(Chronique d'un &té, 1961) junto con Edgar Morin, se acercaron a la vida parisina
para preguntar a la gente, en el contexto de la guerra contra Argelia, si era feliz.
Distintas eran las reacciones de la gente, sin embargo, ya habia un enfrentamiento
directo y espontaneo sobre el tema a tratar. Esto daba una visién distinta del resto

de los documentales que hasta el momento se hablan realizado. Ademas,

® Eric Barnouw, op.cit., pp.218-219.
™ ibidem, p.295.
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después de filmar se invitaba a la gente a verse a si misma y se filmaban las
posteriores discusiones que sobre el material surgian.

Se puede observar, en este caso, al realizador quien no permanece tan al
margen de lo que sucede, no solamente observa, sino que inicia la accion a traves
de lo que se denomina un dispositivo, es decir, un catalizador. Rouch no soélo
pregunta a la gente, sino los hace participar mas alla cuando crea una situacion
especial al convocarlos para verse a si mismos y provocarles algo mas, esto es lo
que se denomina dispositivo. En esta busqueda de la verdad, siguiendo los
lineamientos de Vertov, Rouch y sus colaboradores llamaron al tipo de cine que
realizaban cinéma vérité (cine-verdad) con la siguiente Intencion: “no coma un cine
de la verdad sino como la verdad del cine.” "'

Cabe decir que Rouch asume la influencia de los canadienses Michel Brault
y Raoul Coutard al trabajar con él en Crénica de un verano. “es necesario
decirlo, todo lo que hicimos en Francia en el ambito del cinéma verite, vino de la
ONF (Oficina Nacional del Cine canadiense). Brault fue quien aportdé una
novedosa técnica de rodaje que nosotros no conoclamos y que copiamos
después.””

Como explica Carl Plantinga, para el realizador del cinema vérité:

(..) la representacién de la realidad es mas “verdadera” cuando la
presencia e influencia del equipo de filmacion es provocativa duranie la
fiimacion (...) El cinéma vérité todavia evita la narracion de voz en off y la
fluminacion cuidadosa de sujetos, y favorece la espontaneidad permitida
por la cAmara ligera y ef equipo de grabacion. Esto también favorece las
estructuras de orden aleatorio sobre las formas clasicas de organizacion.
(...) @l discurso se alardea para llegar a una verdadera o “mas sincera”
representacion de 1a realidad.”

" Frangois Niney, op.cit., p.134.
"2 caniers du cinéma, n° 144, junio 1963 citado en ibidem, p.136.
7 Carl Plantinga, op.cit., p.180.
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Este tipo de enfoque, de acercamiento a la realidad fue adoptado por varios
realizadores alrededor del mundo; entre sllos se encuentran: el frances Chris
Marker, el ruso Grigori Chukrai y en Japon a Noriaki Tsuchimoto o el alemén
Marcel Ophiils.

Los temas eran variados, sin embargo, siempre existia la intencion de ir
mas alld de los hechos, de que los personajes se revelen y en consecuencia,
obtener un punto de vista mas fiel al comportamiento humano. Muchas veces era
utilizado como denuncia, como medio para llegar a algo mas con la intencion de
resolverlo o al menos, conocerlo. Y en esta busqueda, el método de la entrevista
fue un factor determinante para la indagacion de los personajes.

Por ejemplo, la pelicula de Marcel Ophiils, La pena y la pledad (Le chagrin
et la pitié, 1970) revela el poder y el control de los nazis en Francia durante la
guerra a través de los testimonios de los sobravivientes qué por sl mismos

destruyen el mito de la heroica resistencia.

1.4.1 Documental de denuncla

Tomando en cuenta el valor que ahora el personaje adquirla, al ser
escuchado y conocido en varios ambitos, donde ademas tomaba importancia y
relevancia, independientemente del punto de vista del realizador, esta técnica
llegd a fungir como medio para la critica y denuncia social.

En mucho tomaron parte las peliculas llamadas negras o serie negra, que
se realizaron en Europa Oriental como parte de la critica del sistema socialista

desde el decenio cincuenta hasta el de los setenta. Estas cintas basadas en el
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cine directo y en el cinéma vérité también tenfan en muchas ocasiones rasgos de
humor negro, género que ayudaba a construir una critica especial sobre el sistema
y sobre temas tales como la miseria, la delincuencia y la prostitucion.

Entre estas peliculas se encuentran Varsovia 56 (Warszawa 56, 1958), de
los polacos Jerzy Bossak y Jaroslaw Brzozowski, donde abordaban el problema
de la vivienda de la posguerra; Pédrrafo Cero (Paragraf Zero, 1957), de
Wiodzimierz Borowik sobre la prostitucion; U Waga Chuliganl (1955) de J.
Hoffman y Edward Skorzewski; y Branko Celovié con la pelicula El sello (Padat,
1965) sobre el papel que el sello, como simbolo de identificacién gubernamental,
ha jugado a lo largo de la historia de la humanidad y constituye parte esencial en
la vida cotidiana de los individuos.”

Nuevamente, el papel de la critica no ha sido a lo largo de la historia bien
acogido por los niveles de reflexién que involucra. Sin embargo, las ventanas
alternas de la television o la cinematografia, como los festivales, los espacios
universitarios, o los cine clubes jugaran siempre un papel fundamental para lograr
ser difundidas.

E| caso de las peliculas documentales de denuncia, algunas sobre las
guerrillas, por ejemplo, comenzaran a dar voz a varios estratos de la sociedad, a
sus ideologlas, etc. Debido al crecimiento de los espacios de difusion, siempre
habra oferta para todo tipo de producciones, ya sean sustentadas por el gobierno,
empresas privadas o independientes. Los canales de exhibicion se iran
conformando poco a poco, de manera que las producciones iran adquiriendo su

camino a través de diferentes mercadas.

™ Erik Barnouw. op.cit., pp.234-235.
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Ahora bien, para el decenio de los setenta la llegada del video constituy6 un
avance mas en la técnica, que mas tarde desarrollaria los equipos de camaras de
video, con el tiempo mas al alcance de la poblacién media en cuanto a los costos.
Primero el material filmado sélo era en blanco y negro, més tarde se desarrollaron
las camaras a color; se utilizaban cintas de ¥z pulgada o % de pulgada. Para el
decenio de los ochenta el sonido ya estaba incorporado a las camaras. Ademas el
surgimiento de los sistemas de distribucidn como el cable y el satélite, dieron mas
opciones al televidente y a los medios para ofrecer otro tipo de materiales.

El video constituyd parte fundamental de las cadenas de television, que
ahora podfan producir a un costo mas bajo con equipos ligeros y féciles de
manejar. Pero no solo las televisoras adoptaron el nuevo formato, sino que los
aficionados ahora llevaban su camara a varias partes para filmar cualquier cosa
que aconteciese. Estos materiales en ocasiones constituian parte fundamental de
los espacios de television a pesar de la vision oficialista.

La posibilidad de la adquisicion de este tipo de equipos constituyeron parte
fundamental de los movimientos clandestinos o revolucionarios que permanec(an
alrededor del mundo. A través de este medio no s6lo podian conocerse y hacerse
escuchar sino que en ocasiones funcionaban como propaganda para su propio
beneficio, postura que desde siempre habla tomado el aparato del Estado con
respecto a los medios.

Es el caso de peliculas clandestinas como Tupamaros (1973) del sueco

Jan Lindquist, con la que se dié a conocer al mundo el movimiento guerrillero
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uruguayo o Fin del didlogo (Phela-Ndaba, 1971) de Nana Mahomo, pelicula
africana sobre el apartheid.”

La postura de los documentalistas se fue conformando en pequefios grupos
de trabajo que fueron teniendo su propia interrelacion en espacios internacionales
como los festivales o congresos anuales de documental.

De ahl la necesidad y popularizacion de las producciones independientes.
El cine documental independiente siempre ha sido una forma de produccidn, sin
embargo, en los afos setenta y ochenta esta forma de producclon tomé gran
fuerza en el tipo de documental periodistico. Conforme la lucha politica de la
guerra fria se hacla evidents, la necesidad de explicar las politicas sociales y
sconomicas, asi como la omnipotente incidencia de los Estados Unidos en paises
con regimenes socialistas, lanzé a los documentalistas a la busqueda y reglstro de
lo que acontecia en paises como Chile, Nicaragua, Guatemala y El Salvador.

La batalla de Chile (1973-79), de Patricio Guzman es un ejemplo de este
gbnero. Compuesta por tres partes, muestra el golpe de Estado encabezado por
Augusto Pinochet contra el gobierno de Salvador Allende en 1973. También lo es
la pelicula argentina de postura revolucionaria, La hora de los hornos (1966-68),
de Fernando Ezequiel Solanas y Octavio Getino y Haltl; los caminos de la
libertad (1975) de Arnold Antonin.

De la misma manera, durante el decenio de los ochenta se realizaron gran
cantidad de peliculas: La decisién de vencer (1981) del Colectivo Cero a la
lzquierda de El Salvador; El Salvador, otro Vietnam (EI Salvador: Another

Vietnam, 1981) de Glenn Silber y T.T. Vasconcellos; Desde las cenlzas:

75 ibidem, p.257.
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Nicaragua hoy (From the Ashes: Nicaragua Today, 1981) de Hellen Sollberg
Ladd; Cuando las montaias tiemblan (When the Mountains Tremble, 1983) de
Pamela Yates, Thomas Sigel y Peter Kinoy; entre otras.

Cabe hacer énfasis en la gran cantidad de peliculas producidas por
extranjeros en Latinoamérica o Africa. Siendo ésta una situacién que aun
prevalece, preocupa que fuera de sus buenas intenciones por conocer el
“subdesarrollo”, sean quienes cuentan con los medios para llevarlo a cabo. No se
puede dejar de lado la reflexion de que nuestro propio entorno debe ser también
contado por aquellos quienes la vivimos, desde nuestro punto de vista, porque
como dice Patricio Guzman: “Un palis que no tiene cine documental es como una
familia sin memoria, sin espejo, sin album de fotografias.”’®

Los mismos géneros que se establecieron desde el principio fueron
desarrollandose en las diferentes etapas de la historia del documental. A cada
nuevo paso de la tecnologla, los experimentos visuales al estilo poético, se volvian
a establecer. A medida que el material de archivo se fue haciendo mas abierto al
publico y a las investigaciones, nuevas dreas de la historia fueron expuestas en
documentales a manera de recopilacién histérica. Y el documental persistira desde
sus inicios en una busqueda y experimentacién constante. Parte de ésta busqueda
es el documental de creacién que veremos a partir del siguiente capitulo.

Como se ha visto a lo largo de este capitulo, expuesto a pariir de los
métodos y técnicas del documental, los temas que abordan cada uno de las
peliculas se pueden visualizar como géneros teméticos. Es en este sentide que en

esta tesis se establece como género del documental a quienes tratan la vida de

& Jorge Ruffinelli, Patriclo Guzmadn, Catadra, Barcelona, 2001, p.348



55

los pueblos por ejemplo, como documentales antropolégicos, o los viajes, como
documental de expediciones; clasificaciones muy diversas las cuales se pueden
considerar como documentales de divulgacion.

El objetivo de estos documentales surge de la necesidad de compartir el
conocimiento con el publico que no tiene facil acceso a dicha informacion ademas
de servir como medio de investigacion:

La imagen en movimiento es utilizada por los clentificos como instrumento
de investigacion ya que con ella es posible mostrar determinados
fendmenos que resultan imperceptibles para el ojo humano. (...) Y de esta
forma, con la ayuda de los medios audiovisuales, el clentifico puede
acceder a un conoclmiento mas detallado de la realidad.”

Si bien el mismo autor maneja como dos principales lineas en las que se dividen
los temas del documental de divulgacion cientifica, la antropologica y la de
naturaleza, existe un catalogo de Unifrance Film que data de 1953, en cuya
clasificacién [se recogian mds de cien tipos de documentales claslificados en torno
a las siguientes categorlas: Artes y letras, ciencias, geografia, turismo-viajes,
artesania-industria, agricultura, soclologfa, peliculas recreativas y de fantasia,
deporte y juventud.]’®

En este caso, son documentales cuyo interés no esta necesariamente en la
exploracion técnica o artistica, sino en informar: [profundizan en la realidad, en los
fanomenos de la cuestion que abordan con rigurosidad, detalle y sentido cientlfico,
artistico, publicitario, etc. No se convierten en noticia, sino en objeto de estudio y

de transmision de conocimiento entre los expertos o de éstos a la audiencia.]’

"7 Ledn Bienvenido, op.cit., p.65.
TE Mariano Cebrian Herreros, Géneros Informativos audiovisuales, Ciencia, Madrid, 19982, p.422.
’® ibidem, p.221.
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Este tipo de documentales son los que suelen transmitir por television y su
primordial interés estd en la divulgacion, no en el genero documental como
expresion artistica; es decir, utilizan el documental como medio para exponer una
serie de argumentos e informaciones, no abordan el documental como un fin en sl

mismo.
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CAPITULO 2
Hacia una definicién del documental de creacién
Este capltulo comprandera un estudio sobre el documental de creacion, cada vez
mas presente en las producciones en el nivel mundial desde finales del decenio de
fos ochenta. Ya hemos hecho un recorrido de la historia del documental, primero
para estudiar su desarrollo y segundo, para explicar los tipos de documental que
existen a partir del desarrollo de la técnica, el contexto histérico y las creaciones
particulares de los realizadores desde sus objetivos y posturas frente a la
realizacion. Es a partir de esta revision histérica como se aborda un tipo de
documental que se produce en la actualidad: ef documental de creacion.

Una vez revisada la historia del documental, muchos afios fundamentada
en la busqueda de lo desconocido, es decir, lugares y sociedades remotas y
diferentes, se dio un vuelco hacia lo cercano y lo particular, gracias al desarrollo
de la técnica, es decir, la aparicldn del video. Veamos como lo explica el realizador
Patricio Guzman:

(..) los directores de documentales descubrieron que se podia filmar
peliculas sin apenas salir del barrio. Aparecieron incontables cintas
documentales sobre cualquier actividad del hombre; por ejemplo, sobre
pintura, ciencia, politica, musica, deporte, literatura, medicina, eic., que
demostraron que el género documental no soélo era 0til para mostrar
geograflas remotas sino también para fotografiar cualquier aspecto de la
sociedad.

Asl empezd a surgir el llamado «documental de autor» (0 de
creacion), que hasta hoy dla consiste en mostrar cualquier actividad
humana, por simple que sea, pero siempre bajo el punto de vista personal
del cineasta.®

De la mano de la aparicion de las camaras de video y la necesidad de los

documentalistas de cambiar la perspectiva de los documentales, haciendo

" jorge Ruffinelli, op.cit.. p.392. El paréntesis s de la autora de la tesis.
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hincapié en la personalizacion y por lo tanto, |a subjetividad de los temas tratados,
para los decenios de los afios ochenta y noventa, el documental de creacion o de
autor fue abriéndose un espacio mas concreto.

En este capltulo se intentara estudiar mas a fondo lo que es el documental

de creacion a partir de su relacién con la realidad.

2.1 Definicién

Las definiciones del documental varfan de acuerdo a los tiempos, a las formas de
realizacién y a los contenidos del mismo. Siendo un género que parte de la
realldad, varias son las acepciones que se depositan en él debido a la complejidad
de la realidad en sl misma.

En 1987 apareci6 la definicion del documental de creacién en Francia,
producto de conversaciones entre productores y realizadores independientes, bajo
la necesidad de redefinir el género para establecer su diferencia con los reportajes
y magazines de la television, a fin de negociar con el Estado un nuevo tipo de
ayuda economica para los productores independientes.®’

El documental de creacion trabaja con la realidad, la transforma ~gracias a
la mirada original de su autor- y da prueba de un esplritu de innovacion en
su concepcién, su realizacion y su escritura. Se distingue del reportaje por
la maduracion del tema tratado y por la reflexion complgja y el sello fuerte
de la personalidad de su autor.%

Partimos del género documental, como forma de representacion de la realidad.
Ahora bien, esta realidad puede estar representada de muchas formas, desde las

imagenes que registra la camara en la inmediatez de lo que sucede frente a slla,

81 ...
ibidem, p.369.
8 yves Jeanneau, La production documentaire, Dixit, Paris, 1997, p.199
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hasta las dramatizaciones, conocidas como docudramas, donde se recrean los
hechos a manera de ficcion.

El documental de creacidén parte de una inquietud personal (eleccion del
tema); es el documental donde se arriesga a experimentar con la imagen, que no
tiene leyes fijas para abordar ni la tematica ni la elaccion de las situaciones que
seran fimadas —ya sean a manera de cine directo, cinéma verité, voz en off,
personajes a cuadro, material de archivo, recreaciones, etc.- valiéndose de
cualquiera de las técnicas cinematograficas, permitiendo la innovacion particular
de cada realizador. Es el documental que obedece al punto de vista del realizador,
de nadie mas que de ¢éI; es el documental que emocionalmente confiere una parte
de sensibilidad, la sensibilidad que el director le proporcione a la pelicuia; es el
documental sin reglas de longitud en el tiempo ni en el espacio (estos
documentales pueden llevarse afos para ser terminados de filmar);, en este
documental se permite terminar el guién en la edicién, tomandose el tlempo
suficiente y necesario para darle forma y lectura a la imagen que no es
controlable, pero que si responde en todo momento a la intuicion del realizador.

De las anteriores caracteristicas, destacan tanto la forma de hacer el
documental como la libertad de su contenido. Sin embargo hay un punto esencial:
el punto de vista con el cual se aborda. En el género de documental de creacion,
lo que mas importa y lo define, independientemente del contenido o de la forma,
es el punto de vista del realizador. Esto quiere decir que el mismo tema tratado por
otra persona serd completamente diferente porque nadie ve las cosas
exactamente igual, a pesar de las convenciones establecidas, ya que la

experiencia personal es unica e irrepetible. Este valor subjetivo de la realidad
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asumido por los realizadores, es lo que rescata ampliamente el documental de
creacion, donde las imagenes deben ser parte de la creacién del documentalista
caracterizadas por su ritmo, iluminacién, encuadres, voces, silencios y misica. Es
intentar captar la realidad tal y como el realizador la percibe, conocerla a través de
él.

El soporte no es dacisivo (cine-video) ni el tipo de difusidn (cine-TV) sino el

guién, la historia y los agentes narrativos. La calidad del tema, la fuerza del

relato, es lo que termind de afianzar el género documental (llamese de

«creacion» o no) an la mayorfa de los paises.

Son obras con mejores recursos narrativos, sin duda. pero la técnica

no es lo mas Importante, sino su manera de contar las historias

(apoyandose mds en los personajes que en la voz off y utilizando melor el

lenguaje cinematografico). La consolidacién de estos documentales elevd

la categoria del género, que abandond el «realismo» y |a retdrica educativa

de los primeros tiempos.

