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ZAMORA EN EL CINE DOCUMENTAL.
UNA MIRADA DESDE LA ANTROPOLOGIA
DE LA IMAGEN Y LA LITERATURA COMPARADA

ADRIANNA TRZECIAKOWSKA

UNIVERSIDAD DE SALAMANCA

RESUMEN

El objeto del presente proyecto es dar a conocer el cine local. Sin embargo, se pretende mostrar
este cine en un marco teérico-historico mas amplio. De ahi que la primera parte sea concebida como
una introduccion a la teoria, historia y principales cuestiones con las que brega el filme documental.
Se definen conceptos y categorias necesarios a la hora de manejar textos filmicos de semejante
diversidad como los que componen el corpus del trabajo. El segundo ntcleo esta pensado como
un analisis de la obra cinematografica de tres directores mas significativos. En el estudio se aplica
tanto la mirada tedrica como una proveniente de la antropologia visual.

PALABRAS CLAVE: Documental; cine; Ducay; Heptener; Viloria; Zamora.

ADOCUMENTARY FILMSABOUT ZAMORA. A GAZE FROM ANTHROPOLOGY
OF IMAGES AND COMPARATIVE LITERATURE

ABSTRACT

The purpose of this project is to raise awareness of the local cinema. However, we intend to
show it in a broader theoretical and historical framework. Hence, the first part is designed as an
introduction to the theory and history of documentary film and the major issues it faces. We define
the concepts and categories needed when handling film texts of such diversity like those which
form the corpus of work. The second part is intended as an analysis of the cinematographic work
of three of the most significant directors. In the study we applied a theoretical approach as well as
visual anthropology perspective.

KEYWORDS: Documentaly; film; Ducay; Heptener; Viloria; Zamora.
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256 ADRIANNA TRZECIAKOWSKA

Aborrezco en general al llamado cine documental por su tendencia a
convertirse en una manifestacion de autoridad; lo contrario a la dialéctica
del dialogo complice con el espectador, abierto y critico.

Basilio Martin Patino.

Si el espectador ideal, abierto y critico, se propusiera la instructiva tarea de
investigar los origenes y rumbos que dio el cine documental a lo largo de sus 120
aflos de existencia —considerando los primeros pasos de los hermanos Lumieére la
primera aspiracion a abarcar la realidad contigua—, indudablemente, llegaria a la
conclusion de que, bajo su disfraz cotidiano de la voz omnisciente y autoritaria,
esconde unas propuestas variadas e ideoldgicamente complejas, todo un desafio
para el espectador de actitud abierta y su agudeza critica.

El cine documental no ha generado una bibliografia tan abundante y prolife-
ra como su hermano mayor, el cine de ficcion. Por tanto, la base bibliografica
la constituyen volimenes tedricos de estudiosos americanos: Bill Nichols, Eric
Barnouw, David Bordwell con Kristin Thompson y francés, Jaques Aumont. Son
aportaciones clasicas e inestimables, a las que hacen referencia todos los estudios
posteriores, también en lengua castellana, sin embargo, no se puede olvidar de que
fueron publicados en los afios ochenta. A pesar del creciente prestigio y popula-
ridad del filme documental, en comparacion con la solidez y multiplicacion del
discurso teorico centrado alrededor del modelo del cine representativo-industrial,
el fundamento epistemolégico no presenta intentos de acercamiento teérico dema-
siado numerosos, lo que refleja una notable marginalizacion del cine documental.
Aunque merece la pena sefialar que las propuestas teoricas presentan alto grado de
diversidad, partiendo desde sistemas formales: categoricos, abstractos, asociativos
y retdricos, por varios enfoques como el narrativo de Bordwell, el de la relacion
con la dimension ficcional de Aumont y Quintana, hasta la retorica y el complejo
sistema de modalidades de representacion de Nichols. Sin embargo, el tejido-base
referencial en las elaboraciones mas recientes en castellano siguen siendo los mis-
mos documentales que ponen en el telar los tedricos principales. De ahi que, ante
tal insistencia en la perspectiva historica, el repaso de la bibliografia nos deje con
la impresion de cierta reiteracion e insatisfaccion en cuanto a la literatura dedicada
al desarrollo del documental en Espafia. Aunque se siguen de cerca los proceses
que tienen lugar dentro del cine documental, relacionados con el paulatino des-
dibujo de los limites entre el cine de ficcion y documental. Hecho que motiva
la proliferacion de géneros hibridos, transmutaciones, falsos documentales y, por
regla general, provocado por la actitud posmoderna de discrepancia y mezcolanza,
observable, en todas las artes y literatura (Casimiro Torreiro, Josetxo Cerdan, An-
tonio Weinrichter).
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.QUE ES EL DOCUMENTAL?

A la hora de definir lo que supone el tema del presente trabajo se tendran en
cuenta las afirmaciones de los principales tedricos. Asimismo, Bill Nichols pro-
pone considerar tres puntos de vista: el del realizador, del texto y del espectador.
Cada una de las tres Opticas aporta nuevas cuestiones y contribuye a la formacion
de una definicion mucho mas compleja.

El primer enfoque se apoya en términos de control que ejerce el realizador so-
bre el tema. En caso de cine documental el nivel del control suele ser de grado mas
bajo en comparacién con el cine ficcional, lo que, segin Thompson y Bordwell, se
hace evidente al seguir las fases de la produccion. Su control es limitado a ciertos
procesos de la preparacion, del rodaje y del montaje, dadas las exigencias de los
documentales que no siempre se sirven del guion o de la investigacion previa, asi
como exigen el control del decorado o de la iluminacion. Tampoco se dirige o ins-
truye a los personajes.

Nichols recuerda que esta definicion formal soslaya la problematica social. Se
debe tener en cuenta que hasta los realizadores seguidores de las escuelas direct
cinema o cinéma vérité' marcadas por el proposito de no distorsionar la realidad
—gracias a la minimizacion de la presencia del realizador—, tendian a ejercer el
control con tal disciplina para que éste pasara desapercibido, mas que a renun-
ciar a ejercerlo. Paraddjicamente, conseguir enmascarar el control ejercido bajo la
apariencia de los hechos que ocurren sencillamente, implica que el dominio de la
puesta en escena sea todavia mas esmerado.

En la tentativa de definir el documental mediante las condiciones de la pro-
duccién Nichols senala el estatus institucional del cine documental. La practica
institucional esta sometida a las limitaciones suplementarias, una suerte de filtros
que delimitan el discurso y favorecen ciertas afirmaciones que dan ventaja o con-
vierten este discurso en discurso dominado por una institucion concreta (Lyotard
en Nichols,1997:46). Las limitaciones se manifiestan en forma de procedimientos
formales: codigos, fundamento, ética, rituales que hacen que cada modalidad do-
cumental se rija por sus propias normas, cuyo ejemplo, en caso del mencionado
direct cinema, es cumplir con la practica de no intervenir en la realidad profilmica.

La definicion pensada desde el punto de vista textual, impone ver al documen-
tal como un género cinematografico mas. Hablar del género significa reconocer
que un grupo comparte ciertos codigos y convenciones que son independientes de
sus estrategias internas propias. ;Como es en este caso la forma paradigmatica?

! Segun Stephen Member. Eric Barnouw con este término se refiere al cine interactivo de Jean Rouch.
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258 ADRIANNA TRZECIAKOWSKA

El documental como género se caracteriza por seguir la logica informativa,
que se desarrolla de forma econdmica en torno al patréon paradigmatico, el cual
se reduciria a los siguientes pasos: exponer el problema, presentar sus anteceden-
tes, examinar su complejidad adaptando varias perspectivas, clausurar sefialan-
do una posible solucidén o camino a seguir para encontrarla (Nichols, 1997:48).
Como en el caso de la anterior definicion, cada modalidad promueve ciertos
procedimientos que se alejan del esquema presentado, de tal guisa que nuestro
direct cinema optase por la logica de conflicto basado en los personajes, en vez
de la logica documental que, como acabamos de ver, consiste en plantear el pro-
blema en via de su solucion.

Entre otros procedimientos comunes en el género documental se da su estruc-
turacion mediante el montaje probatorio. Este tipo de montaje dista de la técnica
narrativa clasica, dado que promueve la continuidad en el desarrollo del argumento
en lugar de la continuidad espaciotemporal de la narracion clasica. De esta forma,
el filme deviene una serie de pruebas convincentes y encadenadas que soportan
una tesis logica y determinada. En tal procedimiento los sonidos y las imagenes
cobran estatus de pruebas y no forman parte de la trama.

El tratamiento que recibe la banda sonora es otro de los rasgos caracteristicos
del documental. La primacia del argumento que se desarrolla observando las lineas
de la logica hace que las palabras se conviertan en el principal soporte del signi-
ficado de la argumentacion, debido al alto grado de abstraccion que las distingue
en comparacion con las imagenes que suelen ser mas concretas. En resultado, el
documental es sostenido por la palabra hablada: en comentarios de los narradores,
entrevistas, voces de los actores sociales, narraciones de los testigos, hecho que
aporta una cierta autenticidad al documento. No es de extrafar que en esta catego-
ria se sostenga la taxonomia aplicada por el tedrico americano.

En el documental entendido como género, argumenta Nichols, también se dan
ciertos paralelismos a diferentes niveles. Un filme puede ser documental y simul-
taneamente pertenecer a un movimiento, periodo, estilo o modalidad. El estilo,
es decir, la manera de hacer la exposiciéon compartida por un grupo de creado-
res, que mas influencia ha ejercido sobre los realizadores documentales, es sin
duda el realismo. En caso de modalidades volvemos al proceso de la produccion.
Expliquemos: a lo largo de la historia del documental observamos ciertas modi-
ficaciones formales, institucionales y estilisticas del discurso que resultan de la
practica material. Del conjunto de variables Nichols deriva cuatro tipos de moda-
lidades (expositiva, observacional- direct cinema, interactiva, reflexiva) con las
que nos encontramos en el cine documental. A cada modalidad la determinan sus
propias convenciones que, en funcion de su flexibilidad, se complementan con las
influencias de estilo o marcas individuales sin perder la coherencia y su caracter
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particular. Vemos también que reflejan como han cambiado los conceptos de la
representacion histérica, dado que cada modalidad puede coexistir, enfrentarse y
mezclarse con las otras, poniendo cimientos a la aparicion de las modalidades ul-
teriores. El tema de las modalidades se abordara mas tarde.

La ultima propuesta de Nichols de establecer una definicion de lo que es el cine
documental hace referencia a las expectativas y supuestos que asigna al visionado
de la pelicula documental el espectador y las que, en resultado, no distan significa-
tivamente del visionado de un filme de ficcion.

El esfuerzo por parte de Bill Nichols de definir el documental nos hace cons-
cientes de frente cuan complejidad y profunda combinacion de relaciones, a veces
paraddjicas, a veces relativas, nos situamos al plantearnos una pregunta aparente-
mente facil: ;qué es el documental?

Dawid Bordwell, a guisa de respuesta, recuerda que, en el acto de reconocer el
filme como documental ayudan en su identificacion el titulo, la publicidad o las re-
sefias de la prensa. Este tipo de etiquetas nos lleva a esperar que las personas, lugares
y acontecimientos existan en realidad y la informacién transmitida sea verosimil
(pacto retdrico). Como Nichols, Bordwell destaca que, aunque el objetivo de cada
filme documental es presentar la informacion factual sobre el mundo, existen tantos
modos de hacerlo como los que encontramos en el cine de ficcion: desde seguir de
cerca los sucesos y los personajes, por servirse de diagramas, mapas u otro tipo de
ayuda visual, hasta, en caso de necesidad, escenificar los acontecimientos. Las cues-
tiones basicas que suscita el documental, Bordwell las recoge en torno al concepto de
la verosimilitud (p.ej. mencionada escenificacion, si se motiva formalmente incluso
puede llegar a intensificar el valor documental del filme) y la imparcialidad. Esta
ultima, por supuesto aparente, dado que el documental suele pronunciarse a favor
de una idea, expresar la opinidén o abogar por la solucion del problema. Con objeto
de persuadir al espectador, los realizadores se sirven de la retorica, sin embargo,
recogen y ordenan las pruebas? para presentarlas como sélidas y basadas en hechos
reales. De este modo, aunque, por un lado, el documental se pronuncie, por el otro,
sigue —y ésta es su esencia— proponiéndose aportar la informacion que sea verosimil.

TAXONOMIAS

Bordwell y Thompson proponen una tipologia distinta y compleja y, al referirse a
los géneros del documental, mencionan: el filme complicacion —producido mediante
el ensamblaje de imagenes provenientes del archivo—, la entrevista o talking heads —
testimonios que tratan un acontecimiento importante, documentales tipo direct cinema

2 Mas sobre pruebas en Nichols, 1997, p.159.
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260 ADRIANNA TRZECIAKOWSKA

—sucesos registrados al momento, donde la interferencia del realizador es reducida al
minimo—, documental de naturaleza, los retratos filmicos —que presentan escenas de
la vida de personajes famosos—, etc. Lo natural es que un filme sea sintético y siga
varias opciones, mezclando entrevistas con materiales de archivo o material grabado
en directo. En otro intento de taxonomia, dentro del sistema formal no narrativo,
Bordwell distingue cuatro tipos de organizacion formal. Forma categorica —que
transmite las informaciones de modo sencillo— y la retorica —apoyada en la logica
de argumentacion y persuasion—, forma asociativa —donde las imagenes al fluir
libre y sugestivamente consiguen despertar emociones u orientan al espectador
hacia una idea—, y abstracta —organizada segun el patréon visual o sonoro como
colores, ritmos—. Dos tipos de organizacidén describen a filmes experimentales.

La forma categorica inserta en el filme, dentro de su tema global y dominante,
varias categorias que lo organizan en segmentos. Normalmente, el filme se desa-
rrolla de manera sencilla, segun el orden de lo general al detalle o al revés. A pro-
posito de cumplir con las expectativas del espectador y para evitar el aburrimiento
que impone una repeticion constante, los segmentos varian, se buscan categorias
inusuales, novedosas y se mezclan con otras formas: asociativa, abstracta o reto-
rica. También, un filme, aunque est¢ organizado alrededor de una categoria, puede
incluir unas narraciones a pequefa escala, una observacion importantisima, dado
que Bordwell sitiia el documental dentro del sistema no narrativo. Lo que nos lleva
a la deduccion de que no excluye la posibilidad de que se den fragmentos narrati-
vos y lo que, de cierta forma, reivindica la presencia de la historia en un documen-
tal, a pesar de su curiosa pertenencia a los sistemas no narrativos.

