UNIVERSIDAD DE MEXICO

cana y estd marcada con el signo de la
libertad creadora. En la exposicién se
retnen presencias tan notables como
Vicente Rojo, Manuel Felguérez, Felipe
Orlando, Soriano, Lilia Carrillo, Fernan-
do Garcia Ponce, Sakai, Coen, Ramirez,
Gironella. La unidad de la exposicion
descansa en su diferencia. Cada pintor
sigue su propio camino, encuentra res-
puestas personales y diferentes, que se
enfrentan entre si; todos se caracterizan
por la firme determinaciéon de buscar en
la expresion personal la verdad de la
pintura. Alejados de todo propdsito de
“escuela”’, forman, sin embargo, quizds
a pesar suyo, un grupo, que dentro de
las naturales diferencias de edades, es-
tados de desarrollo, valor de los hallazgos
y realizaciones crece conjuntamente y le
da su particular fisonomia a la Galeria,
la hace verdaderamente eso: una Gale-
ria de arte con un proposito coherente.

En la actual exposicion destacan en es-
pecial una maravillosa naturaleza muer-

ta de Felipe Orlando, resuelta a base de
colores cilidos, vibrantes, encerrados en
una espléndida composicion; uno de los
cuadros de lo que ya podemos llamar la
¢poca blanca de Manuel Felguérez, lleno
de tension interior y que muestra con
absoluta claridad la dramaitica relacion
del pintor con sus propias formas: la
extraordinaria “Destruccién de un or-
den” de Vicente Rojo, en la que éste
deja perfectamente sentadas las bases de
su evolucién y su incansable busqueda
de nuevas soluciones; las brillantes com-
posiciones de Garcia Ponce y Lilia Ca-
rrillo; el estallido de color y las formas
envolventes que acompanan siempre las
creaciones de Juan Soriano; pero, insis-
timos, lo mds importante de ella es la
posibilidad de verla como un conjunto
que se hace coherente porque su varie-
dad es el resultado de una aspiraciéon
comun patrocinada, en el sentido mis
amplio de la palabra, por la Galeria: la
libertad creadora.

Del cine-verdad y la camara viva

Por Jos¢ DE LA COLIN A

De un tiempo a esta parte el género im-
perfectamente llamado documental pa-
rece haberse escindido en otros géneros
que serian el cine-encuesta, el cine-repor-
taje, el cine-entrevista, el cine-objetivo,
etcétera. El cine de no-ficcion parece
alcanzar la variedad de método y de for-
mas que poseen la prosa periodistica o
el ensayo literario; como el cine de fic-
cién, manifiesta su posibilidad de expre-
sar una concepciéon personal del mundo,
un punto de vista, una pasion, una
manera de ser del cineasta; o bien se
pretende una mirada puramente obje-
tiva, que deja a los hechos hablar por
si mismos, sin un a priori aportado
por el realizador. Chris Marker se expresa
como el que escribe una carta o un
diario de viaje en Cartas de Siberia, Do-

mingo en Pekin y Cuba si; Edgard Mo-
rin y Jean Rouch filman Crénica de un
verano como una investigacion sociolo-
gica de los parisinos; Richard Leacock
realiza Primary como un reportaje bio-
grafico de Kennedy durante la campana
electoral y un examen del mito presi-
dencialista yanqui a través de los gestos
individuales y colectivos. Es decir: el cine
documental ya no es s6lo el cortometraje
informativo o diddctico; puede ser tan-
tas cosas como documentalistas hay. Pue-
de ser un método de conocimiento, una
pura divagaciéon intelectual, una vision
poética de las cosas. Asi pues, el término
cine-verdad no parece definir muy bien
lo que de comin tengan estos films:
un cine de la verdad es una quimera,
porque por mucho que algunos cineastas

