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Resumen

Un nuevo modo de inscribir lo real en lo documental, el dispositivo —el gran angular—
como parte de la expresién y de las relaciones entre la obra y el espectador convierten a
Les Raquerteurs (1958, de Michel Brault/Gilles Groulx), en un botén en muestra de la bis-
queda del directo antes del directo. La calle, el ritual, el sentido de pertenencia, la cdmara
como mediacién, como espacio para ir estableciendo esas constantes que definen, desde
Canad4, un modelo con variaciones: cinéma vécu, cinéma verité, «le cinéma d’ici». La exis-
tencia de una productora publica, la Office National du Film (ONF)/National Film Board
(NFB), acabard por aunar, desde 1939, un entramado de précticas y autores en los que se
definen diferentes épocas del documental como operador identitario y que nos obliga,
como primer paso, a optar por una observacién de tipo panordmico o a tratar de saber,
desde un caso especifico, el de Québec, por qué via un pais se representa en un cierto tipo
de documental (el cinéma verité), convirtiéndolo en label internacional para la cinemato-
graffa canadiense, cuando se idea y se realiza desde lo real. Un film y un autor fundamen-
tal, Pour la suite du monde (1963, de Pierre Perrault), no sélo se convierte en el primer lar-
gometraje —de Québec y de Canadd— que se presenta en Cannes, sino que, ademds, va
a indicarnos ese momento de bifurcacién entre dos politicas, la federal y la nacional, y la
incorporacién de una idea clave para configurar la dialéctica entre subjetividad y nacién.

Palabras clave: documental, nacidn, cinéma verité, subjetividad.

Abstract. Dafummmry(ﬁ’natian. com

A new way of inserting reality into documentaries. The wide-angle lens apparatus, as part
of the relationship between the film and the viewer, make Les Raguerteurs (1958, by Michel
Brault/Gilles Groulx) a good example of the direct before the direct cinema. The street,
the ritual, the sense of belonging, the camera as a mediator, as a space to establish these
constants that, from Canada, define a model and its variation: cinéma vécu, cinéma verité,
«le cinéma d'ici». The public producer, Office National du Film (ONF)/Nation Film Board
(NFB), since 1939 has established the framework for practices and authorship, out of
which several periods have been constructed for documentaries acting as identity opera-
tors. Thus, we first have to choose between a panoramic observation or an attempt to learn
from a specific case, such as that of Quebec, how a country is represented in certain type
of documentary (here cinéma verité) and how it has become an international label for
Canadian film-making when contrived and made from reality. A fundamental film and
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author is Pour la Suite du Monde (1963, by Pierre Perrault), which was the first feature
film from Quebec (or Canada). It was presented at the Cannes Festival and also describes
the moment when politics spit into federal and national branches, and the incorporation
of a new key idea giving shape to the dialectics between subjectivity and nation.

Key words: documentary, nation, cinéma verité, subjectivity.
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Introduccién

Existe una entrada posible en lo real desde la creacién simbélica y desde las
ciencias de la comunicacién con la mirada del espectador como engranaje,
en la que cierto hdlito «benjaminiano»! de lo préximo-lejano, lo convierte en
extrafamente seductor y cuyo resultado es el documental. Un cine que recién
reaparece en sala, un producto que se serializa para las temdticas, una obra que
no puede abstraer esa marca de origen, tan dificil de teorizar, y que reconoce-
mos por su categoria indicial.

Como objeto de debate, el documental no soporta por mds tiempo la pre-
tensién de transparenc1a y exhibe de nuevo todo el universo del dispositivo
filmico en conjuncién con la expresidn, con el relato, con la «mise en forme»
y con la «mise en scéne» como diferente de la reconstruccién, sin que puedan
seguir interpretdndose como préstamos lisos desde la ficcién. Y se adentra en
un proyecto antiguo, de Flaherty a Bufiuel, del que no se puede segregar la
autorfa pero tampoco su geografia histdrica, es decir politica, y las convencio-
nes que por cultura deciden qué es y hasta donde llegar con el cine de la rea-

lidad.

1. Lainacabada notacién de «aura» en la obra de arte original que le debemos a Walter Benjamin
tal vez pueda localizarse en objetos miltiples, desde la lectura que realiza George DIDI-
HUBERMAN (Ce que nous voyons, ce qui nous regarde. Paris: Minuit, 1992, p. 103), y que a
nosotros nos gusta aplicar en la foto y en el documental: «un espacement oeuvré et originaire
du regardant et du regardé, du regardant par le regardé».
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Lo primero que se nos advierte al acercarnos al documental es su valor de
prueba, de que algo en algiin momento sucedié también para la cdmara y, por
extensién, la cimara se transmuta en el almacén virtual de la memoria, en el eco
tenue de la continuidad. Y asi, de modo natural, el documental se convierte
en un programa —y en un problema— institucional. Pero a poco que gire-
mos el dngulo de toma, variando apenas el tipo de acceso, el documental serd
un activo en la construccién cultural contempordnea, aquf y ahora también la
nacional/local, reapareciendo como ejercicio para funambulistas que, con su
balancin, se pasean entre la paradoja de pertenecer a un sujeto colectivo que
no dio entrado en la categoria de estado-nacién, y que, por empefiarse en esa
variable, su regla de juego va a contrapelo de la politica de representacién con
que se glamuriza la Global Bussiness Class.

Un film y un autor fundacional, Pour la suite du monde, 1963, de Pierre
Perrault, no sélo se convierte en el primer largometraje —de Québec y de
Canadd— que se presenta en Cannes, sino que, ademds, va a indicarnos
ese momento de bifurcacién entre dos politicas, la federal y la nacional, y
la incorporacién de una idea clave para configurar la dialéctica entre sub-
jetividad y nacidn, es decir, la actitud de la persona autora ante la impor-
tancia que va adquiriendo la industria de la comunicacién y la cultura para
el proyecto québécois. A mediados de los afios noventa el actual director de
los Rencontres Internationales du Documentaire de Montréal, RIDM, Jean-
Daniel Lafond, reunird en un film sobre nuestro cineasta de cabecera, en
Les traces du réve, a Michel Serres con otros personajes que antes habfan
sido arte y parte del «cinéma du vécu». Y en el transcurso de una conver-
sacién con Perrault, Serres menciona tres modos de viaje: en el espacio, en
el saber, en la sociedad. Que es como nos acercamos al documental de
Québec: en su produccién, en el modelo que desenvolvid, en el pais que
construyo.

Anotamos, antes de nada, la existencia de una productora publica, la Office
National du Film, ONF/National Film Board, NFB, que acabard por aunar,
desde 1939, un entramado de prdcticas y autores en los que se definen dife-
rentes épocas del documental como operador identitario y que nos obliga,
como primer paso, a optar por una observacién de tipo panordmico o a tratar
de saber, desde un caso especifico, el de Québec, por qué via un pais se repre-
senta en un cierto tipo de documental, el «cinéma verité», convirtiéndolo en
label internacional para la cinematografia canadiense, cuando se idea y se rea-
liza desde lo real. Obviamente, y porque nos situamos en este dmbito referen-
cial, donde también el idioma es un signo que te identifica, las obras y autores
que nos servirdn de punto de inflexién van a ser francéfonas y su tratamiento
se desenvuelve desde un método de mdxima interioridad, sin pretender efectuar
cualquier andlisis comparativo con la produccién en inglés o en lenguas de
otras comunidades, sea canadiense, sea québécoise.

Ademds del periodo en que se definen las constantes del cinema directo
como un cinema en el que la técnica es parte del lenguaje y del mensa}e, en
términos de los afios sesenta, su influencia no sélo aparece treinta afios des-
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pués en obras emblemdticas, sino que en su genealogia, con la ONF como
motor?, vemos cristalizar la consideracién de la politica de ayudas como expre-
sién del pluralismo, como deber de pertenencia, asi como su puesta al dia con
programas de distribucién o de exhibicién. Porque, a decir verdad, en conta-
das ocasiones se entrelazan con tal seguridad la decisién de ser reconocido por
el Otro, es decir, la institucionalizacién de una nacidn, el cine y la construc-
cién de un modelo creativo que puede incorporar cualquier cultura porque se
realiza desde una cultura. Y tal vez sin ellos, sin Michel Brault como camera-
man de Morin y de Rouch en Chronigue d’un été3, sin el primer micréfono
de corbata —resultado de la investigacion onefiana— que les trae de regalo,
nunca asistirfamos a ese mondélogo interior con el que Marceline Loridan-Ivens
nos encierra en la relacién con su padre, con la ocupacién nazi, con el recuer-
do como reaccidn al recuerdo de su paso por los campos de concentracién. Er
voild!