La forma retdrica, coincide con la definicién del documental de Nichols, quien,
sin embargo, considera el esfuerzo por persuadir al espectador a través del desarro-
llo de la linea argumental, un rasgo idiosincrasico del filme documental. El tema
suele oscilar alrededor de una cuestion que despierta una plurivariedad de opinio-
nes aceptables. En practica, es un continuo proceso formativo, cuya finalidad, con
frecuencia, no se limita a formar opinidn, sino a convencer al espectador de que
actie de acuerdo con ella o abiertamente imponerle una convicciéon. Por tanto,
es incuestionable su propension a quedar al servicio del contenido ideoldgico o
estrategia publicitaria. Los argumentos de los que se sirve pueden aparentar ser
conclusiones de caracter objetivo o unas observaciones simples y no buscan con-
frontacion con los juicios concomitantes. Bordwell los divide en tres tipos: segun
su relacion con la fuente, el tema o el espectador.

Los argumentos aportados por un filme tienden a convertirlo en una fuente
de informacion solida y fidedigna. A ojos del espectador constituye el suficiente
mandato para confiar en él y sucumbir a la inteligencia, sabiduria, credibilidad que
emana del discurso y razonamiento presentado por el narrador.

© 1.E.Z. FLORIAN DE OCAMPO Anuario 2015, pp. 255-296



ZAMORA EN EL CINE DOCUMENTAL. MIRADA DESDE LA ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN 261
Y LITERATURA COMPARADA

En el ultimo grupo, los argumentos se sostienen en la reacciéon emocional por
parte del espectador y es el tipico caso de llamadas al patriotismo, sentido de jus-
ticia etc.

Varian también los modos de desarrollar el razonamiento. Se puede iniciar con
la exposicidn de los argumentos, mostrar los problemas y su resoluciéon mediante
las propuestas ofrecidas en el filme. En busqueda de suspense y mayor compromi-
so se describen los problemas con el fin de que el espectador finalmente descubra
por qué se ha optado por una solucioén concreta. De esta forma, vemos que este
modelo no se aleja del propuesto por Nichols que acabamos de exponer.

La tipologia expuesta en El arte cinematogrdfico. Una introduccion de Bord-
well y Thompson, uno de los manuales mas importantes de cine, bebe de la obra
teorica suspendida entre la literatura y el cinematdgrafo de los formalistas rusos y
se basa en los criterios formales. Por otro lado, Bill Nichols no se cifie a la forma y
ordena sus propuestas en torno a las modalidades de representacion de la realidad,
ligadas al discurso y la voz.

Tal como hemos visto, Nichols distingue cuatro modalidades cuyo surgimiento
ha de examinarse como gradual, dialéctico, evolutivo, continuo y abierto. Aplican-
do la lente reduccionista y simplista, entre las premisas del documental expositivo
se podria apuntar la desilusionadora orientacion hacia el entretenimiento por parte
del cine de ficcion. Los realizadores que aspiraban al cine portador de la informa-
cion sobre el mundo historico, adaptaron el enfoque didactico e idealista, como es
el caso de Robert Flaherty y John Grierson a principios del cine documental. Con
los progresos en el desarrollo de los aparatos cinematograficos que facilitaron su
transporte e hicieron posible la grabacion sincronizada del sonido, justamente la
didactica voz moralizadora y comentario omnisciente ocasionaron busquedas de
expresion mas imparciales y neutras. En resultado, surgio la modalidad de obser-
vacion, que imponia las limitaciones temporales. Los criterios de representacion
no manipulada y objetiva, resultaron restringir la perspectiva del realizador, lo que,
unido a la aparicion de los equipos ligeros, supuso una evolucién hacia la moda-
lidad interactiva, especialmente popular gracias a los filmes etnograficos de Jean
Rouch. Debido a la inclusion de las entrevistas, testimonios y material de archivo
(lo que permitia evitar las reconstrucciones y el indeseable efecto del narrador
omnisciente) el documental entr6 en el contacto directo con el mundo representado
con el que en definitiva consiguid establecer el dialogo. Finalmente, la modali-
dad reflexiva, la mas autoconsciente e introspectiva quiere fijar la atencion del
espectador también en el medio’. Aunque puede parecer que la ultima modalidad

3 Un desarrollo interesante que en cierto grado coincide con los cambios producidos de forma paralela en
el cine de ficcion. En la década de los sesenta, al lado del vigente Modo de Representacion Institucional aparece
Modo de Representacion Moderno, o sea, el cine de autor, marcando nuevos rumbos y espacios. En el modelo
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representa el ultimo y mas avanzado escaldn en la metamorfosis del documental,
en realidad, estas cuatro modalidades coexistian practicamente desde los princi-
pios del cine, yuxtaponiéndose e infiltrandose en funcion del pais o época, tal
como nos dice el ejemplo de Dziga Vertov (£ hombre con la camara, 1929), cuyo
cine fija los fundamentos tedricos para los documentalistas que practican la mo-
dalidad reflexiva.

Las modalidades de Nichols son actualmente el referente clave en el estudio
del documental. Su teoria que deriva de la division en el tratamiento directo e in-
directo ha sido reelaborada y matizada por otros historiadores y criticos del cine
como Julianne Burton o Eric Barnouw y por ultimo, retomada por el propio Bill
Nichols. En caso del presente proyecto de investigacion principalmente se aplicara
el modelo de Nichols, de modo que se considera vital una explicacion legible y
escrupulosa, que a la vez pueda bosquejar la historia del cine documental situando
las peliculas seleccionadas dentro de un contexto mas amplio.

En la modalidad expositiva el papel principal es confiado a la voz del comen-
tarista o a los intertitulos que, de manera directa, al exponer la argumentacion se
dirigen hacia el espectador, rasgos que la instituyen como una forma idénea en la
transmision de informacion. Tanta importancia prestada al comentario por sus ca-
pacidades de expresar ideas abstractas, relega las imagenes a la funcion meramente
ilustrativa. El sonido no suele ser sincronizado. El determinante es la retérica de
la argumentacion marcada por persuasion. De ahi que el montaje sea probatorio,
encaminado a conseguir fluidez en la retérica de la argumentacion mas que a la
continuidad espaciotemporal. Es caracteristica una sorprendente yuxtaposicion de
las imagenes, su utilizacion como contrapeso —procedimiento— que aporta toques
de ironia o surrealismo (como los que introdujo Buiiuel en la Tierra sin pan) o
hace posible una exposicion poética* mediante el extrafiamiento® de un elemento
familiar. Tal como en la obra capital de la modalidad expositiva, del pionero del
filme etnografico, Robert Flaherty (Nanuk, el esquimal, 1922), en la mayoria de
los filmes expositivos, el desarrollo progresivo y cronoldgico, como también la
argumentacion cimentada en la causa/efecto, se traducen en la organizacion aso-
ciativa de las escenas, de inspiracion poética, ritmica o musical mas que supeditada
al patron logico o temporal. El comentario en voice-over resulta ser un vehiculo

MRM, destaca, frente al paradigma “clasico” o MRI, la primacia de la enunciacion sobre el enunciado, del estigma
de autor impreso en la forma, mitigacion de la historia. Simultaneamente la causalidad es reducida, el ritmo ralen-
tiza, se admiten aportes desde el universo extradiegético lo que se traduce en el cine mas personal, autoconsciente
y reflexivo. (Pérez Bowie, 2008: 59).

4 Los filmes de Flaherty Song of Ceylon y Listen to Britain. Mas en Eric Barnouw.

5 O desfamiliarizacion. Es un procedimiento formal, caracteristico para la forma poética descrito por los
formalistas rusos en los afos veinte del siglo pasado. Mas sobre el efecto de extrafiamiento en el cine en Los
formalistas rusos y el cine: la poética del filme de F. Albera.
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econdmico, rico en extrapolaciones y, a la vez, transmite el conocimiento epis-
temoldgico, es decir —basado en conceptos reconocidos en el momento y lugar
historicos dados—, gracias a que no implica la necesidad de cuestionar el marco de
referencia. De esta forma, la modalidad expositiva puede irradiar cierta impresion
de objetividad. Ademas, ocasionalmente, pueden entrelazarse fragmentos de entre-
vistas u otras voces, siempre que no infrinjan la linea argumentativa dominante y
respeten la matriz institucional del documental expositivo. La voz de la autoridad
queda representada en el campo discursivo mediante el comentario: por la voz del
propio realizador o por otra voz proveniente de una fuente institucional. En cuanto
al espectador, su expectativa se levanta en torno a tratar con un mundo racional,
apropiado en el caso de una organizacidn textual causal. La expectativa también
concierne a la solucion del problema, a menudo dramatizada y ligada al concepto
del suspense. Finalmente, el espectador sustituye la dindmica de la resolucion de
problemas por la dinamica de anticipacion, postergacion, estratagemas y enigmas
que constituyen la base del suspense (Nichols, 1997:72).

La modalidad de observacion o cine directo, desafia al realizador a abstenerse
de las intervenciones y limitarse a filmar los sucesos tal como se desarrollan ante
la cdmara. El realizador se vuelve invisible. La principal tarea del montaje consiste
en no interrumpir el flujo temporal, incluso recalcarlo produciendo asi la impre-
sion de autenticidad. Es una modalidad rigurosa hasta el punto de excluir la posibi-
lidad de usar el comentario en voice-over, la musica ajena a la escena, intertitulos,
reconstrucciones y entrevistas que potencialmente llevan a manipular la realidad
filmada®. El cine directo insiste en las cuestiones éticas, dudas respecto a la licentia
de la que dispone realizador o el caracter de la mision social (especialmente en el
cine etnografico o cronicas):

“;Se ha entrometido el realizador en la vida de la gente de un modo que
la alterara irremediablemente, quiza para peor, con objeto de rodar una
pelicula? (...). Cuando ocurre algo que pudiera poner en peligro o perjudi-
car a uno de los actores sociales cuya vida se observa, ;tiene el realizador
la responsabilidad de intervenir, o por el contrario, tiene la responsabili-
dad, o incluso derecho, de seguir filmando?” (Nichols, 1997: 73).

° En lo que coincide, en parte, con el cine esencialista, defendido por el critico francés Bazin, uno de los
fundadores de la revista cinematografica Cahiers du Cinéma. Segliin Bazin, los artificios del montaje originan
la desvirtualizacion del tiempo y el espacio rompiendo la unidad natural de los seres y cosas en el momento de
revelar su secreto, dado que el montaje se opone esencialmente y por naturaleza a la expresion de la ambigiiedad
(refiriéndose a la experiencia de Kulechov con la mimica del rostro). (Bazin, 2000: 95-98). ). Cine alcanza su
plenitud al ser arte do lo real, una suerte de cine-documento. Por consiguiente, el director debe ser consciente de
que la riqueza de posibles interpretaciones que contiene el suceso u objeto filmado siempre superara la suya. De
ahi que al artista esté moralmente comprometido a no manipular lo real, a no hacer trampa para ver mejor (Bazin,
2000: 58). Este modelo fue desarrollado por Tarkovsky, Rohmer y Bresson.
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A nivel técnico, la observacion exige el sonido sincronizado y las tomas largas
que manifiestan el estatus de anclaje en un tiempo y un lugar histéricamente de-
terminados, ajenos a la puesta en escena del cine de ficcion. Esta modalidad pri-
vilegia la descripcion de lo cotidiano lo mas detallada posible, prescindiendo de la
logica de argumentacidn, lo que le resta economia, dados tiempos muertos de nulo
valor para la narracion. La camara convertida en testigo, ausencia del comentario
y generalizaciones explican que se la aplique para captar lo tipico, procesos pro-
longados o para reflejar cambios paulatinos y micro-cambios apenas perceptibles.
Al atestiguar la experiencia cotidiana, sin escatimar los minusculos detalles como
formas, colores, composiciones espaciales, mostrando una sensibilidad especial
hacia lo particular: las entonaciones, acentos, relaciones entre los personajes, esta
modalidad se torna en una herramienta de ejercicio etnografico. El ojo de la ca-
mara sigue la vida de los personajes de cerca, desaparece la sensacion del distan-
ciamiento estético. Las rutinas, los gestos, matizan a los actores sociales psicolo-
gicamente, guardando similitud con la construccion del personaje de ficcion. El
espectador sigue la narrativa, propulsado por el deseo de plenitud de conocimiento
v la autoridad trascendental de la mirada observadora o el deseo de la unidad
entre observador y observado, espectador y texto, sin rastro de (...) fisura entre el
texto y lo real (Nichols, 1997: 76) que forma parte del cddigo simbolico supedita-
do a la economia del texto en conceptos psicoanaliticos o antropologicos. La fuerte
impresion de realidad intensificada por la presencia del realizador en cuanto su
ausencia, semejanzas que guarda con la ficcion al facilitar la implicacion estética
por parte del espectador, incitan a la identificacion afectiva, inmersion poética o el
placer voyerista, que se dan en el cine de ficcion.

La modalidad interactiva/participativa apuesta por la interactuacion del rea-
lizador que deja de ser un ojo de registro cinematografico. De esta forma, el crite-
rio de la invisibilidad pierde validez, se retoma la lente poco convencional que pro-
ponia la teoria de Kino Glaz’ (Cine-Ojo) del ruso Dziga Vertov y sus hermanos en
los afios veinte. A finales de los cincuenta el avance tecnologico supuso un empuje
y empezaron a surgir propuestas tanto sélidas y viables® como novedosas y con-
trovertidas del cine de orientacion antropoldgica de Edgar Morin y Jean Rouch’.
La posibilidad de grabar la voz sincronizada, comentar al acto, acercarse con el
equipo ligero, participar y provocar, abre unos enfoques nuevos. Se ponen de ma-
nifiesto los testimonios visuales y orales. Los actores sociales, sus comentarios se

7 Rechazo de: la escritura previa del guion, utilizacidén de los actores profesionales, rodaje en estudios, los
decorados, la iluminacion, ya que escamotean la verdad que quiere captar el ojo de la camara, verdad que el ojo
humano no percibe.

& Como la serie de la National Film Board of Canada Candid Eye.

