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Temal

Paul Ward: “Lo que hace de un documental un documental estd en las complejas interacciones entre
texto, contexto, productor y espectador. El uso de ciertas convenciones o técnicas no es la base de su
estatuto en relacion al mundo real”.

Los primeros que hacen documental deben argumentar por qué lo hacen asi. Aparecen entonces, junto
con los primeros documentales, los textos.

Alain Bergala

Pedagogia (aprendizaje) centrada en la creacidn, la transmisidn (cierta filiacion, hay tradicién) y en el
método: en presente, retorno a lo que nos interesa ahora, en este momento.

Ideas a fijar:

- La imagen como imagen técnica: El documental trabaja como algo ya existente, lo real, pero la
imagen es una imagen, no lo real. Hay un dispositivo técnico que hace posible cierta imagen.
Imagen mediada o mediatizada, la cdmara transforma lo real en imagen.

- Cierto mirar sobre las cosas (intencionalidad)

- “Una obra en la que te reconozcas” (F. Trufault): esta presente en todo el cine contemporaneo.

Anclajes
- Consciencia del dispositivo

- Conocimiento de la cultura del cine/filiacion: no se puede reclamar una filiacion (cultural,
econdmica, politica, ideoldgica) sin conocer la tradicion.

- De la mise-en-scéne (puesta en escena) / dar cuerpo filmico: como cualquier material que se
convierte en cine, la puesta en escena tiene que ver con la idea de contribuir a la formalizacion de
un determinado material.

- El pensamiento de los y las documentalistas: Hay toda una serie de ideas nuevas que van
configurando ese territorio en el que nos vamos moviendo. Estamos trabajando en presente y
definiendo muchas cosas.

Propuestas fundacionales
Modos de pensamiento que preceden al pensamiento documental.

- Grierson: Escribe los principios del documental. En un texto previo hace una critica donde
aparecen aspectos relacionados con el tratamiento creativo de la realidad. Relacién entre realidad
y artificio (el dispositivo, el lenguaje cinematografico). La interpretacion creativa de lo real para
dar cuerpo filmico. Todo lo que no es real seria una intervencién en lo real para convertirlo en
cine.

- Vertov: Revelar el proceso de filmacion o de representacion en si mismo. Antecedente del cinema
verité. Explica muchos aspectos de los documentales actuales. El introduce el reverso, la
construccion de lo que esta haciendo, nos ensefia a hacer cine a la vez que nos ensefia el cine en
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si mismo. Nos muestra cdmo se trabaja la representacion de lo real: “The Man with the Movie
Camera” (1929), constantemente vemos al hombre de la cdmara.

El cine aparece como un objeto que forma parte de la comunicacion de masas.

Aprendizaje del cine como nuevo objeto cultural y expresivo, como artefacto ciudadano. Esta idea de
documental como elemento de la ciudadania es defendida por ambos. En ambos casos el cine documental
forma parte del espacio de las politicas publicas. Grierson es el primero que reclama que el documental
parte de la idea de ciudadania. Por eso, durante muchos afios, se pensd que la escuela social era
simplemente un cine didactico.

No hay que confundir la realidad con el cine, aunque el cine sea documental. Esta idea esta gestada en
un momento en que el documental goza de la atribucidon de transparencia y objetividad, ya que se
distanciaba mucho del resto de cine. El documental forma parte de la cultura informativa, que se considera
objetiva, y que ademas tiene que cumplir ciertos estdndares para considerarse como tal.

Durante muchos afios el documental se considerara algo transparente, Grierson nos advierte de que
estamos ante algo construido, algo a lo que hay que darle forma (Aristdteles: drama). Tiene una estructura
narrativa.

Modalidades
Propuestas de Nichols.

Las practicas y el modo de mirar los resultados de esas practicas: expositivo, observacional,
interactivo/participativo, reflexivo, poético, performativo.

Stella Bruzzi: El documental es una negociacion constante (que advierte del papel del documentalista y
del espectador como parte del sentido) entre los hechos reales y su representacién, como distintos e
interactivos. Recalcamos de nuevo la diferencia entre la realidad y su representacion: la obra.

Siempre que hablamos de documental tenemos que pensar en la persona que ve ese documental. El
falso documental es aquel documental que se hace para que se crea que es real.

Existe una doble dialéctica, entre lo real y la obra, y entre el director y el espectador.
Constantes:

- Conciencia del cine: del dispositivo y del sentido del dispositivo. Reutilizacion de un
referente/filiacion.

- Difuminacién de las fronteras entre documental y ficcion.

- Nueva notacién: cine de no ficcion (aparece vinculado con el punto anterior, como consecuencia
de la conciencia del cine).

- El autor como material: mediado por el dispositivo o dentro de la accidon. La cuestién de la autoria
es implicita, y en muchas ocasiones explicita, dentro de la propia obra.

De la relacion con el espectador:

- Negociacion: Siempre pensamos en una obra para un publico y, dependiendo de cémo este se
relacione con la obra, le dara una u otra connotacion.
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- Tratamientos no muy explicitos: lenguajes o modos de tratar lo real no muy visibles (“Nanuk, el
esquimal”, 1922, de R.J. Flaherty; lo contrario seria Vertov).

- Distancia: modificacién en el movimiento, en el tiempo, en la reutilizacion de materiales de los
otros. Si por algo se caracteriza es por la identificacion o la no identificacién. En las
consideraciones clasicas de la obra, lo que el autor debia pretender era la identificacion total,
pero en este caso se busca la distancia que le permita al espectador distinguir la obra de lo real,
gue permita al espectador reconocer la obra como diferente. Por ejemplo, cuando aparece una
intervencién sobre el tiempo orgdnico, se crea esa distancia, porque el espectador es consciente
de que esta viendo una pelicula.

“El cerco” (2005): Documental de observacion

Dirigida por Ricardo iscar y Nacho Martin. La idea de este documental es mostrar la pesca del atun (es
sorprendente que los autores desconocieran la existencia de un trabajo anterior y practicamente igual: “Las
Madrabas”). Se hace bajo el signo de la muerte. Se pretende dar a conocer algo que en general no se
conoce.

Si tuviéramos que buscar la filiacién de este documental, pensariamos en lo mas clasico, en la escuela
flahertiniana (Flaherty). Hace algo muy tipico de esta escuela, que es el inserto (cada elemento forma parte
del todo). Es posible que no lo utilice de forma consciente, puesto que los modelos funcionan de forma
distinta para cada persona, pero si que hay esa intencion de darle un tratamiento clasico.

En los materiales interviene la investigacion sobre el tema. Se necesita un conocimiento previo y un
estudio previo de la situacion.

La forma se refiere a la construccién de la propia pelicula. Una primera cuestion es el dispositivo, cdmo
utilizarlo (una cdmara siempre estd en movimiento). También es importante como se trata el sonido (en
este caso organiza toda la accidn). Cuestiones de lenguaje (planos y movimientos): en este caso no existen
planos fijos.

Luego esta la variante cromatica, en este caso indica que estamos ante un modo de hacer la pesca del
atun desde épocas histéricas. Este es un cddigo que incorporamos por cultura (sepia o marrén es algo que
rememora al pasado).

También existe una nocidon de peligro constante, enfoques y desenfoques, movimientos de camara,
planos detalle.... el propio ritmo crea angustia y expectativa dentro de lo que es la accién.

Mediante estos cddigos entramos en la distancia, en la percepcion de la pieza como tal.
Aspectos del pensamiento documental: Ficcion/No ficcién

“Todos los grandes filmes de ficcion tienden al documental como todos los grandes documentales
tienden a la ficcion [...] y quien escoge a fondo uno de ellos se encuentra necesariamente con otro en el
camino” J.L. Godard. Donde esto se manifiesta de forma mas obvia es en los aspectos técnicos.