Coinciden no pocos dilemas entre la suerte de la produccién cinemato-
gréfica canadiense —la guébécoise en particular— y la europea. Tal vez porque
esa linea mortifera de sombra, con las velas sin viento como en las historias de
Conrad, tiene su peste negra en el horizonte, «la machine Hollywood>>4, oen
el tltimo acuerdo de la UE (23 de noviembre de 2000) para el Media Plus’
con posiciones divididas en consonancia con el grado de presencia usameri-
cana: otra vez Francia, mds Grecia, Irlanda, Italia o Espafia contra Alemania, con-
tra Holanda, contra Gran Bretafia. O porque, en ambos casos, se ande tante-
ando el modo y la manera de intervenir en el proceso de mundializacién con
un nuevo actor politico, los espacios culturales y geolingiiisticos, desde la tele
o desde la red®. Para la francofonia, mds alld de TV5 y desde Québec, por
ejemplo con «Téle des Arts», cuya candidatura entrd ya en su fase final ante

2. La ONF sigue siendo de lejos la principal empresa productora de documental en Canadd,
con 218 proyectos en coproduccién y 111 de produccién propia en tres afios y superando
en conjunto la produccién de las 23 mayores empresas privadas del sector. Véase Michel
HOULE (2000). La production documentaire au Québec et au Canada (1991-92/1998-99),
Les Etudes des RIDM, junio de 2000, Montréal.

3. Realizada en 1960 en Paris por el etndgrafo Jean Rouch y el socidlogo Edgard Morin, pasa
a ser la pelicula-manifiesto del «cinéma verité».

4. A lombre de Hollywood, de Silvie Groulx, es un documental-rio que antologiza los cami-
nos del dominio usamericano desde una frase de Roosevelt a puerta cerrada: «reconstruya-
mos Europa pero no su industria cinematogréfica». En el texto de presentacién la reflexién
siguiente: «Sous 'influence de la mondialisation, le cinéma est en train de perdre son essen-
ce et ses fibres nationales pour devenir un simple objet de consommation».

5. Tercera edicién del programa de apoyo a la industria del cine y audiovisual en 4mbitos que
tienen que ver con la produccidn, la formacién, la distribucién, con la financiacién, para el
que la Comisién Europea proponia 400 millones de euros, mientras que la posicién holan-
desa se movia alrededor de 260 y la inglesa, en mantener el monto en el mismo nivel de
1996, en los 310 que se destinaron para el Media II.

6. Con Northvision como precedente, que desde 1959 agrupa a las televisiones publicas de
Finlandia, Noruega, Suecia, Dinamarca e Islandia, se proponen férmulas como las de SDN
(S4C digital network) para Gales y Escocia, y se podria avanzar con una posibilidad para la
lusofonia o jpor qué no? para los Paisos Catalans.
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el Consejo de Radio y Televisién de Canadd, CRTC, y que asocia a La Sept
Art, Radio-Canadd, Télé-Québec y LEquipe Spectra (Festival Internacional
de Jazz de Montréal, FrancoFolies, Montréal en Lumiere) y que vendrian a
confirmarnos, en acto, opiniones como las de Wolton: «La mondialisation de
la communication, contrairement a ce qui est dit, va radicaliser les différen-
ces des perceptions, liées elles-mémes aux identités culturelles»’.

Coinciden no pocos dilemas con los de los pequefios paises europeos y en
relacién con la inestabilidad de un sector que teje y que desteje nuestra capa-
cidad de imaginacién. También es precario el sector en Québec. Pero su pai-
saje de fondo, el travelin horizontal en el que se reconoce su cinema —que
ahora usamos en genérico, para ficcién y para documental— tiene detrds, lo
citamos una vez mds, una productora estatal, una intrahistoria que recorre el
siglo justo desde antes de quebrar, con la guerra, y tiene, asimismo, una fron-
tera de la que si no se consigue liberar le sirve de piedra de toque incluso para
una obra en la que se cruzan el neorrealismo y el directo, el voyeurismo inocente
del primer paparazzi y toda la pasamaneria expresiva de la ironfa: Québec-Usa
ou U'Invasion pacifique, 1962. El hombre de la cdmara es Michel Brault/Claude
Jutra, el director de fotografia es Bernard Gosselin, el tema es el turismo, el
estereotipo es el exotismo de la mirada sobre lo quebequiano, escenas memo-
rables chico-chica, tacén de aguja y carrito de helados para una historia que
habia comenzado diez afios atrds, 1952, en torno a la televisién, por una parte,
tras los pasos de la proclama «Le refus global», 1948 —intelectuales y artistas
contra el régimen autoritario, paternalista y, por supuesto, eclesial del presi-
dente Duplessis— mds el traslado de la ONF de Ottawa a Montréal, 1956,
coinciden todos, y con la campana incesante desde el diario Le Devoir, sefia-
lan no pocos® para advertirnos de la importancia que adquiere la creacién de
la seccién francesa onefiana, en 1957, con Guy Roberge como primer comi-
sario.

La ONE genealogl’a y antologfa

Atn cuando Jonh Grierson no mencione en su informe para la creacién del
National Film Board (1938) la existencia de una comunidad francéfona, remar-
ca Véronneau que, en cuanto las aguas vuelven a su cauce comienzan a dife-
renciarse, en la ONF de posguerra, los equipos inglés y francés. Seguramente
porque, como nos recuerda Michel Euvrard’, lo que pretenden éstos no es la

7. Dominique WOLTON (2000). Internet et aprés? Une théorie critique des nouveaux médias.
Paris: Flammarion.

8. Cfr. Eric MICHAUD (1995). «Les debuts du direct». Cahiers du Gerse (groupe d’études et
de recherches en sémiotique des espaces), nim.1, verano de 1995, p. 107-123; Pierre
VERONNEAU (1998). «Une histoire en trois temps. La production francophone 4 TONF de
1939 a4 1998», Montréal, diciembe de 1998, documento de reflexién para los productores
de documental de la ONE

9. Michel EUVRARD. «Faire rendre gorge au rée». Les cinémas du Canada. Paris: CGD, 92,
p. 77-84.



196 Analisi 27, 2001 Margarita Ledo Andién

busqueda de una identidad, sino los modos de poder expresarla al margen de
los clichés que habian configurado una cierta imagen de Québec.

Desde sus origenes la ONF va a justificarse en la produccién documental,
ala que se suma desde 1941 la animacidn, lo visual experimental —MacLaren,
MacLaren—, y lo hard para ese ciudadano disimilar que habita Canadd, siguien-
do el cometido que senala la Ley Nacional de la Cinematografia, 1939, para unas
peliculas que «devrons aider les canadiens de toutes les parties du Canada a
comprendre les modes d’existence et les problemes des canadiens d’autres par-
ties». No resulta extrafio que, desde su filosofia de servicio publico, el proyec-
to onefiano comience su andadura dejéndose sentir, tal la caja que se va lle-
nando paulatinamente de botones a la biisqueda de su espacio propio, de su
publico propio, un publico que sélo llegard a conseguir si cuenta con el eslabén
de la difusién, con esa nueva estirpe que es el espectador de la television. Y la
ONEF dard la primera batalla para participar, desde sus origenes, del ente emi-
sor. Y adin cuando se vea obligada a cederle el paso a Radio-Canadd, la ONF
consigue una pequefia franja en los contenidos, franja que sabrd rentabilizar.