En su mayoria son obras monogréficas y no forman parte de

«series» o de «colecclones». Es un tipo de documental autébnomo,

independiente que abandond la forma capitulada de otras décadas édonde

cosecharon tanto éxito algunas series britanicas y nortearnericanas). 3
2.2 Realidad y ficcién
La realidad ha sido a lo largo de la historia materia de discusidn de las ciencias y
de las artes. Una vez que se observl a la ciencia como filtro Unico para explicar la
realidad del ser humano, se complicd aun mas la pelea entre la objetividad y la
subjetividad como punto de referencia del sujeto para explicar los diversos
procesos.

La busqueda humana por reflejar, comprender o aprehender la realidad ha
conformado a lo largo del tiempo movimientos artisticos que plasman la realidad

de determinado tiempo y espacio y reflejan esa ‘realidad” que se vivié, ya sea

teoldgica, cientifica o instantanea. Los realistas del siglo XIX llegaron a hacer

® Jorge Ruffinelli, op.cit., p.371.
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como meta del arte la verdad, extraldo de la verdad cientifica. Mas aun, a la
aparicion de la fotograffa se le otorgd a éste medio la capacidad de recoger la
verdad, de como dice Degas “capturar la apariencia de la realidad™*.

Los movimientos artisticos llamados realistas, siempre han justificado su
existencia como reflejos de la realidad, sin que por ello lo sean explicitamente. Es
decir, siempre pasan por el filtro del artista quien los traduce y no por ello dejan de
ser reales. Tan real es en lo que se inspiran como real es el cuadro o la pelicula
terminada producto de un proceso creativo Inspirado en lo que para ellos es la
realidad.

La realidad no puede ser por sl misma sin la mirada que la acufie, la
observa, la aprehende. La realidad es, sin embargo, no se puede esquematizar ni
axplicar del todo como ente en sl mismo; se siente, se observa, se vive, de ahl
que su relacion con el hombre parte de la experiencia que este tenga con aquella.
La realidad es entonces la mirada que sobre el cimulo de experiencias se puedan
tener sobre ella. Sin embargo, las experiencias también son multiples, como lo son
las circunstancias y los medios que se utilicen para expresarla, de tal manera que
es una expresion individual: “Lo real... como actualizacion sensible de lo real por
medio de un proceso cognitivo que lo particulariza."®

De esta definicién, destaca el proceso cognitiva coma el medio por el que
atraviesa la realidad, por lo tanto, el punto de vista particular sobre la realidad
misma. De manera tal que la realidad no es concebida como lo exterior, lo que

esta fuera de uno mismo, sino lo contrario, lo que esta fuera entendido a traves del

® Linda Nochlin, EI reallsmo, Alianza, Madrid, 1991, p.38.
¥ Frangois Niney, op.cit., p.57.
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proceso cognitivo que nos hace percibirla y experimentarla. En esta experiencia
subjetiva de la realidad es donde radica el punto de vista particular y unico del
realizador de documentales.

La realidad no esta basada en una ley Gnica y univoca, hay evidentemente
concepciones afines sobre la misma, de manera tal que permiten la convivencia
humana a través de acuerdos mutuos. Sin embargo, la sensibilidad y experiencias
humanas traspasan en ocasiones las barreras de lo establecido, produciendo una
comunicacion unica entre el realizador y los espectadores, que enriquece la
mirada sobre la realidad que no es una sino muchas, como dice John Cassavetes:
“Decir la verdad como se ve, no es necesariamente la verdad. Para mi, decir la
verdad como lo verfa algun otro es mucho mas importante, enriquecedor. Esta es
la razén por la que encuentro brillantes algunos documentales (...). 58

Ei cine permite establecer una impresion de realidad debido a la ilusion del
movimiento y la tercera dimensién, de esta manera el espectador vera en la
pantalla acontecimientos que por dar la ilusion de ser reales se convierten en
verosimiles. Pero esta realidad mostrada es producto de una interpretacion
personal y Margarita de Orellana lo explica asi:

{...) quien est4 detras de la cAmara estd Interpretando lo que esta filmando.
El cine es siempre una interpretacion. Es muy diflcil olvidarnos de que entre
esa realdad y el espectador existe un activo intermediario. No existe
ningdn criterio técnico puro para representar la realidad. En todo caso,
deberemos basarnos o confiar en la habilidad y sinceridad de ese
intermediario. Lo anterior no implica que el documental no pueda hablar
con fidelidad de la verdad de ciertas realidades.”

% ibigam., p.164,
% Margarita de Orellana , "Los nuevos aborigenes” en Estudios cinematograficos, Documental,
p.68.
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Los documentales parten de la realidad, por lo general surgen de un
acontecimiento real para ser contado y observado. La realidad estad ahi, es
constante y latente, los documentales tratan de aprehender parte de esta realidad
a través del ojo del realizador.

Piénsese en las peliculas de ficcion. Estas estan sujetas a crear un mundo
verosimil, siempre inspirado en la realidad, ain se trate de peliculas de ciencia
ficcidn, porque ese mundo creado esta creado a partir de lo que hoy es el mundo
que rodea al guionista o al realizador. Va mas alla de la realidad, de ahi la
denominacion del género ciencia ficcion, pero tuvo que partir de la existencia del
hoy en su mundo para crear otro, que por muy distinto, siempre es “creible” y por
lo tanto “verosimil” al planteado. Mas alla de la verosimilitud, la creacion de una
pelicula de ficcidn estd basada en la realidad, en el mundo tangible, solamente de
esa manera se puede explicar el reconocimiento por parte del espectador al
conmoverse, reirse, llorar, en fin, al entender el mundo que nos presenta la
creacion fllmica. Responde a la experiencia humana de vivir. Y una reprasentacion
ficticia puede ser mas verdadera que una realidad aparente:

Es cierto que por medio de una ficcidn se puede expresar una verdad, eso
no convierte a la ficcion en realidad. (...) Si toda ficcion es una forma de
mentira, hay mentiras que pueden hablar de verdades profundas de los
seres humanos. Esto lo sabe cualquier persona sensible a la literatura. La
literatura y el cine tienen el poder de llegar a la verdad a través de una
mentira 2

La ficcién en los documentales permite la recreacion de los acontecimientos que
no pueden ser captados en la realidad y sirven para inspirar la imaginacion de los

espectadores; o también son momentos que, inspirados en la realidad y en la

* idam.
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tematica del documental, el realizador se permite crear para dar tanto una
reflexion como una blisqueda estética o poética. Por ejemplo, en el documental La
cuarta casa: un retrato de Elena Garro (2002) de José Antonio Cordero, de la
mano de la entrevista con Elena Garro, hay secuencias construidas a traves de la
ficcion con una actriz joven que camina y contempla el campo. Son imagenes
creadas a partir de los testimonios del personaje que producen en al espectador
un momento de reflexion visual, sustentado en la narracién con voz en off del
personaje principal.

En este caso, las escenas son ficcionalizadas y no por ello no son verdad,
ya que la realidad y la verdad no son la misma cosa.

Dada la fuerza evocatlva de la realidad, que posee el cine, el espectador
slempre referird una pellcula a su experiencia cotidiana y, con base en ella,
la juzgard aceptandola o rechazandola. Es aqul donde la funcién estética
tiene un rol primordial, pues el espectador debera aceptar ol relato
cinematografico no como algo verdadero, sino como aigo verosimil: no
como un hecho contundente sino como un hecho posible.®

El realizador Henri Storck define al documental como “la busqueda apasionada de
reconstruir la verdad” y continua, [hacer un documental es descubrir la realidad al
mismo tiempo que se filma... Creo también que la verdad es subjetiva y no creo
mucho en la verdad cientffica... El documentalista no esta nunca al final de su
busqueda.]®

Lo mismo sucede con el documental Sobibor, de Claude Lanzmann, donde
las imagenes, acompafadas en ocasiones del testimonio en off del personaje,

hacen el recorrido visual de los campos de concentracién nazis en los que estuvo,

8 juan Mora Catlett, “Estructura y técnica del documental” en Estudios Cinematogréficos,
Documental, p.70.

% Henri Storck de Cindma du réel, 1988 citado por Guy Gauthier, Le documentaire, un autre
cinédma, Nathan, Paris, p.133.
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filmados en tiempo presente, casi 60 afos después. Aqui el tiempo no es el
inmediato y tangible, sin embargo los espacios funcionan como la memoria de la
historia contada.

La linea que divide a la ficcion del documental es muy tenue, pues
finalmente siempre existe la presencia de la camara y en muchas ocasiones una
preparacion para la puesta en escena, como sucede en la ficcidn. Los actores en
la ficcién y los personajes en el documental tienen un papel a desempefiar. Sise
piensa en las peliculas de cine directo por ejemplo, se pretende que no haya una
puesta en escena para empezar a filmar, sin embargo, a pesar de que el
realizador sigue a los personajes pretendiendo que la camara no existe, los
personajes también actuan para la cdmara en la medida en que le dan la espalda
o la enfrentan, es este un elemento que los hace saberse en un estado especial,
ello no quiere decir que dejen de ser ellos mismos, sino que se ejercen
conscientemente.

Un claro ejemplo es el documental de Gabrlel Orozco (2002), de Juan
Carlos Martin, donde el personaje enfrenta al realizador cuando éste lo filma
caminando al lado de un rio y comienza a dar vueltas alrededor de la camara
intentando no dejarse filmar. El efecto de la cdmara varfa mucho del tipo de
documental, de los hechos y de los personajes. No se puede negar la presencia
de la misma en cada una de las tomas, aun cuando el realizador logra establecer
una profunda intimidad con el personaje y pareciera que la presencia de la camara
desaparece, ahi es cuando la realidad por si misma pareciera ser una secuencia

planeada de una ficcion. Otra vez, la lihea es difusa.
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Quizas donde radique el limite maximo de los documentales, en relacion
con la ficcién, son los docudramas anteriormente mencionados. En ellos se lleva a
cabo la recreacion de los acontecimientos a manera de ficcion porque intervienen
actores quienes representan a las personas documentadas, las escenas son
dramatizadas, los espacios pueden reproducirse en un set y el realizador dirige la
historia a partir de los hechos tal como los investigd y desde su punto de vista.
(Porqué el Ilimite maximo? Porque se pretende recrear un hecho, decir que esta
totalmente basado en la realidad, pero lo observado no son los personajes reales,
ni el tiempo, ni los escenarios tampoco. Porque lo que se cuenta es una historia
con un Iniclo y un final, sensacién que generalmente los documentales no dejan
porque la vida continba y esta perpetuidad la plasma la vida latente de los
personajes reales.

La realidad es subjetiva porque los personajes se mueven por sus
pensamientos y emociones; porque el realizador selecciona el material mas
cercano a lo que &l quiere decir; porque desde la eleccion del tema, el
documentalista busca en el camino del documental una respuesta a si mismo y
ésta serd plasmada en la pantalla como una vision Unica de la realidad, la cual por

ser humana, se identifica con el entendimiento del espectador.

2.3 Objetividad vs subjetividad
Desde los inicios del cine, el documental ha estado intrinsecamente relacionado
con las imagenes y sucesos sociales. El valor de la imagen fotografica vista como

testigo fiel, ha creado la ilusién de que la imagen no miente, es real.
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La fotograffa, en cuanto a la aparicion misma de su imagen, opera en
ausencia del sujeto. Se dedujo que la fotograffa no interpreta, no
salecclona, no jerarquiza. Como maquina regulada por las unicas leyes de
la dptica y ta quimica, no puede sino retransmitir con preclsion y exactitud
ol espectaculo de la naturaleza.””

Posterior a la aparicién de la fotografia, los inventos que registraron imagenes fijas
o en mavimiento, tuvieron un valor de documento de lo real que sustentaran hasta
nuestros dias la idea del registro visual como fidedigno. Esta idea, primero
utilizada en las noticias, antes llamadas actualidades, funciond perfectamente para
el desarrollo de la propaganda en los afos de la segunda guerra mundial. Mas
tarde, cuando aparecié la television, la idea de cubrir y dar a conocer el mundo a
través de las imagenes por medio de las noticias, ha conformado una narracion
visual objetiva, a manera de reflejar la autenticidad de las imagenes, los hechos
reales sin emocion alguna por parte del fotografo al tomarlas, ni de los
presentadores al comentarlas. En resumen, han pretendido formar un lenguaje
plenamente ajeno al comportamiento humano en tanto reflexivo o critico. La
television se jacta hasta hoy en dla de ser un medio objetivo, fidedigno y eficaz en
tanto muestra a través de las imagenes el mundo tal y como es, tal y como se
debe entender, tal y como ellos lo deciden, porque no contraponen imagenes,
porque no contraponen pensamientos y esa vision al pretender ser unlvoca, no
reconoce que el pensamiento humano es ecléctico y no totalitario.
La objetividad responde a lo siguiente:

Segun el dogma de la objetividad, cada imagen es un espejo que remite a
su referente real, y teniendo en cuenta esto : no se conecta a los otros para
formar una traduccién, producir un sentido, ese sentido as ya inmanente a
lo real y basta con captarlo lo mas cerca y rapido posible. Cuestion de
tacnica. No es solamente lo real sino también los sentidos que le son

1 Philippe Dubois, L’acte photographiqua, Nathan, 1990, p.26 citado en Frangois Niney, op.cit.,
p.187.
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presupuestos ; la verdad es una “simpla” cuestion de adecuacion y
semsjanza, de la palabra a la cosa, de la imagen al acontecimiento. El
sentido no es una produccién sino una reproduccion. La imagen es
revelacion inmediata de un significado ya existente. Al amparo de este
«sentido comin», nos llava a una epifania del referente y el «realismo»
metafisico de la imagen, de la cual la instantanea es la apotecsis. E
inevitablemente es asi a partir de que se crea poder exiraer de la imagen
una verdad ontolégica separada de su funcionamiento semiologico (en una
«banda» de significados) y pragmatico (uso y contexto de produccion e
intercambio) %

La imagen instantanea responde siempre a un contexto, a un momento y a un
espacio. No se le puede dar una lectura totalitaria debido a lo anterior, por lo que
la objetividad como tal no existe, fuera del proceso técnico en el que se basa para
ser registrada. La objetividad deja de serlo en cuanto alguien dirige la mirada de la
camara buscando informacién visual.

E) propio medio ambiente contribuye a determinar a qué las palabras de un
locutor, o de una comunidad, hacen referencia. Y como este medio
ambiente no es fijo, no admite ninguna descripcidn general a priori en
términos de procedimientos efectivos. (...) El significado se niega
simplemente a dejarse atar por un conjunto fijo de términos, escritos
utlizando un sistema de codificacion especifico. Mientras que las
representaciones deben seguir siendo fijas, los comportamientos cambian
en funcidn del contexto (de manera inexplicable para quien lo ve bajo el
angulo objetivista). (...) El pensamiento no se limita a la manipulacion de
simbolos abstractos cuyo significado se justifica por referencia univoca a
jas cosas del mundo real. (...) No existe correspondencia univoca entre el
mundo y nuestra clasificacion de ese mundo. Es decir, el objetivismo no
funciona. ®

Como se vio en el primer capitulo, a lo largo de la historia, los documentales han
sido considerados como fuente fidedigna de la realidad, pero si bien es cierto que
estan inspirados en ella, no quiere decir gue respondan a una verdad
generalizada. El dogma de la objetividad es algo con lo que los documentalas han

tenido que cargar a lo largo de la historia, ya que trabajan con la realidad asl como

2 ibidem, p.191.
1 arald Edelman, Biologie de la conscience, Odile Jacob, Paris. 1992, pp.296 y 312 citado en
ibidern. p.194.
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trabajan también los noticieros televisivos. Sin embargo, la diferencia radica en el
tratamiento de la imagen.

Por un lado, no se puede descartar que los documentales a lo largo de la
historia han constituido parte de la memoria histérica, y no por ello son totalmente
reales o responden a la verdad; muestran una parte de ella solamente, ya sea en
los acontecimientos o en los personajes o en la idea sobre el hecho a filmar. Por
otro lado, no se puede omitir la mirada de aquél quien registra las imagenes a
través de un encuadre, de un movimiento y de un tiempo determinado; asi como la
voz institucional de quien comenta el suceso o el argumento donde se desarroila
una idea y se utilizan solo las imadgenes a manera de ilustracion.

La preservacion de la idea de la objetividad pretende neutralizar cualquier
tipo de manipulacién en la imagen y del argumento. El valor de la imagen se
vende en funcién de su naturalidad y de su mismidad, sin embargo, la forma de
presentar los acontecimientos en los noticieros no es la misma que la de los
documentales, en éstos Ultimos hay alguien que deja ver las vidas tal cual son o
quieren ser por medio de un trabajo creativo, cuando se toma mucho mas tiempo
para observarlos que la camara fugaz de un reportero en el “lugar y momento de
los hechos”.

Mientras que con la objetividad se aspira a un alejamiento completo del
individuo. la subjetividad lo es. Esto es lo que subraya la postura del docurnental
de creacion: su libertad de ser, de partir del individuo, como cualquier otra obra de
arte, de asumirse detras de la camara, en caso de estarlo, o frente a ella con la

mismidad del ser humano por delante y valorizando las emociones naturales como
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parte complementaria de la vida. Como apunta E. H. Gombrich, citado por Peter
Sager: “el artista antes vera lo que pinta que pintara lo que ve "

La subjetividad implica un compromiso personal del realizador con la
pelicula que plantea. Es decir, en el caso de los documentales de creacion, la
subjetividad es inherente al trabajo que se esté realizando en tanto la eleccion del
tema, la realizacion y la post produccion responden a una busqueda personal. Por
medio del lenguaje cinematografico, el realizador establece una comunicacion con
el espectador al nivel narrativo (historia) y emocional.

Todo documental de creaclén implica la observacién de un mundo, de una
parte del mundo, de las relaciones de los personajes, de manera gque no es
subjetiva por mostrar unica y exclusivamente la mirada de un “yo” ya que se
complementa con las relaciones humanas complejas asl como con las realidades
compartidas. “El arte deja de ser realista (...) no cuando cambia las proporciones
de las cosas, sino cuando las cambia de tal modo que el publico, al aplicarlas
practicamente en sus puntos de vista e impulsos particulares. se estrella contra la
realidad.”*®
El hacho de crear no significa ausencia de conocimiento ni tampoco de

realidad, [la verdad debe concebirse de otro modo que como correspondencia con

un rmundo ya hecho. Aunque hacemos mundos haciendo versiones, no hacemos

% E H. Gombrich, Kunst und Hlusion, Colonla, 1967, p.107 citado en Peter Sager. Nuevas
formas de realismo, Alianza, Madrid, 1981, p.21.

® Bertolt Brecht, “Pequeiic drgano para el teatro” en La politica en el teatro. Alfa, Argentina, 1972,
p.98 citado por Armando Lazo, “Objetividad y subjetividad en el documental” en Estudios
Cinamatograficos, Documental, p.71.
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un mundo asociando simbolos al azar como un carpintero no hace una silla
armando azarosamente pedazos de madera.]*®

Esta visién subjetiva se sustenta en el punto de vista del realizador. Como
ya se ha mencionado, el mismo tema que puede atraer a muchos realizadores
(como por ejemplo, la busqueda de un padre) por las circunstancias, los lugares,
los dispositivos que se utilizan y finalmente, por tratarse cada pelicula de un
realizador distinto, cuya experiencia de vivirlo es Unica, aln tratandose del mismo
conflicto, las peliculas son totalmente distintas porque cada persona lo es y
también su vision. En esto radica la subjetividad en el documental de creacion: en

el compromiso de asumir la mirada detras de la camara.