“Checkpoint” (2003, Yoav Shamir)

Documental de observacion. Hecho bajo el canon del cine directo: una cdmara, una persona, sin
intervencidn. El punto que marca la diferencia es la eleccién del tema y de entrar alli a filmar.
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Documental de vanguardia

Nos fijaremos en la autoria y la ideacidén (creatividad), la formalizacién... Hay una recuperacién y un
retorno a determinadas propuestas fundacionales alrededor de dos autores basicos (Grierson y Vertov).
Hay muchos autores de vanguardia trabajando alrededor de las ideas de Grierson.

La ficcion y la no ficcion (lo real) no son antagdnicos, hay determinadas caracteristicas que son
exclusivas de cada uno de ellos, pero hay muchas cosas coincidentes (Ej.: “London”):

- Técnicas y artificios comunes a la ficcién: los personajes, aunque pertenezcan al mundo real, se
tratan con miras a que tengan densidad dramatica.

- El argumento, incluso origindandose en la actualidad, se construye en funciéon de estructuras
narrativas capaces de crear emocion y de mantener el interés.

- Los acontecimientos, aun siendo captados “a lo loco”, se editan a partir de la idea de ritmo y de
técnicas que generan tensidn y puntos culminantes. Son recogidos en funcidon del montaje, para
crear puntos de interés.

(J.C., “La I6gica de las imdgenes”, 2008)

Los dilemas:

Mirar documental (desde la autoria): Cada uno, con ese mismo material, podria hacer algo
diferente. Se advierte la relacién entre la materia preexistente y la creatividad autoral.

- Documental creativo o documental de creacidn = remarca este sentido.

- Para que algo funcione como un documental, el publico debe mirarlo como un documental. El
publico no lo percibe como ficcién.

- La posicion critica: la teoria del documental se hace construyendo precisamente contra la ficcidon y
sus tradiciones (W. Guynn, “Un cine de no-ficcion”, 2001). No hay un pensamiento Unico
alrededor del documental o del documental contemporaneo, sino que hay distintas perspectivas.

Constantes para una definicion mas o menos convencional del documental contemporaneo
- Los motivos
- Articulacién objetivo / subjetivo
- Puesta en forma y técnicas y métodos de produccion
- Relacién con el publico
Nuestra construccién de lo real pasa siempre por un campo de sentidos.

Documental Clasico vs. Documental Contemporaneo: los puntos de friccion. ¢ Evolucidn o contradiccién?
La cuestion de las mediaciones: el tiempo histdrico, el autor, la cultura del espectador.

Paul Rotha: El documental y la cultura de su tiempo

- Flaherty y el método de la antropologia (Frazer, Mead, Malinowsky): Dejar que el otro se exprese.
Esta basado en la antropologia mas conservadora, que divide el mundo entre la cultura occidental
y el resto, y es el antropdlogo/etnégrafo el que permite que éstas se expresen. El antropdlogo,
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cuando vuelve, llega “casi transformado en otro”, y esta el tiempo que sea preciso en un lugar. De
alglin modo, Flaherty nunca dejé de ser Nanook.

- Las vanguardias artisticas: En las sinfonias urbanas es donde se plasma la relacién entre las
vanguardias y el documental. Es toda una linea de trabajo donde aparece un nuevo sujeto: la
ciudad como héroe, como personaje colectivo. Relaciona el documental con la construccion del
espacio publico, algo que va mas alla del propio espacio personal. En la historiografia mas clasica
se sitla a “Nanuk, el esquimal” como el documental fundacional. A partir de su proyeccién
aparece un nuevo tipo de cine, aunque un afio antes se filma una pieza llamada “Manhatta”
(1921, Paul Strand), de pocos minutos, que es el primer film de ciudad y al mismo tiempo el
primer film de vanguardia norteamericana. Este pequefio filme juega con una serie de ritmos y de
esquemas de composicion interna.

- Los newsreels (rutinas productivas), las noticias, dan lugar al movimiento de Kino-Pravda (serie de
noticiarios de Dziga Vertov en los que se filma con cadmara oculta, a veces incluso sin pedir
permiso). Es un elemento muy real, alrededor de una nueva actividad (en el sentido de modo de
hacerlo: publicos urbanos, aumento de habitantes en las ciudades) se da la aparicién de empresas
periodisticas. Vinculado a este tipo de empresas aparecen las noticias en imagenes. La
organizacion y la narracion de los hechos en imdagenes se desenvuelve mas en la escuela soviética
(cine-o0jo). A partir de los filmes de familia de los Romanov, la documentalista Esfir Shub (también
conocida como Esther Shub) reconstruye la dinastia en su documental “La caida de la dinastia
Romanov” (1927). Si algo hay en el documental contempordneo es el retorno a los filmes de
familia, muchos documentalistas van a buscar en sus albumes los materiales. La vanguardia
piensa en la exposicion publica de todo lo que hace.

- La propaganda (multiplicar) “Listen to Britain” (1942): En la Rusia de los afios 20 y sobre todo en
Alemania en los afios 30 aparece el documental de propaganda. Después del 45 aparecen grandes
dispositivos de propaganda vinculados a la guerra. Aparece un tipo de filme que, por sus
objetivos, recurre al cine-verdad, algo que goza de la cualidad de la objetividad, y a partir de él se
construye todo un discurso para transmitir determinados mensajes. Proceso de deconstrucciéon y
reconstruccion, plasmado en el documental. Premisa de objetividad que viene de la propaganda
periodistica.

(“El siglo” Alain Badiou, 2005)

El documental y la cultura de su (nuestro) tiempo

¢ La apropiaciéon de materiales y los discursos del yo: la experiencia del filme (cine de mujeres) y el
filme experimental.

¢ Loreal comoimagen de lo real: el punto de vista como mediacién.
e Elretorno a la actitud: Free/Nouvelle Vague

¢ Ladiversidad como consigna: los cines de otras culturas (iraniano, por ejemplo)

Vanguardias, desde Badiou

El proyecto del “home nuevo” es un proyecto de ruptura y de fundacion que sostiene, en el orden de la
historia y del Estado, la misma tonalidad subjetiva que las rupturas cientificas, artisticas, sexuales, de
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principios de siglo [...] porque las vanguardias — ellas y su modo de darle cabida a la novisima pasion por lo
real — solo conciben el arte en presente y quieren forzar el reconocimiento de ese presente [...] la salvacion
de lo efimero y del instante [...] el arte del siglo apunta a conjugar el presente, la intensidad real de la vida”.

Una forma de acentuar el presente es precisamente a través de la vida en movimiento.

Vanguardia y documental

1. Idea de presente, de acto nuevo, sin filiacion: se produce un tipo de objeto que no se reclama de
una tradicién anterior.

2. Idea de grupo, de intervencion: manifiestos.
3. Idea de criba estética: La obra y su material necesita un tipo de formalizacién exnovo.

Obras, autores y autoras de documental, la teoria y sus apreciaciones sobre el documental: Hans Richter
(afios 30) y Béla Balazs.

Si en el canon que durante mucho tiempo definié el documental estaba la ocultacion de los medios de
produccion y la transparencia, cuando hablamos de documental contemporaneo estamos hablando de
ensefiar el proceso de produccidén, la construccion; se apuesta por mostrar los procesos de creacion.

Muchos autores se acercan a las vanguardias sélo desde el aspecto formalista, y pocas veces se hace
una aproximacion sociopolitica. Para el documental, debemos acercarnos de forma sociopolitica. Algunos
cineastas, como Bufiuel o Eisenstein, no quieren que se les aplique el concepto vanguardia. Es un tiempo en
gue los propios términos son debatidos.