Asi, el cinema directo antes del directo se rastrea en treinta y nueve cdpsulas,
«Les Pétites Médisances» que realizardn, mirando hacia la calle y para la tele,
Jacques Giraldeau y Michel Brault (1953-1954), o en la serie de cortos, cimara
al ombro, «Candid Eye» (1958-1960), creada por Macartney-Filgate y desa-
rrollada por el tindem Koening/Brault. En su misma denominacidn, la serie
«Candid Eye» exhibe sus préstamos desde propuestas que definen un nuevo
modo de pensar el acto fotogrifico y lo documental entre las dos guerras, y
singularmente desde el idearium de Henri Cartier-Bresson, en busca de ese
azar objetivo que hace que coincidan forma, contenido y expresion y que se
publica con el titulo «<El momento decisivor, titulo que enseguida, como con-
signa, llegard hasta la «foule».

«Petit sujet, petit film, grande innovation: I'équipe de réalisation, munie
d’un matériel léger, réduite au maximum, s'introduit dans la vie d’un groupe:
le documentaire cesse d’étre condamné au point de vue extérieur», destaca Guy
Gauthier!? a propésito de una obra de quince minutos de Brault/Groulx, Les
Ragquetteurs, que el primero presentard en la Universidad de California-Los
Angeles, UCLA, con motivo del seminario «Robert Flaherty» donde se encon-
trard con Rouch. Por nuestra parte, como ejemplo de interioridad mdxima,
observamos La Lutte, de 1961, y en La Lutte la conjuncién de un sujeto y un
autor colectivo —Brault, Fournier, Carri¢re, Jutra—, el espacio como resul-
tado de la cdmara en movimiento, el gran angular como notacidn, la ausencia
de «voice over» mds Vivaldi y Bach, el personaje como héroe —el campedn de
lucha libre Carpentier—, anticipo de una de las constantes del documental
québécois, y lo imprevisible, la doble distancia en ese otro luchador soviético
que, completamente masacrado, exclama «jpravda, pravdal», reclamo de lo que
serd, en América, la obra inaugural del cinema-verdad.

10. Guy GAUTHIER (1995). Le documentaire, un autre cinéma. Paris: Natham.



Documental y nacién.com Analisi 27,2001 197

Porque, desde sus origenes, el «equipo francés» va combinando la subjeti-
vidad, la independencia de expresion o de propuestas —que deben estar garan-
tizadas por el servicio ptblico—, con no dejar debilitar al eslabén que los pren-
de de la identidad. Y a lo largo del tiempo ni el tiempo de censura, o el de
rutinizacién temdtica y de estilo, ni los repertorios para televisién —para cana-
les de proximidad, 1961, Télé-Métropol, o especializados como, desde 1995,
Canal D— aminoraron su intervencién ni su presencia en los interrogantes
sobre los caminos de la ONE que en 1984 establece un plan de explotacién
por el que incorpora creadores externos y pasa a contemplar los retos de la dis-
tribucién. El ascenso de la produccidn video, la necesidad de dinamizacién de
la cultura onefiana o el uso de la size France Culture son parte del andamiaje en
el que tendrd que reconocerse una audiencia-tipo que nace con la «Révolution
tranquille» y en el optimismo del 7apport Unesco de Louis Marcorelles, Une
esthétique du réel. Le cinéma direct.

Querer ser el loccus que representard a Québec y al Canadd francéfono,
uniendo, en lo fabulatorio, lo politico y lo cultural, se convierte en algo ina-
lienable para el «equipo francés». La construccién, como grupo, de un mode-
lo que permite su adaptacién, o su versién, a partir del medium y de lo que
define cada medium, también en la mirada —del autor y del receptor—, tam-
bién en los pardmetros de calidad y de profesionalidad, también en el dispositivo
y en las técnicas y estilos que, en algtin caso, quedaran sin desenvolver desde su
época fundacional, en la tele, con la privada y en vista de la numerizacién van
texturizando su imagen publica, también con vistas a lo que permite —desde
un mercado interno reducido pero para un drea geolingiiistica significativa—
ese eufemismo, cuando no lo dotamos de contenido, que se conoce como «pro-
ceso de mundializacién».

Y si para lo que a dia de hoy denominamos «audiovisual», en genérico, la
ONEF es fundamental, para el québécois es el pan y la sal, porque permite erigir
un signo bien localizable, el francés, como marca y como un modo diferente
de crear, también con técnicas ficcionales, desde lo real. En este caso, atin siendo
corta, demasiado corta la experiencia (1984-1985), la suerte acompand el
«Groupe de travail cinématographique», una aplicacién ejemplar de la férmu-
la de coproduccidn entre realizadores onefianos y pigistes, f6rmula abanderada
por un productor, Roger Frappier, que en poco mds de un afio incluye en el
elenco a directores jévenes como Léa Pool o Pierre Falardeau, que encontrare-
mos al final de este recorrido, y podrd presumir de conseguir guiones como el
que después serd Le Déclin de 'empire américain, de Denys Arcand.

En el cuarenta y cinco Grierson habia dejado como notacién para las obli-
gaciones de servicio publico la preocupacién por el estudio, por desenvolver
las posibilidades de cada componente sonoro y resolverlas a nivel de la técni-
ca, y en su préctica previa al periodo de guerra, ademds de en sus textos, habia
legitimado la multiplicidad de entradas para el llamado «documental social»
y para un referente que funcionard como posibilidad de relacién —Ia entre-
vista, la voz del otro—, como mise-en-scéne y como objeto de efectos-verdad,
mds aquella frase que condensa miles de lecturas: el documental o la visién
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dramdtica de la realidad. Después vino sobre ¢l la caza de brujas y la maqui-
naria se fue anquilosando en cada vuelta de tuerca que atenaza desde los sis-
temas de control. Grierson se refugié en la Unesco. Y la época, para la imagen
como compromiso, se denominard «Free Cinema», a pesar de que mam4 no
quiera'l. Y desde Zavattini y sus «Tesis sobre el neo-realismo» se sistematiza
esa otra modalidad que sitda el deseo en el centro de reanimacién de la cultu-
ra de masas en su vertiente de cultura popular.

Dos décadas después... llegé De Gaulle

Una suerte de enigma que como cualquier enigma puede encerrar en sf la suer-
te de Québec!? rodea la visita del general De Gaulle. En 1967 un reportero,
como otros reporteros, va siguiendo el recorrido oficial de la visita hasta lle-
gar a la Exposicién Universal y al balcén del Ayuntamiento de la ciudad de
Montréal. El film La visite que de esa visita realizard Jean-Claude Labrecque
tiene que entrecoger sobre un continuum de recepciones, pasajes hacia lugares
repertoriados que no van mds alld del anodino «déja vu»; tiene que decidir por
entre esas tomas a larga y media distancia a la que acceden, como un solo hom-
bre, todos los medios de comunicacidn, y tiene que acertar con la modalidad
de relato que signifique, en su tiempo y en la reactualizacién que nosotros
hacemos a dfa de hoy, un punto de inflexién con los ecos de un largo proceso
en su interior que venga a servir de trompe [veil, de efecto-verdad, para seguir-
le el rastro a ese otro proceso en el que entran en relacién paradigmadtica docu-
mental y nacién. Hasta, pongamos, el primer referéndum. Hasta Le Confort
et lindifférence, 1981, «une véritable éditorial cinématographique» de Arcand?3.

«De repente me encontré con un pueblo que se llama Québec», va con-
tando De Gaulle. Y su voz en primera persona, como narrador, trastoca ese
sinfin de planos generales y modifica el sentido de cada travelin lateral hacia
una espera densa para lo que serd una pelicula de frase, mientras se va desa-
rrollando la espiral de accién/reaccidén, obstinadamente fuera de campo, entre
héroe y «foule»; un fuera de campo a veces quebrado por ese ciudadano que
consigue darle una palmadita en el hombro y que descubre como se da la vuel-
ta el perfil con sombra de nuestro personaje. Para estrechar la mano de la
«foule». El montaje intensifica el plano-contraplano en el balcén, el ligero con-
trapicado sobre el tltimo discurso de un jefe de Estado que en sus vivas fina-
les se va olvidando de nombrar Canad4. «Vive Montréal! Vive le Québec!».