2.4 El documental de creaclén: un arte

Partiendo de la creacién individual del realizador, podemos afirmar que el
documental de creaciéon es un arte porgue, independientemente de que al cine se
le considere un arte, no todo lo que se produce lo es. Hay dos consideraciones
basicas en la cinematografia: su constitucion come industria y como arte. En este
apartado se aproximara al género como una produccion artistica.

El arte es un concepto acuiiado a lo largo de la historia de la humanidad de
diversas maneras, de acuerdo a las ideologlas existentes y a las corrientes que la
van modificando. Sin embargo, permanece una constante, su aspiracion: "El arte
responde a una necesidad de las sociedades, inicialmente ligada a la necesidad

religiosa, a lo sagrado, pero siempre ligada a un deseo de «superar» la condicion

* Nelson Goodman, Maniéres de faire das mondes, Nimes, 1978, p.125 citado por Frangols
Niney, op.cit., p.246
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humana, de acceder a una experiencia, a un conocimiento, de orden
trascendente "%’

En referencia al apartado anterior, esta seleccion individual —la del
realizador- desde el contenido hasta la forma, pasa por un proceso creativo,
proceso que en cualquiera de las artes se lleva a cabo para consolidarla. Véase lo
que aduce Andrey Tarkovski al respecto: “La verdadera imagen artistica esta
basada siempre en una relacion organica entre la idea y la forma. De hecho,
cualquier desequilibrio entre la forma y el concepto hara imposible la creacion de
una imagen artistica, ya que la obra permanecera fuera del dominio artistico."*®

Nuevamente, el contenido debe responder a la idea del proyecto y al mismo
tiempo, dicha idea esta Intimamente relacionada con la forma (técnica,
dispositivos) que se empleen para expresar la idea planteada.

Y continta: “(...) una idea no tiene existencia en el arte salvo en las
imagenes que le dan forma, y la imagen existe como una manera de aprehender
la realidad a través de la voluntad, lo que el artista lleva a cabo de acuerdo a sus
inclinaciones y a las particularidades de su vision del mundo.”

El documental de creacion, al llevar dicho nombre, asume la postura de
conformacion personal. Es posible cuestionarse que una produccion documental,
donde aparecen personas o situaciones no creadas directamente {como ficciones)
por el realizador, se considere artistica; sin embargo, no tiene en este caso el

artista que crear o arreglar el set, como se dirfa en ficcion, colocando tal o cual

cuadro, se trata aqui del encuadre, de imaginar las locaciones y las situaciones de

¥ Jacques Aumont, La imagen, Paidds, Barcelona, p.319.
% Andrey Tarkovski, Esculplr al iempo, UNAM, México, 1993, p.29.
* ibidem, p.56.



los personajes para crear el ambiente y el ritmo de la pelicula, que esta
obviamente inspirado en la realidad del personaje a quien se esté abocando o ala
situacion que esté filmando.

Cuando uno ve una buena pellcula, cuando uno mira una buena pintura o
ascucha buena musica (...) uno se siente inerme y arrebatado desde el
principlo —y no por una idea o un pansamiento. En todo caso, una obra
mayor, (...) es siempre ambigua y prasenta dos rostros, como dijo Thomas
Mann: es multifacética e indefinida como la vida misma. Un autor, por lo
mismo, no puede pensar que su obra sera entendida en una sola manera y
de acuerdo a como él la percibe: lo dnico que puede hacer es presentar su
propia vision del mundo para que la gente pueda ver el mundo a través de
sus ojos, los del antista, compenetrandose asl de sus sentimientos, sus
dudas y sus ideas.'”

La creacion del arte lleva consigo también la experiencia del individuo y por lo
tanto su conocimiento. Asl ésta bisqueda permite acercarse a si mismo y
enriquecer la comprension del mundo.

Toda pelicula documental debe estar previamente investigada. El realizador
antes de llevar la camara sabe qué es lo que esta buscando, conoce de antemano
a los personajes, sabe quiénes son y ellos saben de igual manera las intenciones
y objetivos del documentalista. Hay mas alla de una relacién realizador-personaje,
una relacion individuo frente al individuo. Dicha relacién puede llegar a ser intima
y, si asl ocurre, se vera reflejada en la pantalla logrando, en el mejor de los casos,
establecer un vinculo hasta el espectador, quien a su manera, experimentara
emociones diversas aprendiendo algo més del mundo y por lo tanto, de si mismo.
“Asi, el arte, como la ciencia, @s un medio para apropiarse del mundo, un
instrumento para conocerlo en la larga jornada del hombre hacia lo que se llama

«verdad absoluta».”™"

'® jhidemn. p.165.
' ibidem, p.40.
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2.5 La mirada del realizador: el punto de vista

Como ya se ha indicado, es en el punto de vista del realizador donde radica el
documental de creacién, tanto en la forma como en el contenido. En el contenido
porque el realizador aborda el tema que le interesa de manera diferente a
cualquier otro, por ejemplo las preguntas de una entrevista; y en la forma, porque
elige qué tomas y desde donde se van a realizar asl como la duracién de ellas en
la edicién final, entre otros aspectos.

Como parte del punto de vista del realizador, en las peliculas documentales:
“s@ dramatizan los hechos en lugar de la ficcion. El realizador de peliculas de "no-
ficelén” enfoca su vision personal y la camara en situaciones reales —personas,
procesos o eventos- y pretende dar una interpretacion creativa.”'%

Se podria hacer el paralelo de esta mirada con la cdmara omnisciente de la
ficcidn, donde se asume la ilusion del mundo creado desde el momento en que se
ignora la presencia de la c&mara durante una pelicula. A no ser de que se trate de
una mirada con camara subjetiva cuando en ocasiones los personajes la
adquieren haciendo sentir al espectador quien mira a través de los ojos de un
personaje, como suele ser el caso del asesino en las peliculas de suspenso, por
ejemplo. En este caso, se habla de la mirada que el realizador tiene de los
acontecimientos. Posiblemente se escuche al realizador relatando los hechos, 0
frente a la cAmara formando parte de la pelicula, pero lo que se quiere puntualizar
aqul es esa mirada que indlependientemente pudiera otorgar el realizador como un

personaje mas. La historia se hila a través de una visién de las imagenes, de unas

102 nichard Meran Barsam, et al., "Definicion de peliculas de no-ficcion” en Principlos de cine
documantal, UNAM, México, 1990, p.86.



preguntas omitidas, de unos acontecimientos provocados, en fin, de la historia

contada mediante la pelicula. Se habla entonces de la direccion de la mirada al

referirse al punto de vista del realizador, como apunta Niney:

Para entender nuestra enigmatica presencia en el mundo, sus vinculos
universales y sus diferencias locales, el cineasta puede sentir la nacesidad
de rmarcar su presencia en la escena y el acto de su mirada a la camara.
Pero no se trata aqui de una cAmara subjetiva, en el sentido habitual de la
ficcion : no contempla la mayor identificacién del espectador, sino al
contrario, hacerle sentir una divergencla. El Yo del espectador no se
supserpone al Yo que se vuelve «visible» por la toma da vistas moévil, ya que
esta mirada «subjetiva» activa es a la vez una afirmacion del realizador y
una direccién al espectador sobre la forma de alteridad y no de la
identidad : «te muestro que...», o sobre el modo dubitativo y no imperativo:
«veo esto asl, o asl, ¢y tU ?». Este tipo de marcado desde el punto de vista
del realizador, que preferimos calificar de direccién mas que de subjetiva,
se opone al efecto cinestésico de la camara subjetiva utilizada tanto en
suspenso como en reportaje. (...) Este doble juego existe también en
muchos reportajes que no dudan en sefalar espectacularmente su
presencia en los lugares, a golpe de camara subjetiva llevada, movida,
corrida, hilada, slempre manteniendo al mismo tlempo su pretension de
objetividad, al «nobody's point of view», a la transparencia de los
acontecimientos mostrandose directamente ellos mismos. '

Cabe decir que el proceso por el cual pasa el realizador de documentales de

creacion, es decir, la investigacion, el rodaje y la postproduccion, es el mismo

proceso por el que pasan los documentales comerciales. Sin embargo, en éstos

ltimos no se suele identificar al realizador de la pelicula ya que usualmente se da

una informacion determinada, como puede ser cientifica o histdrica, sin poner por

delante el objetivo o la mirada personal sobre dicho tema. En los documentales de

creacion, esta mirada puede diluirse con la presencia de los personajes, pero

dichos personajes expresan la misma bisqueda del realizador.

103

Frangois Niney, op.cit., pp.213-214.
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El punto de vista es arbitrario porque siempre ha de elegirse en el momento
de filmar una cosa, dejando de lado todo lo demas. Véase la postura del realizador
holandés Johan Van der Keuken al respecto:

El encuadre, la afirmacién de un punto de vista sobre lo real, es ya positivo,

eso hace al menos poslble una comunicacion sobre lo real y una definicion

de lo real. (...) a menudo, en mi caso, el encuadre va seguido de un

desplazamiento que no va realmente hacia un encuadre nuevo, pero que

preclsamente desplaza un poco las cosas, y que indica que cada punto de

vista es ambiguo, arbitrario, y que también va seguido de un nimero infinito

de puntos de vista (...) Lo vendado del fuera de campo as muy importante.

Todos estos encuadres al lado del tema central ponen de manifiesto que

hay siempre un fuera de campo, y un fuera de campo a este fuera de

campo, etc.'™
Finalmente, la creacién de un documental es un proceso de seleccién continua.
Esta seleccion estd basada en la busqueda del realizador aunado a la inmediatez
de la realidad que no puede ser controlada por completo. Los sucesos, durante el
rodaje acontecen independientemente de la planeacion del mismo, también
forman parte de la naturaleza de la realidad: su capacidad impredecible y por lo
tanto, sorprendente.

El enriquecimiento del punto de vista en la realizacion de un documental de

creacion, implica la entrada al mundo del reallzador.

2.6 Documental de creacién vs reportaje

Es necesario establecer la relacién que guarda el documental de creacion con el
reportaje y sus diferencias, ya que la definicion con la que se cuenta en esta
tesis'®® establece a éste género como su opuesto. Cabe mencionar que en esta

tesis, se hace referencia a los reportajes que aparecen en los noticieros

4 Johan Van der Keuken de La quadrature du temps, en Dans le réel la flctlon, p.31 citado en
ibidem, p.213.
"% vid.supra, p.58 de asta tesis.
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televisivos, aquellos que cuentan con un tiempo limitado para ser exhibidos entre
la serie de notas periodisticas del dia. Esta reflexion no pretende esquematizar ni
al reportaje ni al documental de autor, porque es cierto que existan muy buenos
reportajes que podrian circunscribirse mas como documentales y al mismo tiempo
existen propuestas documentales muy pobres que no profundizan en la tematica
propuesta.

En primer lugar, el reportaje es un género periodistico que profundiza en el
tema tratado, comparandolo con las notas informativas que apenas responden a
las preguntas quién, qué, como, cuando y donde. De los géneros periodisticos es
el que se puede dar la oportunidad de investigar mas a fondo los hechos, las
circunstancias y las personas involucradas en el acontecimiento al que se haga
refarencia.

La primera gran diferencia con el documental de creacion, es que no se
trata de un género periodistico, sino de un género cinematografico. Responde
antonces tanto a la forma como al contenido del material, hay una busqueda visual
y narrativa planeada a partir de la investigacién realizada.

La segunda diferencia es el tiempo. El documental de creacién no se rige
por las leyes de la investigacion periodistica, en tanto la premura de tiempo para
llevarse a cabo. En el reportaje, se suele responder a una necesidad inmediata por
los acontecimientos del momento; en el documental de creacion se pueden tocar
temas de actualidad, sin embargo, no son necesidades empresariales las que lo
solicitan. Por lo tanto, el factor tiempo es una limitante de la creacion individual,

tanto de un reportero como de un documentalista, ya que la posibilidad de conocer
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mas a fondo un tema y los personajes la da el tiempo, y no necesariamente el
tiempo real de filmacion.

Mientras el realizador pueda convivir mas tiempo con los personajes y
observar las situaciones, mas intimidad lograra con el proyecto a realizar de
manera que el documental reflejard un mundo completo. En cambio, la entrevista
rapida de un persona, jamas lograra una complicidad ni apertura por parte del
mismo para lograr comunicarse con sus emociones y sentimientos.

El documental es un grado superior en la informacién. No se queda en los
aspectos fugaces, en lo mas aparente que muestra una noticla, 8ino que
trata de llegar a las raices de los hechos pasajeros, porque tal vez no sean
m&s que manifestaciones dé algo profundo que esta ocurriendo en la vida
de una sociedad sin que ésta se de suficiente cuenta. Aborda la realidad
desde una perspectiva distinta a la del reportaje. Busca lo permanente, la
sedimentacién que deja la vida cotidiana. Penetra en la realidad para
adquirir un conocimiento mas global, mas duradero. Frente a la
temporalidad y fugacidad de los hechos que narra el reportaje, el
documental se centra en lo perdurable.'®

La tercer diferencia, ya mencionada como caracteristica intrinseca del documental
de creacién, es el punto de vista. Es evidente que en la realizacion de un
reportaje, también hay un punto de vista, la investigacion cumple con los
lineamientos minimos para su realizacién, es decir, los lugares, los personajes
involucrados y las situaciones. Sin embargo, en el reportaje ‘el punto de vista
generalmente no es del reportero, sino de un grupo, el que representa. Por otro
lado, y en este mismo sentido, el reportero no forma parte de la historia como
alguien directamente involucrado, en el caso del documental de creacion, se
puede dar el caso de que el realizador sea un personaje mas de |a historia, y esto
da un punto de vista mucho mas personal que el alejamiento que se da en las

historias narradas de los reportajes.

108 Mariano Cebridn Herreros, op.cit., p.218.
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Un elemento tambien distintivo entre ambos géneros es la objetividad y la
subjetividad. Como parte del periodismo, se pretende establecer una distancia con
la informacion que se da a conocer. No es permitido tomar parte o asumir una
postura. Sin embargo, es el reportero mismo quien relata los acontecimientos, y al
hacerlo, establece un punto de vista. En los noticieros actuales hay una tendencia
por gritar las noticias, por hacer de los sucesos una alarma, que seria casi
imposible que aseguraran una postura objetiva. En el caso del documental de
creacion, ya se ha hablado de que el punto de vista es una condicion sine qua non
de su naturaleza.

En cuanto a la forma, los reportajes usualmente contlenen la misma factura,
hay una generalizacién de estilo que dificlimente distingue al reportero, ya que lo
que se vende es la informacién. En cambio, el estilo en los documentales de autor
suele ser distintivo y muy variado, piénsese en las pellculas de Woody Allen, es un
realizador que tiene un estilo continuamente guardado a lo largo de su flimografia.
Lo mismo se puede pensar de los documentalistas, ello no quiere decir que el
estilo no pueda variar o las técnicas y dispositivos, pero un documental de
creacion, en cambio, se vende en muchas ocasiones por el reconocimiento de su
realizador.

Y finalmente, la semejanza que guardan ambos géneros, es el material con
el cual trabajan: la realidad. Las formas y objetivos de acercarse a ella son
distintos, sin embargo, ambos se enfrentan al desafio de la realidad para tratar de

conocerla,

©5TA TESIS NO SALE
1T LA BIBLIOTECA
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2.7 Comunicacién y significaclén para el espectador
La comunicacién que se establece con el espectador de documentales, radica en
el proceso visual narrativo y emocional del encadenamiento de las imagenes. La
primera interaccion que establece el realizador con el espectador es la narracién
que emplea, es decir, si son los personajes quienes hablan, si es el realizador, si
hay un narrador omnisciente, en fin, quién o quiénes lievan la trama de la historia y
coémo la establecen.

El género cinematografico, como lenguaje, consta de elementos narrativos
como son: las imagenes, el narrador, los didlogos, la musica, el sonido, y
finalmente, el encadenamiento que se establece entra ellos para contar algo.

Cada uno de los elementos considerados para la filmacion del documental,
son decisivos en la conformacién de la historia como conjunto. Sin embargo, una
vez frente a la realidad, el realizador debe hacer una constante seleccién. Dicha
saleccion comienza desde el momento de la investigacion, pero una vez
constituida la idea, en la realidad las cosas no son estéticas, al contrario, siempre
se modifican, y ahi el realizador lleva la parte mas importante de su trabajo, ya que
debe elegir entre los acontecimientos que se registran a su airededor y lo que
previamente tenla pensado. La realidad siempre sorprende, por ello el realizador
debe estar en constante alerta y ser sensible a la realidad circundante para tratar
de aprehender lo que es valioso para el documental que esta llevando a cabo.

Esta seleccion mencionada tiene su valor en la significacion que puede
tener para la elaboracion del documental. Cada accion, silencio, palabra, encuadre
0 movimiento significan algo, son la parte de un todo significante que a fin de

cuentas es la historia por contar. Y en la realizacion de los documentales hay una



81

constante seleccion, desde el proceso de la investigacion hasta la edicidon del corte
final.
No se puede reproducir lo real, siempre pasd y nunca terminéd. .Y cémo
creer, salvo ser insensato, que es posible comprender el todo de un flujo
ininterrumpido? La dnica manera que tenemos de fijar lo real, de traducirlo
y de comunicarlo, es significarlo: es decir, de recortarlo y de «informario»
por signos (sonidos, palabras, imagenes) que, retacionados en significados,
producen y comparten una realidad sensata. El hombre es, (...) un creador
de formas y ritmos, de analoglas y ficciones, de secuencias imaginarias y

operativas ; es su manera de conocer, de poner el mundo a su alcanca, de
hacerlo a su medida.'”

Es posible establecer la comunicacion con el espectador a partir de los elementos
narrativos con los que cuenta el lenguaje cinematografico. Sin embargo, cabe
destacar que en el proceso de creacion de los documentales, que no implican una
ficcion (aunque a veces sl una recreacidén con recursos propios de la ficclon), la
realidad bruta esté presente y la percepcion del realizador debe estar en todo
momento préeparado para saber qué, cuando, como y durante cuanto tiempo filmar
cada uno de los acontecimiegntos o situaciones que aparezcan en el momento en
que tiene la posibilidad de registrarios con la camara. La sensibilidad que ante la
realidad se pueda tener, serd lo que emocionalmente podra transmitir al
espectador, ya que esta comunicacién sensible fuera de explicarse se reconoce
solamente en el momento de experimentarla.