El grupo Dada reune a muchos creadores de diversos lugares, y se reconoce en sus practicas lo que es la
vanguardia. A partir de ahi se van a establecer algunos tdpicos: deconstruccién del sujeto, subversion
iconografica, el cuerpo como cuerpo erdtico, la exploracién de todo tipo de procesos graficos y plasticos, la
puesta en relacién de unos elementos con otros (montaje, fotomontaje, grande y pequeiio, luz y oscuridad;
esto se reconoce mucho por la angulacidn), la forma de tratar el espacio... Lo cotidiano como valor,
asociacién automatica de ideas y materiales... unir lo diferente por el simple hecho de ver cdmo el
referente se relaciona.

Ademas de la referencia estética, se esta previendo la gran catastrofe (ascensién del nazismo y gran
guerra) y existe lo que Freud llama un “malestar de la cultura”: la época nos reclama hacia a otro objeto, lo
gue hace que se reconduzca el documental. Todo esto tiene que ver con el tipo de documental que se hace,
Richter dice que la sociedad reclama un cine que explique el propio tiempo.

Visionado “Ritmo 21” de Richter (1921): juego de formas y colores, cdmo esto se traslada al documental,
el juego de formas vy la figuracion.

Visionado “A propos de Nice”, (1930) de Jean Vigo y Boris Kaufman (director fotografia): uso de la
metonimia y la metafora. Camaras lentas, angulaciones... como forma de poner en evidencia el dispositivo;
lleva a que el espectador reconozca el punto de vista. El autor habla de un punto de vista documental, que
actualmente influye en los principales festivales de documental contemporaneo.

Nuevos sujetos (ciudad). Nuevos temas

Tema de la ciudad como espacio en el que habita la gente que se representa: “Berlin, sinfonia de una
ciudad” (1927, Walter Ruttmann).
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Dziga Vertov

La cdmara como aquello que ve de una forma distinta, aquello que permite ver. “El hombre con la
camara” (“The Man With The Movie Camera”, 1929). El director de fotografia de la pelicula, Mikhail
Kaufman, era el hermano del propio Vertov y también de Boris Kaufmann (director de fotografia).

Conciencia de la camara, cdmara como creadora de un nuevo objeto capaz de poder ver.

Muestra el proceso de produccién del filme, organiza todo en torno a la cdmara. La cdmara organiza lo
real. Estos aspectos, que aparecen en el filme, después van a ser unas constantes en el documental
contemporaneo. Consideracién de la camara como referencia al ojo humano.

Busca un lenguaje internacional, sin actores, sin escenas... También rechaza la cronologia, porque
primero vemos lo que va a ser el resultado (la sala de proyeccion). Utiliza la imagen fija, que la cdAmara va a
poner en movimiento. Existe un juego entre el exterior y el interior. Ciudad y personajes despiertan con la
camara.

Ojo de la cdmara = material 2 ojo del espectador

Aparece el principio de construccion y el diario filmado (férmula que aparece mucho en el documental
contemporaneo). En el documental contemporaneo el filme diario tiene que ver con la relacion entre los
retornos al pasado y el presente.

Marguerite Duras

“Les Mains Négatives” (1978): En este filme el habla es fundamental, es en presente, pero habla
constantemente del pasado, de un pasado que nos lleva a lo que fue la primera imagen recogida (una mano
en una cueva). Es la imagen de una ausencia. El texto de la autora de este filme se dirige a esa imagen
primigenia. El uso del dispositivo es obvio. Filma la ciudad parisina nocturna. Pero se situa, a nivel formal,
de otra forma de lo que se puede hacer con una camara (modalidad de formalizacion completamente
diferente: montaje-no montaje).

Desconexion absoluta entre habla e imagen. Es una voz que pertenece a otro espacio, complejidad
narrativa.

El film se inicia con una pantalla en negro y una voz femenina que habla sobre las manos y las piedras.
Declaracidon hacia aquel ser primigenio que dejé plasmada aquella mano.

Duras también es la guionista de “Hiroshima mon amour”, primer filme en el que salen fragmentos
documentales sobre la bomba de Hiroshima.
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Tema 2: El documental como cine moderno

En los afios 50-60 el documental se transforma hacia el cine moderno. El Neorrealismo, la Nouvelle
Vague, el Free Cinema. Aparece un nuevo modo de hacer ligado a la cultura nacional. Volver a enfrentarnos
con nosotros mismos, eliminando toda mediacién enganosa.

Los Neorrealistas buscan historias reales, personas en lugar de personajes, lugares reales... esto influye
en el documental. Las nuevas practicas del cine encajan con las nuevas prdcticas documentales. Destacan
nuevos manifiestos, publicaciones y obras nuevas vinculadas al documental como cine moderno.

Sentido del inacabado: No hay un fin. La obra en constante proceso de transformacion. Esta idea
acompana al autor, aparece el término “cine de ensayo”.

Cuestidn de la improvisacion patente en las nuevas prdcticas. Aparece sobre todo a la hora del rodaje,
muchos filmes de la época se procuran y se rotulan como filme improvisado (“Shadows”, 1959, de John
Cassavetes, es la primera obra con la que se presenta el New American Cinema Group).

* inacabado > la obra y la conciencia de la persona autora > el pensamiento en proceso > la tentativa,
el ensayo.

* laimprovisacion > pérdida o fracaso > la vida que se precipita, finalizando por ella misma el trabajo.

* la palpitacidn, el reflejo, la inquietud (la atmosfera) en la mirada del espectador que no percibe
evidencias si no ciertas impresiones (Dominique Paini).

Errancias, conexiones y desconexiones

Paralelismo del cine con otras expresiones y ambitos artisticos: NRoman / NVague; “Mozos anoxados” /
Free Cinema

Brecht: los materiales, el realismo como resultado. Autor que conecta las dos épocas. Busca que los
materiales mantengan su identidad: que la voz sea voz, lo visual visual... y la conciencia de que asistes a una
obra construida. El realismo como efecto y resultado, y no como lenguaje.

El fragmento, los finales provisionales, buscar lo que nos acerca a la esencia mecanica del cine, al desfile
de fotogramas, de la luz/ausencia de la luz, del continuo/discontinuo. Ej.: “Branca de neve” (2000) de Jodo
César Monteiro.

Nuevas actitudes, otras practicas

e Girarnos hacia nosotros mismos, hacia los indicios y los rastros: “Noche y niebla” (“Nuit et
Brouillard” (1955), de Alain Resnais: exterminio judio en campos de concentraciéon) + la
autorreferencia: “Chronique d’un été” (Edgar Morin y Jean Rouch, 1961).

e Girarnos hacia el otro, hacia nosotros mismos como el otro: Jean Rouch.

¢ Elcine como hecho cultural: Cultural Studies.

e Sus objetos: lo cotidiano como materia inicial.

¢ Los modelos: Free, Verité, Directo, Tercer cine, Cine imperfecto (incluye espacios identitarios).

¢ Elrodaje desde el interior del objeto: la utopia de lo real; estamos en un momento de gloria para el
rodaje. El sentido de rodaje sustituye cualquier otra mecanica.
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Nuevos estilemas

La atmdsfera como ‘impresidon’ que se expresa en un plano, en una secuencia, en una pelicula, y
gue se transfiere al espectador. Sensacion en el espectador: fendmeno sensible (afectivo) y
universo de relacion del espectador con el filme (Inés Gil).

Figura filmica: forma de expresiéon que no depende tanto de la representacién como de los
elementos constitutivos del cine: por ejemplo del tiempo, del ritmo...

Free Cinema

Lindsay Anderson: el cine como compromiso moral, poético y social. Autor de referencia. Se forma
en la escuela Griersoniana (Grierson), en su ultima etapa.

1948: texto de Anderson que aconseja dejar los estudios y la tecnologia sofisticada para ir hacia el

mundo real.

Un nuevo tipo de cine que precisa de un nuevo dispositivo. Es preciso avanzar técnicamente:
Aparicién de los equipos ligeros y del sonido sincrénico. La tecnologia tendrd que evolucionar para
responder a un nuevo objeto (camara boligrafo).