11. Momma don’t allow, 1955, de Reizt y Richardson, es el santo y sefia para el caso inglés.

12. La sort de I'Amérique, 1994, de Jacques Godbout, se ocupa de la batalla del valle de Abraham,
donde se enfrentan Francia e Inglaterra. La carne de cafién pertenece a los autéctonos.
Como colofén, un protoespia USA guarda el as en la manga, poniendo la primera piedra del
vencedor real.

13. Con Jean-Pierre Ronfard en el papel de Nicolds Maquiavelo que observa y comenta —108
minutos 52 segundos— el curso de los acontecimientos, la produccién es de Dansereau y
Frappier.
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Pausa larga. «Vive le Québec Livrel». Que es cuando el sonido de ese sujeto
colectivo que llamamos «foule» inunda, para siempre, el campo de la repre-
sentacién. En los créditos, con Labrecque, Michel Brault y Bernard Gosselin.

Relato de los hechos dificil de volver a ver. Descatalogada entre las seis mil
obras de la ONE, sin ninguna informacién en las maltiples bases de datos en
red que puedan conducirnos a su localizacién material, esta llave maestra para
organizar la lectura del documental guébécois se mantiene a salvo, en copia
borrosa, gracias a los archivos de la Médiatheque Guy-L.-Coté, CQ.

«Salut mon grand tabernaque» le escribe Perrault en una carta a Brault'4
a prop6sito de Entre la mer et ['eau douce, a propésito de la ovacién del publi-
co a su pelicula La Regne du jour para pasar a compararlo, al piblico, con la
«foule» cuando se identifica con las palabras de De Gaulle: «elle [la foule] se
confondait, s'approuvait, s’egalait».

Porque semejante a la astucia anti-USA de De Gaulle, Perrault es el otro
narrador que se narra en cada una de sus obras, a través de, con la «substance
méme de la foule». Para él, cineasta, la mirada forma parte de lo que se mira,
el cazador, de la realidad, el documental de que lo veamos como documental
escribe en su ensayo L'Oumigmatique'®, suerte —de nuevo la palabra suerte—
de legado a partir de ese personaje enigmdtico y austero, que es como conno-
ta a «le boeuf musqué», metdfora y alteridad de Québec: Il ressemblee a un
bloc erratique arraché par le glacier a I'inertie des boudiers et oublié sur place
depuis des millions d’années».

Generacién

«D’une part, il y a eu a 'origine quelques individus qui ont forcé la main a cet
organisme gouvernamental, ddutre part, il se trouve qu'il était dans le réle de
PONF d’encourager ces films que nous avons plus ou moins imposé»'°. Solo,
ante su magnetéfono, Brault recompone su generacidn, la busqueda de otro
cinema con la busqueda de los medios técnicos que necesita ese otro cinema,
la actitud critica ante cierta paralizacién «ahora que somos auténomos respecto
a los ingleses», la alerta ante los informes y dossiers oficiales que ya apuntan
su connivencia con las pelis mds comerciales/mds tradicionales, la ficcionali-
zacion, las técnicas interpretativas que se basan en la improvisacidn, y el viaje,
el encuentro ahora con Goldmann y con Henri Storck, sociélogo, el primero,
autor de La création culturelle dans la société moderne (1971); codirector, con
Ivens, el segundo, de Borinage (1933), para hacer en Yugoslavia un film sobre
la autogestién.

Si desde Europa el nombre de Brault se sumerge en el del cameraman de
la mencionada Chronique d’un été, el film-manifiesto que bajo el label «Ciné-

14. Cahiers du Cinéma, nim. 194, octubre de 1967.

15. Pierre PERRAULT (1995). L'Oumigmatique ou l'objectif documentaire. Montréal: LHexagone,
fotos Martin Leclerc.

16. Michel BRAULT (1965). «Post-scriptumy». Cabiers du Cinéma, nim. 165, abril de 1965.
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ma-vérité» —si coincidimos con Edgard Morin— hace circular de nuevo el
debate sobre otro tipo de cine, o «Cinéma direct», si optamos por la posi-
cién mds ecléctica de Mario Ruspoli —mi deseo seria guardar el mundo
complejo y obsceno del vocablo primero— un debate sobre lo real como
producto documental, la importancia capital de Brault la sefiala Jean Rouch
al reconocer su deuda con la ONF y al afirmar —otra vez Cahiers, nim.144,
junio 1963— que Brault trajo consigo una nueva técnica de rodaje «que
nous copions tous depuis». Y una secuencia-modelo, donde se conjuga todo
lo que nos ayuda a identificar en la palma de nuestra propia mano lo que
Jean Louis Comolli denominard «cine de relacién», de los personajes entre
si, con el espectador, con el autor (visible o no), con el dispositivo, con los
registros de lenguaje y con las condiciones de su produccién. Ese mondélo-
go que no podemos sino que volver a citar, el flujo de conciencia, el recuerdo
como reaccién al recuerdo de Marceline en los tiempos de la ocupacién, el
campo de concentracidn, la llegada a la estacién desde el campo de concen-
tracion, el travelin frontal —gracias a un 2CV y al micréfono-corbata que
les trae de regalo Brault desde I’ONF!— de Marceline entrando, ahora,
1960, en Les Halles, como si entrara en la misma estacién donde se reen-
contré con su hermano Michel.

Y el cinema de lo vivido, la voz humana,
ginario— de la nacién: Pierre Perrault. Los ciclos, la sabiduria amerindia en
la frase «le fleuve est un chemin que marche», el rio Saint Laurent por donde
llega el explorador Cartier. La puesta de largo para Cannes'64: Pour la Suite
du Monde. La organizacién, en I'lle-aux-Coudres, de la pesca del «<marsouin»
tal y como se hizo por dltima vez en el afio 1924. El juego de caracteres, de
proceso en curso y de valores compartidos en torno a Alexis Tremblay. La igle-
sia catdlica como poder —el cura preside las decisiones—, como simbolo iden-
titario y como folclore en el ritual con que se bendice y se despide esta, también
enigmdtica, expedicién que retorna al pasado para encontrar la continuidad, afa-
den la parte de final imprevisto, de utopia, del paso del tiempo fisico como
sensibilizacién del tiempo mental, contribuyendo a un nuevo real que conju-
ga lo natural con lo deseado y que amplia la comprensién de ese zgpoi marxiano
que llevamos en el bolso y que nos dice que no sélo se estd creando un objeto
para el sujeto, sino un sujeto para el objeto!®, que existe un tipo de obra —y
de dispositivo— que no es s6lo un resultado de su tiempo, sino un operador,
un agente transformador, al mismo tiempo, de su tiempo.

Escritor, cineasta y québécois, tal y como figura en los créditos del docu-
mental biogrdfico que le dedicard Jean-Daniel Lafond, autor que también crea
su propio material filmico a través del retorno de Perrault a I'lle-aux-Coudres

17. Cinéma vérité: Le moment décisif; de Peter Wintonick, 1999, recorre los mundos del cine
moderno en su variante de documental y desde los autores que filman tal y como quieren
ver.

18. Karl MARX (1857). Introduccidn general a la critica de la economia politica (Buenos Aires:
Pasado y Presente, 1970, p. 12).
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o con la confesién de amor a Marie, esposa de Alexis Tremblay, su personaje para
La Regne du Jour, ese viaje hacia lo nunca visto, hacia lo que late como fami-
lia ancestral, alld, en Francia, en tierras de Perche, hacfa la inocencia, hacia
donde habita esa senal mérbida y tan dificil de verbalizar que es la emocién:
«tant les beaux jours sont courts». Marie habldndole a la cdmara, a nosotros,
seduciendo nuestra propia mirada, tambaleando las taxonomias que separan
la vida y la representacién. Acercdndonos —sin pasar por Deleuze— a ese per-
sonaje que se convierte en sf mismo porque es otro, lo uno y lo muliple, para
sentir, como en otras obras de Perrault, el aura de lo préximo-lejano que justo
arriesgamos en nuestra declaracién de amor hacia el documental.