En vez de reflejar un orden preexistente del cual el hombre seria el
espectador, el lenguaje as a la inversa, es un proceso que produce
diferentes tipos de niveles en la infinita variedad de la experiencia... niveles
que no pueden nunca expresar simultaneamaente con pracision indefinida
todos los elementos de la experiencia.'%®

Las multiples posibilidades del lenguaje y su constante transformacion, hacen de

la experiencia humana un proceso variado de interpretaciones, de manera tal que

97 Erangois Niney, op.cit., p.295
%8 - atherine Chevalley, Introduction & Heisenberg: Philosophie, p.166 cilado en ibidem, p.245.
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la significacion dificiimente puede ser una, total y contundente. La riqueza de la
renovacién del lenguaje permite la expresion de significados multiples dentro de
un mismo discurso. Y hablando especificamente del documental, los elementos
narrativos que tiene a la mano, hacen de éste género un campo amplio de
posibilidades para el enriquecimiento no solo cognoscitivo sino emocional de la
experiencia humana. Véase lo que piensa Fred Wiseman al respecto:

Creo que todas las peliculas tienen un punto de vista bien definido. Mi
punto de vista, en cuanto al material filmado, se refleja en la estructura de
la pelicula —-relacion entre las secuencias y desarrolio de los temas
siguiendo un determinado orden. Sin embargo, la reaccion de un
aspectador a la pelicula depende en parte de sus valores y sus
experiencias. Como la vida es compleja, contradictoria y ambigua, 1a gente,
teniendo valores y experiencias diferantes reacciona de manera distinta.
Pienso que debe haber suficiente lugar en la pelicula para que otros
encuentren donde apoyar sus puntos de vista comprendiendo al mismo
tiempo los mlos. Si no, estarfa en la propaganda.'®

Para que el proceso de comunicacién se complete, la seleccion del material en
relacién a los acontecimientos es un primer paso dentro del proceso del montaje.
Es decir, se eligen determinadas imagenes o dialogos en funcion de un todo, para
que pueda significar y para ello hay que darle un sentido. En palabras de Niney, el
proceso del documental hasta la pantalla procede de la siguiente manera:

Mas alla del detalle verdadero, de la actualidad de la accion, se trata de ver
lo que la escena elegida representa, y relativamente a que vision del
mundo (del cineasta y de los propios protagonistas). La pregunta @ « ;qué
es lo que pasa ?» es solidaria con: «zqué es lo que hace que pase al
espectador?» Y por induccion, 1a forma de la puesta en escena informa al
aspactador (atento) sobre la manera en que el realizador aprehendio esta
realidad, imagind que la vivian sus protagonistas y pensé poder hacerla
comprender al espectador. Lo que implica una doble divergencia y una
doble transposicién : de la realidad pensada a la realidad fimada y de la
realidad filmada a |a realidad mostrada. El punto critico no es la imposible
conversacién adecuada con su personaje y con la cual 8l le habla al

“Wastin en Wiseman on Film and Civil Liberties, Reality Fictions, The Films of Wiseman,
Thomas Benson y Carolyn Anderson, University Press, lllinois, 1989, p.p.143 citado an ibidem,
p. 149,
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espectador; la ilusion de transparencia y/o fuerza de resistencia y reaccidn
que confiere a su dispositivo. '

Finalmente, la relacién que se establece entre el realizador y el espectador radica
en gran parte en la transmision de emociones y sentimientos que, primero por
conmover al realizador, debieran hacer lo mismo con el espectador. Esa
sensibilidad hacia la realidad es la que debe prevalecer en todo momento a la hora
de la realizacién de documentales, ya que en ello radica su posible comunicacion
con el espectador en un nivel mucho mas humano, [si un autor puede ser
conmovido por el paisaje que escogio, si éste le trae recuerdos y le sugiere
asociaciones, aln cuando éstos sean subjetivos, esto a su vez afectara al publico

con una emocién particular. Son episodios que evocan el animo del autor.]'"

2.8 Recursos narrativos del documental de creacion
Este apartado comprenderd algunos de los recursos narrativos que se emplean
para la realizacién de documentales de creacion. Es evidente que estos mismos
elementos no son privativos del documental de creaclén, pero se diferencian de
otros documentales tanto por el tratamiento de los mismos como de los objetivos y
las moativaciones, haciendo del documental de creacién un género especifico
dentro del género documental.

Se consideran recursos narrativos, a las unidades que conforman la

narracién de un documental. En palabras del documentalista Patricio Guzmén “son

10
11

ibidem, p.118,
Andrey Tarkovski, op.cit.. p.31.
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los elementos que utiliza el guién para contar la historia."''? Es decir, es el
metalenguaje del cine aplicado a la realizacion documental.

Una vez que la camara registra, mediante la técnica que sea, la
representacion de la realidad, dicho registro tiene un lugar dentro de un esquema
preestablecido al realizar la pelicula, para ello se puede remitir a Bill Nichols en su
definicion sobre el documental:

Los documnentales son una flccidn con tramas, personajes, situaciones y
sucesos como cualquier otra. Ofrecen carencias, retos o dilemas en la
introduccién; van construyendo tensiones cada vez mayores y conflictos de
creciente dramatismo, y acaban con una resolucion y a clausura. Hacen
todo esto con referencia a una «realidad» que es una construccion, el
producto de sistemas significantes, como el proplo documental. Al igual que
las realidades construidas de la ficcidn, esta realidad también debe
investigarse y debatirse como parte del dominio de la significacion y la
ideologfa. La nocién de cualquier acceso privilegiado a una realidad que
asta «ahl», mds alla de nosotros, es un efacto ideoldgico.'"”

En este caso Bill Nichols hace una comparaciéon equitativa entre la ficcion y el
documental a partir de los elementos narrativos que ambos utllizan. Sin embargo,
cabe destacar que el punto de vista del realizador, no solo su postura, sino la
creacion de las imagenes y de la historia en general, son producto de una creacion

individual a través de un lenguaje particular.

2.8.1 Personajes

Por lo general, las personas (que dentro de la trama narrada del documental
adquieren el caracter de personajes), son el motor de la historia a contar. Algunas
ocasiones, como ya se habia mencionado, el protagonista principal puede ser el

realizador mismo.

"2 Jorge Ruffinelli, op.cit.. p.381.
" il Nichols, op.cit., p.149.
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Ejemplo de ello es la pelicula danesa Familia (Family, 2001), de Sami Saif
y Phie Ambo, donde compartiendo la direccion, su novia es quien lleva la camara y
Sami, el principal involucrado, se decide ir a la bisqueda de su padre —una vez
que su hermano y su madre fallecen- a quien no ve desde los 8 afios.
Magistraimente, la camara establece una intimidad con el realizador, que logra
componer escenas que parecieran ser parte de una pelicula de ficcion, es decir,
produce esa sensacién de que la realidad pareciera ser incapaz de mostrarse tan
eficazmente y se puede pensar que las escenas son “puestas en escena’. El
acercamiento entre Sami y la cdmara deja aflorar los profundos sentimientos
existentes an el personaje a través del encuentro con su nueva famllia,

Muchos documentales se basan en las experlencias de varios personajes
para contar determinado acontecimiento, en este caso es la suma de las voces la
que establece la historia, como Chlle, La Memoria Obstinada (1997), de Patricio
Guzman, donde varios personajes se vuelven a reunir en una pelicula (antes
también participaron en La batalla de Chile, del mismo director) y sus testimonios
recordaran el pasado para explicar su presente a partir del golpe de Estado contra
Allende en 1973.

Hay también documentales biograficos en vida como La cuarta casa: un
retrato de Elena Garro o en muerte como Del olvido al no me acuerdo (1999)
de Juan Carlos Rulfo. En el primero, Elena Garro tiene la posibilidad de hablar de
ella y de su vida, generaimente acompafada por su hija, relacidn enriquecida
enormemente entre las protagonistas y sus situaciones; y en el caso de Juan
Rulfo, su hijo se hace a |a tarea de rezorrer los lugares donde se inspird su padre

para la creacion de su obra literaria y la busqueda de las personas quienes lo
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recuerdan y aun viven. Las voces dan vida al personaje quien ya no tiene la
posibilidad de hacerlo frente a una camara.

Lo importante de los personajes es que el realizador debe escogerlos,
deben ser representativos para la historia y se deben construir
cinematograficamente."™

No todas las personas que conocen o saben del tema que se esté
trabajando son particularmente cinematograficas. Y con esto no me refiero a que
no fotograffen cinematograficamente o no hablen ni se vean bien a cuadro, -cabe
decir que hay documentalistas que toman lo anterior en cuenta- sino a que puedan
ser capaces de transmitir emociones. Tal trabajo no estd solamente en el
personaje sino en Ia labor del documentalista, conociéndolo, dandole confianza y
estableciendo una relacion equitativa en el nivel personal. Puede haber personajes
extraordinarios que dan todo por sl mismos, que transmiten naturalmente y so es
valloso, pero el reto con los personajes es que se entreguen tal como son y si en
algun momento logran conmover al realizador, lo mismo debe lograr el realizador
con el espectador a través de la camara.

El trabajo con los personajes suele radicar en las entrevistas. Sin embargo,
es importante, para llegar a conocerlos, ubicarlos en actividades especificas que
puedan transmitir algo mas que una entrevista frente a la camara. Suele también
ubicarse a los personajes junto a otros quienes pueden ser antagonistas, y estas
relaciones entre ellos dan un claro enriquecimiento a la pelicula. Y algo importante
debe tomarse en cuenta, no solo la palabra dice algo, también lo dice el silencio. Y

ésle, tiene un papel fundamental en la narracion de documentales, sobre todo

114

Jorge Ruffinelli, op.cit., p.382.
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cuando quienes callan son los directamente involucrados en los haechos
documentados.

Un documental basado en los testimonios es 7 Up (1963) de Paul Almond,
quien entrevista a 14 nifios de ambos géneros sobre sus expectativas en un futuro
y sobre la vida en general. Mas tarde, su asistente Michael Apted, visita a los
mismos personajes cuando tienen 14 afos, realizando 14 Up y asf sucesivamente:
21 Up, 28 Up y 35 Up (1991). Es increlble como una pelicula nos puede mostrar
los cambios por los cuales una persona ha pasado a través de los afos,
modificando sus objetivos e ilusiones a través de la experiencia. Este es un
ejemplo de documental que se puede llevar afios para ser filmado.

El acercamiento a los personajes es imprescindible para poder comunicar,
si logran comunicarse con el realizador, logrardn comunicarse con los

espectadores.

2.8.2 Situaciones

Las situaciones son los momentos de la pelicula, tanto de los personajes como de
las imagenes, que el tema del documental esté tratando. Haciendo un paralelo con
las peliculas de ficcién, serian las secuencias, ya que cuentan con una unidad de
tiempo y de espacio.

Son previamente especificadas en el guién a partir del conocimiento tanto
de los personajes como de los espacios en que se piensa filmar. De hecho,
cuando se inicia la investigacion se tiene una idea del documnental que se quiere
filmar, pero una vez que se acude a :3s lugares y se conoce a los personajes, el

tema puede abrirse hasta conocer otros espacios y otros personajes, que
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inicialmente no se habian tomado en cuenta. Parte constitutiva del documental, es
este tipo de cambios una vez que el realizador, fuera del escritorio donde escribe
el primer guion, se enfrenta a la realidad.

Marcel Ophills opina que el documentalista debe tener como objetivo tratar con lo

desconacido y, por lo tanto, sélo debe realizar sus preparativos dentro de unos

ciertos limites para, de esta forma, «poder llevarse la sorpresa». Lo que debe
hacer as rodar algo que esté abierto & los cambios y en proceso de desarrollo, en
lugar de atenerse a un Emtesproyecto.115
La planeacién del rodaje se consuma dentro de la realizacion misma, las cosas
pueden cambiar porque los personajes estan o no dispuestos, porque aparecen
personas quienes pueden entorpecer o enriquecer la pelicula. Finalmente, esta en
manos del realizador hacer caso o no de las cosas que aparezcan para integrarlas
al documental.

Los diferentes espacios deben seleccionarse en funcion de los personajes,
debe tomarse en cuenta la relacion establecida por el personaje con los espacios,
lo que representa para ¢l o ellos. Es decir, no se buscan los diferentes escenarios
para dar diversidad al documental, sino que los lugares y las situaciones en si
mismas deben representar y evocar al personaje emociones especiales. Se debe
tomar en cuenta lo que se busca: si es la intimidad, la espontaneidad, la sorpresa,
efc.

Por ejemplo, hay dos peliculas recreando la misma situacién y sin embargo
son completamente distintas por su puesta en escena. Una es Los ultimos dias

(The last days, 1999) de James Moli y producida por Steven Spielberg sobre el

Holocausto donde uno de los personajes, Alice, en su exilio en Estados Unidos

5 Michael Rabiger. Diraccidn de documentales, Instituto Oficial de Radio y Television. Madrid,
1989, p.98.
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después del holocausto, visita su casa de la infancia. La camara la acompana en
el mismo instante en el cual, después de tantos afios, Alice toca a la puerta de su
antigua casa. El factor sorpresa es explorado en la medida en que la inmediatez
de la visita se efectua junto con el personaje, quien antes de entrar, se conmueve
al ver su casa. La segunda pelicula es M/ mejor enemigo (Mein Liebster Feind,
1999) de Werner Herzog, una pelicula sobre la relacion amor-odio entre el
realizador y el actor aleman Klaus Kinski, donde la cdmara ya espera al
protagonista principal, el mismo realizador, dentro de |a casa. Es inconfundible que
esta situacion fue creada con antelacion, el contacto con los duefos de la casa ya
no es sorpresivo, carece de espontaneidad y sélo se reviven los momentos del
pasado, cuando Herzog y Kinski vivian de jovenes ahl, a traves de la narracion de
Herzog en espacios especificos de la casa.

Estos dos ejemplos muestran la diferencia del punto de vista de cada
realizador en una misma situacion; el regreso a la casa del pasado. La realizacion
en ambos casos es distinta —no solo por las circunstancias de los personajes- sino

que los dispositivos elegidos producen una emocion completamente distinta.

2.8.3 Drama
El drama, en palabras de Erick Bentley es accion.

Los hechos no son dramaticos en sl mismos. El drama requlere el ojo del
espectador. Ver el aspecto dramatico de un acontecimiento significa tanto
percibir los elementos en conflicto como reaccionar emocionalmente ante
ellos. Esta respuesta emocional consiste en conmoverse, en sentirse
embargado de asombro ante el conflicto. Pero ni slquiera el conflicto es
dramdtico por si mismo. Aln en el caso de que llegaramos a perecer todos
en una guerra nuclear, los conflictps subsistirfan, por lo menos en el terreno
de la fisica y de la quimica. No sé trataria entonces de un drama sino tan
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solo de un proceso. Si el drama es algo que se ve, debe haber alguien que
vea. El drama es un hecho humano. "'

Usualmente, en los documentales de creacion, al contarse una historia, se
establece también un conflicto. Esto pensandose en la estructura narrativa clasica
(planteamiento, desarrollo, climax y desenlace). Sin embargo, hay documentales
de creacién donde no se establece esta estructura y que también plantean
conflictos. Piénsese en la pelicula Alre (1994), del hindi Velu Viswanadhan,
donde sin didlogo alguno, ni estructura aparentemente clasica, se observa el
conflicto de la vida cotidiana humana y de la naturaleza. Las imagenes estaticas,
dejan percibir el correr del tiempo, el aire sobre la naturaleza, sobre los objetos y
las personas. Sutilmente el conflicto esta planteado.

En caso de establecer la estructura clasica, el conflicto lo da el tema mismo
a través de los acontecimientos y de los personajes. Cabe recordar que las
palabras también son acciones. Y esta en manos del realizador el saber
establecer el conflicto claramente y darle un cauce, el que la vida misma le da
asumiéndose en la postura de los o el personaje. La estructura final se determina
en la edici6n, sin embargo es recurrente pensar en la presentacion de los
personajes, desarrollar 1a historia, establecer el climax del conflicto y cerrar el
documental también con la sensacién de que la vida seguird su rumbo, porque
finaimente se esta hablando de la realidad.

Tomando en cuenta que desde la escritura del guion y la investigacion del
tema el documental es un proceso, éste se puede narrar a partir de la estructura

clasica para su entendimiento. El proceso de la vida, su correr diario, se ve en el

"' Eric Benlley, La vida del drama, Paidds, México, 1998, p.16.
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documental, sin embargo, suselen tomarse las partes de la vida mas importantes,
las mas representativas, en este caso para poder contar la historia. Y {a forma mas
usual de contar una historia es la anteriormente mencionada, asl el drama dentro

del documental y el conflicto forman parte importante de su composicion.

2.8.4 Dispositivos

Llamaremos dispositivo (dispositivo: mecanismo dispuesto para accionar

algo), a la estrategia narrativa que sostiens los desplazamientos del

narrador. Entenderemos por desplazamientos del narrador, los modos

como éste desarrolla su voluntad de saber o despliega sus estados de

animo, la manera de disponer el material que observa y registra, la fe que

le tiene, el punto de vista desde donde instala su observacion, los grados

de certidumbre de sus convicciones.'"’
La anterior definicién, la dio Carlos Flores del Pino cuando hizo un analisis de la
pelicula Chlle, La Memorla Obstinada (1997) de Patricio Guzman. Para Niney el
dispositivo es: “la forma en que las peliculas van dirigidas al espectador. =118

De manera que la forma de disponer la investigacion realizada en el guion,
la farma de relacionar los personajes, de hilar sus historias, de presentar sus vidas
y sus conflictos, de en fin, hacerse la pelicula mentalmente a partir de su previo
conocimiento, produce la creacion de dispositivos para su presentacion y
filmacion.

Por ejemplo, nuevamente hablando de la pelicula Chile, La Memorla
Obstinada, Patricio Guzman decide presentar a log estudiantes de varios niveles

académicos, |a pelicula La batalla de Chile (1973), jamas exhibida en el pals por

censura. Se pretende conocer las reacciones de los estudiantes ante una historia

"7 ¢ arlos Flores del Pino en «Dispositivos narrativos del documental La memoria obstinada de
Patricio Guzman»,ms, citado por Jorge Ruffinelli, op.cit.. p.300.
"8 Erangois Niney, op.cit., p.118.
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sepultada ya en las nuevas generaciones. El dispositivo consiste pues en filmar
dichas reacciones, no se sabe lo que va a suceder, pero los resultados son
sorprendentes, tajantes, fuertes y profundamente conmovedores. Como se puede
constatar, el documental permite, a través de la investigacion y el conocimiento,
saber que nunca se ha exhibido dicha pelicula en Chile; y al mismo tiempo, se da
la posibilidad de mantener la expectativa ante la sorpresa de lo que va a suceder
con los dispositivos que se planteen, dando frescura y experiencias
enriquecedoras al realizarlas.

Algunos documentales, al tratar el pasado y la memoria, trasladan a los
personajes a los lugares donde acontecieron los hechos que se narran en la
historia. Es un dispositivo muy utilizado pero bastante eficaz, ya que la memoria
de la persona se abre paso al mismo tiempo que la realidad inmediata, dejando
sus primeras impresiones en el material fimado. Sucede lo mismo cuando se
adquiere, por ejemplo, material de archivo que el personaje desconace, pero que
sirve de dispositivo para iniciar un momento mas totalmente desconocido en la
historia.