Liberté, de Jean Rouch
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se esfuercen en lograrlo, el cine no puede
ser enteramente objetivo. El lente de la
cdmara estd tan orientado como la mira-
da del cineasta: inevitablemente escoge
en la vasta y multiple realidad concreta,
es decir que toma un punto de vista
entre muchos (el cineasta que lograra
filmar desde el winico punto de vista seria
una divinidad omnisciente y todopode-
rosa) y ademds tiene que hacer una
seleccion de las imidgenes filmadas. En
esa eleccion del enfoque y de las imi-
genes se revela el cineasta, quiéralo o
no, porque hay una intencionalidad de
la percepciéon humana a la que esti so-
m.etido el ojo de la cimara, por meci-
nico e impersonal que sea. Uno de los
adelantados en este movimiento, Dziga
Vertov, fue el primero en lanzar, por
los afios veinte, el nombre de cine-verdad
a propdsito de sus films de montaje;
Vertov filmaba sobre la realidad viva y
luego unia los diversos fragmentos logra-
dos en torno a una idea determinada:
sus films partian de la premisa de que
la busca de la verdad es una actividad
intelectual del cineasta, no una funciéon
mecinica de la cimara. Las imigenes
por si solas no decian verdad alguna:
decian la verdad tal como la deducia de
la realidad concreta un cineasta socia-
lista; con las mismas imigenes y median-
te el montaje, otro cineasta hubicri po-
dido decir todo lo contrario. Como se
ve, el cine-verdad es un asunto de mo-
ral. El malogrado cineasta francés Jean
Vigo, autor de Cero en conducta y
L’Atalante, puso realmente los puntos
sobre las fes cuando definid su primer
film, A proposito de Niza, como un
“punto de vista documentado”. Agnes
Varda habla de sus peliculas como “do
cumentales subjetivos™,

Lo que se ha dado en lamar cnes
verdad no es, pues, algo tm definido ni
tan original. Cuando Louis Lumicre s
limitaba a colocar la cimara ante L s
lida de los obreros de su fibrica, no
hacia ya cine-verdad? Las Huvdes, ¢l [ilm
de Bunuel sobre una zona de L tiera
sin pan espaiiola, (no es ya ese cine de
testimonio social que intentan Rouch,
Reichenbach, Morin? (Y Nanuk de
Flaherty, v de Ivens Cuatvocientos -
llones? El cine-verdad existe desde que
el cine existe.

Lo que trae con sus films el nuevo mo-
vimiento que reclama este nombre e
una serie de modificaciones de la tée-
nica de la filmacion sobre la realidad
viva. Esos cineastas rechazan lo mis
posiblc la “puesta en escena’’, a recons:
truccion de un hecho, la mirada omni-
presente y omnisciente del realizador, fre-
cuentemente el argumento y la tesis a
priori. Desde luego, esas modificaciones
han sido posibles, ante todo, por las re-
cientes innovaciones en los instrumentos
y el material de filmacion. Hasta hace
poco los autores de filn_ls 'd()(lllllclll:ll(‘\
o pex'io(lislicos se veian ]lmu:ulo_s por los
factores técnicos. La cimara cinemato-
grafica no podia ser utilizada con la
espontaneidad, la soltura y la prontitud
con que un escritor hace sus apuntes.
Las cimaras mas manuables estaban muy
lejos de poseer la eficacia del ojo hu-
mano. Los cambios de luz y de dis-
tancia, los desplnzamicnlos ripidos y
complicados. los sucesos cvcx_mmlcs e
imprevisibles, sgponia_n una serie (.lc pre-
parativos, manipulaciones, cambios  de
lentes, de pe]icula. ctcél'c.ra. que l_mrmn
del objetivo cinematogrifico un ojo tor-
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pe y laborioso, de lenta y a_veces ’in}po-
sible adaptaciéon a la realidad mévil y
multiforme que queria captar. Las ci-
maras de cine eran aparatos demasiado
voluminosos, necesitados —como invili-
dos— de otros aparatos, renuentes a des-
plazarse y a entrar en la accién misma.
Les era dificil y arduo recorrer las
habitaciones de una casa si no era sobre
rieles, o seguir a un personaje por la
calle, o moverse entre una multitud, u
observar los rostros humanos sin ser ad-
vertidas. El bagaje técnico que las acom-
panaba, las hacia portarse como l_ncc')mo-
das forasteras alli donde los cineastas
las empleaban. Casi siempre se advertia,
en los “trozos de vida” filmados, algo
de preparado: era mas una realidad re-
construida que una realidad sorprendi-
da, tomada en su fluir natural. La pre-
sencia demasiado evidente de la camara
alteraba la realidad que se pretendia
registrar: un obrero filmado durante su
trabajo se convertia en un actor al re-
presentarse a si mismo conscientemente.
Sobre este punto, en una de las reu-
niones del cine-verdad, Jori Ivens ha
mencionado un hecho muy significativo:
“Una vez yo filmaba en una granja de
Ohio y el granjero se prestaba gustosa-
mente a la operacion. Pero al cabo de
dos dias llegd a preguntarme: ‘Dime,
sconoces realmente tu oficio? Cada vez
que hago un trabajo importante, me ha-
ces recomenzar dos o tres veces. ¢Es que
siempre fallas?” Me vi obligado a expli-
carle la fragmentacion del rodaje en pla-
nos diferentes. Comprendio tan bien que
en adelante se detenia a mitad de su
trabajo para preguntarme: ;Y aqui no
quieres hacer un primer plano?” ™ Es de-
cir: la cimara intentaba captar la vida
ordinaria de un individuo, pero su pre-
sencia constituia ya un hecho extraordi-
nario 'y por tanto modilicaba la realidad.
Una camara lisicamente menos notoria
seguiria estando presente, y la realidad
que filmara no serfa la realidad puwra,
sino un hecho real mas un testigo, pero
seria aceptada con mids naturalidad, con
menos prevencion o premeditacion por
los personajes reales del hecho, ¢ incluso
podria pasar inadvertida. Habia, pues,
que aligerar la cimara, hacerla un per-
sonaje menos importante e intimidador,
y sobre todo mias ductil y capaz de
“aclimatarse” a las eventualidades de la
realidad. Se deseaba una cimara que,
sin interrumpir la toma en filmacion,
pudiera pasar de la luz a la sombra, ba-
jar y subir escaleras, mirar en un mismo
movimiento desde un rostro en primer