«Perrault a été porté par le mouvement nationaliste et independentiste des
annés soixante et soixante-dix que d’autres artistes et lui avait d’ailleurs inspi-
ré; il en a chevauché la créte, et réalise alors des films toniques, dynamisés par
les perspectives qui semblaient souvrir au Québec», citamos a Michel Euvrard??,
que nos advierte de la pérdida de la esperanza con los resultados del referén-
dum de 1980, y de cierta amargura en esa mirada final sobre el Saint Laurent:
«le fleuve est devenue le symbole de notre dépossession, parce qu’il ne nous
appartient plus» le dice, a Serres, Pierre Perrault.

Acotaciones sobre el documental

Porque su diferencia estd en la huella de lo real, en el valor de index desde
un referente mediado por la cdmara, o en nosotros mismos como referente
(para la representacién); porque nos lleva hacia ese otro sobre el que recor-
tamos el mundo a través de cddigos visibles o invisibles, del efecto-mimesis
o de la exhibicién de la apariencia a través de la técnica; porque como cual-
quier obra tampoco el documental puede evitar el autor, el punto de vista, la
expresién, moverse en los cdnones mds o menos estables de una intencién
estética, y porque, sobre todo, mantiene relaciones de identidad con su época
obligdindonos a recontextualizarlo en cada época, el interés de sus diferentes
modalidades —expositiva (constatacién), de observacién (distante), creativa
(entiéndase con técnicas experimentales y desde la ficcidn) o de relacién— no
se deben sélo a la decisién de quien lo realiza, sino también a las condicio-
nes en que se produce y al modo de pensarlo como producto para un espec-
tador.

Como recorrido guiado, recordar tal vez aquellas propuestas fundacionales
que, como en otros muchos dmbitos y por darse entre dos guerras, quedaron sin
desarrollar, por lo que significaron para la reflexion y la fijacién de modelos en los
afios sesenta y que vuelven a ser —fin de partida becketiana— parte de un movi-
miento sin contorno y dificil de predeterminar: Win Wenders, Buena Vista Social
Club, primero en las preferencias del espectador de lugares diversos y distintos
como lo son Santiago de Compostela, Sao Paulo o el mismo Montréal.

19. Op. cit.



202 Analisi 27, 2001 Margarita Ledo Andién

Incontables las vias paralelas que se pueden llegar a establecer entre, por
ejemplo, Flaherty y Perrault, desde lo especifico del cine de lo vivido, ahora o
en Nanook, 1922. La unidad de relato en el plano secuencia como efecto de
realidad, como ritmo y como representacién de la temporalidad, como com-
plicidad entre los personajes, la cdimara, las expectativas y el autor. Pero podri-
amos ir también hacia Epstein?’, hacia una pelicula del ciclo bretén como Finis
Terrae, 1928, con actores no profesionales que evocan, en la mise-en-scéne, su
historia vivida, y hacia la presencia de los fondos, las aguas, la tempestad, la
relacién con la naturaleza como espacio habitado?!, como es espacio habita-
do la ciudad o el espectdculo, el ring que, por ser también ritual, hacen de cada
cuerpo un cuerpo en el cuerpo del otro. O, desde los versos de Cocteau y desde
las transferencias entre los humano y lo natural de Perrault, la eternidad?2. O
hacia Joris Ivens, el montaje paralelo —que ya realizara Dickens en la nove-
la— y los elementos visuales de construccién del suspense en el documental
de propaganda Tierra de Espaiia, 1937. Pero todo esto que ahora resumimos
sobre las diferentes entradas que puede permitir lo documental apenas si exis-
te como conocimiento publico y para nosotros, sujeto colectivo del tercer mile-
nio, el género es, de manera lisa, el documental televisivo, de archivo o de
actualidad, con un conductor y dentro de la estructura cldsica de planteamiento
de un problema, momento de crisis y resolucién. Mds el documental de gue-
rra que lo pensamos como propaganda a secas.

Por eso nos interesan particularmente esas otras miradas que, como la que
realiza Desjardins®® —o éste y Perraton?4, para quien el principio organizador
de la obra (Pour la suite du monde) radica en hacerse con la libertad de gesto
y de palabra de los personajes—, paladean el comparatismo entre Dziga Vertov y
Pierre Perrault, su modo de conjugar préctica y teorfa, las transferencias entre
técnica y formas expresivas, la confianza en la cdmara, su antificcién como
actitud moral: «Perrault s'en prend a la fiction parce qu’elle se propose comme
un modele de vérité préétabli, une sorte d’'impérialisme culturel qui s'articule
autour d’un “squelette littéraire” qui ne laisse plus de place a la vie». O llevar,
con nosotros, a ambos autores y buscar la influencia de la cultura documen-
tal en la ficcién mds radical, Dogma 95, tal vez la dltima propuesta que nos
permite, desde las imdgenes, explicar y actuar.

Vertov en la URSS. Perrault y la construccién del imaginario de una nacién,
una nueva realidad diferente a la que estuvo en el origen del estado moderno

20. Aunque los estudiosos tienden a establecer comparaciones entre Vertov y Perrault, consi-
deramos como uno de sus ancestros al Jean Epstein del «ciclo bretén».

21. Dominique PAINI, presentacién de los filmes de Epstein Finis Terrae, 1928; L'Or des Mers,
1931; Le tempestaire, 1947, Porto 2001, Odisseia das Imagens, Cinema Rivoli, Porto, sep-
tiembre de 2000.

22. Et ses corps les uns dans les autres sont les corps de I'Eternité. Jean Cocteau.

23. Denys DESJARDINS (1995). «Vertov et Perrault réunis par leurs écrits». Cahiers du Gerse,
ndm. 1, verano de 1995, p. 135-150.

24. Charles PERRATON (1995). «Usages des techniques et représentation cinématographique dans
le cinéma du vécu de Pierre Perraules. Cabiers du Gerse, nim. 1, verano de 1995, p. 95-105.
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y que puede ser un elemento con el que se configure, como posibilidad, la
diversidad. Von Trier contra Hollywood, atrayendo a su campo convenciones
y paradigmas del cine de la realidad. Cdmara al hombro, luz ambiental, per-
sonajes en lugar de actores, escenas vividas en lugar de representadas en platé.

Como balance de un periodo plural, tanto las obras como los autores que
definen un estilo y una actitud documental que se conoce como «cine-ver-
dad» participan, como grupo y como generacién, del sentido de lo publico
(identitario y patrimonial) como constitutivo de un cierta posibilidad para
los modos del cine, de la consciencia de estar inmersos en un universo de
mediaciones para la creacién cultural —de la tele a las instituciones— que
debe garantizar la subjetividad; de trabajar las relaciones técnica-contenido
como discurso, y desde dentro de la cultura del cine de lo real establecen un
repertorio de constantes que se relacionan como composicién, como obra,
para determinados fines comunicativos y expresivos, de los que son sobresa-
lientes, por contradiccién con la tradicidn, el narrador omnisciente y desde
fuera del acontecimiento, la mise-en-scéne de lo vivido, el personaje que es
otro sin extranarse a si mismo (Deleuze citado por Desjardins), y la conjun-
cién especifica, obra a obra, entre rodaje como transparencia y montaje como
produccién de significacidn, entre el referente y su paso por un sistema de
codificacién que es lo que lo convierte en comunicable, en espectdculo y en
intervencion.

Medios y nacién

El papel de la cultura, de las industrias culturales y de las comunicaciones
medidticas es el nudo organizador de la produccién y reproduccién de la socie-
dad de Québec, en tanto sociedad especifica y distinta, concluird Jean Guy
Lacroix?® al tiempo que sefiala las transferencias entre etapas de fuerte pre-
sencia del «nosotros» —momentos de ruptura, dice— a otras en que el rol
central le corresponderd a las instituciones —descanso en la continuidad—,
con el conflicto de competencias Québec-Canad4 en torno a la lengua, a los
medios y a la difusién, a la formacidn, a la politica impositiva y a la inmigra-
cién, conflictos que no son otra cosa que la expresion de estar en presencia de
dos sociedades.