° Los franceses tomaron en prestado el nombre del movimiento —cinéma vérité— del titulo del noticiario de
Dziga Vertov.
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convierten en la voz de autoridad, alrededor de ellos se construye el eje argumenta-
tivo. De ahi que predomine la forma de dialogo y monologo. La presencia del reali-
zador —mentor, acusador, defensor— anula la sensacioén de imparcialidad a favor del
conocimiento ya no epistemologico sino local (que a menudo conlleva el problema
de interpretacion). En esta modalidad, a través del montaje se aspira a mantener
la continuidad logica entre las afirmaciones, a menudo fragmentarias, de los entes
sociales y el propio realizador. El proceso de interaccion se refuerza con yuxtapo-
siciones extrafias, también bajo la forma de intertitulos, mientras el principal peso,
palpablemente, recae en las entrevistas (también encubiertas o pseudomonologos).
Las cuestiones éticas giran en torno a los limites de participacion, las tacticas, la
responsabilidad ante las secuelas posibles producidas en el espectador, frente a la
exactitud historica y objetividad, como también al principio de la autorizacion del
realizador (¢ libertad de expresion y prensa?). El publico en sus expectativas espera
convertirse en un testigo del mundo historico a través de la representacion de una
persona que habita en él (...) encontrar informacion condicional y conocimiento
situado o local (Nichols, 1997: 92).

La modalidad reflexiva dirige la atencion hasta la representacion en si, debido
a la implantacion del metacomentario —meditacion sobre el propio medio—. La re-
presentacion del mundo histérico se desplaza al segundo plano ante la importancia
de la reflexion en lo concerniente a la forma, estilo, estrategia, estructura, conven-
ciones, expectativos y efectos (por ejemplo, en la exposicion poética el nivel de
autoconciencia es mas bajo, limitado a la forma y al estilo). El principal problema
planteado es la representacion propia, marcada incurablemente con el estigma de
la fabricacion, estampa con la que no puede medirse ninguna practica institucional,
ni siquiera las convenciones del realismo. De esta forma, la modalidad reflexiva
se convierte en una herramienta de denuncia de la impotencia, tanto de la camara,
como de la serie de procedimientos formales de la filmacion que siempre defor-
man el referente historico. En funcion de la reduccion del papel del agente social
por su subordinacion a las exigencias del sistema textual se va acentuando el rol
del realizador en cuanto agente de autoridad y su escrutinio posible, que empieza a
ocupar el espacio de un valor desproporcionado. Destaca la utilizacion de actores
profesionales que facilitan la puesta en escena cuando se dirige el foco de interés
hacia la estética de la representacion y las dificultades que presenta. La relacion
entre sujeto y realizador queda marginada, en favor del encuentro entre especta-
dor y realizador. El montaje refuerza el proceso de toma de conciencia respecto
a la relacion que establece el espectador con el texto, dirigida mas bien hacia el
mundo representado que historico. Es notable el uso del efecto de extrasiamiento
al yuxtaponer las imagenes de forma inusual, llenar el texto de desviaciones para
tornar el acceso al universo filmico opaco y dificil. En consecuencia, el espectador
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presta mas atencion al trabajo de la maquinaria cinematografica. Las expectativas
oscilan en torno a lo inesperado con el fin de poner en cuestionamiento el estatus
del filme documental y de la realidad de representacion. Finalmente, Nichols, dis-
tingue varias estrategias del ejercicio reflexivo. La reflexividad politica —opera en
la conciencia del espectador y la intensifica a propdsito de acceder al mas amplio
conocimiento del contexto social—-y la formal, organizada segun varios dispositi-
vos en la reflexividad: estilistica, deconstructiva, interactividad, ironia, parodia y
satira. Todas tienen como objetivo la concienciacion del espectador en el respecti-
vo campo de recursos formales (Nichols, 1997: 106-114).

LA REALIDAD, EL REALISMO, EL DOCUMENTAL

La frecuente confusion, abuso o signo de equivalencia que entre estas catego-
rias se suele poner, llevan a que se otorgue la superioridad conceptual a la realidad
empirica. El isomorfismo, la preocupacion por la fidelidad mimética, erroneamen-
te, se ha vuelto la sefia de identidad del filme documental. El peligro surge del ab-
surdo, de la facilidad con la que cualquier filme de ficcién adquiere rasgos o tonos
del documento cinematografico tal solo por haber optado por la estética realista.
(Es el realismo el sinonimo de lo real o mas bien un modo de representacion? ;Y
qué es esa realidad alrededor de cuya plasmacion se edifica el documental?

Las explicaciones mas generales del concepto se cifien a un campo referencial
que, por un lado, abarca el mundo empirico, visible, palpable y por otro, remite
a las categorias conceptuales, simbolicas, imaginarias y emocionales. Es decir, la
realidad es fodo aquello que puede afectar (o verse afectado por) la accion fisica
o mental del hombre en su dimension tanto individual como social (Monterde,
2001:16) o, en la acepcion semidtica, la totalidad de los significados que una per-
sona concibe (Marina en Monterde, 2001:17) que podemos cualificar de construc-
tivista. La realidad es una construccion vertebrada en diversos factores, edificada
en funcidn de la informacion visual que poseemos de ella, inclusive la adquirida a
través del proceso de la representacion. Observacion no falta de interés, dado que
las imagenes como tales las interpretamos partiendo de nuestro concepto de reali-
dad. La asimilacion de la realidad —a través de la compresion y observacion— no es
un proceso neutro, debido a las mediatizaciones a las que esta sujeto nuestro acce-
so a aquélla. De tal forma que, a la hora de buscar las presencias de la realidad es-
pafola en la representacion documental, hemos de tener en cuenta las condiciones
en las que se iba gestando esta tltima desde la optica historica, sin olvidar que son
las leyes culturales de cada época las que dictan unas formas concretas de cons-
truccion de la realidad (E. H. Gombrich). Asi pues, al investigar la configuracion
del discurso cinematografico sobre la realidad, es menester dilucidar los artifi-
cios de la ilusidn realista (también en otros sistemas representativos) y reflexionar
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sobre la relacion que se iba estableciendo entre el mundo y las imagenes, desde la
nocion aristotélica de mimesis, por la crisis de lo real, hasta la concepcion de la
realidad como constructo social, es decir, desde la reproduccion de lo real hasta la
construccion de la realidad. Y, finalmente, de ahi que el horizonte referencial de
cualquier aproximacion cinematografica a la realidad espanola fuera determinado
por circunstancias politicas. De esta forma, tomando como ejemplo el periodo
franquista, consta que innumerables formas de representacion en el seno del cine
documental, se limitaban a mostrar la realidad espafiola castrada por la mirada ofi-
cial y fue la disidente, la que tendia a recuperar una imagen completa de Espaiia.

Trazadas las lineas generales del concepto de lo real, volvamos a la forma de
realismo cinematogréafico que puede adoptar el cine documental. Angel Quintana
propone verlo no como una corriente, sino una constante de los diferentes discur-
sos artisticos en cuyo rasgo caracteristico se convierte el situar al referente en el
centro de la representacion con tal de intensificar la ilusion de realidad. Desde este
punto de vista, el realismo se puede dar en dos niveles, uno mas literal —vinculado
al valor designativo e indexical del enunciado filmico—, y el otro —dependiente
del valor discursivo y desarrollado a partir del nivel primero—, lo que da cuenta de
su naturaleza signica y a la vez, de su funcionamiento pragmatico. Pues puede el
realismo llevar a cabo una funcién politica en un mundo donde la realidad ha sido
desplazada por el simulacro.

Monterde al clarificar las bases esenciales de la estética neorrealista, relaciona
las estrategias semioticas y pragmaticas presentes en el realismo con los efectos de
contigiiidad, de implicacién y de rechazo. De la siguiente manera, en la estética de
la contigiiidad el mundo deja de ser un simple marco de ficcion y se convierte en
el punto central de la representacion, primando la capacidad del cinematografo de
capturar las huellas de lo real, y cuyo objetivo es el disefio de un orden de la repre-
sentacion analogo al orden de las cosas. Lo que, de hecho, supone una disolucion
aparente de la distancia referencial. Luego, la estética de la implicacion, también
bautizada como “ética de la estética” demandaba el compromiso del cine con la
situacion politica y social, por consiguiente, su caracter marcadamente historico
y consciente, lo que en términos de los procesos de significacion se traducia me-
diante la persuasion en el desplazamiento del tipo sentimental, pulsional hacia la
cercana realidad referencial. Y, finalmente, la estética de rechazo, formaba parte de
la retérica y derivaba de la limitacidn de los medios técnicos usados en el rodaje y
conllevaba la subordinacion de la construccion narrativa a la economia del produc-
to y se traduce en el rechazo de los excesos de caracter expresivo (movimientos de
la camara, decorado, iluminacion).

Es obvio que las politicas referidas, aunque aparentemente conciernen al neo-
rrealismo italiano, revolucionan el cine moderno y se convierten en punto de

© LE.Z. FLORIAN DE OCAMPO Anuario 2015, pp. 255-296



268 ADRIANNA TRZECIAKOWSKA

partida no solo para muchos documentalistas (en el presente caso al director de
la Carta de Sanabria, Eduardo Ducay), sino, sobre todo, para los directores de la
Nueva Ola (francesa, argentina o brasilefia).

Con el debate sobre las formas simbolicas de interpretacion de la realidad ini-
ciado en los afios sesenta, surgen dos principales concepciones del realismo: ge-
nético y formal. Dario Villanueva, al categorizar el discurso realista (en la teoria
literaria), define el primero a partir de la firme relacion entre el creador y el mun-
do circundante —aprehendido gracias a la observacion—, que es reproducido de la
forma mas fiel posible mediante el lenguaje. En cambio, en la base ideologica del
realismo formal, nos encontramos ante el concepto de la literalidad o materialidad
del medio (en la literatura seria la palabra), que hace que cada obra forme su propia
realidad autonoma y alejada del mundo referencial'®. Este ultimo planteamiento
pone en crisis el mundo real como referente, reduciendo la realidad palpable a una
ilusion. Con referencia a dichas premisas, a juicio de Roland Barthes, el referente
ha sido transformado en un elemento mas de significacion, abriéndose asi a la
posibilidad de someterlo a la interpretacion. De esta forma, se ha desenterrado
el valor del realismo como contenido, transponiéndolo en el terreno de recursos
formales; mientras que en el campo de la semidtica, el referente ha sido convertido
en una ficcién mas'!, con lo que incluso se les ha denegado a las artes imitativas la
capacidad de atrapar la verdad sobre el mundo.

Naturalmente, con el realismo tampoco estamos refiriéndonos a una ingenua
representacion mimética, con la mimesis como copia e imitacion del mundo des-
prendida de la Poética de Aristoteles. En la idea de mimesis, en el transcurso de la
historia de las artes, siempre iba inscrita no solo la voluntad de copiar el mundo,
sino la de ordenarlo mediante el conocimiento y la comprension. Como hemos
visto, el proceso de ordenacion se funda principalmente en la creacion realista del
mundo, desarrollada a partir de las posibles reagrupaciones: sintesis de los he-
chos. En resultado, no accedemos a la copia de realidad fidedigna. La ordenacion
segun la composicion de los acontecimientos nos acerca al terreno del relato que
no es otra cosa que un ajuste de realidad a las leyes del discurso. En consecuencia,
dentro de la Teoria de la Literatura, en referencia al término muthos prestado de
Aristoteles, se ha creado la idea de verosimilitud —entendida como una forma que
hace creible la realidad construida mediante el discurso e implica que la realidad
representada no sea sino ficcion—.

De esta forma, segun la teoria de la literatura actual, la mimesis es una forma
especial del conocimiento del mundo que se pone de manifiesto mediante los actos

10" Adoptada por el estructuralismo, contribuyendo a la crisis del referente.
" Seguin Umberto Eco
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creativos, que soslayan el uso ordinario del lenguaje y entran en el terreno de
creatividad, en el mundo del arte (Quintana, 2003:50). Igualmente, en la Teoria del
Arte se ha aceptado la mimesis como conjunto de convenciones formales que pro-
vocan una ilusion visual, adaptando la vision constructivista de la representacion.

En el territorio del cine se iban asimilando las reformulaciones del concepto
propuestas por la critica literaria en pos de una adecuacion de la mimesis cinema-
tografica; surgia una serie de cuestiones especificas del medio filmico de las que
las definiciones adaptadas no daban cuenta. Entre ellas, el hecho de que, pese a la
reproduccion del mundo fisico en el cine sea automatica, el mundo deja impresa
en el celuloide una huella que luego es convertida en signo digital y sometida a una
manipulacion posterior. Igual de importante es la aportacion de Roland Barthes,
quien consideraba que el mensaje que contiene la imagen es de caracter doble: uno
es analdgico y por tanto no codificado y el otro retérico —codificado, connotativo
y marcado por un componente ideoldgico—.

Finalmente, el filosofo del arte, Arthur C. Danto constata esa doble naturaleza
denotativa y connotativa que caracteriza el cine; por una parte, el nivel del simple
registro y por otra, el de la subjetividad'?, y dirige su mirada hacia el problema de
la transparencia y la conciencia del espectador.

La transparencia de la representacion resulta ser el principal discriminante en-
tre los regimenes cinematograficos. Entre la tipologia del filme documental, nos
encontramos frente a unos que optan por borrar las pistas del proceso constructivo
y otros, para los cuales garantizar la transparencia de lo representando forma su
preocupacion elemental. En el momento de descartar la mimesis y asumir que
ningun filme puede constituir la garantia de la esencia del mundo, respetar la natu-
raleza del mundo, hacer hincapié en el propio referente -siendo consciente de que
la construccion de la realidad representada es a la vez un proceso de mediacion con
el mundo fisico-, parece guiar a los directores en su busqueda de la formula que les
permita atrapar el quid de la realidad®.

FERNANDO LOPEZ HEPTENER: ZAMORA Y EL CINE EMPRESA-
RIAL Y PROPAGANDISTICO

Fernando Lopez Heptener ha sido uno de los pioneros de la modalidad indus-
trial. La mayor peculiaridad de sus filmes se esconde, quiza, tras el hecho de que
fueron realizados para una empresa ajena al sistema cinematografico. La expe-
riencia de Heptener con la empresa Iberduero fue, en realidad, el primer caso en

12 Este tltimo, se manifiesta mediante la inscripcion de un pensamiento y la expresividad —como creacion
de un estilo—.
13 No solamente a los documentalistas. Las reflexiones de Kracauer, Rohmer, Tarkovsky, Eisenstein, Bazin.
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Espafia de creacion de un equipo audiovisual dentro de la propia empresa y cuyo
objetivo se fijo en documentar las actividades llevadas a cabo por la misma compa-
ifa. De esta manera, las peliculas de Heptener se alejaron del modelo comun per-
filado en la publicidad, sobre todo, por el destinatario y el tratamiento, en general,
condicionado por los fines marcados por la empresa que veia en el cine un potente
instrumento de comunicacion, exhibicion y difusion. Valor que supo aprovechar el
propio Heptener al conseguir que sus filmes fueran distribuidos dentro de la red
del organismo NO-DO en las salas cinematograficas del todo el pais, manteniendo
todo el tiempo vigente el compromiso con la empresa.