plano a una figura casi perdida en la
distancia. Una cimara viva, en fin. ..

Living camera, cdmara viva, es justa-
mente el término propuesto por Leacock
en el ya célebre coloquio de Lyon donde
se reunieron los cineastas del (‘ine-v(fr(l(.zd
para intercambiar opiniones, discutir,
mostrar sus films y sus camaras. Existen,
de hecho, varios modelos o prototipos de
cimara viva. Los hermanos Maysles
mostraron una cimara que pesa 15 kilos
y, afirmada como un ave en el hombro
del operador, puede moverse con ¢ste,
registrando imagen y sonido. Richard
Leacock usa una camara que también
va sobre el hombro del operador y pesa
so6lo 7 kilos. Coutant demostr6 la lige-
reza de su camara, apenas mas grande
que un paquete de cigarrillos “Gitanes”,
segtin sus propias palabras.

Con estas camaras, los cineastas estan
haciendo evolucionar el rodaje de los
films hacia una mayor espontaneidad,
ligereza y sencillez, y es posible que de
estos avances técnicos vaya surgiendo una
nueva estética. El contacto del cineasta
con lo real se hace mds facil: la camara
oculta permite no modificar la realidad
que se filma; o bien la camara es mds
sincera al confesar su presencia desde el
principio y colocarse ante una persona
que .habla y actGa para ella sin fin-
gir que no estid siendo filmada. Un perso-
naje es seguido por el ojo de la cimara
(y el del espectador, por tanto) de un
elevador a un pasillo, a un vestibulo, a
la calle, a un automovil, y sus gestos son
registrados durante el trayecto. La ca-
mara se ‘‘sienta’” a conversar con una
pareja, ellos miran al objetivo (y al es-
pectador) y contestan a preguntas sobre
sus vidas, sus quehaceres, sus opiniones
sobre el arte o sobre la guerra de Arge-
lia. La pantalla ya no serd tanto una
ventana sobre una realidad, sino un es-
pejo paseado por ella, y aqui se puede
decir que la estética del cine-verdad serd
la que Stendhal queria para la novela:
el espejo paseado a lo largo de un ca-
mino.