Como se ha indicado, los dispositivos son los medios y las formas que se
imagina el realizador para trasladar la realidad en una pelicula. Usualmente son
motivadas por el factor sorpresa para su realizacion, ya que el personaje es
cuestionado en otros sentidos o espacios, dando posibilidades al enriquecimiento
de la pelicula documental, se parte de que la realidad no es estatica, en ocasiones
hay que impulsarla ain mas para lograr traspasar la investigacion previamente

desarrollada en el guion.
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2.8.5 Material de archivo

Ya se ha hablado de! valor que ha adquirido el material de archivo a lo largo de la
historia, y mas aun cuando la fotografia y el video se generalizaron, esto da la
posibilidad de disponer de momentos del pasado.

El material de archivo se utiliza generalmente para construir la historia de
un personaje o de un acontecimiento. Son las herramientas necesarias para la
recreacién de partes de la historia. Pero también pueden ser de utilidad para
enriquecer la memoria del protagonista del documental o para complementar parte
de su vida.

Volviendo a la pelicula de Patricio Guzman, justamente el material de
archivo basico que utiliza para Chile, La Memoria Obstinada, es la pellcula que
habla realizado afios atrds. En este caso funciona evidentemente como
reconstruccion de una historia (desconocida por varias de las personas
documentadas por la pelicula) y también como parte de la memoria de aquellos
quienes la vivieron. Entonces, algunos de los personajes que aparecen en la
pelicula mas jévenes, se buscan en la pantalla de las imagenes del pasado,
tratando de explicarse en aquél momento y asumiendo su condicién actuat con
referencia a aquél. Son momentos muy fuertes para los personajes, también para
el realizador ya que siempre, aun fuera de la camara, pero con algunas

narraciones con voz en off, se siente su presencia y el dolor de su exilio a la fecha.

2.8.6 Mdsica
La musica, como en la ficcion, es un elemento narrativo que da fuerza a la historia.

Existe una pelicula checa que se llama El silencio, y justamente en su titulo es



94

donde radica el tema. La vida de una familia en el campo es relatada con muy
pocas secuencias durante un dia. La naturaleza como pare de sus vidas es
fundamental, pero el silencio de sus vidas también. Metafora o no, los pocos
momentos presentados tienen toda su fuerza en la imagen y el sonido, mas no en
la musica o los didlogos porque no existen.

Este ejemplo muestra que no todos y cada uno de los elementos narrativos
son necesarios a la hora de elaborar una pelicula documental. Sin embargo,
pueden ayudar a elaborar el guién y complementar la historia.

Usualmente, como en la ficcion, se utiliza un tema especial para la musica
de una pelicula, que se inserta en los momentos mas importantes de la misma. El
proceso para ingresarla a ta pelicula puede ser de dos maneras: tener la musica
(aunada con el tema que se esta tratando) desde antes de empezar a filmar,
porque ya se conocen los espacios, las atmosferas, los personajes, en fin, el tono
de la pelicula, o bien; terminar la pelicula y crear para ella una musica especial.
Ocasionaiments, se encuentra el tema musical de la pelicula durante el rodaje, por
azar, y esto también da un tono Gnico y un momento critico dentro de la pelicula
cuando ésta aparece, es el ejemplo de la musica de Chile, La Memorla
Obstinada que surgi¢ durante el rodaje cuando el tio del realizador tocd el piano.

Sin embargo, |a presencia de la musica en determinadas imagenes provoca
una profunda apertura emocional que engrandece el lenguaje visual, imagen y
musica deben unirse en tono y tiempo para amplificarse. Pero hay que saber muy
bien como utilizarla: [la musica no debe utilizarse como sustitutivo de nada; se

debe emplear como complemanto de la accion y para proporcionarnos acceso a la
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vida interior e invisible de un personaje, o de la situacion que se esta

presentando.)'"®

2.8.7 Narrador

El narrador de la pelicula puede ser el realizador mismo o uno o varios personajes.
La voz que nos cuenta las cosas se comprends por completo cuando se culmina
el documental. ¢Por qué? Porque no se sabe a ddnde va a llegar, qué
conclusiones quieran otorgar los protagonistas o el realizador al espectador al final
de la pelicula.

Puede también considerarse al narrador de la voz en off. En caso de que
exista, esa voz puede contar la historia o puede ser también una voz que explique
o0 agregue informacién que visualmente no se ha podido realizar. Las funciones de
la voz en off no son necesariamente narrativas, pueden servir de apoyo a las
imagenes, o pueden ser funciones explicativas, en caso de que sean confusas
determinadas situaciones. Sin embargo, en este caso, se menciona como aquella
voz que cuenta la historia, personaje o realizador, ya que es ese punto de vista el
que se asta tratando.

El punto de vista, de nuevo, determina la narracién de la historia,
Usualmente, el realizador representara al narrador omnisciente (en caso de que
no aparezca) ahi mostrara lo que para él es la historia, independientemente de la
existencia de los personajes. Hay que recordar que siempre hay una edicion del
material y alguna persona puede considerar una escena como representativa de el

o una frase, y el realizador opta por ng incluirla. Finalmente, se trata de la creacidn

"% Michael Rabiger, op.cil., p.149.
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de un realizador, no de los personajes, y en ese sentido, es cuando se concreta el
punto de vista del realizador, en el resultado final de la pelicula. Aungque habria
que apuntar que esto no tiene nada que ver con la ética del realizador, quien por
respetar a las personas que refiere en su documental, no debiera de mostrarlos

como algo que ellos no sean realmente.

2.8.8 Montaje
El montaje es el proceso por medio del cual se rednen los elementos de una
pelicula a través de 3 operaciones: seleccion, combinacion y empalme'® hasta
conformar la pellcula total. En las diferentes teorias cinematograficas se ha
considerado al montaje de diversas maneras, pero manteniendo dos corrientes
basicas: una lo considera como el “elemento dindmico del cine”, basado en un
discurso articulado representado fundamentalmente por las peliculas soviéticas de
los afos veinte, especificamente por S. M. Eisenstein; la otra, encabezada por
André Bazin como “la sumision estricta de sus efectos a la instancia narrativa o a
la representacion realista del mundo” donde “es preciso que lo imaginario tenga
sobre la pantalla la densidad espacial de lo real.”''

La forma final del material imaginado, luego fiimado, tiene su encuentro en
la mesa del montaje. Esta etapa del proceso del documental es la que concluye el
quion inicial, una de las caracteristicas del guidn de documental es que

permanece abierto. Usualmente, al momento de filmar, se saben las secuencias

basicas con las que contara la pelicula, eso depende del tema y de la técnica que

0 Jacques Aumont, et al., Estética del cine, Paidés, Barcelona, 1996, p.54.
' ibidem, pp.71-72
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se utilice. También se tiene una idea de la historia y de como se quiere contar, sin
embargo, a la hora de la edicion, una vez que el material filmado desplaza al
material imaginado, el boceto de guién y de la historia planteada puede cambiar
radicalmente. Y esto no quiere decir que el material que se tiene no coincida en lo
absoluto con lo que se habia imaginado, la sensacién debe ser todo lo contrario,
valorar |a sorpresa de la misma realidad Y eso no se tiene en cuenta en el guién
porque se desconoce, porque el instante es uno y jamas repetible.

Entonces en el montaje, una vez con el material filmado, se le busca una
estructura para ser contado, la mejor estructura para aquél material controlado y el
incontrolado, la suma de ambos debe ser la ideal para la historia, dandole el ritmo
que usualmente la realizacion en sl misma da. Y el material permanece en edicion
el tiempo que sea necesario para encontrarle la mejor estructura. Hay
documentales que requieren mas de un afio para editarse, eso depende tanto del
realizador o editor como del tema mismo. Pero lo usual es tener varios cortes
antes de tener el definitivo, con la finalidad de observar cdmo va tomando forma, y
advertir como se va perfilando la edicion final del documental de creacion.

Una de las ventajas de este tipo de documentales, es tener la posibilidad de
tomarse el tiempo necesario para editarlo. No solamente el material necesita
tiempo para ser visualizado y aprendido, sino organizado, y muchas veces cuando
el realizador ve una y otra vez el material sin descansar del mismo, la pelicula se
vicia, porque no adquiere el aire necesario para alejarse, y nuevamente retomario
con mas brios.

E! trabajo de la edicion es el proceso final y por ello es tan importante darle

el tiempo necesario para madurar el material y el tema, de manera que el
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realizador pueda expresar a través de las imagenes lo que realmente quiere
transmitir al espectador, una vez que tenga asumida la experiencia de la

realizacidén del documental.
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CAPITULO 3

La produccién del documental de creacion

El género del documental se ha instalado en varios ambitos: el institucional, que
ha funcionado como medio idéneo para hacer propaganda; el comercial, difundido
an conocidos canales televisivos, como Discovery Channel, que han establecido el
género por medio de un estandar tematico; y el independiente, es en éste ultimo
donde encaja el documental de creacion,

La anterior enumeracién responde a las formas de produccion del
documental. En el caso del cine documental institucional, son los diversos
organismos quienes apoyan la creacion del documental. En el caso de los canales
televisivos, la mayor parte de las veces, como sucede en México, se compran 10s
derechos de exhibicion por los materiales, y ocasionalmente se producen; sin
embargo, las cadenas de Discovery Channel, National Geographic o la BBC de
Londres, por';hjemplo, son productores, distribuidores y exhibidores en sus propios
circuitos, tienen un mercado completo desde la produccion hasta su llegada a los
televisores de todo el mundo. Sin embargo, siendo una cadena de documentales,
compone su programacion de la siguiente manera: de sus emisiones, cerca del
40% las compra, entre el 45 y 50% participa con la preventa y coproducclon, y
solo entre el 10 y 15% de su programacion es totaimente financiada por la
compafia'?. La vida de los materiales que adquieren deben tener al menos 3
afos para que sea rentable su axplotacion.

En cuanto a las producciones independientes, tienen una forma de

produccidn que no necesariamente erizaja en los estandares comerciales sino que

2 yyes Jeanneau, op.clt., p.2B6.



responde mas a una necesidad o gusto personal del realizador para ‘llevarlo a
cabo. Actualmente, productoras alrededor del mundo han hecho de este tema
personal del realizador una forma de produccion comercial como sucede con el
canal publico franco-aleman Arfe, creado en 1992, o con los festivales de
documaental donde este tipo de producciones tienen su via natural de distribucién.
Aqui es donde encaja el cine documental de creacién, ya que responde a las
necesidades de este tipo de publico y de productoras: aquel publico sensible que
busca otras opciones de acercamiento a la realidad, fuera del producto masivo
televisivo con pocas alternativas de creacion y estandares completamente

definidos y determinados.

3.1 Contexto Histérico

A finales del decenio de los ochenta, cuando el acceso a la camara de video era
suficientemente generalizado, se contaba con un mercado amplio de
documentalistas y medios de difusion creados gracias a la movilldad de dicho
medio.

La ubicacion del género de documental de creacién es fundamentalmente
en Europa, especificamente en Francia, Alemania, Bélgica, Suiza, Holanda y Gran
Bretafa; ahl es donde mas auge y fuerza han tomando este tipo de producciones
independientes, respaldados por una industria.'* En este caso, tomaremos como
referente el caso de Francia ya que una gran movilizacion de cineastas y
productores dedicados al documental han logrado el desarrollo del genero en este

pals.

'3 Informacion obtenida en conferencias del realizador de documentales Patricio Guzman.
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Para inicios de 10s noventa, la oferta de materiales documentales consolido
la creacion de canales tematicos sobre el género, de manera que la demanda se
hizo factible ante la ya bien conocida carente renovacién de los canales de
television en todo el mundo. Por ejemplo, en Francia, aparecieron |os canales:
Odysés, Histoire, Planéte, Arte y France-3. Pero lo interesante en la conflguracion
de canales televisivos con la intencién de producir documentales, fue la cantidad
de materiales que se contabilizaron a partir de 1992, siendo éstos 3000
documentales aproximadamente en toda Europa. Y las estad(sticas continuaron
en ascenso: en Francia se produjeron en 1993, 414 horas; en 1995, 739 horas;
hasta llegar al 2001 a la produccién de 4000 horas.'*

La posibilidad de realizar documentales de diversas tematicas, como lo
hace también la cadena Discovery Channel en Estados Unidos, ha permitido a
canales como Arte, presentar diversos materiales que no necesariamente encajen
en la vida animal o la historia de la humanidad; es decir, que propone no s6lo la
produccién o coproduccion, sino también la difusién de materiales documentales
que son autorales o personales, como es el caso del documental de creacion. Asi
lo manifesté el productor de dicho canal Thierry Garrel, quien esta a cargo del
Departamento de Documentales: [el documental de autor ha mostrado, en estos
Ultimos afios, una invencion artistica y de lenguaje que no se puede comparar con
lo que pasa en la ficcion. Una parte interesante de publico —que ya no se puede

negar—, esta muy sensible a este fenémeno.]'?®

2% Informacién recopilada del Centro Nacional de Cinematografla citada por Jorge Ruffinelll, op.cit.,
367.

23| hformacion obtenida de una entrevista en Le Journal de ta SCAM, verano de 1997, citado en

ibidern, p.369.
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Es asl como el documental de creacion, gue inicié como independiente, ya
tiene un mercado con una demanda determinada. Logré ser oferta real de los
canales televisivos, y por lo tanto, su financiamiento esta privilegiado. Es
indiscutible que en la medida en que se producen diferentes tipos de
documentales, ya sean historicos, politicos, de la naturaleza, de la salud, etc.;
también se da cabida a otro tipo de producciones como lo son los documentales
de autor o de creacion. Es decir, a medida que se incrementa la demanda, la
oferta es capaz de diversificarse y complementar las preferencias de un puablico
especifico, aquél que ha contemplado en el documental una manera especial de
creacion visual y retroalimentacion lejos del entretenimiento por el entretenimiento

mismo.

3.2 Los mecanismos de produccion

La produccion de este género del documental se realiza basicamente para la
television, en la cinematografla y en las escuelas de cine. Primordialmente, el
mercado de la produccion es el de la television y en menor medida en el cine. La
respuesta esta en los costos, ademds de tomar en cuenta que los documentales
son aun ajenos al mercado de las salas cinematograficas, teniendo su espacio
vital en la television.

Este fendmeno ocurre debido a que no existe una tradicién, por parte del
aspectador, para acudir a las salas cinematograficas a ver una pelicula
documental. Al contrario, existe un distanciamiento con el genero y esto es un
circulo vicioso porque, por un lado, estas peliculas no se exhiben de igual manera

que las peliculas de ficcion, salvo contadas excepciones, y al mismo tiempo, el
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publico al encontrarias en cartelera ocasionalmente, no accede a ellas pues no se
arriesga a conocer el género.

Del lado de la industria sucede lo mismo, pues en su mayoria no estan
dispuestos a arriesgarse a producir un género que no asegura una entrada de
espectadores promedio. Sin embargo, hay casos de pellculas documentales,
como Microcosmos (1996) de Claude Nuridsay y Marie Perennou, que rompleron
récords de entradas en el nivel mundial. Solamente en Francia, registré 3.3
millones de espectadores y fue una pelicula que se vendié en gran parte del

mundo. '#®

3.2.1 Las productoras independientes
Son la base fundamental de la creacion de los documentales, usualmente son los
realizadores quienes acuden a las diversas productoras para obtener un productor
para su pelicula, sin embargo, también surgen proyectos a partir de ideas de un
productor o pueden surgir de las demandas de las cadenas de television.

En caso de querer iniciarse un proyecto, éste es trabajado por el realizador
y el productor para buscar la optimizacion de la idea que tiene el realizador y los
medios que el productor considere necesarios o suficientes para llevarse a cabo.
Es importante que ambos, después de haber trabajado en conjunto, hayan
definido claramente el punto de vista que ha de explorarse en el documental,
porque con esta misma idea es con la cual el productor se acerca a los posibles
coproductores (instancias gubernamentales, difusoras, etc.) para obtener el

financiamiento de la pelicula y basicariente, vender la idea.

12€ vves Jeanneau, op.cit., p.335.
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Existe la posibilidad de la preventa, consiste en vender los derechbs de la
difusion a las cadenas antes de la realizacién de la pelicula. Por un lado, esta
negociacién enriquece la busqueda de financiamientos ya que una vez vendido el
proyecto, antes de llevarse a cabo, se le da un valor mucho mayor al mismo por la
expectativa que crea ante el mercado, encareciendo el valor de la pelicula en un
25 o 30%. en comparacién con la venta que se obtiene una vez que la pelicula
estd terminada; y por otro lado, se puede contar con parte del dinero para la
produccion, porque la mitad del precio de la preventa es entregada una vez que se
firma el contrato v la segunda parte del dinero se entrega cuando la pelicula esta
ya lista para exhibirse. Para los difusores, la precompra les garantiza la
exclusividad de su territorio,'*’

Posteriormente, el productor trabaja con los cortes de la edicion para
aportar su punto de vista, para tratar de ayudar a completar el proceso y negociar
con los coproductores o difusores a la hora de ver la edicion de la pelicula,
siempre buscando optimizar la idea principal que regia el proyecto. De igual
manera se encarga de los procesos administrativos que la pelicula requiera, asl
como los derechos de autor correspondientes. Una vez terminada la pelicula,
dirige el camino de la pelicula para su aparicion en festivales y su distribucion.

Para Yves Jeanneau, ser productor de documentales [no es una prebenda,
pero es un oficio apasionante que no puede ser hecho por hombres de negocios
frios y calculadores. Y el productor, como el realizador, debe elaborar su punto de

vista y defenderlo.]'?®

"2 ibidem, p.258.
'8 ibidem, p.174
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Existen miles de productoras airededor del mundo, sin embargo pocas en
realidad se dedican a la produccion unicamente de documentales, y menos aun,
las que buscan el perfil de los documentales de creacion. Sin embargo, aquellas
que tienen ese objetivo, destacan ampliamente por el apoyo y la fuerza que le dan
a los proyectos.

Cada vez mas los productores acuden a financiamientos internacionales
para completar los presupuestos, esto también es importante para los difusores
que ven on ello la garantia de internacionalizar sus documentales.

Las productoras independientes surgen en el momento en que los
realizadores de documentales buscan la manera de no sélo realizar, sino producir
sus peliculas para adquirir cierta autonomia. Un auge desde finales de los afios
ochenta para la produccion de documentales, hace que cada vez mas cadenas de
television quieran exhibirlas y producirlas. De manera que las productoras
independientes el dia de hoy cuentan con un medio especifico de exhibicién que
les proporciona una demanda constante.

Cabe decir que, como siempre, son pocas las productoras que producen
mas 0 que se ven mas beneficiadas por el apoyo de financiamientos o cadenas
telovisivas. Sin embargo, siempre las pequedas productoras cuentan con la
posibilidad de producir aunque sea a menor escala. Por ejemplo, en 1995, los
documentales de creacion, fueron producidos por 253 casas productoras, pero el
50% de los documentales fueron realizados por 21 de ellas y en 1994 el mismo
porcentaje o representaron el 33% de las productoras totales.'® Es indiscutible

que, por su solidez, algunas productoras pueden tener un mayor rango de

' ibidemn, p.154.
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operacion en el medio audiovisual. Sin embargo, a las pequefas o recientes
productoras |las ventanas de los festivales de documental les dan la posibilidad de
dar a conocer las peliculas que producen, en caso de no contar con un medio de
exhibicion seguro para sllas, obviamente pasando por el jurade que considere
pertinente su exhibicion o participacion.