Fernando Lépez Heptener naci6 en Ecija, en 1902. Al cumplir los 6 afios empezo
su gran aventura con la fotografia gracias a un regalo: una camara y un pequefio
laboratorio. En la década de los 20 el futuro documentalista estudia la carrera de Ma-
rino Mercante que nunca llega a ejercer y al mismo tiempo se inicia en el cine como
aficionado. Fue en el afio 1927 cuando se estren6 como director y guionista rodando
con la participacion de sus colegas un cortometraje mudo E/ club de las solteras. Un
aflo después acepta una oferta de trabajo como topografo en la empresa Saltos del
Duero durante la construccion de la presa de Ricobayo en Zamora, donde, ya en los
primeros meses, realiza su segundo cortometraje de ficcion Historia de un papel.

Al registrar la visita a la presa en 1929 de Miguel Primo de Rivera su activi-
dad cinematografica atrae interés del director general de Saltos del Duero quien
le confia el equipo profesional con una camara de 16 mm. Desde este momento,
compagina su trabajo —inicialmente como topodgrafo, luego como director de ex-
propiaciones— con el del documentalista dentro de la empresa. A pesar de su escasa
experiencia, ese trabajo temprano era de tan buena calidad que afios después fue
engrosado dentro de la serie documental de TVE Espaiia siglo XX.

El siguiente paso fue marcado por la adquisicién de una camara de manivela
de 35 mm (1930) y el inicio de tareas de montaje para conferir al material filmado
cierta coherencia y limitar su duracion. Asi surgio la concepcidn del primer docu-
mental Grandes obras mundiales. En el afo 1932, fecha de la incorporacion del
sonido en el cine en Espafia, Heptener consigue sonorizar su primera gran produc-
cion, un verdadero logro, dado su alejamiento de circulos profesionales ya que has-
ta el propio realizador llega a reconocer que no tenia ni idea de los otros cineastas.
Entre 1933-1935, ya para Iberdrola, realiza lo que seria su segundo y tercer docu-
mental Por tierras de Zamora 'y Ayer y hoy en Castilla. Ambos marcan un nuevo
rumbo que surge de su interés personal enfocado en lo local, aunque no privado de
contenido informativo —clave para su colaboracién con Saltos del Duero—.

El estallido de la Guerra Civil hace que todas las miradas se fijen en Espana y
surja la necesidad de reflejar y divulgar los acontecimientos, tanto los del frente
como los que fijaban el foco de la atencidn en la realidad espafiola de cada dia. A
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Espafia llegan agencias de noticiarios de todo el mundo, entre ellas, representan-
tes de la alemana UFA y LUCE —famoso noticiario italiano—, las dos obviamente
apoyadas por las fuerzas franquistas. No extraia que, conociendo los detalles de
la cooperacion de Heptener con la agencia Fox Movietone, sea quien se convierta
en su corresponsal. Sin embargo, este trabajo se asemejaba mas a el del operador
que al del director, ya que su principal encargo fue rellenar la cinta virgen sumi-
nistrada, dejando la labor de montaje y comentario a las propias agencias fascistas,
incluso el realizador llega a confesar que las noticias me las recogia un aleman, yo
nunca vi ninguna (Cebrian,1994:46).

Una vez instituido el nuevo régimen, importando el ejemplo de los mencio-
nados noticiarios alemanes e italianos, descubre el cine como un instrumento
irremplazable en lucha politica y la propaganda. La escasez del material virgen, la
creacion del Noticiario Espariol y posteriormente del Organismo NO-DO en 1942
y, en consecuencia, la tajante prohibicion de rodar peliculas sin permiso del Noti-
ciario, supusieron un fin pésimo para la época dorada del cine documental espafol
(1935-1936)'. Simultaneamente, se introdujo la politica de proteccionismo de cor-
tometraje espafiol que impedia el acceso al pais de las producciones extranjeras y
practicamente provocd su total desaparicion.

Heptener, gracias al episodio de UFA, emprendi6 la colaboracion con el No-
ticiario para luego pasar a ser el corresponsal de NO-DO de la zona de Zamora,
siempre guiado por el deseo de promover tanto el entorno zamorano como las
actividades de Iberduero. Debido a su entusiasmo e insistencia consiguié que la
informacion sobre cualquier acontecimiento que quedase acorde con determina-
das lineas de interés'> de NO-DO se infiltrara en las pantallas de todos los cines
espafioles. En 37 anos que durd el compromiso del realizador (hasta el fin del
Organismo en 1978) con NO-DO se proyectaron cerca de 500 noticias y nume-
rosos documentales, desde el afio 1956 ya hechos en color. La mayoria abordaba
los temas de provincia de Zamora, a menudo desde la optica de Iberduero. Asi la

14 En 1936 se rodaron mas una treintena de peliculas de tipo documental.

15 Segun Mariano Cebrian la concepcion de NO-DO como instrumento ideologico del Régimen se manifiesta
en tres procedimientos observados:

“Por las ausencias u ocultaciones de temas conflictivos. nada se dice de los problemas reales de la sociedad, de
los movimientos sociales, sindicales politicos contra el Régimen, de los abusos y corrupciones del poder politico
y economico. Si en algunas ocasiones aparecen imagenes de las grandes catastrofes naturales y de sus consecuen-
cias, inmediatamente se sefiala que el régimen ya ha tomado las decisiones oportunas para la correspondiente
solucion, pero nada se dice respecto de las responsabilidades.

Por el predominio cuantitativo la exaltacion de temas secundarios y alienantes para orientar y distraer los
gustos, deseos y opinion publica: deportes de todo tipo y de cualquier pais, toros, costumbrismo, bailes folcloricos,
curiosidades, modas.

Por la accidon propagandistica directa de exaltacion del régimen: Viajes de Franco por el pais, desarrollo
industrial, construccion de viviendas, acciones y logros de los Ministros, instituciones y empresas. El tono auto-
laudatorio y patridtico aparece pertinazmente en todas estas informaciones” (Cebrian, 1994:220-221).
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presencia de Zamora en el cine se convertiria en continua, y siempre resaltada por
los medios de comunicacion locales; en 1962 dijo la Radio de Zamora:

“los numerosos atractivos que en aspectos tan importantes como el paisaje,
el folclore, la riqueza monumental y artistica, la transcendencia historica,
encierra nuestra provincia quedaran reflejadas en ese Documental y podran
ser mejor conocidos dentro y fuera de Esparia, con lo que cabe la posibili-
dad de que Zamora vaya entrando mas directamente en las rutas del turis-
mo nacional y extranjero que hasta ahora nos tienen un poco olvidados”
(Cebrian 1994:60).

En la década de los setenta el realizador sigui6 colaborando con la television.
La creacion de TVE supuso que ésta se hiciera cargo de los noticiarios —la parte
informativa de NO-DO ya por aquel entonces estaba en decadencia—. A los 71 afios
realizé el documental Grandes presas, y finalmente, en el afio 1978, concluy¢ el
ciclo sobre Zamora con Zamora en el tiempo, trabajo que compartié con José Lo-
pez Clemente'® (guidn, realizacion).

En este cortometraje Heptener vuelve a fijar su mirada en la faceta historica y ce-
lebraciones de Semana Santa, dando cuenta, irrefutablemente, del profundo vinculo
que lo unia con la ciudad castellana, no en vano se declaré zamorano: Aunque soy
andaluz me considero zamorano de adopcion porque he pasado mds de medio siglo
viviendo en Zamora y conviviendo como un zamorano mas (...) (Cebrian, 1994:74).

En cuanto al lugar especial que en su obra ocupan la ciudad y su provincia, el
mismo Loépez Heptener llega a confesar:

“Creo que mi amor por Zamora queda reflejado en mis peliculas, pues
siempre que podia intercalaba algunas pinceladas de su romdanico, costum-
brismo, historias, folclore y sus célebre Semana santa. Estas pinceladas
eran metidas de clavo hasta en los documentales técnico que hice para
Iberduero y muy especialmente en los Noticiarios de NO-DO y TVE como
antes lo hiciera con Fox Movietone, LUCE y UFA.

Sobre Zamora hice varios documentales: Zamora, Por tierras de Zamo-
ral7, Ayer y hoy en Castillal8, Zamora mistical9 y (...) Zamora en el
tiempo20” (Cebrian, 1994:74).

16 Lopez Clemente era director del departamento de documentales en NO-DO y profesor de Escuela Oficial
de Cine.

17 Rodada en el afio 1933.

18 1935.

19 Noticiario. 1962. P. 256 en clave idilica de costumbrismo

20 1978.
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A propésito de ofrecer el listado de sus trabajos mas completo, deberiamos
considerar también los noticiarios donde la ciudad no necesariamente es elevada al
rango de protagonista, sino, mas bien, sirve de fondo para los acontecimientos. Es-
tos, dentro de la autarquia franquista, intentaban enmascarar la cruda realidad es-
paiola, disfrazandola de trajes regionales, fiestas religiosas, concursos, exaltacién
por la construccion de viviendas populares. Entre la enorme tarea de colaboracion
con el Noticiario Espafiol destacan los siguientes cortometrajes (equiparados con
la politica de NO-DO):

En la década de los 40: el interés ideologico centrado en la consolidacion del
franquismo a través de la insistencia en: hechos religiosos, asuntos bélicos mar-
cados por cierta neutralidad, deportes?®!, bailes y folclore, viajes y actos publicos
de Franco, dimensiones culturales y artisticas, desarrollo industrial, lucha contra
comunismo. Los documentales de Heptener se inscriben en todos los temas pre-
sentados excepto el ultimo. Proliferan las noticias de temas religiosos, obras de
Iberduero y presentacion de valores historicos y monumentales de la ciudad.

1943/1946. Semana Santa en Zamora. Procesion de las Palmas en el Domingo
de Ramos. Domingo de Resurreccion.

1944/1947/1948. Concurso de arada.

1947. Deportes de verano en Zamora (piragiiismo).

1948. Inundaciones. La crecida del Duero a su paso por Zamora.

En la década de los 50: Imagenes de paz y desarrollo en Espaifia en el con-
traste con la tension fuera; los actos religiosos pierden importancia a favor de las
fiestas populares y folclore; insistencia en deporte; la construccion de viviendas,
embalses, infraestructura viaria y ferroviaria; viajes de Franco. Se sigue la linea de
distraer la atencion de la politica y la economia.

1951. Feria de ajo en Zamora.

1951. Piraguas en el Duero.

1952. Semana Santa en Zamora.

1952. Obras:
Inauguracion por Franco de la linea férrea de Zamora a Puebla de Sana-
bria. Predomina el tono solemne que elogia la vision y la personalidad del
Caudillo.
Inauguracion del salto de Castro sobre el Duero (obra de Iberduero).

21 Se relaciona estrechamente con el interés por el deporte que se despierta en la época y que acogeran los
totalitarismos del momento.

© LE.Z. FLORIAN DE OCAMPO Anuario 2015, pp. 255-296



274 ADRIANNA TRZECIAKOWSKA

1953. Construccion de viviendas protegidas en Zamora (edificios levantados
por el Instituto de la Vivienda, viviendas sociales, pabellones oficiales
y militares).

1955. Inauguracion en Zamora de la residencia sanitaria; patente elogio a la
figura del presidente del Instituto Nacional de Prevision quien conduce
el acto.

1957. Via Crucis y Procesion del Silencio en Zamora.

1957. Inauguracioén del tramo ferroviario Puebla de Sanabria-Ourense; noticia
de claro interés propagandistico.

1959. La festividad del Corpus. Exposicion del arte Sacro.

1959. Catastrofe de Ribadelago. El reportaje se fija en las tareas de rescate
resaltando la rapidez de accion por parte del gobierno franquista y tra-
tando de soslayar las causas y responsabilidades penales del desastre, al
redirigir nuestra atencion hacia las condolencias que recibe el Gobierno
desde el extranjero. Segunda parte dedicada a las obras de reconstruccion.

En la década de los 60: El creciente papel de TVE que practicamente consigue
relegar las noticias del NO-DO. Se mantiene el interés por los temas similares,
aunque se priorizan los viajes de Franco y de las altas personalidades. Uno de los
temas centrales es la promocion del turismo y fomento del desarrollo industrial.
Aumenta el tiempo dedicado a las curiosidades y acontecimientos banales: de de-
porte, moda, bailes. Cobra importancia el tema del arte. Paulatinamente se pasa de
la noticia al reportaje. Se implanta el color.

1961. Competiciones de pesca Braganza-Zamora. Exposiciones provinciales de
magquinaria para el campo.

1963. Visita del Ministro de Informaciéon y Turismo, Manuel Fraga Iribarne,
aprovechada para sefialar los valores turisticos de la ciudad.

1966. Competiciones de motocross.

1969. Inauguracion del Parador Nacional de Turismo. Destaca el atractivo turis-
tico de la ciudad.

En la década de los 70: Crisis del NO-DO. Supresion de la exclusividad del
NO-DO (22 de agosto de 1975), apertura a las producciones extranjeras. Interés
fijado en hechos curiosos en pos de la informacion sobre la actualidad, predomina:
el arte, deporte, toros, modas. Marginalizacion de temas bélicos, militares y poli-
ticos como noticias de fuera.

1970. La pasion en Zamora. Esculturas de Gregorio Hernandez y Gaspar Bece-
rra. Aspecto artistico de la Semana Santa.

1970. Zamora romanica y veraniega. Difunde el lado turistico de Zamora; forma
clasica y moderna de entretenimiento en verano.
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1973. Los templos romanicos de la ciudad. Bienal de pintura y Jornada de
musica antigua.

1974. Reportaje corto sobre la artista zamorana Lola Datas.

1975. Exposicion del escultor zamorano José Luis Coomonte en Madrid.

En la ultima etapa el autor se centra en temas artisticos, lo que coincide con la
nueva perspectiva del NO-DO.