Ideoloxema: el material se incorpora directamente en la pelicula. Cine de rodaje.

Autores, obras y manifiestos, festivales, revistas

La figura del autor como independiente: se reivindica el papel del/de la filmaker comprometida
como comentarista de su época (politica, etc.). Libertad para el cineasta.

La discrepancia como fuente de creacién. Anderson: el valor del movimiento de los autores reside
en las peliculas. “O Dreamland” (Lindsay Anderson, 1953).

Por un cine imperfecto

Espacio latinoamericano: “Por primera vez” (1968) de Octavio Cortazar (visionado en clase).
Proceso de creacion del filme, autoria, materiales: el cine como ligamen con lo real.

Ni Hollywood ni Nouvelle Vague: por un cine imperfecto. Influencia del neorrealismo y de los cines

independientes.

Autores a los que Cohen dedica sus obras

Vertov, Jennings (autor precedente en el que se basan para reformular el documental).

“Sans Soleil” (1983, Chris Marker): Sandor Krasne (supuesto camara que escribe unas cartas, que

son la narracion del documental).
Agneés Varda

Joris Ivens : Vinculado al documental politico de los 30. Modifican el modo de hacer documental.

Con estos nombres como pretexto se podria hacer un programa sobre el documental.

Documental Contemporaneo Magdalena Adrover Gaya 11
Curso 2011/2012



Tema 3: La figura del espectador. Del filme al espectador.

Chris Marker

Proyeccion “The embassy” (“L’Ambassade”, 1973), rodada en Super 8. La pelicula se encuentra en una
embajada, no se sabe que es suya hasta afos después; es un filme anénimo. Una persona que filma camara
en mano (afio 1973, golpe estado chileno), que a la vez va explicando lo que vemos. Nos muestra la espera,
durante la cual nos va describiendo el grupo, mostrando que hay un sector social que no ha accedido a la
embajada (los trabajadores). Es una voz que nos va contando cémo se desarrolla una situacién
impredecible: las discusiones, la irritacion, cobmo pasan el tiempo... todo lo que parece normal en una
situacion andémala. Lo hace de la forma lo mas minuciosa y objetiva posible. Relacidn con el exterior:
alguien quiere entrar y es abatido a tiros. Hacia el final, ya identificamos algunos personajes, se nos
muestra como algunos van pudiendo abandonar la embajada. En el ultimo plano de la pelicula vemos que
estamos en Paris, lo que nos descoloca respecto al tema (Chile).

é¢Por qué hace esto el autor? Se busca una formalizacién que lo acerque a los videos familiares, como
una modalidad de filmacidon amateur, con un espacio familiar. Pero en lugar de buenos momentos, se busca
filmar momentos de fuerte inestabilidad.

Variante en el modo de enfrentarse a lo real. Utilizar los materiales para ensayar. Hay muchas formas de
acercarse a lo real sin que deje de ser real. Voz y palabra como material, y su relacion con la imagen.

La relacion con el espectador: el autor nos hace creer una realidad. Toda persona que ve el video lo
relaciona con el golpe de estado en Chile. Nos hace creer que estamos en esa realidad para, a través de un
plano final que se convierte en una metafora, hacernos reconsiderar todo lo que hemos visto, resituarnos
dentro de su trabajo. Nos descubre que es una ficcidén, por lo que nos hace ir mucho mas alla, nos lleva a
razonar sobre el por qué de esa deslocalizacién. La deslocalizacion nos hace pensar: éestamos involucrados,
o dentro de la misma mecdanica que Chile? Al abrir ese ultimo plano y revelarnos que estamos en Paris, este
filme gana en extensidn lo que pierde en localizacidon. Nos plantea lo que es real y lo que es verdad. No sdlo
es lo que esta pasando en Chile sino también con lo que pasa en Europa.

Se habla de algo que el ciudadano de a pie no conoce, pero que Marker (el autor) intuye. Se trata del
habla que habla para alguien que no es el espectador, sino una tercera persona. El género epistolar, la
subjetividad. La voz adquiere aqui mucha importancia. Espectador como intruso que se mueve en algo que
no va dirigido a él. Esto remueve el imaginario propio del espectador. El imaginario se usa para buscar esos
momentos de inestabilidad.

Cémo y para qué nos interesa este ejemplo: la relacién de dos imaginarios (el del autor y el del
espectador), la relacion entre documental y ficcion y, a partir de ahi, para tomar conciencia de una

III

modalidad que se llama “efecto documental”, que influye mucho en cine de ficcidn, y que trata de filmar

ficcion como si se tratara de un documental. Ej.: “Domingo sangriento” (ficcibn documento de Paul
Greengrass, 2002), “Camino a Guantanamo” (2006, Michael Winterbottom y Mat Whitecross)

Chris Marker participa mucho en las peliculas de Chile.
Cdémo tratar la verdad histérica cuando no se tienen esas imagenes de verdad histdrica.
Grupo “Trabajo y Cultura” donde coincide con Bazin.

“Lettre de Siberie” (1957): ensayo documentado por un filme (filme ensayo).
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Cambios en el pensamiento: la imagen de lo real no es suficiente, es necesario ir hacia los materiales
para hacer una tentativa de filme.

La carga comunicativa: voz, el campo sonoro como creador de campo espacial. Habla de montaje
horizontal que va de la imagen a la palabra.

“Sans Soleil”: filme de la memoria mas personal. Tentativa de filmar el tiempo y el paso del tiempo, y su
percepcién en diferentes culturas.

Agnés Varda esta muy proxima a él en muchos aspectos.

Se busca una modalidad documental: camara subjetiva, muy improvisada, cuando se va a una
descripcidon minuciosa (Woody Allen la utiliza mucho en sus peliculas), utilizacion materiales como si fueran
activos.

“La espiral” de Armand Mattelart (1974-1975), en la que participa Chris Marker: Su eje principal estd
dado por el anadlisis de las estrategias de las derechas chilenas y sus aliados para impedir, primero la
eleccion, y luego la estabilizacion de un gobierno de izquierda en el poder.

Agneés Varda

Trata de anular la distancia o diferencia entre argumento y filme. Asi como “La embajada” se va
construyendo a medida que se filma, Agnés Varda también trata de hacer algo asi. Hacer avanzar la
escritura para anular la diferencia entre argumento y film. Se libera de los vinculos del sistema productivo
internacional.

Viaje entre lo pensado y lo real, entre interior y exterior del mundo (objetivo — subjetivo), entre realidad
y ficcidon, entre lo publico y lo privado... nos sitla entre esta dialéctica (también aplicable a Marker). Agnés
Varda filma lo que le gusta.

Ella empieza como fotdgrafa de teatro. “La Pointe Courte” (1956, neorrealismo). La foto sera un
referente para ella, como material y como estilema. Construccion del documental marcada por el origen
fotografico de la autora. Documental construido con un lenguaje plenamente contemporaneo.

“Daguerroutipes” (1976)

Proyeccion “Reponse de Femmes” (1975): Distancia y diferencia entre argumento y film. El argumento
surge al hacer el propio filme como si se derivara de lo real. El cuerpo como objeto del cine de mujeres,
porque éste se ha mostrado practicamente siempre desde la vision masculina. Lo hace por un encargo para
el Dia de la Mujer. Como tiene que ser representado el cuerpo y el sexo; por lo que es evidente a nivel
visible es por lo que se determina culturalmente el género como algo cultural y no biolégico.

Simone de Beauvoir: El género y su construccion como algo cultural, no bioldgico, “no se nace mujer,
nos convertimos”. Formalizacion distinta al ejemplo anterior, muy marcada por el origen fotografico.

El documental va haciendo preguntas, algunas de las cuales todavia abiertas, que a nivel social cuesta
mucho incorporar: ¢Qué es ser mujer? ¢Qué es el cuerpo de una mujer? “Somos un cuerpo definido por la
visién masculina”.