Louis Marcorelles, en el informe realizado para la Unesco, vio en el cinema
québécois un cinema nacional, directo, original, diferente, pegado a la reali-
dad, enlazado con lo cotidiano, enlazado con el pueblo, en transformacién
como la sociedad de la que extrae su vida, y esta apreciacién casi épica —si la
miramos desde otra época, otras condiciones y otros modos de entrar en la iden-
tidad— encuentra su eco diario en el sistema medidtico. Ah{ radica, para noso-
tros, la suerte de Québec, en que, a favor o en contra, los medios fueron un

25. Jean Guy LACROIX (1995). «La culture, les communications et I'identité dans la question du
Québec». Cabhiers de Recherche Sociologique, nim. 25, p. 247-298. Dép. de Sociologie,
UQAM.
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activo en la constitucién y reproduccién de la identidad y que, a nivel nor-
mativo, antes de que Europa considerara la necesidad de una politica para el
audiovisual, se aplicaron medidas concretas como el sistema de cuotas o la con-
cesién de licencias especificas para, en nuestro caso, cadenas francéfonas fren-
te a las estatales angléfilas.Y antes que en Europa, se plantea un nuevo cuadro
de relaciones, a la hora de la mundializacién, con el gigante americano en la
puerta de al lado y con la incesante circulacién de productos angléfonos, desde
el binomio politica cultural / espacio nacional.

La historia de los compromisos Estado central / Québec comienza en la
segunda mitad del siglo XIX con un acuerdo federativo que, como en otros
lugares —también en el caso espafiol—, el siglo XX se encargard de despeda-
zar. Y no serd hasta el fin de los anos cincuenta, después de soportar lo que lla-
man el «régimen represivo», de derechas y de indigencia cultural de monsieur
Duplessis, cuando se reconozca, en la conciencia de ciudadania, de pertenen-
cia a un sujeto que, en dos décadas, se planted la cuestién de la soberania con
el referéndum de 1980 y con el atin reciente de 1995 que si bien se considera
una quiebra respecto de la etapa anterior, el inicio de la deconstruccién de un
proceso previo, quizds permita esa politica «autocentrada e internacionalista»
que, segun Lacroix, definirfa el momento actual.

Fenémeno raro y exquisito, cada pieza, cada fragmento, cada variacién aca-
ban por ir ddndole forma a esa especie de estado de necesidad entre alteri-
dad/identidad, que tal vez por ser poco habitual apenas si se observa desde las
entradas mds estandarizadas, pero que, y sobre todo desde cualquier producto
de la cultural material, nos explica de manera lisa que estamos delante de un pro-
ceso en el que el deseo, el imaginario y los resultados —el documental nacio-
nalitario— es un operador complejo. Con el Autor desde su interior. Con
dmbitos que transitan lo experimental o el prime-time. Desde programas de
ayuda —para la idea, el guidn, la coproduccién, el subtitulado para su paseo por
el exterior, la promocién— que ademds de considerarlo patrimonio le otor-
gan un claro valor instrumental y de mercado y lo convierten en imagen, en eti-
quetado, doble distancia en relacién con el Otro, sin que ese Otro signifique
reserva defensiva, asimilacién o perspectivas de aniquilacién.

A dfa de hoy, con una historia longuicua y diversa en la que se entrecru-
zan las propuestas estéticas, los procesos de redefinicién de los modos de ins-
titucionalizacién —entre otros sujetos— de la nacién, el reconocimiento inter-
nacional de un modelo y la mundializacién en una fase inacabable de pugna
entre la 16gica de la cultura y el determinismo tecnoldgico, el caso de Québec
permite como pocos su evaluacién y permite coincidir con uno de los estu-
diosos mds significados del documental, Gilles Marsolais, cuando afirma que
se trata —afios sesenta— de un instrumento «de découverte et d’affirmation pro-
gressive d'une identité, cette production constitue avant tout une appropia-
tion passionée du Québec»?°.

26. Gilles MARSOLAIS (1997). Laventure du cinéma direct revisitée. Laval: Les 400 coups.
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Los noventa y la actitud de autora, de autor

Tienen como referencia una generacién que establecié relaciones de identidad
con su pais y con su tiempo y que sentd las bases de un nuevo modelo en el
cine directo. Participan de una sociedad en la que se unen la experiencia de
debatir cémo se constituye en sujeto —referéndum de 1980, de 1995—y la
consciencia de que tal vez la férmula del estado-nacién de la modernidad no
sea el modo de intervenir en el proceso de mundializacién. Tienen, por his-
toria vivida, quiebras —la crisis de octubre del setenta, la censura sobre On
est au coton, Denys Arcand, sobre la industria textil; Un pays sans bon sens,
Perrault, Brault, sobre la pertenencia; 24 heures ou plus. .. Groulx— y asisten
a variaciones en el comportamiento de los actores privados e institucionales
respecto a las politicas de comunicacién y de cultura, pasando a hacer frente
comun, por ejemplo Francia y Canad4 en el ain llamado GATT —Ronda
Uruguay, 1994— a favor de la «excepcién cultural». Pero, como autores, su
préctica ya no podrd ensimismarse en el lecho de rosas sesentista de la revolu-
cién tranquila. Ellos son los que elaboran, tierra a tierra, parte de las propuestas
mds significativas en los afios noventa.

Atrds quedd un periodo de semiadosado, de individuacién, posmoderni-
dad, fragmentos, autorreferencias, aunque sea sobre el inconsciente colectivo
y de nuevo aparezca Perrault, La Béte Lumineuse, 1998. Llega el docu-constat
—con los peligros de su proximidad al documental pedagdgico, para la tribu
docu-cii— desde el signo del creacionismo, de la marca de autor —presencia e
influencia, desde el arte, para férmulas mestizas— y, tal vez, definiendo a su
pesar la inevitabilidad de la denuncia en lo que se enuncia. De lo nuevo y lo mds
actual: Turbulences, 1999 —sobre el mercado financiero global— o L’Age de
la Performance, 1994 —como resultado una exquisita enfermedad nipona,
kiroshis, la muerte sdbita por surménage— de Carole Poliquin —atencién a la
variacién de género hacia el femenino— y hasta la reflexién sobre la persona o
el retorno al movimiento sindical. Son aspectos que exigen un «continuard».

Falardeau, en lo primitivo

«Je prefere les primitifs aux décadents», sefiala Jack London con el dedo justo al
comienzo de Le Steak, 1992, de Pierre Falardeau. Desde el periodista-escritor
ademds del box, la voz interior, la complejidad de la relacién entre intereses y
necesidad, el montaje paralelo, la expectacidn, el suspense, el paso por la derro-
ta, la lucidez del perdedor. Obra cinematogréfica que podria funcionar como
un paradigma de los lazos entre autor, personaje, dispositivo, mise-en-forme y
mise-en-scéne, con un tratamiento de la luz sobre la geografia en movimiento
que es Gaétan Hart, tres veces campedn canadiense, que lo convierte, como los
personajes de Caravaggio, en un icono, y con la mediacién lisa de los movi-
mientos de la cdmara para convertirnos en voyeurs, para transferirnos a ese Hart
que ve en la tele la descripcién del ataque de las bombas de precisién sobre
Bagdag, o para saltar hacia la mirada subjetiva del box sobre sus propios pies.
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La historia es el cuento de nunca acabar, el enfrentamiento con la vida a pufie-
tazos, hasta que en un asalto su oponente no despierta del K.O. Hart, en un
acto trdgico, hace entrega de su cinturén de campedn a la familia enlutada de
un otro, su otro box. Pasado el tiempo, con treinta y siete afios, alternando con
su oficio de albaiiil, regresard al ring y a la escena publica en el film Le Steak.

Falardeau, como Desjardins, Godbout, Morin —el conflicto lingiiistico
en Yes, Sir Madame, 1994—, o Giguere —Le réel du megaphone, 1999, la lucha
sindical—, son un dlter ego de Les enfants du refus Global, 1998, de Manon
Barbeau, la hija de uno de los signatarios del texto que denuncia la raiz pro-
funda del régimen del miedo que representard, hasta su muerte en el cincuenta
y nueve, Maurice Duplessis, mientras realiza un viaje hacia cada paisaje de la
ausencia de un contestatario que, ademds, es papd, es mamd.