Las productoras acuden a las cadenas televisivas pues son un medio
demandante del género. De hecho en Francia, al menos el 75% de las empresas
productoras, acuden a los principales difusores, es decir, las cadenas Arte, France
3, France 2y Canal Plus,™

Cabe mencionar que los formatos que en |a actualidad se manejan, como
son la camara digital y los minl formatos de video, permiten que los costos de las
producciones se reduzcan, en caso de no llevarlos a cabo en celuloide. Esta
ventaja de la tecnologia acerca a cada vez mas personas, profasionales o no, a
una busqueda visual, como lo es el caso del documental de creacion.

Como se ha visto, por lo general, el documental se produce para las
televisoras y esto se debe a su menor costo. Sin embargo, hay documentales que
se producen para la pantalla grande, lo cual implica una inversién superior, por el
formato de cine y los procesos que implica, ademas el tiempo que se puede
invertir en él es mayor tanto para el rodaje como para la edicién. Por lo regular
astas peliculas siguen el curso que cualquiera de ficcion: la salida en salas,
posteriormente en television y mas tarde en video. Pero la posibilidad de llevar a

cabo un proyecto en cine, como es claro, es considerablemente mas dificil. Y las

" ibidem, p.144.



107

anicas cadenas que apoyan los grandes formatos son Arte y Canal Plus, las

demas no estan interesadas en hacer grandes inversiones en estos proyectos.

3.2.2 Los financiamientos institucionales
El apoyo del gobierno a la industria audiovisual y cinematografica es por lo
general, la entrada al mundo del mercado del documental. En el caso de Francia
existen diversos tipos de financiamientos al documental (apoyos nacionales,
regionales, locales, europeos) y en especifico al documental de creacion, sin
embargo los mas representativos son el COSIP (Compte de soutien aux Industries
de Programmes) y la PROCIREP.

El COSIP, administrado por el Centro Nacional de Cinematografia (CNC)
destina cada afio una cantidad especifica de recursos a la ficcion, la animacién y
el documental de creacién con las siguientes especificaciones:

Las obras que pueden ser objeto de ayuda a la escritura y a la preparacion
son los documentales de creaclon. Puede ser clasificado como
documental de creacién, una obra que trate de la realidad, pasada o
presente, que haya hecho un trabajo de Investigacion, analisis, escritura,
traducido en la originalidad de la mirada de sus autores y cuya organizacion
de produccién, dé prueba de un cuidado particular sustentado en la
preparacion, el rodaje y la post produccion.

La ayuda se destna a la preparacion de proyectos (escritura,
localizaciones, documentacidn, etc.) Va dirigida a todo autor,
independientemente de su notoriedad o su experiencia profesional.””’

De alguna manera, los apoyos no solo son para los realizadores, sino para los
productores independientes interesados en el genero, ya que estimula la
produccion y también a las cadenas de television para producir asi como para

exhibir este tipo de materiales. Ademas el productor, al recibir esta ayuda,

I ibidemn, p.229.




110

los documentales de creacién son mas apoyados, también su difusion se hace
mas palpable, logrando acceder a un publico también mas amplio.

Y varias instancias como la FAVI (Fondo Audiovisual Internacional), el
Departamento de Asuntos Exteriores, el Ministerio de Cooperacién, el Fondo de
Accién Social, los Ministerios Regionales, por gjemplo, son instancias que dan
apoyos a las creaciones audiovisuales.

Existe, en el caso de Europa, la ayuda de Media que impulsa tres sectores
especificos para la competitividad de programas audiovisuales: la formacion de
profesionales, el desarrollo de obras potenclaimante atractivas asl como su
distribucién transnacional sobre el mercado europeo.'

Hay algunos datos que aclaran el panorama de la produccién europea,
segln un estudio publicado en 1995:

s« Las televisoras aportan el 90% del financiamiento total de los
documentales europeos independientas. Sélo el 10% proviene de
fondos publicos.

« Cerca de 80 cadenas de television europeas estan activamente
implicadas en el financiamiento y la difuslon de documentales
independientes.

« En los paises que atafie el plan Media'®, se enumeran cerca de 4000
sociedades de produccion independientes que producen 3500 horas de
programas cada afio, g)or un financiamiento de produccion global de
517 millones de euros.’

Es evidente que la ayuda institucional, por poca que sea, en relacion con las
inversiones privadas, es fundamental en el desarrollo de la cultura y
especificamente, en el desarrollo audiovisual y cinematografico. También es claro

que solo en una economia sana se puede permitir destinar recursos para la

" + Yves Jeanneau, op.Gil.. p.237.

¥ Austria, Bélgica, Bulgaria, Repiblica Checa Dinamarca, Alemania, Espafia, Estonia. Finlandia,
Francia, Grecia, Irlanda, Islandia, Italia, Latvia, Luxemburgo, Holanda. Noruega, Polonia, Portugal,
Suecia y Reino Unido.
" ibidem, p.238. segun un estudio publicado por Documentary (Media 1) en 1995
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cultura, caso muy deficiente en nuestro pais. Y por otro lado, es mucho mas claro
ahora el panorama para entender que existe un mercado fuerte del documental de
creacion en Europa. Aunque las cifras arriba mencionadas no especifican el
género del documental que se trate, como es obvio, en la medida en que la
cantidad de producciones de documental aumente, también el apoyo a las
producciones autorales, como se ha especificado en los apoyos de la CNC, por

ejemplo.

3.2.3 La televisién

En el decenio de los noventa, surgieron varias cadenas de television publicas,
privadas y teméaticas. La necesidad de no sdlo tener un stock considerable para
programar, sinc de producir, hizo un vinculo con las productoras independientes
que para esos afos ya habian desarrollado un mercado. Es a partir de este
momento cuando por un lado los productores independientes ven en las difusoras
un medio de financiamiento y de difusién; y por otro lado, las difusoras participan
en la produccién de peliculas que pueden explotar comercialmente, sin necesidad
de invertir el total del financiamiento.

Varias cadenas de television tienen un presupuesto determinado para
realizar documentales, pueden o no ser de creacién, eso es cierto, pero lo
importante es que las cadenas de television estan abiertas y tienen los medios
para producir. Entre los canales se encuentran: la Sept-ARTE, France 2, France 3,
la Cinquiéme, de los canales pulblicos; Canal Plus, Planete, Hisfoire, (canales
privados). Dependiendo del caso, y participando en coproduccién con las

productoras independientes, financian entre el 25 y el 50% del documental.
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El caso de la Sept-ARTE es especial, por tratarse del primer difusor
televisivo de documentales que se gestd en 1986, pero comenzo su difusion a
partir de 1992, cuando se firmo el acuerdo franco-aleman. Cuando se cred, su
financiamiento estaba organizado de la siguiente manera: una tercera parte de los
programas difundidos eran documentales, y esto constituia un cuarto del
financiamiento de la cadena para el mismo género, es decir, 75 millones de
francos."® Es un canal que ha buscado desarrollar una cultura del documental
produciendo, coproduciendo y comprado materiales documentales, no solo con
realizadores y productores reconocidos, sino también con jovenes quienes,
gracias a la facilidad para obtener los medios y asl registrar sus documentales,
como lo es el formato Hi8, han tenido la posibilidad de encontrar una ventana para
mostrar sus trabajos y adquirir experiencia y profesionalizaclon en la industria
audiovisual. Una cifra indicativa del auge adquirido por el documental revela un
promedio anual de 1200 proyectos de documental para realizarse. Hasta 1995,
esta cadena contaba con 1000 documentales coproducidos.

Como ya se ha planteado, el documental siempre se ha difundido en las
televisoras, sin embargo, no ocupaban las horas de programacion mas
importantes. De 3200 horas que se exhiben aproximadamente al afo en las
cadenas francesas, 1800 horas son programadas entre las 0 hrs. y las 6 am.'
Por ello una de las laboras mas importantes de la cadena Arte ha sido programar

documentales en horas con mayor audiencia.

140 ..
ibidem. p.82.
"' | e Monde 26/27 de fabrero de 1995 cltado en ibidem, p.136.
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Es indicado citar algunas palabras del responsable de la unidad de

programas documentales de la Sept-ARTE, Thierry Garrel:

Medio de conocimiento y expresion ademas de todo, el documental de
autor queda como uno de los dltimos espacios de reflexion ofrecidos al
telespectador ciudadano de nuestro tiempo. Al corriente de los estandares
y las recetas «pavioviennes» que ocultan insidiosamente una diferencia del
mundo y de los hombres, estas escrituras singulares solicitan una escucha
mas intensa, mas actlva, Introducen al mismo tiempo, emociones y
reflexiones que dejan rastros en la memaria del espeactador.

El documental aparece as{ como un antldoto a este «olvido colectivox», de
los que habla Chris Marker, quien construye dfa a dfa, con arena y sobre la
arena, la actualidad. Esta es la razén por la que tiene hoy un papel social
unico : ampliar sl horizonte del paisaje humano al proporcionar un acceso a
las obras, a las ideas y al descubrimiento del otro, dar forma a las grandes
preguntas que inquietan al hombre moderno en este final de siglo, y hace
compartir, a través de la inteligencia de una mirada la experiencia de una
dignidad humana. 142

A pesar de |a existencia de varias ventanas en las cadenas televisivas, hay aun

conflictos entre los realizadores, productores y difusores, porque los primeros

consideran que las cadenas publicas no apoyan suficientemente al documental de

creacién. En 1994 se reunieron los productores y realizadores de documentales

para dar a conocer sus demandas a los difusores, quienes deberlan apoyar este

tipo de documentaies:

Mientras que en todos los palses del mundo (...) el documental es el
genero por excelencia de la television pablica, nosotros vemos nuestras
cadenas de servicio pablico desprenderse de este género desde hace
afos.

El documental (...) es ante todo una mirada, un punto de vista, un examen
consagrado a una pregunta, en condiciones que lo hacen un objeto
audiovisual radicalmente diferente del reportaje que se encuentra en las
ravistas y telediarios.

E! constante cambio de los responsables (en France 2 sobre todo), la
mediocridad o la ausencia de medios, el cambio constante de linea
editorial, la ausencia de concertacién con los profesionales son,
desgraciadamente, las caracteristicas de la politica documental de nuestras
cadenas publicas. ™

142,

'Rien de ce qui est humain ne nous est étranger ", en la Editorial del Catalogo

DOCUMENTAIRES 1986-1996 citado en ibidem, p.91.

143

un encuentro en Marseille en Junio de 1994 citado en ibidem, pp.137-138.

Intervencion de Jacques Peaskine "Le documentaire de création est 'dme du Service public’an
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Posteriormente a esta reunion, el COSIP realizé reformas mas favorables para el
apoyo a los documentales y se lanzd la cadena Cinquidme en 1995, ademas de
gue los documentalistas se agruparon en algunos de los sindicatos: USPA (Union
Syndicale de la Production Audiovisuelle), SPI (Syndicat des Producteurs
Indépendants) o Club 7 octubre.

Como ya se habla mencionado, la preventa asegura para la cadena la
explotacion del documental por determinado tiempo, asl como el estreno del
documental, y esto hace a su vez que el productor pueda obtener mas
financiamientos de manera mas facil, ya que cuenta con un difusor interesado.

Asl con el surgimiento de cadenas de telavisidn, los espacios para la
programacion se multiplican y la necesidad de materiales se hace evidente. Sin
embargo, el lugar que ocupa el documental en la television depende en gran
medida de los financiamientos dedicados al género cada aflo, de los
programadores de las cadenas o de la aparicion de nuevas cadenas. Muchas son
las circunstancias que inciden en su produccion o difusion. Aunque cadenas como
Arte no determinan su programacion en funcién de la audiencia, televisoras como
Canal Plus toman en cuenta la opinion de los suscriptores, determinando para
ellos una programacion muy variada, es decir que pueden exhibir desde un
documental de creacion hasta una serie acerca de los aviones, con la idea de
darle gusto a todos los clientes. Pero los responsables de las unidades
documentales de las difusoras fijan mas su atencién para los documentales que

programan segun los premios obtenidos en los festivales y en la prensa.
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Generalmente las difusoras no establecen una clara linea editorial para los
documentales con la intencidn de recibir la mayor cantidad de proyectos posibles,
y teniendo una amplia cartera de posibilidades, poder escoger entre los que mas
les interesen. Mientras que las productoras son muchas, las difusoras son pocas,
y esta relacién crea una amplia competencia entre los productores para realizar
sus proyectos y entre las difusoras por obtener los proyectos mas novedosos o
interesantes.

Queda claro que la peticion de produccion o de coproducclén con las
cadenas televisivas implica un rumbo distinto en el mercado que seguira el
documental. Fundamentalmente porque las cadenas televisivas tienen un formato
especlfico para producirse, y también porque seran los que estrenaran el
documental teniendo en mente la venta del mismo hacia otras cadenas televisivas,
tanto nacionales como internacionales, en el mejor de los casos. Es decir, el
promover un proyecto en las cadenas de television, implica que el camino del
documental no sera el cine, sino la television, aunque pueden darse casos de
documentales exitosos en television que posteriormente son estrenados en las
salas de cine.

El apogeo que el documental ha encontrado en la television, ha sido
fuertemente explotado por diversas cadenas televisivas. Pareciera que el medio
idéneo para este género es el de la televisién, y en realidad es una muy buena
opcion, sobre todo tomando en cuenta de qué tipo de materiales se trate. Por
ajemplo, la mayoria de los documentales de animales, o de ciencia, no se imagina

uno verlos en el cine, pero hay documentales que por su forma, técnica y
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contenido pudieran ser exhibidas al paralelo de cualquier pelfcula de ficclén en

una sala de cine.

3.2.4 Las escuelas de cine

Las escuslas de cine producen documentales como requisito por parte de la
profesionalizacién cinematografica. Por lo general se producen cortometrajes de
documental y en celuloide. Gran parte de ellos son los que desfilan en los diversos
festivales y encuentros cinematograficos, ya que se producen sin el interés
comercial de generar algun tipo de beneficios aconémicos.

De los egresados de las escuelas de cine, son pocos quienes deciden
incursionar en el género documental. Y de hecho, hay contadas escuelas que se
dedican Unica y exclusivamente a la formacién de documentalistas, entre ellas
asta Lussas en Francia y Zelig Film en [talia.

Las escuelas son un medio idoneo no s6lo para aprender el género, sino
tamblén para producir, ya que un independiente no suele contar con los medios
financieros necesarios para realizar un proyecto de documental, sobre todo
refiriéndonos a la realizacion en cine. Las camaras de video permiten a una mayor
cantidad de gente producir en solitario sus proyectos y pueden, en el mejor de los
casos, abrirles paso para posteriores producciones en caso de que su trabajo cree
las expectativas deseadas.

Cada afio hay encuentros de estudiantes en varias partes del mundo para
dar a conocer los trabajos que han realizado y obtener una respuesta inmediata de
un publico al cual no siempre es f&cil convocar. El aprendizaje que en estos

encuentros se da, tanto de estudiantes como de maestros, productores y
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realizadores, es enriquecedor para el 4mbito y da una senal clara de vida por el

interés que desata el género en todas partes del mundo.

3.3 Mercados del documental de creacién

Los mercados del documental de creacion pueden considerarse, desde los
festivales internacionales hasta los encuentros anuales de productores vy
distribuidores, como los sitios idéneos donde se da espacio a los documentales
para venderse o financiarse.

Hay tres principales mercados donde se rednen los profesionales europeos:
MIPCOM, MIP TV y Monte-Carlo; la NATPE en Estados Unidos; BANFF en
Canadé y MIP-ASIA. Los festivales internacionales son también un lugar ideal
para establecer negoclaciones o encontrar a los profesionales interesados en
producir o difundir documentales. Entre los festivales de Francia importantes para
el género se encuentran “Sonny Side of the Doc” en Marsella, Festival du Réel en
Parls, Etat Généraux du Documentaire en Lussas; y en el resto del mundo estan:
Berlin, Amsterdam, Florencia, Sundance, Londres, San Francisco, Yamagata,
Bombay, Locarno, Rétterdam, Nyon, Montreal, Nueva York, Soundance, Toronto,
Malaga, Santiago de Chile, Rio de Janeiro, Sac Paulo, La Habana, Mar del Plata,
entre otros.

La importancia de los festivales es bien explicada por Yves Jeanneau:

(...) por una parte, contribuyen a dar a nuestras peliculas mencién y
reconocimiento de su caracter cinematografico, de su capacidad para
conmover a un plblico atento y a los jurados profesionales; por otra parte,
nos ayudan a promover estas peliculas y a comercializarlas.
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Par supuesto, un festival es también un lugar de encuentros, intercambios y
confrontaciones que permite a un productor estar al corriente de las
tendencias, de descubrir talentos, de hablar con periodistas..."*

La distribucion, es decir, la venta de los documentales, una vez que estan listos
para exhibirse, puede llevarse a cabo en los mercados antes mencionados ya que
se encuentran reunidos varios contactos y medios en el mismo lugar. Hay pocas
distribuidoras que se dedican exclusivamente al documental. Sin embargo,
distribuidores de todo el mundo, quienes se dedican a comprar y vender pallculas
de ficcion o animacion, puseden bien ser el vinculo ideal para dar lugar a la
distribucién de las peliculas en varlas partes del mundo.

Los encuentros en las escuelas de cine cuentan también como un mercado
del documental por tratarse de un espacio de aprendizaje, siempre deben estar al
tanto de lo que se produce. Generalmente, en sus videotecas se encuentran
materiales que dificiimente se podrlan encontrar en cualquier otro lugar. Ese es un
valor indiscutible que debe no solo de conservarse sino también de proveerse
continuamente con materiales producidos cada afo.

En el caso del mercado televisivo del documental, se han conformado con
el tiempo a la creacion de los canales tematicos, dos mercados basicos, llamados
Primer Mercado y Segundo Mercado.

El Primer Mercado as aquél compuesto por las cadenas televisivas publicas
y privadas de cada pais; compra los documentales reconocidos, premiados en
festivales, de temas universales y con dominio técnico; ademas de que la compra
implica un buen ingreso. La venta en este Mercado, es de aproximadamente

US$20.000 por uno o dos afos, con 1,0 2 pasadas.

“Las festivals Européens”, Guide Europe 94-95 (Vidéadoc) citado en ibidem, p.243.
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El Segundo Mercado corresponde a los canales satelitales y al sistema de
cable; por ejemplo, Discovery Channel o National Geographic. Ocasionalmente,
consiguen peliculas del Primer Mercado, sin embargo, el precio que pagan por
ellas es mucho menor. En este Mercado la venta se reduce considerablemente en
comparacion a la anterior: varia entre US$750 y US$2000, por un minimo de 3
afios con pasadas ilimitadas.'® Esta industria, mucho mas 4vida por conseguir
documentales, no ofrece necesariamente una excelente calidad en su
programacion, debido al bajo costo que esta dispuesto a pagar.

La creacién de canales tematicos alrededor del mundo, ha logrado
fragmentar el mercado, dando menos posibilidades de obtener ganancias
equitativas al trabajo de tanto tiempo. Ademas, en el caso del Primer Mercado, es
claro el nivel de competencia que existe, ya que se compran documentales que

tengan una técnica y un tema innovadores ya reconocidos en festivales.