Modo de relacién directo y frontal con el espectador, un film muy valiente, identitario, de asumir la
identidad con el cuerpo. Formalizacion muy autoral y de vanguardia, muy poco convencional para tratar
este tema. Es una puesta en escena intima, para la exposicion publica. Esto es un mecanismo de lenguaje
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gue ademas utiliza la ironia, porque nos habla de lo que no nos gusta de nosotros mismos, utiliza el humor
para hablar de aquellos aspectos que reconocemos como la parte mas absurda de nosotros mismos.

Plantea la validez de estereotipos que estan ahi, fundamentalmente por razones comerciales:
“sexualidad no es sex-shop”. Estd hecho como una especie de encuesta socioldgica, incluye distintos tipos
de mujer, y cualquier persona que lo vea se puede identificar porque coincide con algin prototipo de
nosotras mismas o de las mujeres que se conocen (en el caso de los hombres). Tiene un efecto
multiplicador y de cambio a partir del cual nos hace cuestionarnos las cosas.

Varda tiene una contemporaneidad muy fuerte, es dificil ver sus filmes como si tuvieran 40 afios,
parecen hechos en presente. El retrato es un estilema en su obra. Fotografia como material y como
estilema. Trasladé los aspectos y la sensualidad fotografica a sus filmes.

El cine directo

Como fendmeno de la cultura popular norteamericana, grupo ligado a la revista Live que decide hacer
noticias filmadas. Cine de la era Kennedy. Hay una variante canadiense muy especifica.

Pierre Perrault y Michel Brault

Recibieron un premio de cine en Canadd hace poco. Siguen trabajando. Un tipo de cine que se diferencia
de otros cines.

Contexto para un Cine de grupo. En 1936, en Quebec gobierna Maurice Duplessis: rural, religioso,
familiar. En 1948, “Le refus global”, el cambio total (manifiesto publicado en Montreal, donde su autor,
Paul-Emile Borduas, reta los valores tradicionales y rechaza el status quo de la sociedad de Quebec del
momento, considerando que el surrealismo no puede coexistir con el dogma catélico. El desea evadir las
restricciones morales para desarrollar la libertad personal). Visibilité > La revolution Tranquille (1960): no
hay vuelta atras. Emergencia y existencia, 5 afios que conmovieron el cine. Se da el primer filme de cine
directo sin que existan las posibilidades técnicas para hacer cine directo. Se reivindican unas mejoras
técnicas en los materiales.

Michael Brault filma “Les raquetteurs” con Giles Groutx (1958) y “Pour la suite du Monde” con Pierre
Perrault (1963), filmado bajo los paradigmas del cinema verité. En 1959 se encuentra con Jean Rouch en un
seminario sobre Flaherty. “Cronique d’un eté” (Edgar Morin y Jean Rouch) como ejemplo de la tecnologia
incorporada a la expresién y a la forma filmica.

Camara errante, traccionada, el objeto a ser filmado tira de la cdmara, la cdmara pretende unirse con su
objeto. Ansia de que lo real no huya.

Libro catalogo: “Cinemas du Quebec, au fil du direct” (Patrick Leboutte). Las consignas del libro son:

* Pays en movement > cine directo en movimiento > Comprender un pais por su cine, cine directo
como forma de entender un pais. Cine como nuevo objeto cultural, que actia como
transformador y no como forma final a la que hay que llegar.

* Filmar los acontecimientos en el momento en el que se producen, y desde dentro. Ej.: Sélo se
puede filmar con una camara porque tu sdlo ves un fragmento, un angulo concreto de lo real. Sin
anadidos que nos lleven a pensar en la ficcion.

e Relacion con el cinema verité.
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Proyeccidon “Les raquetteurs”, de Michel Brault e Giles Groutx. Filme que se monta a escondidillas. Tiene
una lectura doble: se considera un filme identitario. Se convierte en un filme manifiesto, que se situa contra
el academicismo. Es una experiencia radical que rehace la imagen pasteurizada, la confeccidn racional del
relato. Incorpora la identidad en la pelicula.

Relne por una parte un motivo “banal”, cotidiano, tipico (material cotidiano). Un modo de filmar
inusual y nuevo, en un espacio y un tiempo muy determinado, aparece el gran angular, que permite
aproximarse, es algo muy desde dentro. Aparece el efecto de la sincronizacidn del sonido y el filme (aunque
se hace después, se graba alli mismo). Y sobre todo, aparece esta salida a otro modo de ver a la sociedad de
otra forma, porque hay una gran vitalidad. Algo banal pero que tiene dentro una gran energia, como ese
pais en movimiento que esa camara en movimiento retrata.

Cémo todo esto se conjuga para trasladar una imagen muy dindmica, viva, a través de un hecho muy
banal. Mucha presencia de los dispositivos para comunicar: cdmaras fotograficas. Personaje colectivo.

Archivos, imagenes de los otros, cine experimental... “Yo filmo” (“Eu filmo”)

El “yo filmo” es un valor determinado por el propio acto de filmar. Hablamos del modo de usar el
material, los archivos. Detrds de esta forma de hacer cine esta la mirada personal.

Dentro de esta vuelta a los archivos hay dos posiciones: una es darle otro sentido narrativo u otro
discurso a imagenes que tuvieron otro sentido en su momento (variar su sentido) y descubrir y desvelar
archivos oficiales. También se va a los archivos familiares, a los mas personales, para contradecir la historia
oficial. Aparecen muy ligados al contexto histdrico y sociocultural de sus autores, son documentales que no
pueden verse fuera de su momento histérico y lugar.

(a) Yervant Gianikian y Angela Ricci Lucchi: desde el interior del fotograma > camara analitica. El
sonido.

(b) Susana Sousa Dias: desde los archivos policiales > cdmara amateur. El sonido.
(c) Alain Berliner: “The family album”
(d) Alberte Pagan > los modelos a experimentar > el encuadre. El sonido.

De cualquiera de estos autores (a y b) nos tenemos que fijar siempre en el tipo de dispositivo que usan y
en el rol del sonido; es decir, en cédmo se utiliza el sonido. Los tres provienen del campo de las bellas artes.

En estos autores que vienen del campo artistico existe una hibridacién entre literatura y lo audiovisual,
practicas artisticas que pasan al campo del documental. Gianikian y Ricci vienen del campo conceptual, se
encuentran con el archivo de un fotégrafo (Lucio Comerio) y comienzan a trabajar con estas imagenes.

“Dal polo all’Equatore” (1986) Yervant Gianikian e Angela Ricci Lucchi

Estos autores venian sobre todo del arte conceptual. Recogen, reintervienen en los archivos para hacer
una obra nueva a partir de los viajes de la aristocracia de la época (basandose en imagenes del cineasta
italiano Luca Comerio).

Concepto Found Footage: relacion de las obras con los materiales que estan en el origen.

La unidad material del cine es el fotograma, asi que deciden intervenir en el fotograma, y para ello
tienen que construir un dispositivo que no existia: la cdmara analitica, que crean ellos mismos. Este retorno
al fotograma tiene que ver con la vuelta a la herencia de la fotografia.
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Camara analitica: retorno a la cronofotografia (a Norey), lo usan como estilema. Volver a la visibilizacién
de los intervalos temporales en la captacion de las imagenes.

Si normalmente se habla de cineastas de la memoria, ellos hablan de la amnesia, de lo que se omite, por
gué se olvida, buscan en el fotograma algun indicio que combata la amnesia.

Una analista muy contemporanea (Christa Blimlinger) se refiere a estas practicas y a su trabajo como un
modo de crear ficcion a partir de materiales documentales. Cémo crear otro relato a partir de materiales
preexistentes.

Inmanencia del fotograma

Forzar a pensar en las operaciones que realizamos sobre el material original. Hacen intervenciones en el
encuadre, color (croma), sonido, velocidad... Hay una modificacién de todo lo que se puede modificar en
ese material.