Es dificil negar que el enfoque planteado en los mencionados cortometrajes
y noticiarios coincidiera perfectamente con el caracter ideoldgico sefialado por
el NO-DO. Sin embargo, ;era esta limitacion impuesta desde arriba la unica res-
ponsable de que los filmes que Heptener rodé en Zamora se pareciesen de forma
significativa el uno al otro? Igualmente, otro cargo que se le puede hacer —el de
que el ojo del objetivo generalmente opta por una perspectiva de reducido valor
antropoldgico— ;quedaria justificado del todo por las exigencias y condiciones es-
pecificas de su trabajo principal: documentar la construccion de presas, llevando
la labor de un marketing empresarial?

No obstante, entre tan abundante obra de afan documentalista, quiza sean los
cortometrajes Por tierras de Zamora'y Zamora en el tiempo los que mas destacan
por haberse alejado del eje de Iberduero y también por la intencion de divulgar los
valores culturales de Zamora. El doble de interesante se esboza la comparacion
entre los enfoques que adoptan los filmes, dado que a ambos los separa un abismo
de 45 afios. El primero data de los tiempos de la Republica y coincide con la etapa
inicial (es su segundo documental) en Saltos del Duero —del afio 1933—y el segun-
do, —del afio 1978— rodado ya en la época de transicion con todo el bagaje de la
experiencia como corresponsal de NO-DO y TVE.

Las dos peliculas se sitiian al margen de la principal actividad de Heptener. La
primera pelicula surge bajo solicitud de la Diputacion Provincial de Zamora —de
ahi que entre dentro de la categoria de filmes turisticos—. Sin embargo, se rueda en
clave histdrica y, en momentos, artistica. Segun la tipologia propuesta por Bill Ni-
chols y siguiendo las pautas que hemos expuesto en la primera parte del trabajo, el
cortometraje se situa dentro de la modalidad expositiva. Es relevante la utilizacion
de la voz omnisciente y persuasiva, con la caracteristica supeditacion de la imagen
montada a la retérica de argumentacion del comentarista.

En cuanto a la estrategia retorica, apreciamos el esfuerzo por presentar el con-
tenido de forma ordenada, fijando tres nucleos tematicos. El primero alude a la
Zamora del pasado con los monumentos mas emblematicos de la ciudad vieja
del romancero. —1Iglesias romanicas, arcos de muralla, detalles escultéricos, monu-
mentos— con ellos traza la imagen de una ciudad arraigada en la tradicion, interca-
lando clichés de corte costumbrista —procesiones de Semana Santa—. El comentario
describe y ubica las imagenes en el espacio evocando refranes, dichos populares,
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fragmentos de romanceros, aludiendo a personajes historicos, como dofa Urraca o
Viriato; siempre en tono solemne, exaltado por la presencia del pasado que respira
la ciudad.

El segundo nucleo nos lleva fuera de la capital, a La Pueblica, una aldea regis-
trada por Heptener durante su trabajo en el departamento de expropiaciones en
Saltos de Duero. Esta parte presenta varios puntos de interés, sobre todo antropold-
gico, pero también a nivel de la argumentacion y, relacionada con ella, la retdrica.

La retdrica funciona en referencia a las técnicas cinematograficas y por tanto,
debe examinarse en relacion con el estilo. No obstante, mientras el estilo del filme
rezuma el punto de vista moral sobre el mundo, la retérica es un medio a través del
que el autor intenta transmitir su punto de vista al espectador de un modo persua-
sivo (Nichols, 1997:181) consiguiendo efectos en el destinatario del mensaje, es
decir, en el espectador®. ;Como tornar en persuasivo un argumento del cual se rige
la retérica? Vemos que la retdrica aristotélica ofrece dos posibilidades, una es me-
diante las pruebas: material factual y la otra, es la llamada prueba artistica (ética,
emocional, demostrativa). En la segunda parte del filme, nos encontramos con un
intento frustrado de argumentacion basada en las pruebas demostrativas. Son las
pruebas o demostraciones que incluso, en su busqueda del efecto de la persuasion,
pueden dejar de ser objetivas, justas o auténticas. Sin embargo, la pérdida de la
objetividad tampoco se relaciona con las afirmaciones falsas, haciendo uso, mas
bien, de reticencias o medias verdades. El didlogo que se establece entre el comen-
tario, el cual se refiere a la vida misera y penosa y la existencia primitiva y prieta,
lejos del progreso y civilizacion con imagenes del pueblo puestas en contrapun-
to, de cierta forma revela la estrategia demostrativa del realizador. Curiosamente,
abandonando la persuasion planteada de forma tan evidente en el comentario y, a
la vez, tan a la par con la ideologia de la empresa a la cual representa, Heptener
decide incluir apenas un par de planos que ilustran la realidad descrita por la voice-
over, optando por imagenes que muestran a un pueblo idilico, museo al aire libre
vestido de folclore, que lleva la vida tranquila de sus antepasados. Asi la pantalla
se llena de pintorescos encuadres de trabajos de alfareria y jovenes hilando la lana.
En resultado, junto con la ruptura con el montaje probatorio surge cierta impresion
de disonancia respecto al comentario, el cual, en este momento, renuncia ya por
completo a la persuasion, cambia de tono y vira en una apoteosis de la vida rural,
tan incomprensible y manifiesta desde el punto de vista argumentativo.

Analizando este aislado ejemplo vemos que la argumentacion es presenta-
da a través del estilo, la retorica, el comentario y la perspectiva que conjuntadas

22 De esta forma, el estilo es el responsable de transmitir la vision personal, por tanto, se relaciona con el
autor, mientras la retérica apunta al publico.
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componen la voz del documental. Esta voz siempre ocupa algtiin lado dentro del
circulo ideologico, frustrando cualquier pretension de inocencia. Lo que no dice
la voz del comentarista, las imagenes excluidas, lo suprimido, los fallos y las tor-
pezas, por un lado, forman parte del mensaje ideologico encerrado en el texto;
por otro lado, lo exceden y como acabamos de ver, echan a perder la coherencia.
La nocidn del exceso aparece en el contexto de los filmes de ficcion como los
procedimientos, tanto técnicos como formales (actuacion, emociones provocadas,
identificacion, juegos estilisticos), que exceden la fuerza centripeta que caracteri-
za a la narrativa®®. Segun Kristin Thompson la percepcion de los excesos facilita
la comprension de las estructuras que rigen el filme, dado que los excesos son
precisamente esos elementos que escapan a los impulsos unificadores (Thompson
en Bordwell, 1997:53). En el cine documental, dado que estamos ante una amal-
gama de la narrativa (no tan evidente, ademas) y la argumentacion expositiva, el
exceso sobrepasa los dos principios y para Nichols, cobra cuerpo de la historia. El
exceso, en caso de Heptener —desviarse de la linea argumentativa, dejar de lado la
persuasion— no parece intencionado. Sin embargo, justo estas mismas imagenes
que revelan grietas y fisuras en la retoérica, son las que aportan mayor interés al
intento del acercamiento antropoldgico. Esas imagenes en el linde de un retrato
apenas novedoso, casi trivial a la hora de retratar la cotidianeidad de la provin-
cia, parcialmente anuladas por el comentario de raigambre ideologico; recuperan
sentido vistos desde la perspectiva historica: dentro de poco tiempo la anulacién
resultaria total y real, finalmente la aldea despareceria bajo las aguas de la presa.
Es la historia y lo que implica —el tiempo— los que, aun en condicién de exceso,
aportan una explicacion.

La aproximacion antropoldgica se basa en la misma premisa que le guiaba a
Flaherty cuando daba testimonio de la vida de los esquimales en Nanuk, el esqui-
mal, o de los pescadores y sus familias en la costa irlandesa en Hombres de Aran
(hecha en la misma época que el filme de Heptener, 1934): 1a de preservar la auten-
ticidad en peligro, documentar la desaparicion de lo auténtico creando un testimo-
nio, un documento 1til en la comparacion cultural?. El filme de Heptener no puede
considerarse antropolégico o etnografico, dado que, obviamente, entre los objeti-
vos que le guiaban no encontraremos el de llevar a cabo una investigacion, sino fa-
bricar un producto audiovisual. No obstante, segin las adecuaciones introducidas
en la teoria de la antropologia audiovisual desde la década de los afnos ochenta, se

2 Para Roland Barthes existe tercer significado de una pelicula: “uno que estd mas alla de la denotacion y la
connotacion: la esfera en la que las lineas casuales, colores, expresiones y texturas se convierten en «companeros
de viaje» de la historia” (Barthes en Bordwell, 1996:53).

2+ Son tres las premisas que describen la relacion entre el cine y la etnografia: a). la dualidad ontologica
entre un nosotros y un ellos, b) la posibilidad efectiva de dialogo y comunicacion entre ellas y ¢) que se refiere al
documento util en el ejercicio comparatista y que acabamos de citar (Grau Rebollo, 2002:124).
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empez6 a considerar el filme como un potencial documento de interés cientifico.
Incluso ciertos tedricos comparan la camara con el microscopio o el telescopio,
es decir, una herramienta precisa y util en el trabajo de investigacion. De esta ma-
nera, al tomar en cuenta la multidimensionalidad del medio cinematografico y la
multiplicidad de estrategias analiticas con que abordar dichas dimensiones, resulta
que la mayoria de los filmes es exprimible en el contexto antropologico®. Incluso
puede ser vista como espejo antropologico (E. Morin, de Miguel) que revela mas
del personaje que las ha creado que del componente mostrativo que encierran
(Grau Rebollo, 2002:86) o, conforme la ultima critica, hasta debe ser analizada no
como producto acabado que documenta la realidad, sino se ha de fijar el analisis
en todo el proceso de documentacion y decodificar las claves de su construccion.
A Heptener reflejado a través del espejo de algunos de sus filmes, no le podemos
negar afan antropologico. Curiosamente, Ayer y hoy en Castilla fue ideada como
una pelicula sobre la Semana Santa en Zamora, donde el ojo de la camara iba a
seguir y reproducir procesion por procesion. Sin embargo, el corto se encerro en la
convencion mas general, de gran paralelismo a lo que encontramos en Por tierras
de Zamora®. Parece que la verdadera vocacion de etndgrafo, que se presiente en
sus filmes, nunca llego a realizarse del todo, para asi sobrepasar las lineas fijadas
por NO-DO, y queda condensada en forma de bocetos y de un guion que tampoco
cobro vida, autenticados por declaraciones hechas por el realizador:

“No pude realizar, quizds la que hubiera sido mi mejor pelicula Ast
canta Zamora. Un aplazamiento en la llegada del equipo de sonorizacion
[...] frustro mi ilusion.

Esta pelicula no tendria textos, solo canciones de la Corral en su banda
sonora y el lenguaje de sus imagenes, con toda la fuerza de su expresion,
escenificando lo que la cancion va diciendo [...] Que ldastima no tener per-
petuadas asi las canciones del maestro Haedo [...]” (Cebrian, 1994:74).

En ultimo lugar, volviendo a la estructura del filme, aparece la tercera parte
que cumple, en el contexto mas amplio, la funcidon de contrapeso ya que se centra
en la cara moderna de la provincia evidenciando los logros del progreso. Vemos el
mismo pueblo, esta vez, en plena accion de evacuacion e invadido de camiones y
carros, para luego pasar a las imagenes que enfocan las obras de construccidon de

% De esta forma, Kracauer ya en el afio 1947 concluye que analizando el cine aleméan se pueden descubrir
las profundas tendencias que predominan en Alemania de 1918 a 1937.

% La estructura es todavia mas nitida que en la pelicula anterior. El realizador divide expresamente el filme
en tres Romanceros, de forma que cada uno encierra el retrato de, respectivamente, la Zamora histdrica de ayer,
las procesiones religiosas de la Zamora de hoy y el papel del progreso en la Zamora del futuro.
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la presa y culminan con un panorama de los vestigios y las ruinas del pueblo ya
inundado y rodeado de agua. Las tltimas escenas se convierten en una entusiasma-
da loa a la ingenieria: las obras de construccion de un enorme puente, mientras la
voz del comentarista elogia la era moderna especificando los detalles técnicos: las
dimensiones, resistencia, material gastado etc.

En resumen, respecto al tipo de estructuracion mediante el contraste que pu-
dimos apreciar en el cortometraje analizado, Heptener suele recurrir a el con bas-
tante frecuencia, dado su alto grado de legibilidad por parte del espectador, como
también la posibilidad de conjuntar varios fragmentos rodados en fechas y contex-
tos diferentes. También se puede leer como un reflejo del ciclo de la Historia ya
que parte de las imagenes de la Zamora antigua, anclada en el pretérito, pasando
por la actualidad del pueblo y para llegar, finalmente, al porvenir ya iluminado por
la luz de desarrollo. Ademas, con dicho enfoque, tal como se menciona mas arriba,
nos reencontramos en las siguientes peliculas Ayer y hoy en Castilla y Zamora en
el tiempo.

En este ultimo cortometraje, aunque como director figura Lopez Clemente,
Heptener, en el papel del operador, consigue estampar en el su sello personal. Re-
sulta familiar la estrategia retdrica, manera de conducir la linea argumentativa o
de centrar el interés en el elemento historico y artistico de Zamora. Tal como nos
ha acostumbrado Heptener, el filme arranca con la insistencia en el pasado de la
ciudad. Con el sonido no sincronizado y la voz del comentarista en over evocando
los antiguos romanceros, a dofia Urraca y el Cid y con ayuda de la musica de los
juglares el realizador nos ubica en la Zamora monumental. Son clichés, tomas que
a lo largo del tiempo dejan la impresion de reiterativas; la catedral, la iglesia de San
Ildefonso y San Pedro, la de Santiago el Burgo o de Santa Maria la Nueva que reco-
nocemos de los filmes de Heptener de hace cuarenta afios, con la tinica diferencia
de estar rodadas en color. En la segunda parte, la Zamora de hoy es cuna de artistas
y poetas: Antonio Pedrero, Tomas Crespo Rivera, Alberto de la Torre Cavero. El
comentario elaborado en busca del efecto literario y poético (p. €j. citas de Claudio
Rodriguez) gira en torno a los origenes de su obra y su relacion con Zamora, de
modo que se convierten en retratistas de la recogida y callada ciudad castellana,
su paisaje, sus casas, sus gentes, su historia y tradiciones. La argumentacion que
aspira a persuadir al espectador de que el arraigo en la tierra zamorana, su belleza,
historia, folclore son los que habian sido encantados en las formas espirales, ovales
de las esculto-pinturas de Pedrero, y en la transparencia delicada de tonalidades
tibias y melancolicas de las figuras infantiles de Torre Cavero. Vistas y paisajes de
los cuadros contrastados con las tomas de los campos, el juego entre lo subjetivo
de lapiz y el “realismo” de la fotografia, el mural de la Casa de Cultura, asociados
con las melodias folcloricas (bolero de Algodre), los repentinos acercamientos de
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las lentes de la camara a los lienzos en el deseo de aportar vida y dindmica a lo que
habia sido congelado bajo el pincel, constituyen, quiza, los Unicos elementos inno-
vadores en este filme. Uno de los ultimos de Heptener que por primera vez aparta
los ojos de las promesas del futuro y mira al pasado tifiendo asi de melancolia el
presente.