Calificado como militante, medidtico e hipertdctico, las primeras obras de
Falardeau son en video — Continuons le combat, 1971, de nuevo como tema
«la lutte»—, algunas transferidas a 16 mm y en su primera ficcién —1981,
Elvis Gratton— crea un arquetipo hortera que arrastrard sus zapatos de ter-
ciopelo azul hasta Miracle & Memphis, 1999.

Articulista-polemista, poeta, critico del sistema, con su propia productora
y su propia mochila, en 1994 realiza Octobre, para enfrentarnos a una época
por entre las acciones del Frente de Liberacién de Québec, FLQ, el gabinete
Trudeau, el secuestro del ministro de Trabajo e Inmigracién y su frase final al
conocer la negativa del gobierno a una salida negociada: «Ils m'ont laissé tom-
ber». Produccién de la ACPAYV, con la ONF en la coproduccién y Téléfilm
Canada en la financiacién.

El primer largometraje de Pierre Falardeau, a partir de un concierto en la

cdrcel, Le party, es de 1989. La banda sonora serd de Richard Desjardins.

Desjardins, en lo natural

Musico, escritor, animador de radios comunitarias y observador participante en
su regién de origen, Abitibi realiza un film para la tele, sobre un tema de inte-
rés general: LErreur Boréale. Por la reaccién del piblico —sala de la ONF aba-
rrotada en las dos sesiones de la proyeccién del 6 al 9 de marzo del 99—, de la
prensa, del sector forestal y del gubernamental, L’Erreur recobra los valores
simbdlicos del documental de intervencién y es saludado desde Le Devoir: «il
fait non seulement le bilan du “pillage” de la foret boréale du Québec par les
multinationales, les barons d’ici et leur “valets” institutionnels, mais il invite
surtout 2 la remise en %uestion de leurs privileges: une question maintenant
de “légitime défense”»’.

Debates medioambientales, discusiones en la Asamblea, réplica del minis-
tro Jacques Brassard, carta de Guy O’Reilly, de la organizacién «Forét Vive»

27. Louis-Gilles FRANCOEUR, «Erreur Boréale ou pillage légal», en Le Devoir, Montréal,
02.09.1999.
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en la que saca a la luz un informe del Senado que confirma la denuncia de
Desjardins, «Prix Jutra» al mejor documental, invitado especial del congreso
de la Federacién Profesional de Periodistas de Québec, hombre del afio para
el magazine L’Actualité, durante meses esta obra que comienza por una con-
versacién entre el realizador y su padre y termina con la mirada a cdmara, en
un plano cerrado, de un amerindio diciendo para la eternidad y para cada uno
de nosotros en su lengua como llegaron, como no les pidieron permiso, como
se rieron de su tipo de vida, como arrasaron su riqueza, como hasta los ani-
males estdn enfermos, situdndonos receptores directos de esta consigna que
nos dice en pantalla el propio autor y que lleva a cuestionar piblicamente la ley
150, es decir, el régimen forestal de Canadd: «apres avoir privatisé la resource,
ils sont en train de privatiser le ministere. Il est temps qu’on parle: 1égitime
défense».

«Pendule a gauche» titula Odile Tremblay?® contdndonos la historia de la
produccién de LErreur, los problemas con la ONF que quiso incluir una cldu-
sula sobre la supervisién del montaje y darle la tltima palabra al productor,
dejéndonos una mirada critica sobre los que abandonaron este tipo de misién
(Arcand) y recordando el trabajo arduo de un Falardeau, de un Desjardins,
para que los organismos publicos inviertan dinero publico en este tipo de
proyectos. Por ley y por historia en Canadd, en Québec, atn es asi. LErreur,
coproduccién ACPAV/ONF tiene ayudas de Telefilm Canada, SODEC,
FCT-programa de derechos de difusién, Gobierno de Canadd, Gobierno de
Québec, Télé-Québec, etc., etc., etc.

El narrador que se narra, parte del relato y del dispositivo cinematogrifico,
social e institucional, lo es también de la historia de la humanidad. Desde la frase
de Aristételes que es, también, la consigna del film: «La nature n’est fait rien
d’inutile».

Del estado de la cuestién

En la dltima década, y a partir de comprobar el volumen de diferentes lineas
de ayuda y los tiempos de emisién en televisidn, tanto la produccién como la
difusién documental aumentaron de manera significativa y muy por encima
de otras tipologfas. Atin asi, es necesario sefialar algunos aspectos sintomdti-
cos de lo que se anuncia como uno de los nuevos problemas de la relacién
cine-televisién: el largometraje documental estd en vias de extincién —sobre
soporte filmico sélo se produjeron dos en 1999—, descienden aquellas reali-
zaciones identificadas con el enunciado de «obra tnica» y suben los formatos
que se ajustan a la cultura del difusor, es decir, series y miniseries, en conjun-
cién con esa nueva variable que denominamos «canales especializados», para
diferenciarlos de los generalistas y que acostumbran a ser, ademds, canales de
pago, ofertas de acceso restringido bien por razones econémicas, de compe-

28. En Le Devoir, Montréal, 04.04.1999.
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tencia o de uso profesional. Este aspecto, que se complementa con la baja de
costes por cada hora de produccién, nos ayuda a ponderar la tendencia ascen-
dente y sostenida de la demanda de documental, y a fijarnos en otros datos
como la fragmentacién de las infraestructuras productivas y la debilidad del
tejido de empresas de distribucién y de explotacién. Una situacién ejemplar-
mente sistematizada en el estudio que bajo los auspicios de los «Rencontres»
dirigié Michel Houle y un panorama que no difiere, en términos cualitativos,
del paisaje ordinario europeo que transitamos sin preocupacién mayor.

Sin que podamos deducir una relacién causa/efecto, uno de los resultados
inevitables de la globalizacién o, mds en corto, las consecuencias del dominio
econémico y de la politica expansionista norteamericana en este sector, bien
directamente, bien a través de alianzas con empresas locales, o rodando en
Québec, desde una mirada de media distancia, mds o menos representativa de
la Europa «mosaico de lenguas y culturas», el caso canadiense y, sobre todo el
quebequiano, presenta no pocas semejanzas como proceso ¢ incluso en todo
lo que se refiere al reconocimiento de la necesidad de politicas piblicas que
articulen y garanticen la marcha de un sector que goza del privilegio de lo
patrimonial.

Las diferencias sustanciales —si dejamos aparte la tradicional politica pro-
teccionista del caso francés y los nuevos escenarios que perfilan las naciones
sin estado en proceso de institucionalizacién— aparecen, sin embargo, en el
grado de desarrollo tanto de la arquitectura normativa como de la organiza-
cién de los diferentes colectivos implicados (realizadores y productores inde-
pendientes, singularmente) y en el nivel de conocimiento que, desde diferen-
tes lecturas e intereses, convoca un sujeto como el documental. De la historia
al ensayo, del informe puntual que entrecruza aspectos industriales y nacio-
nales, hasta su valoracién como parte de la calidad democrdtica, el cine docu-
mental es uno de los dmbitos donde cualquier medida —como su inclusién, la
del «documental canadiense de larga duracién», en las emisiones consideradas
prioritarias y en las franjas de mdxima audiencia de las estaciones privadas— es
recibida con satisfaccién o, por lo menos, sin argumentos que justifiquen la
oposicién a las mismas, mdxime cuando tendrfan que confrontarse con los
resultados y las previsiones de estudios especializados que no omiten aprecia-
ciones de cardcter critico como las contenidas en el capitulo prospectivo del
ya citado La production documentaire al referirse a los riesgos que comportan dis-
posiciones que tienden a definir el cardcter canadiense de una obra por su con-
tenido y que podrian traer consigo, entre otros efectos, el de aumentar «a dif-
ficulté, déja manifeste, de 'ensemble des documentaires de langue frangaise
d’obtenir des revenus garantis a la signature un tant soit peu significatifs en
provenance des marchés étrangers» o impedir que siga su curso un rasgo de la
cultura del documental «étroitement associé aux notions de découverte de I'au-
tre, d’ouverture au monde, d’exploration de nouveaux territoires (physiques
comme conceptuels)».