3.4 El documental de creacién en México

Es indispensable echar un vistazo al mercado de la produccion en México del
documental de creacién, por su escasez, en primer lugar, y en segundo, porque
hay atisbos claros de un interés por el documental que hasta hace poco no existia,

seguramente como proceso generalizado en al resto del mundo.
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Vease informacidn sobre el Primer y Segundo Mercados en www adoc.cl, B de febrero 2002, “EI
negoclo de vender. Qué hay de nuavo... El futuro del documental de autor” por Jan Rofekamp.
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3.4.1 La produccién

Basicamente la produccion del documental de creacidn, que alin no es reconocido
por esta denominacion, se encuentra en las escuelas de cine, en las producciones
independientes y en las institucionales, representadas por el Instituto Mexicano de
Cinematografia (IMCINE), el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA)
y el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA). No forma parte
fundamental de las televisoras -con algunas excepciones como la Televisién
Metropolitana, Canal 22- ya que no se considera como un género capaz de ser
“fructifero” en su explotacion comercial y es de suponerse que los Onicos canales
potencialmente interasados en hacerlo -Canal 11, Canal 22 y Canal 40- no
cuentan con un presupuesto abundante para destinar parte de su inversion a estos
documentales. Estas difusoras cuentan con materiales documentales extranjeros,
generalmente de la BBC, perfilando un interés especial por el género histérico y
animal.

En cuanto a los financiamientos institucionales existantes en México,
principalmente el IMCINE, no considera en ninguno de sus financlamientos la
opcion de apoyar al documental con un presupuesto determinado. En realidad de
los proyectos que se inscriben para realizarse, los menos son de documental.
Siempre, en el nivel global, la ficcion destaca por encima del documental y mucho
mas de la animacion.

Como se decia anteriormente, el camino fundamental para realizar los
documentales es, en primera instancia, la produccion independiente, que como se
ha mencionado puede financiarse del bolsillo directo del realizador, o de algun tipo

de ayuda institucional, o de alguna productora independiente interesada.
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Se ha recopilado informacion acerca de algunas peliculas producidas desde
1990 hasta 2003 (solamente inicios de éste afio), en funcién de su exhibicion en
eventos tales como Escenarios de fin de Siglo, el Festival Internacional de
Escuelas de Cine, también realizado por el Centro de Capacitacion
Cinematografica; peliculas producidas por IMCINE, FONCA, CONACULTA, Canal
22 y las escuelas de cine, principaimente el Centro de Capacitacion
Cinematografica y algunas producciones del Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, con esporadicas apariciones de producciones de la
Universidades de Guadalajara, Iberoamericana y de las Américas-Puebla.

En total, para este perfodo de 13 afos, se contabilizaron 99 peliculas’*, de
las cuales, 4 recibieron apoyo en coproduccién de Canal 22 y 6 de ellas,
coproduccion internacional con Espafia, Francia, Canad4, Brasil y Argentina. Entre
ellas los formatos utilizados van desde el video %, Betacam, Mini DVD, hasta la
pelicula de 16mm y 35mm y se encuentran cortometrajes, mediometrajes y
largometrajes.

Estas peliculas fueron divididas segin su produccion, y para ello se
realizaron 6 rubros distintos: el primero, corresponde a las peliculas producidas
por el IMCINE; el segundo, a las peliculas coproducidas entre el IMCINE y el
CONACULTA, FONCA, FILMOTECA de la UNAM y alguna escuela, pudiendo
existir cualgquier combinacién de las anteriores con la primera mencionada; el
tercero, se refiere a las peliculas coproducidas por el FONCA, CONACULTA y
alguna escuela; el cuarto a las producidas por el FONCA; el quinto a las

producciones escolares y finalmente, el sexto rubro se refiere a las peliculas

"¢ La lista de peliculas puede verse en el apéndice.
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independientes.

Producecion documental 1990-2003

Es imprescindible hacer claro que las peliculas que conforman esta gréafica
no muestran la totalidad de la produccién en Méxicm. Primero, por su falta de
difusién, y segundo, porque no hay un claro control por parte de las instituciones
da las producciones que han lievado a cabo. En el caso de las escuelas, 'el Centro
de Capacitacion Cinematogréfica, cuenta con una amplia difusion de sus
producciones.'” En cuanto a las producciones independientes, evidentemente es
mucho mas diflcil su localizacion, por exhlbiree mucho mas esporadicamente que
ol resto de las peliculas.'®

Como se puede ver en la gréfica, la produccién mas fuerte se encuentra en
las escuelas, la mayor parte de ellas de especlalizacién cinematogréfica, y en ese

sentido se puede entender que su difusién sea mdas limitada, debido a que no

" A axcepciin del Centro de Capacitacién Cinematogrifica que cuenta en su pagina de internet
mm,mmﬂm, con una lista de todas las producciones realizadas.

Sin embargo, una idea mdas clara de |a cantidad de producciones de documental
Independientes, sl manos en el génaro de problemdtica social, se puede observar en ol aparitado
Contra ol sflencio todas las voces de esta tesls, p.126.
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cuentan con un mercado de exhibicion comercial y se concretan a participar en
encuentros y festivales.

Por lo que respecta a las instituciones, el IMCINE, tanto en produccién total
como en coproduccion, apoya gran parte de las peliculas documentales que se
producen en México. Parte de sus objetivos desde su creacién, es apoyar
peliculas de autor. Lamentablemente en el campo de la exhibicidn no sucede lo
mismo y se pueden contar rapidamente las peliculas que producidas por el
Instituto han salido a las salas de cine comercial: La linea paterna (1995) de José
Buil y Marissa Sistach; ¢Qulén dlablos es Juliette? (1997) de Carlos Marcovich;
Del olvido al no me acuerdo (1999) de Juan Carlos Rulfo; A propésito de
Bufiuel (1999) de José Luis Lopez Linares y Javier Rioyo; Gertrudis Blues (2002)
de Patricia Carrillo; Gabriel Orozco (2002) de Juan Carlos Martin y Alex Lora,
esclavo del rocanrol (2002) de Luis Kelly.

Debido a la poca participacion de la creacion del documental en México,
también a la falta de recursos para la industria cinematografica, el rubro de la
televisién queda fuera de las alternativas reales para la produccion porque no se
ve aun en el género la posibilidad comercial que en otras partes del mundo ya esta
conformada como una industria.

El caso de las escuelas es la otra opcion mas viable. Las mas importantes
son el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC) y el Cantro de
Capacitacion Cinematografica (CCC). En este caso, la escuela es el productor
directo, tanto en financiamiento como en rigor o no del proyecto del documental.
Como parte de las materias se realizan ejercicios de documental, y como parte de

la tesis, es optativo realizar una ficcion o un documental. Es justamente en estas
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tesis donde puede encontrarse otra opcion para la realizacion de documentales de

creacion en México.

3.4.2 Espaclos para el documental en México

Se han creado poco a poco en México fuertes estimulos al documental para su
exhibicién. El primero de ellos es el encuentro Escenarios de Fin de Siglo
realizado por el Centro de Capacitacion Cinematografica; el sequndo es el Premio
José Rovirosa organizado por fa Filmoteca de la Universidad Nacional Auténoma
de México. Cabe mencionar también el reclente interés del género en la Muestra
de Cine Mexicano en Guadalajara éstos dos ultimos afios, otorgando premios a
los documentales. Y finalmente, el Encuentro Hispanocamericano del Milenio de
Video Documental Independiente: Contra el Silencio Todas las Voces, de raciente
creacion, propone un espacio mas para la difusion del documental de caracter

social.

3.4.2.1 Escenarios de fin de Siglo
Escenarios ds fin de Siglo se realiza bianualmente desde el afio 1996 en el Centro
de Capacitacion Cinematografica y se creo con los siguientes propdsitos:

- reafirmar su interés por la promocidn y creacién de un cine documental
hecho por los jovenes;

- organizar un evento internacional que combine la exhibicién de calidad
con la discusion y el andlisis de temas relevantes en torno a la creacién del
documental;

- contribuir a educar, a formar un publico que exija respeto por el
documental al tiempo gue comprenda su evolucidon y la incorporacién al
mismo de nuevas tecnologias y posibilidades expresivas;

- impulsar la produccién del documental a través del andlisis de las
opciones educativas que hay en el mundo, asi como de sus perspectivas
en este fin de siglo;



- involucrar de manera activa a instituciones de formacién cinematografica
en el mundo que hayan dado una importancia especial a la formacion en
cine documental;

- pensar en el documental tanto como una herramienta audiovisual
necesaria para el conocimiento del mundo, como una herramienta creativa
de ensefanza del lenguaje cinematografico en el mas amplio espectro de
sus posibilidades. "

Con la presencia de profesores de varias partes del mundo, asl como de
documentalistas y estudiantes, se realizan mesas redondas de discusién y se
exhiben una gran cantidad de pellculas documentales que ya forman parte de la
historia del documental y también las de mas reciente creacién para conocer las
tendencias del documental en la actualidad.

Este es un encuentro que permite, como es claro, ver los documentales que
de otra manera serla imposible conocer a través de las salas cinematograficas o la
television. Muchos de los documentales que se presentan ya han participado en
diversos festivales y llevan una trayectoria reconocida. Otros de ellos, quizas de
astreno, salen a la luz para ser expuestos a un publico avido de ver documentales,

Este encuentro ha logrado incrementar el interés por el género documental
ademas de dar la posibilidad de conocer a destacados profesionales del género
como son: Albert Maysles, Michael Rabiger, Peter Wintonick, Alan Rosenthal,
Russell Porter, Gyorgy Karpati y Robert Drew, entre otros.

Es un espacio enriquecedor para el género documental y la mayor parte de
las producciones que se han presentado, de excelente factura en todos los
ambitos, corresponderian a la termnatica que esta tesis ha abordado: el documental
de creacion.

"? Comité Organizador, "Escenarios de fin de siglo” en Nuevas tendencias del cine documentai,
México, CCC, 1996, p.5.
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3.4.2.2 Premlo José Rovirosa

El Premio José Rovirosa al Mejor Documental, es un concurso anual de
documental que organiza desde 1997 la Coordinacion de Difusion Cultural a través
de la Direccidn General de Actividades Cinematograficas y el Centro Universitario
de Estudios Cinematograficos de la UNAM. Cabe decir que esta convocatoria estd
abierta tanto a mexicanos como a extranjeros residentes en el pals y permite la
participacion tanto de videos como de peliculas en cine, sin restriccién tematica ni
duracion.

Entre las peliculas ganadoras de este premio se encuentran: El Clrculto
Eterno (Eisenstein en México) (1995) de Alejandra Islas; 2 Qulén dlablos es
Jullette? (1997) de Carlos Marcovich; Un Mexicano en Nueva York (1998) de
Jose Benltez; Tierra Menonita (2000) de Adele Schmidt; Paco Chdvez (2000) de
Busi Cortés y Petatera (1999) de Carlos Mendoza.

Este concurso no s6lo crea un espacio de exhibicion de los documentales
participantes en el Centro Cultural Universitario de la UNAM, sino que retribuye el
trabajo del realizador con una premiacién generosa, tomando en cuenta ademas,

que no existen sino muy pocos estimulos de este tipo an México.

3.4.2.3 Contra el Silencio Todas las Voces

El “Encuentro Hispanoamericano del Milenio de Video Documental Independiente:
Contra el Silencio Todas las Voces”, surgio en el aflo 2000, con el propésito de
generar un espacio de exhibicibn para las producciones documentales
independientes en México. Cristian Caldnico, el coordinador general del encuentro

explica:
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La organizacidn de una muestra de estos trabajos y su consacuente
preservacion no solo es un acto de justicia, sino un acto que reivindica
valores como la pluralidad, la tolerancia, la democracia y la paz, ademas de
ser una necesidad cultural que contribuye a mantener viva la memoria
historica de nuestros pueblos. '

A este encuentro fueron convocados a participar todos los documentales de
caracter social que pudieran encajar en las siguientas categorias: Movimientos
soclales: urbanos, campesinos y armados; Movimientos en torno a la defensa de:
la democracia y la paz, los derechos humanos y la diversidad sexual; Indigenas;
Mujeres y Ecologla. Durante el primer encuentro concursaron 261 obras y

participaron 30 fuera de concurso.™

La participacion de los documentales
mexicanos fue de 138 peliculas.

En el Il Encuentro, realizado en el 2002, se inscribleron 237 documentales,
de los cuales 199 entraron a concurso, sin embargo, todos las peliculas inscritas
fueron exhibidas. '

El surgimiento de espacios para exhibir, y en este caso también para
premiar los documentales, no sélo mexicanos sino de varlas partes del mundo,
permite el acercamiento a un publico que generalmente se encuentra distante de
este género. Asi, a pesar de ser este un encuentro con la limitante de abocarse

axclusivamente a documentales de caracter social, también es cierto que amplia el

panorama del género en nuestro pais.

™ cristian Calénico Lucio en Encueantro Hispanoamericano del Milenio de Video Documental
independiente: Contra el Silancio Todas las Voces. Programa General de Actividades, México,
2000. p.3.

" Gontra el Sllencio Todas las Voces, Memoria, México, 2000, p.26.

132 || Encuentro Contra el Silencio Todas las Voces en www.contraelsilencio.org consultado el 23
de abril del 2003.
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3.4.2.3 Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara

Por esta muestra de cine, desde hace 18 afios, han desfilado la mayor parte de las
producciones mexicanas. Sin embargo, es importante establecer que desde la
XVIlI Muestra de Cine Mexicano en Guadalajara, celebrada en Marzo del 2002, el
papel que el documental ha jugado ha sido destacado al otorgar el premio
Mayahuel como mejor pelicula a Gabriel Orozco (2002), de Juan Carlos Martin,
produccion independiente que contd con el apoyo del Centro Universitario de
Estudios Universitarios. De igual manera, ese mismo afic se estrend el
documental EI caso Pinochet (2001), de Patricio Guzman, que mas tarde tuvo
cabida en pocas funciones en la Ciudad de México, debido, segln la informacion
del complejo Cinemex, a que la copia se encontraba en mal es;tado.

En esta misma tendencia, la XVIII Muestra de Cine Mexicano en
Guadalajara celebrada este afio, abri6 un espacio denominado Panorama
Documental, con el fin de promover el género documental de limitada difusidn en
nuestro pals. En este espacio se presentaron 8 documentales iberoamericanos,
provenientes de Espaiia, Chile, Cuba y Brasil. Y por segundo afio consecutivo, se
otorgd el Mayahuel a la Mejor Pelicula Mexicana, a dos documentales: La pasién
de Maria Elena (2003) de Mercedes Moncada y Recuerdos (2003) de Marcela
Anrteaga. Cabe decir, que estas dos peliculas contaron con el apoyo en produccién
del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y del Instituto Mexicano de
Cinematografia.

Independientemente de la reciente creacion de espacios para el documental
en México, es cierto, como sucedié en el caso de Francia o los diferentes

movimientos de documental que han existido a lo largo de la historia, que sin la
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union de los documentalistas es casi imposible lograr una industria del género que
permita la renovacion del mismo en nuestro pals. Nacho Lopez, expone los
factores necesarios para la existencia de un movimiento solido del documental:
1) Un Estado que le diera preferencia o que impulsara y patrocinara al
documental en serio; 2) un movimlento como en ofros paises,
revolucionario como el cubano que tlene un enorme caudal de cine
documental pero que estan tratando sus problemas de una manera
brillante, analltica y autocritica, y 3) un tipo de cine documental de
entretenimiento, interasante por su experimentacién como el que se da en
Canada con el National Film Board. Estos ifres factores no existen en
México, los planes culturales son planes nonatos sexenales y no le dan
cabida al cine documental. (...) El ¢ine o ven como un negocio, cual debe
gar, pero también tlane su aspecto artlstico y si es bueno, se vuelve
inmediatamente comercial."®
Es interesante lo anterior, debido a la claridad que arroja sobre el contexto cultural
en México, siempre fracturado y eventualmente impulsado con un bajo
presupuesto. La situacién economica nacional no ha permitido constituir una
industria cinematografica, y lamentablemente pareciera que los proyectos
documentales seguirdn surgiendo de manera esporadica. Pero mientras sigan
realizandose, y los encuentros antes mencionadas continden apoyando al género,

existe una prometedora expectativa para el género documenta! en México.

'*? José Rovirosa, Entrevista a Nacho Lopez en Miradas a le realidad, UNAM, México, 1990, p 46.
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Conclusiones
La historia de! documental ha transformado la mirada que sobre la realidad ha
existido a lo largo de los afios de vida del cine. Primero, porque las imagenes se
han conformado como parte de la memoria histérica y nadie puede negar que las
guerras tienen en nuestra memoria, junto a otros temas importantes, un lugar
como un recuerdo.

Segundo, porque esas imagenes que nos vienen a la mente fungieron como
arma ideoldglca de aquellos gobiernos y entidades quienes las produjeron y en
esta misma direccion, el valor de la imagen aunado al sonido, han resultado en
formas de comunicacién como lo son en la actualidad los noticieros y la
propaganda. En este sentido es dificil mantenerse escéptico ante las miles de
imagenes que aparecen continuamente en los televisores Sin embargo, es
imprescindible establecer una postura critica ante ellas, ya que la manipulacién y
el contro! de las sociedades no han desaparecido con la apertura de la
informacién.

Tercero, porque desde las primeras peliculas y hasta nuestros dias, la
busqueda del realizador de documentales no ha dejado de lado la mirada personal
que lo acompafa, porque en cada una de las etapas histdricas del cine siempre
han existido realizadores sensibles, capaces de indagar con una mirada mucho
mas humana, con aquello que no sélo ellos han aprendido de la vida, sino cada
uno de sus espectadores al poder compartirla. Y lo que ha diferido entre ellos ha
sido tanto la técnica como el contexto en el que han vivido, ambas circunstancias

hacen de los documentales una aportacion Unica e invaluable.



Al género documental, por su relacién historica con la objetividad y la
propaganda, lo han alejado del publico en general, que ve en el fendmeno
cinematografico a la ficcion como Unico género capaz de contar una historia y
conmoverlo. En esta tesis se ha reflexionado sobre el hecho de que los elementos
narrativos cinematograficos son compartidos tanto por la ficcion como por el
documental; ambos géneros lejos de separarse se van uniendo cada vez mas: la
ficcion pretende ser “naturalista” y “real” mientras que en el documental se han
incorporado puestas en escena y dispositivos con los cuales se han creado
secuencias magistrales, donde el efecto cAmara desaparece.

Por lo tanto, fenébmenos como ocurren en la actualidad en Europa, donde se
ha instalado el género documental de creacion en los canales televisivos, han
logrado dar luz a un género innovador que tiene aun mucho por decir. Ademas,
este movimiento de documentalistas y productores ha permitido establecer una
industria del género documental, imposible de imaginar afios atras.