Si se puede hablar de estilo original de Heptener, éste queda marcado por su
vocacion de fotografo. Destaca el esmerado trabajo del encuadre que privilegia el
elemento paisajistico, extrae la monumentalidad, belleza o sobriedad de los ele-
mentos arquitectonicos filmados. Heptener, al buscar composiciones singulares,
deja que los planos se compongan con gran profundidad del campo. Sobresalen
unos logrados efectos de movimiento, gracias a que los filmes no se hunden en
la monotonia y estatismo. El dinamismo es aportado a través de los movimientos
de la camara en vertical (la torre de la Catedral, iglesias), exposicion de cerca y
encuadres panoramicos.

CARTA DE SANABRIA DE EDUARDO DUCAY. CINE SOCIAL

La situacion del filme social merece una aclaracion especial. Era un género al
que no se recurria durante el franquismo, inusitado, dadas las circunstancias poli-
ticas y, por consiguiente, precisas indicaciones tematicas que impuso el NO-DO.
Dentro de las lineas ideologicas dominantes en la época de triunfalismo franquista,
cualquier intento de mostrar la realidad del pais se tachaba de subversivo. Oscuran-
tismo que se habia propagado entre las élites gobernantes, férreo control a nivel de
admision de proyectos cinematograficos y autorizaciones formaban las partes in-
tegrantes de la manipulacion de gran envergadura encarada en contra de la nacion.
Encubrir intolerables condiciones de la vida que llevaban los campesinos: tapando
los andrajos con vistosas faldas folcloricas, trocando a hurtadillas la extrema se-
veridad de las labores del campo por un concurso de arado o una feria de ganado,
—&stas eran las técnicas con las que se “retocaba’ la realidad de los cincuenta—.

Eduardo Ducay desde su etapa temprana formaba parte de la minoria intelec-
tual que se pronunciaba a favor del cine como vehiculo de la cultura y, sobre todo,
como hecho social; actitud que hizo que, al igual que Basilio Martin Patino, fuera
cofundador del cine-club en Zaragoza. Atraido siempre por el filme documental
—portador de ideas y disposicion politica— aun en su periodo de cine-club organiza
la I Semana del Film Documental y participa en las Primeras Conversaciones de
Cine de Salamanca.

Mas tarde, durante su formacion como director cinematografico en el recién
abierto Instituto de Investigacion y Ciencias Cinematograficas (convertido mas
tarde en Escuela Oficial de Cine), colabora en las revistas cinematograficas: /nsu-
la, Indice, Bianco e Nero, hasta fundar y redactar la primera revista independiente
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de cine Objetivo, junto con Juan Antonio Bardem, Paulino Garagorri y Ricardo
Muiioz Suay (tal como Cine Universitario, de Salamanca, se distingue por ejercer
una critica intelectual oposicionista)?’.

Aunque ideoldgicamente moldeado por la escuela documentalista britanica sig-
nada por John Grierson, en su obra parecen mas llamativas las reverberaciones o
sintonias con los axiomas neorrealistas. La asimilacion de la estética de la impli-
cacion afin al compromiso del cine con la situacion politica y social, el giro hacia
la contigua realidad referencial y la incorporacion de los principios de la estética
de rechazo encuentran su lugar en la retérica presente en Carta de Sanabria, sobre
todo si optamos por ver este filme como una manifestacion de la postura ética
adoptada por la generacion de los cincuenta (movimientos literarios) frente a la
realidad®. Del cine de orientacion social y antropologica de los cincuenta opina
Nepoti:

“En la inmediata postguerra y en los anios cincuenta, y mds aun en los
sesenta, la antropologia atravesaba todos los géneros y el documental de
base antropologica se convierte, por asi decirlo, en una especie de «super-
géneroy de documental [...] (que) se aterra a la geografia humana del pais,
a los modos de vida de un pueblo repartido entre arcaismos, innovaciones y
mitos de progreso. [...] Segun los usos del documental antropologico inter-
nacional, lleva a este cine a mostrar la vida en las regiones mas afectadas
por la crisis econdomica: sus modos de representacion varian (pero sus fron-
teras no estan bien definidas) del documental etnografico a la entrevista, del
film industrial al cortometraje de autor” (Nepoti en Odin, 1998:178-179)%.

Entre los antecedentes filmicos o creaciones paralelas, que apenas parecen po-
sibles, solo se podria mencionar a Tierra sin pan de Bufiuel y un filme que nunca
se materializo. Este dio origen al diario de rodaje, parecido al diario de Eduardo
Ducay —firmado por Mufioz Suay— que recogia notas de viaje escritas por Zavatti-
ni, Berlanga y Canet (Cinco historias de Espana).

27 Mas tarde, es ayudante de direccion de Luis G. Berlanga, ejerce también de técnico cinematografico en el
campo de la produccion y la direccion, de guionista. E. Ducay ha realizado, entre otros variados cortometrajes,
Europa nuclear (1974) y El motin (1978), prohibido éste por la censura. Ha traducido, asimismo, importantes
libros de cine, como E! arte del cine, de Ernest Lindgren; Reflexiones, de René Clair; Técnica del montaje, de
Karel Reisz. Su actividad como productor, es también muy importante

2 En novela social que muestra el mismo compromiso con la realidad existe un género documental, relatos
o testimonios de viajes: Campos de Nijar, La chanca de Juan Goytisolo, Caminando por las Hurdes, Por el rio
abajo, de Farrés y Lopez Salinas y, sobre todo, Central eléctrica de Jestis Lopez-Pacheco (Salvador Marafion en
Cuadernos de la Academia, 2001:492).

» Traduccion de Elisenda Ardévol.
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Era diciembre de 1954 cuando, en la comarca zamorana de Sanabria, Eduardo
Ducay y el operador Juan Julio Baena iniciaban el viaje de reconocimiento en
busca de localizaciones para el rodaje e intentando configurar el guion del filme
encargado por la compaiiia Hidroeléctrica de Moncabril. Debido a los requisitos
formales y guardando una serie de apariencias, el proyecto fue asumido como pro-
pio y como tal presentado ante la Administracion por la productora UNINCI que,
asimismo, se comprometio a aportar la pelicula virgen®.

El encargo, aunque a primera vista cefiido a las pautas del cine industrial, en
realidad, abria ante el todavia inexperto director recién llegado de Madrid, la pers-
pectiva® de tratar con la realidad cruda y dura de la vida provinciana. Perspectiva
que restituia el papel del cinematografo a la hora de desenmascarar y desmentir la
irracional falsificacion que ejecutaba el régimen y su maquinaria sobre la realidad.
A pesar de las intenciones principales: introducir elementos de denuncia social en
un filme industrial —al margen del encargo y aprovechando su privilegiada situa-
cion (visto bueno, permiso de rodaje)—, el nivel de penuria y el desolador abandono
observados in situ los impactaron a tal grado a Ducay y a Baena, que en el guion,
presentado oficialmente por la UNINCI a la Direccion General de Cinematografia
y Teatro, se hace patente el giro y el alejamiento de los propositos industriales®.
Teniendo en cuenta que el cine era el medio de expresion sobre el que pesaba el
mayor riesgo de censura, ademas, siempre precisaba contar con la infraestructura
econémica e industrial especifica, vista en el contexto mas amplio, la financiacion
de los proyectos imposibles cobraba el caracter de un acto casi heroico. De ahi que
no se pueda leer de otra manera la maniobra habil de Ducay —valerse de la finan-
ciacion garantizada para deslizar el testimonio denunciante— que como el ejercicio
del compromiso ético y politico (Salvador Marafion en Cuadernos de la Academia,
2001:492) Ademas, se elaboraron dos guiones, uno oficial y suavizado, utilizado
durante los tramites por la productora y el guion técnico-personal, conservado por
el director, que revelaba directamente en qué forma y con qué proposito iba a mon-
tarse la version final.

Ademas de haber proporcionado el guién, durante la exploracion inicial se ro-
daron unas cuantas tomas con la cdmara de 16 mm y se documento6 el viaje a tra-
vés de fotografias. El guion literario puntualiza la desolacion, atraso y tristeza del
entorno que, irrevocablemente, se traducen en el abandono y la separacion. Para

30 UNINCI aprovechd el hecho de haber realizado un mes antes un proyecto de semejantes cualidades.

31 Escribe Ducay: “Esta produccion que nos encomendaba Hidroeléctrica de Moncabril era una oportunidad
interesante. Interesante, entre otras cosas, porque el cliente no parecia tener una idea muy clara de lo que se podia
hacer, y dejaba el tema en nuestras manos sin otra exigencia que la de que sus obras aparecieran bien presentadas
en la pantalla” ( Ducay en Gémez Vaquero 2009:380).

32 Fue bien valorado por la censura previa aunque uno de los lectores ha indicado que “tiene todo él un tono
triste, innecesario” (Salvador Marafion en Gémez Vaquero, 2009: 365).
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quienes resisten dia tras dia y para los que partieron del pueblo, la carta es la inica
via de mantener vivo el vinculo. En el diario de rodaje de Ducay podemos leer:

“Titulé al frustrado documental Carta de Sanabria porque aquella era
una region de ausencias, y las cartas, cuando las habia, eran el unico nexo
de union entre los que quedaban y los que se habian ausentado. El guion se
iniciaba con el voz en off de alguien que escribia una carta a un ser lejano”
(Ducay en Gomez Vaquero, 2009:406).

Carta de Sanabria evoca la estructura de los recados: el comentario es estiliza-
do a una carta que habla de soledad y trashumancia, mientras, a modo de apertura
y cierre, suenan versos de Unamuno. La miseria se cuenta a través de las situacio-
nes de la vida diaria, para, en una segunda parte del texto, mostrar una minuscula
esperanza del avance y mejora: gracias a la construccion de la presa y llegada de la
luz a la comarca zamorana®. Sin embargo, ésta, es ofrecida con recelo y al velo de
la incredulidad a lo que contribuyen el matiz del tono del comentario y las palabras
tomadas de Unamuno.

Al debido rodaje se procedid en pocos meses desde el primer viaje, ya en el
afio 1955. Esta vez, al equipo formado por Eduardo Ducay y Juan Julio Baena se
sumo el joven Carlos Saura en funciones de fotografo y ayudante. Operaron con la
pelicula nueva de Kodak, el TRI X, que se adecuaba mejor al rodaje en los interio-
res con escasez de luz. Justamente la falta de experiencia en el procedimiento con
este tipo de cinta, hizo que el operador cometiese un error al rebobinarla, en cuyo
efecto el negativo se electrifico. En el 80% del material grabado se produjeron
veladuras, danando de forma irrecuperable la pelicula.

De tan desafortunada forma, practicamente el unico material que se ha conser-
vado de la pelicula concebida, esta formado por: los dos guiones; el diario de roda-
je de Eduardo Ducay; las fotografias de Saura; la pelicula industrial montada por
Baena a base de las primeras capturas del afio 1954, para cumplir con el encargo de
la Hidroeléctrica; las grabaciones sonoras que formarian parte del montaje. Era el
registro magnetofonico de voces, hecho no solo considerado como novedoso desde
el punto de vista técnico, sino que da idea de la importancia del proyecto que reba-
saba las convenciones de la mera modalidad expositiva al incluir sonido sincroni-
zado: ambientes, ruidos y testimonios verbales que irian montados en “off” sobre
las imagenes (Ducay en Gomez Vaquero, 2009:381). En las paginas del diario de

3 Idea que aprovecha Heptener en su filme mostrando la metamorfosis que transforma la vida de la gente
rural en Cuando la luz llega pata unesa 1968. Obviamente es material de uso propagandistico.
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rodaje nos encontramos con varias anotaciones al respeto*. Ciertamente, solo se
puede intuir el impacto social que podria haber provocado el filme si fuera posible
llevar a cabo todo el empefiado compromiso que instituia con la realidad social.

Pese a que Ducay nunca quiso saber nada del filme realizado para la compaiiia
y de la sentencia generalizada conforme a la cual toda la parte social y antropolo-
gica ha desaparecido (Salvador Marafion en Gomez Vaquero, 2009:372), el filme
industrial es valioso. Ante todo, porque Carta de Sanabria podria haber sido uno
de los aportes clave al cine documental enfocado en el campo de la antropologia
en Espafa. La presencia de la mirada etnografica cuantitativamente es muy débil y
no sobresale fuera de un ejercicio minoritario.

La ambigiiedad de la categoria filme antropoldgico se relaciona, por un lado,
con la polémica existente entre los realizadores y los antropo6logos, y por otro, se
debe a la desatinadamente somera identificacion con la produccion de tinte fol-
clorico o etnoldgico —que da testimonio de la Espaia tradicional, rural, artesana o,
ultimamente, de las realizaciones televisivas, encaminadas al rastreo del exotismo
en el horizonte de otras culturas—. Sin embargo, la reduccion al topico no invalida
este tipo de documentales ante la mirada critica e interesada del antropologo, ya
que forma parte del discurso de la tradicion, recuperando elementos de la memoria
popular.

Fallan, no solamente, la falta de interés por constituir y validar el discurso vi-
sual antropolégico, dado que la exploracion de este campo por parte de las produc-
ciones de tipo documental etnografico no es suficiente. Ademads, éste se encuentra
con barreras en su exhibicion. La audiencia: entorno universitario, centros cultura-
les, congresos y simposios; no tiene caracter regular, faltan revistas especificas y
tampoco hay acceso aun a una formacion continua. Escasea, de igual forma, tanto
la preocupacion por parte de la critica cinematografica, como también, el recono-
cimiento a nivel académico.

(,Como definir, entonces, el cine antropolégico si la formula de “estudio de las
costumbres y tradiciones de los pueblos” que arrastra la etnologia, no es capaz de
trasmitir su esencia?