Ricardo Matos Cabo: archivo vs restauracion. Este autor habla de los modos de usar los archivos, si
mantenerlos tal cual o restaurarlos, pues eso cambiara la relacidon con el espectador. Esta restauracion
implica un conflicto, pasa a ser otro tipo de obra, la relacion con el espectador es muy diferente.

Intervencién del movimiento > en la busqueda de imagenes, recurre al fotograma transformado. Es de
las mas transferibles al espectador. Es como un paseo interno por el fotograma, para ir en busca de ese
indicio, que bien puede estar en un gesto. Ese movimiento se une con lo siguiente, las personas
trasladandose, siendo descolocadas, la migracién, sobre todo por cuestiones de guerra. El flujo inacabable
de la masa humana como algo perturbador. Intentan ponerle rostro a esa masa entrando en el fotograma.

Reactualizacién infinita del poder discursivo de las imagenes reactualizadas, como las imagenes de
cualquier época pueden trabajarse en presente. Nos sitla en una incomodidad decidida por los autores.
Trabajar en el presente con imagenes del pasado.

Modos de lectura

- Referencialidad histérica: esos archivos corresponden a determinado momento, estan datados.
- Atafier una “verdad” artistica por intermedio de un efecto de ficcién

- Utilizar la clasificacion estética de las imagenes para analizar la historicidad y las reglas del
discurso, como se fue presentando el discurso en cada momento.

Filmes de viajes, de busqueda del extranjero, enfrentamiento arcaico con las fuerzas de la naturaleza...
son temas que Comerio (fotdgrafo y cineasta del fascismo italiano) incluird en sus films. Estos autores
encuentran su archivo, su propia coleccion, que va recopilando en las primeras décadas del siglo. Sobre
todo en torno a la 12GM, pues recopila todo el material que encuentra.

A estos autores les llama la atencidn la representacién de la muerte en las cacerias, donde representa
esa violencia implicita; dicen que todas las imagenes anticipan esa violencia. Este tipo de lectura se hace en
filmes como “La regla del juego” (1939, Renoir), sobre todo en la caza de conejos.

Los filmes de actualidad, para los lectores, todavia en aquel momento exponian las relaciones de poder
entre la cdmara, los sujetos filmados y el espectador. El documental procura una estructura argumentativa
o dramdtica.
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Idea: lucha contra el anonimato. El objetivo de los autores es identificar a los condenados a muerte.
Referencia a la existencia en los tedricos de la época. El rostro como el alma del cine; de alguna manera,
estos autores se dirigen a elementos que los tedricos consideraban particulares del cine.

“Su tutte le vette é pace” (1999): archivos de la IGM. Documental que utiliza diarios de soldados de
ambos lados (italianos y austriacos), noticieros e imagenes personales.

Proyeccion: “Dal polo all’Equatore” (1986)

“48” de Susana Sousa (2010)

Acceso a archivos policiales portugueses. Interesa el modo de usarlos. Necesitad de adaptar y de buscar
un dispositivo que le permita trabajar en esa situacion. Materiales a veces pequefios (fotos de carné), que
hay que filmar en las situaciones en las que estan (en el lugar, sin iluminacion adicional). Ademas, hay que
contactar con esas personas, saber si estan vivas o no, obtener permiso. Juega con muchos elementos que
constituyen el propio acto de filmar.

El sonido, también en este caso, constituye una parte importante, no sélo del discurso filmico sino
también de la relacién con el espectador. Estamos ante un trabajo de postproduccion, de ediciéon, paralelo
al trabajo de recogida del material.

Trabaja con imagenes fijas. Se plantea convertir esas fotos en una pelicula. Busca el movimiento.

Aparicion/desaparicidon de la fotografia. La voz crea el espacio. En el trabajo de ir a buscar a la gente y
preguntar, la intencién era grabar y trabajar en postproduccion de sonido, eliminar los barullos... pero se da
cuenta de que lo que le da espacio a la pelicula es el espacio del sonido, puesto que la imagen no lo tiene.

El movimiento interno > se da con el aparecer y desaparecer de las imagenes. La voz como creadora del
espacio, la cdmara inestable. Combinaciones sutiles de los elementos que forman la base del cine.

“The family album” de Alain Berliner

Proyeccion “The Family Album” (1986). También es un filme de archivos, que se construye a partir de un
material encontrado. Se trata de una historia sobre el nacimiento y la muerte. Forma parte de una trilogia
(junto a “Intimate Stranger”, 1991 y “Nobody’s Business”, 1996) de la que se suele citar la segunda parte
mas que esta. Rememora la vida familiar. El padre es el protagonista.

Alexandre Astruc -> Christa Bliimlinger

Nuevas formas de cine. Nuevos modos de pensar el cine: Yo-filmo. Truffaut: “Haz un cine que te
represente, al que te parezcas”.

Alexander Astruc (1948): “la huella del yo que dejamos en el momento de la escritura” < Christa
Blimlinger: paisaje personal, cuyo primer lugar fue el cine documental y la conjugacion del imaginario del
espectador y del autor. Por ejemplo, Marker: el recuerdo, lo mas subjetivo como organizador de lo mas
objetivo, el montaje desde el oido al ojo.

Blimlinger recupera las ideas que ya en el afio 48 lleva a cabo Astruc, y las aplica a las practicas del cine,
advirtiendo que el primer lugar donde se dan es en el dmbito documental. Tiene también que ver con la
tecnologia, tanto a nivel de filmar como de recuperar imagenes de otros y crear un discurso subjetivo a
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partir de materiales objetivos. Organizar de otro modo para dar un discurso diferente: semantizar, dar
sentido. Practicas mediadas por la tecnologia digital.

Se ha hablado, cuando nos referimos a la recuperacién de materiales, de cine sin cdmaras. La cdmara es
el centro.

Blimlinger habla de Astruc como aquel que nos descubre la notacion de la cdmara boligrafo. Se orienta
hacia Astruc para advertirnos y remarcar que este cine se caracteriza por la huella del yo (do eu) que se
deposita en la escritura. Ej.: Una carta seria el ejemplo de depésito del yo en el momento de la escritura. El
valor esta en el depésito de esa huella dentro de la escritura. Esto se convierte casi en un género interno.

Astruc hablaba de un cine de revelacion, de psicoanalisis, una maquina de lectura para atraer hacia una
obra nuestro paisaje personal. Sacar al exterior un interior que ni siquiera conoces. Consciencia de que
estds creando un discurso, una obra que revela tu paisaje personal, incluso aquel que aln no conociste. La
obra tiene una autoria expectatorial: sé lo que soy a través de lo que acabo de hacer.

Intencién de eliminar la distancia entre hacer y ver, entre autor y espectador.

Walter Benjamin habla de practicas que unen al autor con el productor. La autoria pasa por elaborar
directamente la obra. Estas nociones se simplifican en el cine de archivos (imdgenes que hacen otros y que
tu produces de una nueva forma). En definitiva: paisaje personal, huella del yo, cine de confesion (este
término no le gusta a Ledo), de ensayo, de revelacién (de lo que no se ve, de lo que esta latente).

Blimlinger trata de buscar indicios, enfrentarse a la dictadura de la fotografia y explorar
representaciones abstractas. Para ella esta dictadura es una concepcion falsa que entra desde el mundo de
las artes para prestigiar las formas abstractas del cine cuando los propios autores van a las formas
documentales. Aunque realmente esto no es asi, porque el cine no existiria sin la fotografia, y esa huella,
ese contacto entre cine y fotografia, es inevitable.

Conjugar los dos imaginarios: autor y espectador (ej.: Bliimlinger y Marker). Esto ocurre a veces con el
propio autor como espectador de si mismo. Habla de la memoria, del recuerdo. El propio cine le lleva a
incorporar todos los mecanismos que le permitan trabajar solo (“Sans Soleil’): Nos fijamos en la
formalizacidn, en los elementos del lenguaje.