Todo depende de quién pasea el es-
pejo, de quién pasea la cimara sobre la
realidad. Los “trozos de vida” filmados
no seran nunca objetivos, insistimos en
ello. Inevitablemente revelarin, y parti-
cularmente al ser montados en un orden
o en un caos determinados, la manera
de pensar y valorar las cosas de quien
[ilmé. Joris Ivens dice que ‘“‘manana,
cuando volvamos a partir con nuestras
camaras, serd la verdad la que debe con-
tar”. Pero anade: “Entonces se plan-

Joli Mai, de Chris Marker
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tean las preguntas: ¢qué verdad? ;vista

por quién? cexpresada por quién? ;toda

la verdad o s6lo una parte? :qué parte?

Y finalmente ¢al servicio de qué se pone

esa verdad?” Para que el cine-verdad sea

vilido no basta con reunir imdgenes to-

madas “en vivo”; es necesario que el

hombre que tomd y reunié esas iméagenes

tenga un punto de vista, una concepcion

de la realidad, una intencién, en fin.

Es de esa intencion y no del objetivo de

la cidmara de lo que depende que un

film se acerque o se aleje de la verdad.
Hay, por ejemplo, un film que anda
recorriendo los cines con el nombre de
Mondo cane (Perro mundo), todo €l he-
cho con materiales documentales filma-
dos en diversos paises y que s6lo muestra
los aspectos mds crueles, repulsivos y
feos del ser humano; las imagenes son
veridicas, pero no en su conjunto, porque
limitan al ser humano a uno solo de sus
aspectos, al mas negativo. Véase, al con-
trario, uno de los films de animales rea-
lizados por los documentalistas de Walt
Disney: la vida natural ha sido embelle-
cida, humanizada, dulcificada y conver-
tida en una visién biolégica del paraiso;
los animales llegan a formar orquestas
y hacerse el amor al estilo de las cortes
galantes; y sin embargo, las tomas por
separado son veridicas. En el primer caso
los cineastas tenian una concepcién del
mundo sucia; en el segundo una con-
cepcion del mundo fnona e infantil.

Afortunadamente, los mejores cineas-
tas de la nueva tendencia muestran en
sus films haberse planteado implicita
o explicitamente las preguntas de que
habla Ivens. Cuando Leacock realiza un
reportaje sobre la campana electoral de
Kennedy, en Primary, va haciéndonos
entender un significado a través de las
imdgenes, y asi penetramos en el mito
presidencialista norteamericano, en el
mecanismo publicitario, espectacular vy
alienador mediante el cual se les crea
a los ciudadanos yanquis la necesidad
de tal conductor como se les crea la ne-
cesidad de un detergente en polvo o de
una marca de refresco. Cuando en Cro-
nica de un verano, Jean Rouch y Edgar
Morin recorren un barrio parisino, vi-
sitan las casas de las gentes, las filman
en los autobuses y en la calle, van dan-
donos un punto de vista sobre unos seres
humanos en relacion con su medio, su
oficio, sus posibilidades econémicas, etcé-
tera. Cuando Chris Marker rueda Cuba
si, el resultado en la pantalla no serd,
simplemente, unas imagenes de Cuba,
sino una defensa, un compromiso con
Cuba, pues si bien esas imagenes se han
recogido como apuntes en una libreta
de viaje, los apuntes han sido tomados
por alguien, por un hombre con unas
ideas y una actitud ante lo que ve.

En resumen: la técnica cinematogri-
fica evoluciona hacia un instrumental y
un material mas comodos y flexibles, mis
capaces de registrar la imagen cambiante
de la realidad; pero la eficacia del ma-
terial adquirird la intencién del que lo
usa, pues la camara y el magnet6fono
no son mds que prolongaciones del ojo
y del oido del cineasta. Es el cerebro
de éste el que decide qué mira y oye,
qué recogerd para la memoria de la
emulsion fotografica y de la cinta mag-
nética, y es ese mismo cerebro el que
interpretara lo visto y lo oido. Ninguna
técnica, ninguna manera de filmar sus-
tituyen a una concepcion del mundo.