La definicion de 1975 de Emilie de Brigard pone de relieve la dimension cultu-
ral, ensanchando el panorama a casi todos los filmes®, sin excluir a los filmes de
ficcion, gracias a que la mayoria de ellos, en un grado relativamente alto, soporta

3 Son notas que confirman la actitud ética del director manifestada cinco afios antes en la publicacion E/
documental (sus principios). en el que leemos “El sonido natural, acompafiamiento imprescindible siempre que
pueda colaborar a favor dela expresion dependera también de lo que la camara haya captado. (...). El documental
interpretado, lo que se ha llamado “el film de vida” debe siempre huir de lo visible y socorrida voz del locutor,
comentado sistematicamente cuanto en la pantalla aparezca y ofreciendo una disertacion que, en puridad, no tiene
conexion con la imagen” (Ducay en Cuadernos de la Academia, 2001:486).

3 Actitud de apertura que, tal como mencionamos, comparte Edgar Morin.
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y revela hechos culturales. De ahi que los origenes del cine etnografico se deban
buscar entre: el cine documental social, el cine cientifico (anatomico o antropolo-
gico), el cine de ficcion de tema antropologico o de escenario etnologico (Ardévol
en Catala, Cerdan, Torreiro, 2001:47). Worth también se inclina por la indiscri-
minacion: (...) cualquier pelicula puede ser o no etnogrdfica, dependiendo de la
forma en la se utiliza (...) puesto que lo importante es analizar un filme en relacion
con un problema antropolégico especifico (Worth en Grau Rebollo, 2002:140).
Asi, el cine etnografico se podria definir como: imagenes de hombre durante las
situaciones espontaneas y no escenificadas, inscritas en el curso de vida cotidiana
o ritual. Incluso, la antropologa estadounidense Rosalind C. Morris considera que
no importan las intenciones o el objetivo de aproximacién por parte del realizador.

Por otro lado, Manuel Delgado, en su articulo Cine, practicamente niega la
posibilidad de que el cine documental de corte antropoldgico tenga algiin matiz
de validez e importancia tedrica, y claramente se pronuncia a favor del cine pro-
piamente antropoldgico, es decir, cine hecho por etnodgrafos caracterizado por una
marcada ausencia del hilo argumentativo. El cine antropoldgico, entonces, seria
esta linea de descripciones casi minimalistas de la realidad, en que los sujetos
retratados se conducen de forma espontdnea en actividades consuetudinarias, al
margen de un argumento (Delgado en Buxo, de Miguel, 1999:68).

(Como ha de ser el cine antropoldgico genuino? Segun Julio Alvar, se deter-
minaria por el compromiso con algo real —hecho que es producto de un momento
preciso—, actuando siempre en caracter de testigo, captando la realidad “sin que-
rer”, por casualidad, al vuelo (Delgado), puesto que la verdad que quiere transmitir
(y no representar) es la verdad que forma parte de la identidad del “otro*, y cuyo
objetivo seria buscar comprender formas de vida, de sentir y de pensar (Isabel
Calpe). Mientras, Worth propone una descripcion cultural: “un filme etnografico
es un conjunto de signos cuya funcion es el estudio del comportamiento de una
comunidad” (Worth en Grau Rebollo, 2002:140).

No obstante, dejando de lado las divagaciones sobre qué es la antropologia
audiovisual®’, en el presente proyecto, el cine etnografico se concibe como un sub-
género dentro del cine documental; espacio de convergencia entre los cineastas

¢ Al mismo tiempo, se injertan del terreno del filme documental al subsuelo antropologico las dubitaciones
y aprensiones vinculadas con la construccion de la realidad que es cada filme.

37 Por un lado, es un intento de interpretacion antropoldgica de la imagen fotografica y cinematografica al
convertirla en su objeto de estudio, por otro, es la puesta en practica de la investigacion antropologica mediante las
tecnologias, donde la camara asciende al rango de herramienta e instrumento. Por razones obvias, nos centramos
en la primera acepcion. Al margen, hemos de agregar que dicha disociacion de actitud suscita multiples observa-
ciones y reparos criticos: de que el cine documental es demasiado “estético”, deformador, repleto de retorica (Pre-
loran), mientras los etndgrafos no poseen conocimientos necesarios a la hora de rodar y montar filmes. Ardévol y
Toldn plasman los distintos enfoques y procedimientos formales (Grau Rebollo 2002:139).
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y los antropologos, un didlogo cuyo proposito es una solida reflexion tedrica y
metodoldgica sobre la representacion audiovisual de la diversidad cultural que se
encuentra inscrita en la imagen.

De modo que, este proyecto se hace eco de la propuesta postulada por Elisenda
Ardévol, quien en el deseo de plasmar la variedad y también universalidad de la
categoria “cine etnografico”, propone una tipologia pensada con fines mas practi-
cos que teoricos y distingue:

“Cine de documentacion etnografica: registro audiovisual tratado como
documento historico de la forma de vida de un pueblo, generalmente asocia-
do a la produccion audiovisual para museos etnoldgicos. Su finalidad es
documentar y preservar para la posteridad costumbres, ritos, festividades o
procesos artesanales, entre otros.

Cine de investigacidon etnografica: registro audiovisual tratado como dato
etnografico de la cultura que el antropdlogo estudia, generalmente producido
en el contexto de un trabajo de campo en profundidad y formando parte del
proceso de investigacion.

Cine documental etnografico: exposicion narrativa de aspectos de la vida de
un pueblo o comunidad, generalmente realizado después de un trabajo de
campo etnografico, su finalidad es comunicar el conocimiento antropoldgi-
co adquirido a una amplia audiencia, de forma que ésta pueda acceder aun
vicariamente a otras realidades y sensibilidades.

Cine documental “de corte antropoldgico”: exposicion narrativa de aspectos
de la vida de un pueblo o comunidad, su finalidad es mostrar cémo viven,
sienten o piensan los miembros de una cultura, generalmente diferente a la
del realizador y su audiencia. No parte de un trabajo de campo etnografico
previo aunque puede utilizar documentacion historica o etnografica y estar
informado antropologicamente.

Cine documental social: exposicion narrativa sobre la vida de personas
reales en contextos reales, cotidianos o excepcionales, con objetivos muy
diversos (propaganda politica, denuncia social, exploracion visual) que son
reconocidos como significativos para el debate sobre “cine etnografico”.
Otros documentos audiovisuales: que por su forma, contenido o por ambos
se constituyen como objetos de estudio antropoldgico, por ejemplo las

Eletnografo El cineasta
* Empieza con problemas teoricos y disefio de la investigacion | * Empieza con una idea y un guion
* Recoge datos mediante observacion y cuestionarios * Filma
* Analiza los datos * Edita el metraje
* Produce un texto escrito * Produce una pelicula
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peliculas de ficcion o los videos realizados en comunidades indigenas para
contestar identidades politicas construidas externamente” (Ardévol en Cata-
14, Cerdan, Torreiro, 2001:50-51).

Légicamente, en el caso de Carta de Sanabria nos situariamos dentro de una
de las tres ultimas categorias, probablemente —siguiendo las indicaciones que con-
tiene el diario de Ducay— cabria dentro del cine documental social sin excluir ele-
mentos de contenido etnografico. Pese a que el analisis del filme que nunca existio
es inaplicable, se perfila tentador el ejercicio de explorar el filme industrial, ante
todo, en la perspectiva de poder completarlo y equipararlo con los apuntes del
realizador, arrojando asi una nueva luz al filme al cual se habia despojado de cual-
quier trascendencia antropoldgica.

La exposicion narrativa de Carta de Sanabria se sustentaria en la lectura de un
escrito, posiblemente, similar a un fragmento de correspondencia que adjunta el
cineasta en sus notas: un billete dirigido a una nifia de cinco afios por su madre que
mantiene a la familia ejerciendo de prostituta en Barcelona. Ducay, como director,
no disimulaba sus intenciones de convertir el elemento social y, sobre todo, huma-
no, en el eje central del filme. El contenido del guidn, el procedimiento formal,
el modo de desarrollar el hilo conductor, referencias antropoldgicas, pero también
literarias e historicas demuestran no solo su valor denunciante intrinseco, sino que
nunca habia sido trazado como un filme industrial. De las dieciséis paginas del
guidn, las alusiones a los pormenores de la construccion de la presa aparecen al
final de la novena pagina. Mientras, en el cortometraje entregado a la compaiiia
hidroeléctrica, aunque se respeta la idea principal de testimoniar la penuria e in-
suficiencias que sufrian las gentes de la comarca zamorana, en realidad, se hace
patente su uso como elemento de la retdrica propagandistica de la propia empresa:
documentar el avance tecnolodgico sirviéndose de la estética de contraste.

De esta forma, la produccion se abre situandonos en la sierra Segundera mien-
tras el comentario con un matiz semantico negativo (fin, abandonan) se refiere a la
¢época del afio (las imagenes se grabaron en otofio) y retraso de la region (las viejas
costumbres permanecen fuera del tiempo y ajenas a su progreso). En un montaje
dinamico y rapido con el sonido sincronizado vemos a los pastores trashumantes.
Mientras el comentario, en clara funcion introductoria, hace referencia a los puntos
geograficos; aparecen sucesivas imagenes de la sierra y del campo pobre y dificil
de cultivar. De tono parecido, con notable tonalidad critica, es la descripcion de
la Puebla de Sanabria (mero testimonio de extinguidas noblezas, una época feudal
floreciente a la que no corresponde su realidad actual, viejo castillo sin historia) y
la del pueblo de San Martin de Castafieda (monasterio —otro vestigio del pasado—).

La camara se adentra en el interior del monasterio para dar testimonio de su ruina
y decaimiento. Es dificil negar que el filme intente, pese a la escasez del material
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conservado, llevar a cabo el proyecto delator del realizador zaragozano. Las escul-
turas rotas tiradas por el suelo, escombros y desorden; filmados con un movimiento
giratorio con una aproximacion a las caras de las figuras de los angeles deformadas
en el grito se componen con los versos de Unamuno toque de agonia eterna bajo el
caudal del olvido y, en efecto, delatan el abandono que impresion6 a Ducay y al que
expresamente se refiere en el diario*. Tampoco podemos negar la pretension, que
se delinea con mas nitidez, de deslizar remisiones de indole antropologica a la hora
de filmar el mismo pueblo. La inercia, la repeticion, la ahistoricidad en la que vive
sumergido el pueblo de San Martin se junta con una pegajosa inopia, el deterioro
que empapa las dependencias: las casuchas desmoronandose (la vida en un pueblo
de Sanabria es siempre igual) son las mismas que queria llevar a la pantalla Ducay:
[--.] bajas, de adobe, sin chimenea, con techumbre de paja.

La mirada irrumpe en la estructura de relaciones sociales: la mujer es el perso-
naje principal en estos pueblos donde la emigracion es frecuente y numerosa (es
la inica menciodn a las ausencias que inspiraron el titulo del filme; de esta manera
la carta titular no se justifica, no aparece ni como medio formal, estilistico ni a
nivel del contenido) para mostrar las mujeres en sus tareas: en las cocinas oscuras
desprovistas de chimeneas, llevando el ganado, carros con balago, trillando los
cereales en una piedra, hilando el lino...

La camara “hurga” en la vida de un personaje, dofia Aurea que llego aqui en
1890, 1a antigua maestra (aunque en su época se decia que las mujeres no debian
aprender) en su casa bastante mas limpia y rica, por encima de la media, en la que
reconocemos a la maestra a la que nombraba el realizador en sus recuerdos®. Las
imagenes de su casa nos llevan a la escuela, en la que, explica Ducay, la compaiiia
tenia especial interés (en Ribadelago) y a la que prestaba ayuda (...) pero solo a la
escuela de nifios porque esperan que un dia seran obreros al servicio de la compa-
fita (Ducay en Gémez Vaquero, 2009:399). Vemos el metraje rodado en la escuela
de San Martin de Castafeda, sin embargo, como resulta del diario, el equipo visitd
varias escuelas. El comentario hace caso omiso del deplorable estado de los otros

3% “Laiglesia es muy vieja, con cosas romanicas, goticas, barrocas y platerescas, todo revuelto, y es una pura
ruina, llena de puntales, de polvo, de piedras tiradas de cualquier forma aqui y alld. Nos metemos por todas partes,
subimos al coro por una escalera inverosimil; alli hay una sillena destruida que debid ser buena, y tiradas en el
suelo dos tallas yacentes. —g6ticas— cubiertas de polvo, carcomidas. Aun asi, se conservan bien (quiza sean de
madera de tejo) y es lamentable el abandono en que se encuentran, porque tienen una estilizacion y una suavidad
de lineas maravillosas. Esto es Espafia. Abandono y ruina” (Ducay en Gémez Vaquero, 2009:393-394).

3 “Antes de ver al cura saludamos a una vieja maestra (ochenta y cuatro afios) jubilada, que lleva mas de
ochenta afios en el pueblo. Es un tipo pintoresco y extraordinario, llena de energia y vitalidad, 4gil y ordenancista.
Pasamos a su casa (limpisima, buena casa) que nos ofrece con la mas extremada férmula de cortesia ibérica (...).
Tiene dos hijos y una hija. Los hijos estan en Argentina. Uno de ellos se fue porque le quité la plaza un cura por
no sé qué maniobra sucia. Habla con ironia de los “ministros del Sefior”. Pero no hay que engafiarse, es catolica
ferviente. En este pueblo son casi todos verdaderos fanaticos (en toda la region)” (Ducay en Gomez Vaquero,
2009:390).
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centros*, dado que la escuela de San Martin esta ligeramente mejor acondicionada
(...) pero es también una pura improvisacion (...) [mientras que] la escuela de ni-
fias esta instalada en un barracon de albariileria (...) (Ducay en Gémez Vaquero,
2009:399) aunque las imagenes hablan por ellas mismas. Una serie de fotogramas
muestra a los nifios sentados en los banquillos y esperando en cola su vaso de leche
en polvo, ayuda americana que el locutor describe como uno de los estimulos para
estos alumnos que a menudo se ven obligados a faltar en la clase para atender a
las necesidades de la familia, silenciando la informacion que recibimos durante la
lectura del diario de que los nifios solo van a la escuela cuando hace mal tiempo
a pesar del control ejercido a través de la pérdida del derecho a recibir el subsi-
dio familiar. En el filme se pierde también toda la acusacion antropologicamente
meritoria referente al pueblo de Ribadelago, a su atraso* y a los estragos de la
consanguinidad [que] se traducen en una coleccion de pobres rostros anomalos,
bobalicones, tristes y amarillentos (Ducay en Gomez Vaquero, 2009:399).