Jonas Mekas (cineasta lituano, uno de los maximos exponentes del cine experimental estadounidense):
filma lo que va encontrando y vemos su biografia desde el fuera de campo, no en imagenes, aunque a
veces se autofilma. Es como un diario filmado en el que dejas huella, pero a través de los lugares y las
personas que filmas, sin incluir tu propia imagen. Mekas se identifica con lo que filma. Mekas es espacios,
lugares, personas...

Idea de paradoja: Discurso que no responde a la causa-efecto. Patentes como la ironia, que a veces dan
proximidad y distancia con los materiales. Lucidez de una realidad tan dura que sélo puedes afrontar con
mecanismos como la ironia. En esto también es un maestro Mekas. Alberte Pagan no utiliza la ironia. Esta
consciencia de Pagan, en el caso de Mekas estaria tratada con la distancia que provoca la ironia. Relaciones
con el momento presente. Aproximacioén a lo real. No se puede realizar un documental alejado del tiempo
presente y, por lo tanto, nunca podemos analizar un documental fuera de su tiempo en presente.

El azar, los juegos, lo efimero en el cine de ensayo.

Dos cuestiones que comenta Nora Alter, dos aspectos fundamentales y nuevas practicas del cine
experimental: autoreflexividad e imagenes objetivas para un discurso subjetivo.
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Nuevo cine aleman: Es uno de los cines mas ricos. Autores que nos dan los ejemplos mas extremos, y
asistimos a practicas que nos ponen en un punto en el que no somos capaces de ver qué mas se puede
hacer. Alexander Kluge (misién: filmar el capital de Marx), Harum Farocki.

La accion de filmar
* |nmediatismo > el decorrer de la vida como cine
e Elvalor de indice frente al de representacion

¢ De las tecnologias del parecido (la mimesis) a las tecnologias del yo: mi banco de imagenes. Otra
vuelta al montaje (el editing)

Experimental, por ejemplo

e Poco codificado/anticonvencional: tanto en el modo de realizacion como en los motivos, que van
de lo intimo al found foutage hasta la apropiacion de las imagenes de otros, y en la forma, que
abarca todas las posibilidades estéticas.

¢ Respecto a la imagen: intervenciones en el soporte (celuloide), en la duracion del plano, en el
espacio de la pantalla... “un filme es materialista si no esconde su dispositivo ilusionista” (Peter
Gidal).

Modos: autobiografia, filme-diario, collage, juegos 6pticos y retéricos, el valor de lo paraddjico...

Alberte Pagan

¢ “Un filme constituido por un autor” (Alain Bergala, sobre el filme de ensayo, advirtiendo que no
obedece las reglas del cine como institucion).

e Christina Scherer: narrativa fragmentada y con multiples niveles de sentido; estilo hibrido;
diferentes medios y formas...

Texto Alberte Pagan: El cine experimental es el cine que no esconde su dispositivo, al que llama
dispositivo ilusionista (da pie al cine materialista, que puede intervenir directamente en el fotograma). El
dispositivo se incluye como parte de la pelicula. Son obras muy pensadas.

Cine lirico: vinculado a Kiarostami.

Proyeccion “Bs. As.” (2006, Buenos Aires: el titulo tiene que ver con como se ponia Buenos Aires en las
cartas) de Alberte Pagan: Carteo de Galicia a América. Idea de paisaje personal. Conjunto de imagenes y
fotografias. Familias de aqui y alla. Dobles familias, engafios. Después de una sucesién de fotografias ya hay
imagen en movimiento (video). Cuenta en las cartas su vida, la muerte de una mujer y como le va la vida en
el momento en el que escribe. Prueba clara del cine materialista. Duracién y movimiento intervenido para
reconocer la escritura del yo. Imagen de la sefora y la nifia que se mueve muy lentamente. Indicios que
llevan al cine de correspondencia.

Proyeccion “Tanyaradzwa” (2009): Documental con escenas de vida urbana. Pensado para proyectar en
dos pantallas. Declaracion del autor, para demostrar que estas viendo su propia obra. Gran exigencia para
un espectador que no sabe a qué estd mirando. “Tanyaradzwa” es un documental experimental
independiente. Un retrato a medio camino entre un screen test de Andy Warhol y un busto parlante
confesional. Trata sobre la vida, opiniones y circunstancias de la mujer retratada, Tanyaradzwa, aunque en
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realidad la pelicula no es sobre ella, sino sobre el publico, cuyas reacciones ante lo que ven en la pantalla
pueden dejar al desnudo sus yos verdaderos, sus prejuicios sobre la “mujer”, sobre “Africa”, y sobre el
concepto de “exdtico”.

Abbas Kiarostami: os motivos, as constantes, a cAmara

Desde Alain Bergala

Cineasta que se cred a si mismo como un modelo. Vinculado a proyectos didacticos en el sentido de
aprendizaje de los propios materiales. Ej.: “Donde estd la casa de mi amigo” (1987) se convierte en un filme
de escuela. Permite que en el dia de hoy se localicen constantes en su trabajo. Una de esas constantes es la
relacion con la ley y con el poder. Aqui queda presente lo que se dijo sobre la relacidn directa entre los
directos y el presente de su obra, el contexto.

Proyeccién “Close up” (1990)

Con “Close up” hay una reaccién de la critica diciendo que reaparece el cine moderno (autor de culto:
Bazin). “Close up” y Kiarostami como cine baziniano. El cine se presenta como documental, pero también
contiene elementos ficcionales muy fuertes. Hay un modelo que precisa una nueva descripcidon, no
tenemos el vocabulario para nombrarlo.

Pacto tacito con los materiales y con el espectador. El protagonista le dice a Kiarostami que acepta hacer
el filme si el director es capaz de captar y transmitir todo su sufrimiento (“te dejaré contar mi historia si
revelas mi sufrimiento”). Kiarostami consigue la filmacion del juicio.

Tenemos elementos de reconstruccion, elementos de ficcion, materiales y personajes.

El director filma cuando el protagonista (Hossein Sabzian) sale de la carcel. Kiarostami esta en una
furgoneta grabando sin que él lo sepa. El protagonista se va a encontrar con Makhmalbaf (director por el
qgue se hizo pasar) y no sabe que esta siendo filmado. Kiarostami también graba el paseo de los dos
hombres sin que lo sepan. Se sacrifica la calidad del sonido y la imagen en funcién de otro valor: el de
imagen Unica, el de escena irrepetible.

Destacan los escenarios, que después sabremos que son buscados por Kiarostami: son los escenarios en
movimiento (idea de constancia). Son espacios invisibles a la ley, espacios personales, pero que se mueven
en el entorno. Ej.: una moto, un coche.

En la trilogia del terremoto o de Koker [“¢Ddnde estd la casa de mi amigo?” (1987) “A través de los
olivos” (1994) y “La vida continua” (1991)], aparecen en todos los casos estos lugares invisibles, en muchas
ocasiones son los coches. La cuestiéon del aprendizaje también esta presente en todos sus filmes.

El protagonista (Hossein) y el director (Makhmalbaf) van a casa de la familia a la que Sabzian engafié. El
sonido, que falla, nos muestra que estamos ante un cine observacional en vivo. Se sacrifica la calidad del
sonido y la imagen a favor del valor de la escena.

El poder se traslada de Dios a los gobiernos, aqui la cuestién del poder es fundamental. Es un tema
constante en Kiarostami. También destaca el modo en que se soluciona. En “Close up” también estd
presente la idea del aprendizaje, mediada por la persona suplantada (el director por el que se hace pasar).

En general se habla de lo que va y viene de la ficcidon a lo real. Kiarostami parte de una idea que lo
sensibiliza y el guidn se desenvuelve a través de la realidad, del filme.
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Continuidad: la vida en el filme y el filme en la realidad. Conceptos clave: ficcidn, reconstruccion, filme
observacional.