Es innegable que las formas de financiamiento, en el caso de Francia, han
logrado dar un auge histdrico al documental de creacién. Por un lado, los
productores y realizadores han encabezado una larga lucha que favorablemente
ha sido recibida no solo por la cultura del Estado sino también por la parte del
mercado, es decir, las difusoras, quienes también se han dado cuenta de que el
documental de creacion genera tantas ganancias como cualquier pellcula de
ficcion o de documentales de cualquier tipo: aventura, animales, urbanismo, etc.

Si bien es cierto que la television ha sido la ventana de difusion del
documental de creacion, el espacio de los cines aun no se ha ajustado a las

necesidades de tantos documentalistas. Actualmente en Europa si existe un
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mercado mucho mas amplio del documental no sélo en la televisién sino en las
salas cinematograficas, que no se comparan en programacion con las peliculas de
ficcion, sin embargo, el hecho de que se han abierto un mercado especifico no
s6lo genera un mercado mucho mas amplio, sino la posibilidad de enriquecer el
quehacer cinematografico, que tan cerrado y ahogado se encontraba en manos
unicamente de los creadores de la ficcion.

En el caso de México, poco a poco se ha logrado crear espacios para la
exhibicion del documental que se produce en varios niveles. La existencia de
pellculas documentales en este pals indica que hay un interés por el género, y la
paulatina ayuda que puedan obtener de financiamientos institucionales, dependera
de la insistencla que los realizadores desplieguen para sacar adelante los
proyectos. Solamente en la medida en que los proyectos documentales de calidad
tengan la posibilidad de ser exhibidos comercialmente, ya sea en las salas de cine
o en la television, sera posible convencer a los industriales de este negocio
(fundamentalmente de la distribuciéon y la exhibicion cinematograficas), de que
aste género no esta peleado con la industria.

Los rumbos que el documental puede tomar son desconocidos, pero el ver
su reciente auge y su posible financiamiento supone por parte del género una
brecha que habla estado inexplorada, aquella capaz de mostrarnos un poco de
nosotros mismaos, convirtiondose entonces en el segundo aire en la historia de la
cinematografia, y en una posibilidad de enriquecimiento cultural, del todo muy
necesaria en regiones como Latinoamérica y Africa en lo general, y en palses

como el nuestro en particular.
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APENDICE
Lista de peliculas consideradas para la grafica “Produccién documental 1990-
2003 de la pagina 122.

1990 Guanajuato, una leyenda, Juan Luis Bufuel, 35 mm, 27 mins., Prod. Estela
Escalona - Didecine - Instituto Mexicano de Cinematografia - Centro de Produccién de
Cortometraje.

Portal de sotavento, Lucla Holguln Mayora, 16mm, 28 mins, Prod. Jaime Garcla -
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos de la Universidad Naclonal Auténoma
de México - Instituto Mexicano de Cinematografla - Gobierno del Estado de Veracruz -
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.

Acoplico, Patricia Martinez, 16rmm, 16 mins, Prod. CCC-UNESCO
Lagartos, Silvana Zuanetti, 16mm, 10 mins. CCC

Unos que se van y otros que regresan, Fernando Hernandez, 16mm, 20 mins.
CCC, EICTV

Yapo Galeana, Eva Lopez Sanchez, 16mm, 17mins, CCC

1991 Monte Albdn; uno muerte, Juan Carlos de Llaca, 16 y 35 mm, video, 30 mins,
Prod. Miguel Necoechea - Jaime Ball - Unidad de Produccién Audiovisual del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes - Instituto Mexicano de Cinematografia - Instituto
Nacional de Antropologia e Historia - C producciones. Serie de television.

Monte Alban; Palenque: el explorador, Gonzalo Infante, 16-35mm, video, 2
programas, 60 mins. Prod. Miguel Necoechea - Jaime Bali - Unidad de Produccion
Audiovisual del Consejo Nacional para la Cultura y lag Artes - Instituto Mexicano de
Cinematografia - Instituto Nacional de Antropologia e Historia - C Producclones. Serie de
television.

Uxmal; piedras de lluvia, Gonzalo Infante, 16-35mm, video, 30mins. Prod. Miguel
Necoechea - Jaime Bali - Unidad de Produccién Audiovisual de! Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes - Instituto Mexicano de Cinematografla - Instituto Nacional de
Antropologia e Historia - C Producciones. Seria de television.

Paquime, la ciudad del dasierto, Sergio Mufioz Glemes, 16-35 mm. video. Prod.
Instituto  Mexicano de Cinematografia - C Producciones - Instltuto Nacional de
Antropologla e Historia.Serie.

Pero se sigue viviendo, Jorge Aguilera, Enrique Begne, %, 18 mins. CCC

1991.92 Guardianes de la fe, Enrique Escalona, 35mm, 30 mins, Prod. Didecine -
Instituto Mexicano de Cinematografia - Centro de Produccion de Cortometraje.
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1992 Festin en el Mictldn, Jaroslaw Lemka (Claudio Rocha). Video, Prod. Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE) - Direccién de Produccion de Cortometraje (DPC).

Tajin; reencuentro, Claudio Rocha, 16-35 mm. video, 30 mins, Prod. Miguel
Necoschea - Unidad de Produccion Audiovisual del Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes - Instituto Mexicano de Cinematografia - Instituto Nacional de Antropologfa e
Historia - C Producciones. Serie de televigidn.

Teotlhuacan, el caracol alado; Gonzalo Infante. Pablo Goémez Séenz. 16-35 mm.
video, 30 mins Prod., Migusl Necoechea - Jaime Bali - Unidad de Produccién Audiovisual
del Consejo Naclonal para la Cultura y las Artes - Instituto Mexicano de Cinematografia -
Instituto Nacional de Antropologla e Historia - C Producciones. Serie de televisidn.

La llnea; Ernesto Rimoch, México-Francia, 35mm, 100 mins. Prod. Instituto
Naciona! del Audiovisual (INA) - Ultra Mar Flims - Instituto Mexicano de Cinematografia -
T.V. Francesa

Matilde Landeta, Patricia Martinez de Velasco, 35mm, 25 mins. Prod. Patricia
Martinez de Velasco - Centro de Capacitacién Cinematografica - instituto Mexlcano de
Cinematografia.

Bonampak, Gonzalo Infante, 16-35 mm. video, Prod. Instituto Mexicano de
Cinematografia - Instituto Nacional de Antropologlia e Historia. Serie de television.

Antes de la musica, Laura Gardos Velo, 16mm, 12 mins, P. CCC

A propésito de humo, la contaminaclén y esas cosas. Angeles Sénchez,
Claudla Valdez Kuri, 16mm, 30 misn. CCC, U. Iberoamericana

Noche tras noche, Federico Barbosa, Martin Torres, 16mm, 15 mins. CCC
Un vagén al lado de la via, Rafael lllescas, Javier Patrén. 16mm, 10 mins. CCC

1993 Memoria del cine mexicano, Alejandro Pelayo, Video, 155 programas, Prod.
IMCINE; Consejo Nal,. Para la cultura y las artes. Serie de television.

1994 La pasiéon de Iztapalapa, Nicolas Echevarria, video, 85 mins. Prod, Felipe
Fernandez - Cuadro Negro - Enlaces para Desarrollo Cultural - Instituto Mexicano de
Cinematograffa - Comité Delegacional de Iztapalapa - Consejo Nacional Para la Cultura y
las Artes.

En cuestion de amores "hay sol”; en cuestién de mujeras nl con el pétalo de
una rosa, Josa Ramon MikelaJauregui, U-Matic. Video, 28 mins, Prod. Pablo Baksht
Segovia - Instituto Mexicano de Cinematografla (IMCINE) - Direccidn de Produccidon de
Cortometraje. Programa para serie de TV.

Taftldo de Imagenes; banco de ruido. Antonio Noyola. Rafael Rebollar. Video, 24
mins. Prod. Andrés Bafos - Eugenio Cupich - Instituto Mexicano de Cinematografia -
Direccion de Produccion de Cortometraje. Parte de serie de 3 videos musicales de
docurmnental.



Cinegraffa. los trazos de un filme, Rafael Montero, video, 8 de 30 mins cada
uno, Prod. Alejandra Moya - Instituto Mexicano de Cinematografia - Dreccién de
Produccion de Cortometraje - XEEP Radio Educacion - Unidad de Producciones
Audiovisuales (UAP). Serie para TV.

Un beso a esta tierra, Daniel Goldberg, 35 mm, 93 mins. Prod. Independiente.

1994-95 Misterio de los mayas, Barrie Howell, Méx- Canada, sistema IMAX XD, 40 mins,
Prod. National Film Board - Instituto Mexicano de Cinematograffa.

Tept, Juan Francisco Urrusti, 16mm, 27 mins., Prod. Pablo Baksht Segovia -
Instituto Mexicano de Cinematograffa - Direcciéon de Produccion de Cortornetraje.

1995 EI abuelo Cheno y otras historias, Juan Carlos Pérez Rulfo, Méx-Cuba, 35mm,
30 mins. Prod. Gustavo Montiel Pages - Centro de Capacitacion Cinematografica -
Instituto Mexicano de Cinematografia - Direccidn de Produccion de Cortometraje -
Goblerno de! Estado de Jalisco (Secretarla de Cultura) - Universidad de Guadalajara -
Escuela Internacional de Cine y Televisién Cuba.

La linea paterna, José Bull. Marissa Sistach. 9.5 mm. y 35 mm, 85 mins., Jorge
Reygadas - Fondo Nacional Para la Cultura y las Artes - Institutc Mexicano de
Cinematografla - Filmoteca de la Unlversidad Naclonal Auténoma de México - Cineteca
Nacional -  Fundacion MacArthur-Rockefeller - Estudios Churubusco Azteca -
Producciones Tragaluz - Cineteca Nacional.

Planeta Siqueiros, José Ramodn Mikelajadregui, 35mm, 18 mins, Pablo Baksht
Segovia - Instituto Mexicano de Cinematografia - Estudios Churubusco-Azteca -
Television Metropolitana- Canal 22 - Instituto Nacional de Bellas Artes - Departamento del
Distrito Faderal.

El circulo eterno, Eisenstein en México, Alejandra Islas, video, 3 caps de 28 mins
c/u, Prod. Instituto Mexicano de Cinematografla - Ultra Films - Television Metropolitana
T.V. Canal 22 - Consejo Nacional Para la Cultura y las Artes.

Un poquito de agua, Camilo Tavares, Francisco Zapata Betancourt, 16 mm, 30
mins, .Prod. CCC, Escola de Comunicacoes e Artes USP Meéxico-Brasil

Las compafieras tienen grado, Guadalupe Miranda, Maria Inés Roque, %, 30
mins. CCC

El Circuito Eterno (Eisenstein en México) (1995) de Alejandra Islas Prod. Canal
22, IMCINE

1995-96 Mujeres que trabajan; s6lo mujeres, Alberto Bojorquez, video, 7 programas de
26 mins c¢/u, Prod. Television Metropolitana - Canal 22 - Instituto Mexicano de
Cinematografla - Direccion de Produccion de Cortometraje. Serie para TV.

1996 E/ pueblo mexicano que camina, Juan Francisco Urrusti, 16 mm, 97 mins. Prod.
Mauricio Casaubdn - Laura Ochoa - Jes’:s Herndndez - Ellas Nahmlas - Olga Caceres -
Héctor Marin - Juan Francisco Urrusti - Archivo Etnografico Audiovisual del Instituto
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Nacional Indigenista - Fondo Nacional Para la Cultura y las Artes - Instituto Mexicano de
Cinematografia.

Libertad en bronce, video, Prod. Canal 22 - Fondo Nacional Para la Cultura y las
Artes - Instituto Mexicano de Cinermatografia.

1997 El viaje de Juana, Adele Schmidt, 16mm, 23 mins. CCC
Arido, Ricardo Benet, Betacam, 8 mins. CCC

En infeliz (fdbulas de 2, 3 monos), Jorge Triana, video, 8 mins, Universidad de
Guadalajara

ZQuién dlablos es Jullette?, Carlos Marcovich, $.8.16 y 35 mm.video. Dur, 90
mins. Prod. Yolanda Andrade - Carlos Marcovich - Gerardo Garza - Eduardo Barajas -
Simén Bross - Judith Padlog - Aurora Robles - Juan Carlos Prigto - El Error de Diclembre -
Instituto Mexicano de Cinematografia - Génesis - Estudios Churubusco Azteca -
Betaimagen Digital - Resonancia - Huber Bals Fund (Rotterdam Film Festival) - Alameda
Films - Cuatro y Medio.

La Opera: restaurante bar, Carlos Hagerman, Prod. Instituto Mexicano de
Cinematografia, 1997, Cortometrajs.

1998 Cronetera, Carlos Gonzélez Garcla, 16 mm, 12 mins. CUEC
Las fuentes perdidas, Guillermo Errecalde, 35mm, 13 mins, CCC
Hasta aqui llegué, Daniel Arteaga, Video, 19 mins, CCC
La isla de las muriecas, Jeannette Russ, Video, 21 mins, Univ. Iberoamericana.
Claroscuro, Alfredo Sanchez, video 8mins, Univ. De Guadalajara

Sobres! Chavos banda en Puebla, Tonatiuh Ramirez, video, 25 mins, U. De las
Américas-Puebla

Nierika, Rafael Andrino, Video, 27 ming, U. Guadalajara
Los ocultos, Daniel Goldberg, Instituto Mexicano de Cinematografia.
Un Mexicano en Nueva York (1998) de José Benltez, Independiente.

1999 Sakamch'en profecia de los pobres, Carlos Martinez Suarez, Video, 60 mins,
Video Trépico Sur, Fundacién Vamos A.C., Canielle Agostino Foundation.

Las puertas del conocimiento, Luis Lupone, Video Digital, 30 mins, Prod.
Emision de Television Cultural, FONCA, ILCE, MacArthur Foundation. Serie de 4
programas.

De flores y ciudades, Lucrecia Gutiérrez, 16 mm. Betacam, 21 mins. CCC.
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Sombras que pasan, Ernesto Contreras, 16 mm, 13 mins. Prod. CUEC.

Ecos da la rabelidn cristera, Alcira Valdivia, video, 27 mins, Un. Guadalajara

Del olvido al no me acuerdo, Juan Carlos Pérez Rulfo, 16 y 35 milimetros, 75
mins. Prod. Marla Fernanda Suarez - Instituto Mexicano de Cinematografia - Fondo
Nacional Para la Cultura y las Artes - Gobierno del Estado de Jalisco - Secretarfa de
Cultura del Estado de Colima - Rockefeller and MacArthur Foundation - La Media Luna
Producciones - Producciones por Marca - Secretaria de Turismo - Fundacion Cultural
Juan Rulfo.

Petatera de Carlos Mendoza, Prod. Direccion General de Actividades
Clnematograficas de l[a UNAM, México, 16 mm., 28 mins.

2000 A propdésito de Buhuel, José Luls Lépez Linares y Javier Arroyo. Prod. Cero en
conducta- Instituto Mexicano de Cinematografia - Amaranta Films - Foprocine -
Filmoteca UNAM — TV Espafiola — Cadena Arte - José Luis Lopez Linares, México-
Espafa-USA-Francia, 35 mm., Super 8, VHS, 90 mins.

Operaclén Galeana, Carlos Mendoza, Betacam, 50 mins. Prod. Independiente.

Los zapatos de Zapata, Luciano Larobina, 35mm, 27 mins,. CCC, IMCINE,
Fundacion Toscano |AP.

Rolo...entre la decepclén y el profundo deseo de vivir, Celia Varona, Betacam,
27 mins,. CCC

Los rollos perdidos de Pancho Villa, Gregorio Rocha, Video, 30 mins. Prod.
Con el apoyo del Fonda Nacional para la Cultura y 1as Artes.

Tierra Menonita, Adele Schmidt, Video, 58 mins, Prod. MediaSur, CCC

Tecno Gaist, México-Alemania, Christlane Burkhard y Anne Huffschmid, Betacam,
30 mins. Prod. CCC, Instituto Goethe México.

Vielros, vida y obra de Carlos Velo, Betacam, 55 mins. Prod. Terasa Velo, CCC
Del corral a la red, Eva Bodenstedt, 16mm, Betacam, 55 mins. CCC

Descenso, Antonio Isordia, Video, 21 mins, CCC, Palmera Films.

Road Coffee, Ricardo Benet, Betacam, 8 mins. (CCC)

Todos nos estamos muriendo aqui, Ali Gardoki, Video, 75 mins, Prod. My House
Producciones , La Panadaria. CCC

Papé Ivén, Maria Ines Roqué, Betacam Digital, 55 mins. Prod CCC, CONACULTA,
FONCA.

Niko el chocomilero, Alexis Rodil, 3 mins. CCC
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Los guardianes del Volcdn, Tonatiuh Martinez, 16 mm, 10 mins. CUEC
La virgen Lupita, lvonne Fuentes, 10 mins, CUEC
Paco Chdvez de Busi Cortés y Paco Chavez, Independiente, México, 53 mins.

2001 Vuwela Angaelito, Christiane Bukhard, 35 mm, 50 mins, CCC., Deutsche Film und
Fernsehakademie, FONCA, Prlsma Comunicacion con Causa. México-Alemania

Costra, Roberto Lépez, Mini DVD, 12 mins. Prod, Independiente
No puedes hacer mds alld, Hugo Mendoza Cruz, 16mm, 13 mins. CCC

2002 La cuarta casa, un retrato de Elena Garro, José Antonio Cordero, 35 mm, 37
mins., CONACULTA-IMCINE, CCC, SEP.

Gertrudis Blues, Patricia Carrillo , 35 mm, 10 mins, CONACULTA-IMCINE
Mucho gusto en conocerte, Paulina del Paso, 27 mins, CCC

Five o’clock tea, Manue! Cafiibe, 49 mins, CCC

Onces, Algjandro Gerber, 37 mins. CCC

La ambulancla, lyari Huerta, 6 mins. Independiente

La requisa, Martin Boege, 23mins. CCC

En pocas palabras, Mariana Chenillo, 24 mins. CCC

Cristos & Camllo, Emiliano Menéndez, 22mins. CCC

iTierra callantel, Francisco Vargas, 50 mins. CCC

El boliche de Roberto, 1sabel Muioz, 15 mins. México-Argentina

Jocelyne, René Pefalosa, Maxico-Canada, 17 mins.

Gabrlel Orozco, Juan Carlos Martin, 80 mins., Prod. Juan Carlos Martin y CUEC
Pinta, corre y pinta, Nicolas Carreras, Mini DVD, 12 mins, Argentina-México

Alex Lora, esclavo del rocanrol, Luis Kelly, Video, Prod. Luis Kelly, Publicidad e
imagen corporativa, Producciones Lora, CONACULTA - IMCINE

La canclén del pulque, Everardo Gonzdlez, 60 mins. Prod. Angeles Castro, Hugo
Rodriguez, Centro de Capacitacion Cinematografica.

2003 La pasion de Maria Elena, Mercedes Moncada, Produccion: Mercedes Moncada y
Javier Moron Terejo, Chango Films, CONACULTA - IMCINE; México 2003 Duracion: 74
mins.
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Recuerdos, Marcela Arteaga. 90 mins. Pord. Angeles Castro, Hugo Rodriguez y
Gustavo Montiel, CONACULTA - IMCINE
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