De la imagen de los centros educativos, mostrada con bastante cautela, el filme
salta al mercado de Puente de Sanabria con su gentio y algarabia, de clara inten-
cion costumbrista, ademas de pintoresca, a la que Ducay no atribuia importancia
dada su ausencia en las paginas del diario. Filmado desde diferentes angulos, desde
el centro y desde fuera a través de picados, el mercado al que acuden gentes de
toda la region es un acontecimiento. También cumple el papel del nexo narrativo
—al facilitar el avance del argumento en el tiempo—, dado que la intencion del mon-
tador era mostrar la jornada y la cansina invariabilidad de cada dia (Es la vida de
todos los dias. El ir y venir imprescindible). En consecuencia, la cdmara sigue la
vida de la gente rural después de caer /la noche sin luz —expresion quiza deliberada,
metafora impregnada de escepticismo dubitativo que pensaba conferir Ducay al
proyecto—. Es cuando las mujeres se reunen para hilar y trabajar el lino —algo de lo
poco que dan estas tierras—y para rezar. En el montaje, las imagenes del interior
de la iglesia, se integran con el sonido sincronizado para realzar el efecto de la
monotonia y repeticion ritual que se da en las antiguas férmulas magicas y supers-
ticiones a través de la voz algo estridente del cura, el susurro de la letania recogida
por las figuras femeninas vestidas de eterno luto, timidos tosiqueos de los nifios.

En los planos sucesivos, el documental da un giro en cuanto al enfoque tema-
tico, abandona la idea de la denuncia para introducir la retdrica de la persuasion.
El comentario del lector explica las particularidades de la presa, del sistema de

4 En Ribadelago es un barracon rectangular con dos ventanas, frio, triste y bastante abandonado (Ducay
en Gomez Vaquero, 2009:399)

4 “En Ribadelago hay una costumbre, o degeneracion, verdaderamente terrible. Los matrimonios se celebran
solamente entre gente del pueblo, y como son casi todos parientes, la mayor parte de los habitantes son tarados o
anormales. (...) El indice de inteligencia de los niflos es muy bajo. Cuando ¢l llegé al pueblo (hace siete u ocho
afios) apenas habia tres o cuatro que supieran leer” (Ducay en Gémez Vaquero, 2009:399).
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canales, las dificultades a la hora de la construccion, cambios que afectan al pai-
saje y, logicamente, las esperanzas de mejora que despierta en la gente de la co-
marca zamorana la llegada de la luz, porque desde ahora el agua trabajara para el
hombre y se convertird en su riqueza 'y se romperan las tinieblas de Sanabria. Las
imagenes sirven de ilustracidon a la argumentacion y plasman las obras, el duelo
del hombre contra las rocas para, mediante un recurso narrativo tactico, culminar
con la visién de Sanabria cambiada, mas civilizada e ilustrada. El montaje proba-
torio incluye planos colectivos de la gente que, esta vez, se reune, no para rezar
juntos, sino para escuchar las noticias de la radio, estudiar (centro escolar para
gente adulta). Para rematar la impresion de la metamorfosis que experimenta la
poblacion, se ensambla un fotograma de sosegado paisaje de agua domesticada que
transmite paz y esperanza. Un final feliz al que la catastrofe de Ribadelago, con
tantas pérdidas humanas, con la negligencia a la hora del rescate y ayuda por parte
del gobierno franquista, le torna en tristemente irdnico. A las imagenes que se han
conservado y los apuntes del diario y del guion, vistas en este contexto, no se les
puede negar el valor de testimonio y documento social denunciante con valiosisi-
mas referencias también del campo de la antropologia.

JOSE LUIS VILORIA. DOCUMENTAL POETICO

José Luis Viloria pertenece a una generacion de directores, forjada en la Es-
cuela Oficial de Cinematografia (Madrid) e influida por Conversaciones Cine-
matograficas de Salamanca (1955) coordinadas por Basilio Martin Patino. Viloria
obtiene el titulo de director cinematografico haciendo las practicas con Despedida
de soltero, un cortometraje con rasgos de drama social que se desarrolla en las
calles de Zamora. Ese mismo afo, en 1961, rueda Zamora, del alto a la cumbre
contando con el comentario escrito por Claudio Rodriguez. Inicialmente, pone la
mira en los largometrajes: El rapto de T. T. (1963) y Los diablos rojos (1966). A
pesar de haber sido citado por Luis G. Berlanga como una de las promesas del Nue-
vo Cine espariol, elige la ruta documental, colaborando con Television Espaiola
en la realizacion de multiples formulas: Fiesta, Lo que va de siglo, Viejas tierras,
Voces nuevas, Dossier, Tribuna Internacional, En paralelo, En portada, Semblan-
zas, Informe Semanal. Recientemente publico novelas, principalmente, adaptadas
de guiones cinematograficos de su autoria, Oyo gemir el mar, La mirada herida,
Desde lo profundo te grité.

El cortometraje de tematica local Zamora, tierras de cumbre (1961)* que cons-
tituia la segunda parte de Zamora, ciudad sin afios (1960), fue galardonado con la

4 Catalogada también como Del llano a la cumbre o Zamora, del llano a la cumbre.
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Espiga de Oro en el Festival de Cine de Valladolid. Ambos cortos guardan una
cohesion sustancial y formal, siendo los dos un esbozo a pinceladas que capta
la esencia de la capital y la singularidad de la provincia zamorana. Proyectado
como una totalidad, finalmente, se lleva a cabo dividido; una estrategia utilizada
para darle al filme cabida dentro del espacio de NO-DO: el ciclo IMAGENES y
asi hacer llegar al publico mas amplio. El tiempo de rodaje fue limitado y caia en
Semana Santa, creando una oportunidad de plasmar el paso de las procesiones.

Lo que hace especial el corto es la participacion, en papel de comentarista, del
poeta Claudio Rodriguez. J. L. Viloria y Claudio se conocian desde temprana edad,
eran vecinos y, lo mas importante, los caracterizaba una sensibilidad similar que hizo
que se volcasen sus intereses y pasion en el arte. La propuesta de Viloria, Claudio la
recibid con alegria, entusiasmado con la idea de poder participar en un proyecto de-
dicado a su Zamora, a nuestra Zamora, rememora Viloria®. Dado que en el momento
de rodaje Claudio permanecia en Cambridge, el texto fue elaborado una vez montado
el copion a través de dos visionados y una escaleta —lista de escenas— preparada por
Viloria como resumen. Las indicaciones por parte de Viloria eran escuetas: supeditar
la palabra dando prioridad a la imagen, y por tanto pedia a Claudio frases concisas,
telegrdficas casi, apoyando en segundo término a la imagen (Viloria, 2011:83). El
fruto de la colaboracion son unos cortos sublimes que rebosan poesia, alejados de
los propdsitos puramente informativos, industriales o sociales; de una belleza tunica y
emotiva: perfecta compenetracion entre la lirica de la imagen y de la palabra. Porque
la poesia irrumpe y rezuma también de los fotogramas.

Sin embargo, en cuanto a su tipologia, queda excluida la exposicion poética
ante todo porque los filmes no se escapan a la estrategia de comprension ni sugie-
ren el fracaso a la hora de abarcar los sucesos que reflejan. El interés no se desplaza
hacia los placeres de la forma, para reflexionar las propiedades del propio texto.
No se trata de la mera materia prima para la expresion poética, un baile de texturas,
colores y ritmos, acciones, gestos y rituales. Tampoco tiene que ver con un texto
reflexivo que adopta la perspectiva poética, dado que éstos son conscientes de si
mismos no solo en lo que ataiie a forma y estilo, sino también en lo tocante a estra-
tegia, estructura, convenciones, expectativas y efecto (Nichols, 1997:93).

Un planteamiento igual, a pesar de privilegiar la imagen y desplazar el argu-
mento y la retérica persuasiva al segundo plano, cabe dentro de la modalidad de
la representacidon expositiva, concretamente, dentro de su variante poética. En es-
tos filmes la declaracion directa unida a las imagenes es sustituida por una evo-
cacion indirecta de un modo de estar en el mundo originado por el conjunto de

4 Memorias recogidas bajo el titulo “La palabra suficiente” en el tercer numero de Aventura —Revista mono-
grafica dedicada a Claudio Rodriguez—.
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procedimientos formales. Los dos cortometrajes, aunque las perspectivas adopta-
das son poéticas y el comentario omnisciente y, a la vez, marcado por el lirismo;
estan orientados a revelar informacién acerca del mundo historico, de dimension
real, local. Tras estas perspectivas romanticas esta oculto el deseo de hacer ver ese
mundo de nuevo modo. Viloria, como los clasicos de la exposicidon poética (como
Song of Ceylon 'y Listen to Britain, y las obras de Flaherty), se erige en bardo y con
el pulido de la forma, la equilibrada elegancia y efecto altamente estético, quiere
ensalzar la belleza de lo cotidiano y de esos valores, quiza modestos y minusculos,
en los se soporta la fuerza de lo ordinario (inocencia, infancia, tradicion, determi-
nacion, naturaleza, fe, respeto). Tal como en caso de Flaherty, Jennings y Wright,
los dos filmes encarnan una sensibilidad humanista-romantica al desear sembrar
una subjetividad social o colectiva a través de la afirmacion del sistema axiologico
eterno que aqui deriva de lo pequefio, de la palabra situada* en nuestra Zamora,
la de Viloria y de Claudio Rodriguez, quien asegura: mis caminatas por los campos
de mi tierra iban configurando y modificando a la vez mi vision de las cosas y de
mi propia vida. Y a medida que la tierra, el locus, se eleva a la condicion de expe-
riencia axiologica, categoria vivencial absoluta, se vuelve imposible interpretar el
filme como mero ejercicio de lirismo teltrico. Esta postura es anti-moderna, la de
la sociedad solida® en cuyos cimientos se encontraba la seguridad, los contenidos
y los valores, alejada de la identidad flexible y versatil que caracteriza a la sociedad
liquida de hoy.

.Como se poetiza la mirada?

Mediante el efecto de extrariamiento como, por ejemplo, las aproximaciones
opticas a los cuerpos deformados de los alados monstruos de la iglesia de la Mag-
dalena ensamblados con unos sonidos inquietantes de la banda sonora y el repenti-
no cese del comentario. Ademas, los dos cortos de modalidad de exposicion, aun-
que impulsados por la marcha diacrénica de premisa/conclusion, incluyen monta-
jes que los hacen volverse también hacia el patron vertical, el que bebe mas de la
asociacion y resonancia poética que de la lealtad al desarrollo temporal y logico.

En los filmes se cumple, asimismo, otra condicion que conlleva el despeje del
camino para la inmersion poética y la identificacion afectiva, que se manifiesta en
funcion de la presencia del realizador entendida como ausencia. El espectador no
experimenta las huellas de la presencia del realizador, éste no envia respuestas y

4 Fernando Rodriguez de la Flor la entiendo como la contraria a la palabra abstracta, meramente reflexiva
e intelectualista. Una palabra que deriva del lugar, dando voz al espacio concreto, alejada de la poética espacial
propuesta por Gaston Bachelard (Rodriguez de la Flor, 2009:83).

4 En términos de Zygmunt Bauman.
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tal como en la ficcion narrativa clasica nos sumergimos sin obstaculos en el mundo
construido para establecer relaciones emocionales imaginarias con los personajes
y situaciones. La camara se sube al carro engalanado con el lujo y el color de la
sencilla pobreza que lleva a los recién casados, y por un momento convierte al
espectador en uno de ellos; le autoriza a sentir este rubor milagroso, le contagia
de esa alegria recatada y pudorosa que no tiene palabras. En otra escena nos hace
participes del penoso vivir de rito con la mirada clavada en la mdscara ajada de
algun rostro, unido a la carne primaveral de una nifia, cuando nos comunicamos
el fuego de las pintorescas velas y las vidas sin luz.

Las imagenes hablan un lenguaje simbolico. Tomas de nifios: vestidos de blan-
co estrechados contra las rejas de la ventana que da a la calle, nifios dormidos que
siguen su ruta de inocencia, nifia con su hermano a la espalda a la sombra del ala
negra del paraguas, fernura del nifio de Primera Comunion, asustado de su propia
inocencia a la hora de conmemorarla con una fotografia, chillido alegre de los nifios
jugando en la Plaza de la Catedral, hasta el alma se acuna en actitud nifia. La fauna
esta poblada por los ninos y los viejos, de curtido y dspero rostro, con surcos mas
que arrugas, con un no sé qué infantil al mismo tiempo. La ternura, la compasion, el
amor profundamente humano inunda este mundo de Rodriguez y Viloria en el que
a uno no le sorprende que la mano de Dios sea inmensamente protectora. La flora
adopta forma de la naturaleza muerta de las iglesias -como la del navio varado de la
iglesia de San Pedro de la Nave, de la piedra sonora de muerte y muerta simetria del
poblado de Trefacio, del paramo que sufre la sed. Pero donde hay muerte también
hay vida: otro amanecer, con la boda se dora el corazon del pueblo, luz unitaria de
la mariana que sustituye la confidencia de la sombra, hasta el gotico aqui en Zamora
florece, se oyen mil gargantas en jubilo, que resucitan las ruinas (del monasterio
de Moreruela) inundandolas de una nueva vida rumorosa y triunfal. Porque entre
la vida y la muerte hay un fluir del tiempo, que hace que los pueblos se suefien en
este trozo de cielo caido -este espejo que tiene memoria que es el lago de Sanabria-,
que la piedra vibre con pulsos de eternidad. Aqui no existe el adios porque todo es
presente: no hay pasado, ni porvenir porque aqui todo es eternidad.

Asi es el mundo que construye la mirada amorosa de Viloria y Rodriguez. Es un
mundo de provincia, repleto de tiernos retratos en miniatura, simbolos inmortales,
filmado sin prisas, con un ritmo del andar de Claudio* al compas de las miradas
languidas, indulgentes, que no tienen miedo a esperar, aproximarse, seguir y con-
templar. Construido a través de primeros planos que se traducen en la sensacion
de intimidad y vinculo. El elemento humano si es importante, pero no en sentido

% El ritmo del andar ha influido en el ritmo de alguno de mis poemas (Rodriguez en Prieto de Paula,
1989:51).
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antropoldgico ya que aqui no esta encaminado hacia la busqueda de la otredad,
sino es simplemente humano.
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