Proyeccién “Ten” (2002)

Aparece de un modo muy claro esa idea de ley-poder, de cdmo ese material se enfrenta a la ley
(espacios invisibles al poder). Habla de las mujeres en Iran, hace una selecciéon con personajes reales (el
director hace un casting previo para encontrar a gente que se ajuste a los personajes que quiere ensefar).
En la busqueda, Kiarostami parte de un personaje imaginario y trata de que el personaje real dé vida, se
conjugue, con el personaje ideal.

Estudio de Alain Bergala sobre Kiarostami: lo que le preocupa a Bergala es localizar las figuras matrices,
las figuras originales. Cuales son esas figuras filmicas, esas constantes, ese tipo de lenguaje y caracteristicas
gue se pueden identificar en el cine de Kiarostami.

“Acoplamientos”: son elementos que se unen de un modo puramente mecanico, pero lo que esos
elementos separados no conseguian hacer, lo hacen como elementos que, al azar, se unen (se acoplan).
Son elementos que por separado no dicen nada, pero que juntos significan algo.

Esto ya aparece en el primer cortometraje que hace Kiarostami al salir de la escuela de cine: “El pan y la
calle” (1970, nifio que va a comprar una barra de pan).

Después de analizar esta cuestion del acoplamiento en este cortometraje, Bergala lo busca en el resto
de sus filmes. No en todos los trata de igual forma, y Bergala dice que resuelve el acoplamiento a través del
ritmo. Felicidad de la forma (se consigue una forma buena). Es una cuestién dindmica, de ritmo.
Materializar esa idea de encuentro, del azar.

Sobre el dispositivo: cdmara que graba todo lo que esta pasando ahi. Cdmara fija, sin movimiento, en un
espacio en movimiento. Cdmara ausente. No alterna con el contracampo, es un plano secuencia. Son dos
camaras fijas acotando cada uno de los campos y con una gran importancia de la voz fuera de campo. Situa
a las personas en un espacio facil para el didlogo, cerrado, renuncia a los puntos de vista. El coche es una
atmosfera cotidiana que da intimidad y facilidad para hablar. El coche como espacio invisible al poder. Los
otros elementos deben desaparecer para que sélo quede el personaje.

El cine no tiene que influir o emocionar sino conducir a la gente a pensar en sus actos. Vemos aparecer
la conciencia del espectador. Conjugamos asi el imaginario del autor y el del espectador, asi como el
imaginario de su personaje inventado y el de los personajes reales.

“Juego de escena” de Eduardo Coutinho (2007): Hace una llamada a mujeres que quieran hablar de su
vida, y luego hace la representacién con actrices, entonces se hace dificil saber cual es el personaje real y
cual es la reconstruccién. En el propio desarrollo del filme, el autor explica que las actrices también
muestran sus propias historias, porque exteriorizan aspectos de su personalidad y de su yo, por lo que hay
una complejidad elevada (Entre escena y re-escenas las actrices cuentan también sus propias historias y
reflexionan sobre los sucesos y fracasos de sus actuaciones. ¢De quién y desde déonde hablan? ¢Verdad o
ficcion?).

Esta reconstruccion es muy frecuente en el documental contemporaneo. Se juega con los registros y de
alguna manera se hace que esos registros se conjuguen y acoplen.

El cine como forma de invitar a pensar, y no como elemento emocional. El guién no es muy preciso, se
basa en una idea de media pagina y un desarrollo de tres para tomar la decisidon de hacer la pelicula o no.
En el proceso de busqueda, la idea se va creando y transformando.
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Importancia de la voz: uno de los problemas es mantener el habla de cada personaje, otro son los
dialogos para que al decirlos continte siendo un no-actor, para que no parezca un actor. Hay un diadlogo
real y otros que el director recrea o ejemplifica, de forma que el no-actor tiene que decirlos con
naturalidad, sin actuar.

Hay que esperar el momento preciso de cada persona. Esta idea recuerda al momento fotografico, la
imagen ideal, en el que coincida lo que la camara hace con lo que querias que hiciera. El momento decisivo
(lo que tienes en la cabeza, lo que la cdmara te dice y lo real).

Ni los espectadores ni el propio no-actor deben ser conscientes del vestuario y el maquillaje, es una
eleccion que debe pasar desapercibida para no modificar su actitud. Cada mujer puede identificarse con la
imagen ausente de la madre. Kiarostami afirma que trabajar con no-actores es su modelo.

“El cine no es para comprenderlo, como no lo es un poema”.

Proyeccién “Five” (2003)

5 secuencias largas: olas con tronco, paseo maritimo, playa (olas pequefias, como balsa aceite), playa
con algas (olas mas grandes, con patos pasando por la arena), noche (reflejos, lluvia, reldmpagos).

Critica de una revista juvenil: “Un estado de éxtasis hipnadtico [...]. Vuelve a dar al espectador su libertad
de pensar”.

El gran elemento constructivo es la duracidn del plano. Hace un cine sin historia. Se acerca al cine-ojo.
No es un filme para comprender. Hay mucho mas trabajo con la cdmara de lo que aparenta. Identidad del
cineasta como espectador, como observador.

“The five obstructions” (“5 obstaculos”, 2000) — Proyeccion en clase
Lars Von Trier y Jorgen Leth

En 1967 Jorgen Leth realizé un cortometraje de 13 minutos llamado "The Perfect Human", un
documental sobre el comportamiento humano. En el afio 2000, Lars von Trier retdé a Leth a rodar cinco
"remakes" de dicho corto, cada uno de ellos obstaculizado por una condicién que el realizador debia
respetar escrupulosamente. El resultado, cinco variaciones sobre el mismo tema, es un inteligente ejercicio
sobre el arte de hacer cine. No es un remake, sino que se quieren filmar de nuevo cosas diferentes. En el
filme vemos parte del proceso creativo.

Nos muestra como el documental contemporaneo permite convertir en material todo el proceso
constructivo. Conciencia de la tradicién: cine-ojo, cine verité. A la hora de trabajar un motivo, un referente,
el lenguaje adquiere una nueva forma. Relacion de lo real con la ficcién: Trier escribe una carta como si
fuera Leth; transmutacion del personaje, demuestra que se conocen muy bien.

Intervencién muy fuerte en el dispositivo (12 fps). Lars esta detrds de todo un movimiento que se
enfrenta de forma radical al modo comercial y de estudios de hacer cine.

Decalogo cine Dogma: sin artificio, ni estudio, ni sets, ni maquillaje... cuerpo actoral que se identifique
con los personajes (“The idiots”, Lars Von Trier, 1998). Hace que lo veamos como si fuera realmente un
documental.

Gran cantidad de brutos y horas de trabajo, dificultad de representacion. Arranca también la
recuperacion de la tradicién, un pais con gran tradicién filmica. Se le pierde el miedo a utilizar
procedimientos del cine de ficcién.
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Preguntas anos anteriores

Junio 2010

1) Sinala 5 aspectos diferenciais do Documental Contemporaneo.

2) "O mundo como escenario, a vida sen guién". Con qué época identificas esta consigna? Arguméntao.
3) O documental e os cinemas nacionais. Exemplificao en Michael Brault.

4) O caso Chris Marker: Qué cofieces e qué te suxire este autor? Qué lembras de 'L'Ambassade'?

5) Comenta algunhas caracteristicas do método de Pedro Costa en 'O Cuarto de Vanda'.

Junio 2012

1) Algunhas constantes que identifican o Documental Contemporaneo

2) A ficcién como dilema

3) Brault / Marker / Varda: as marcas da autoria no Documental Contemporaneo
4) Refire as aportaciéns mais salientdbeis de Stella Bruzzi

5) O Documental Contempordaneo e a figura do espectador
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