Desde el punto de vista de las acciones politicas que en adelante serd nece-
sario contemplar, se destaca el hecho de que las futuras transformaciones tec-
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nolégicas —produccién digital, alta definicién—, al contrario de lo que estu-
vo pasando hasta difa de hoy, no van a influir en un descenso del capitulo «cos-
tes», sino que van a suponer alzas en el presupuesto general, o que las empre-
sas de distribucién y de exhibicién siguen manteniendo una escandalosamente
pequefa implicacién en el soporte financiero tanto del documental como del
cinema en general y, en este sentido, se establecen comparaciones a favor de
las europeas C+ o Channel Four.

Retornando a las relaciones cine-tele, para aproximarnos a las caracterfsti-
cas de los programas de ayuda, y a su ya larga historia de mal de amores desde
que la ONF de los afios cincuenta, que reivindicaba i incorporar el dmbito de la
televisién, ve como ésta se configura en la 6rbita de un érgano federal emisor,
Radio-Canadd, y porque ya se habia constituido un grupo francéfono rele-
vante, se hacen con treinta minutos en la parrilla horaria semanal, la necesi-
dad de contenidos hard nacer pequenas empresas, tantas como contratos/serie
con la tele, mientras que los realizadores onefianos deciden producir largo-
metrajes bajo el identificativo cinéma d’ici «pour reprandre le titre d’une série
ainsi nommée pour éviter de prendre parti dans la dichotomie politico-cultu-
relle Québec-Canada»?.

Comienza en los sesenta un periodo dulce alrededor de la privada Télé-
Métropole y con France Film, un perfodo que deriva hacia un acercamiento
tdctico cine-instituciones en busca de financiacién, y que enajena de la indus-
tria cinematografica a la television. Habrd que esperar a los afios ochenta para
que las politicas publicas pasen a incluir series y telefilms en sus programas
alentando la produccién externa en el sistema de teledifusién. Los argumentos
coinciden de uno y de otro lado: fortalecer el sector, hacer frente tanto a la
reestructuracién como a las pérdidas en publicidad y definir algtin proyecto
conjunto en el 4émbito cinematogréfico, pensando en el mercado exterior.

Quant 2 la production documentaire, elle est de plus en plus dépendante, dans
le secteur privé des politiques de programmation des télédiffuseurs (principa-
lement Radio-Canada et radio-Québec qui devient Tél¢-Québec 4 la fin des
années 90); Cest d’ailleurs les grilles horaires des télevisions qui détermnent
la durée exacte des documentaires. Linfluence de la télévision sur I'esthétique
et le contenu des films est tout aussi perceptible®

En 1994 la Asamblea Nacional decide la creacién de la SODEC, Societé de
Développement des Entreprises Culturelles, con competencias en la financia-
cién de empresas, en la gestién de créditos impositivos y con programas de
ayuda para guién, produccién, promocién, difusion y con lineas de apoyo para
jovenes creadores, para la exportacién y para la dinamizacién, encargdndose
de organizar en Paris, desde 1997, manifestaciones sobre el cinema guébécois.

29. Michel COLOMBE; Marcel JEAN (1999). Le Dictionnaire du Cinéma Québécoise. Montréal:
Boréal, p. 614-617.
30. Cfr. Le Dictionnaire..., p. 616.
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Con Té¢léfilm Canad4, que se presenta como un organismo de inversiones
culturales en cine, televisién y multimedia y que a través de su programa de
participacién en el Fondo Canadiense de Televisién, FCT, apoya anualmente
la realizacién de un centenar de documentales, la SODEC, que cuenta en su
organigrama con un érgano consultivo compuesto por representantes de la
profesién, integra los diferentes programas de accién de la politica audiovisual
federal.

A la par que la ONE de lejos la principal empresa productora de docu-
mental y la referencia reconocida para el documental de autor, que en pala-
bras de Houle «il est donc toujours en mesure d’exercer en leadership et de
contribuer de fagon prégnante a definir 'image de marque et les lignes de force
du documentaire canadien», la SODEC contribuye de manera efectiva a la
transformacién cultural de la creacién cinematogréfica, con su definicién de
extremos que tienen que ver con la denominacién «produccién québécoz's»
—aquélla cuyo primer mercado es el Québec y que cumple una serie de con-
diciones que tienen que ver con personas y componentes materiales del film—
o la siempre mérbida definicién de «documental de autor» que particulariza
a partir de una construccién narrativa y cinematogrdfica original, de un trata-
miento que responda a una visién personal y de su inscripcién en un trayectoria,
«dans une continuité au regard», justificada en sus anteriores obras. Recién
aun su tercera edicién, en noviembre de 2000, Rencontres Internationales du
Documentaire de Montréal, RIDM, estd llamado a ser el foro de debate que,
desde la posicién de los cineastas, complete este andamiaje de algiin modo
cjemplar, y que no oculta su papel reivindicativo ante las exigencias y condiciones
impuestas por los difusores, las dificultades para la producc1on y «les consé-
quences néfastes sur la liberté d’expresion et de création», afirmaba en el texto
del programa de 1999 su presidente, Jean-Daniel Lafond.

Porque, en definitiva, también aqui el cine —y no solamente el ficcional—
expresa la tensién entre arte y comercio, como nos recuerda Marcel Jean?!
entre la paradoja de no ser econémicamente viable y de conseguir subvencio-
nes que se rigen por una légica industrial.

Al final de nuestro recorrido por una historia que adelanta su «sesenta y
ocho» entre la proclama de De Gaulle y la censura de su cine nacionalista
y militante —On est au coton, de Arcand, 24 heures ou plus..., de Groulx, Un
pays sen bon sens, de Perrault/Brault— que resiste, en 1970, una ley marcial y
que en 1977 asiste a la proclamacidn, por parte del gobierno del Partit
Québécois, de la ley 101 —el francés oficial—, nos viene a la memoria justo
una frase de Patrice Rozema en Cinema 90: «Je suis dailleurs trés hereuse de ne
pas vivre dans un pays trop content de lui».

Relacién de identidad con su tiempo, con el autor como producto y ope-
rador de su tiempo, con la obra como engranaje de ese raro proceso donde se
confunden arte, libertad de expresién y comunicacién.

31. Marcel JEAN (1992). «Un cinéma de la precaritér. Les Cinémas du Canada. Paris: CGP.
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Post scriptum

La localizacién y seleccién de documentos visuales, hemerogrificos y biblio-
gréficos, asf como el visionado de la muestra, tuvo como centro la Cinematheque
Québécoise, CQ, la Robotheéque de la ONF vy la biblioteca de la Université
du Québec 2 Montréal, UQAM. Queremos remarcar la especial atencién y la
ayuda que recibimos del personal de la Médiatheque Guy-L.-Coté, CQ sin-
gularmente de Lorraine LeBlanc, cuyas indicaciones fueron para mi de gran
interés y utilidad, asi como hacer extensivo nuestro agradecimiento a Albanie
Morin, directora de Les Rencontres Internationales du Documentaire de
Montréal, a André Piquet, consultor de T¢éléfilm Canadd, organizador de fes-
tivaless y divulgador internacional del cine de la realidad y, de manera muy
especial, al historiador y conservador de la CQ, profesor Pierre Véronneau,
que nos brindé su experiencia, sus conocimientos y su opinién de experto,
contribuyendo de modo decisivo en la orientacién de «Documental y Nacién»
y al profesor de la UQAM, Chatles Perraton, que me condujo hacia él. Este
texto tiene su punto de partida en una beca de estudios de la Embajada de

Canad4.

Margarita Ledo. Catedrdtica de Comunicacién Audiovisual y Publicidad. Su 4mbito de
investigacién es el de la imagen documental y el de las televisiones publicas de los peque-
flos paises. Pertenece desde su fundacién al consejo de redaccién de la revista de pensa-
miento critico A Trabe de Ouro. Entre sus numerosas publicaciones en diversos campos,
se encuentra Documentalismo fotogrdfico (1998).
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