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This article seeks to point out the importance of the genre
of documentaries as a political instrument. To this pur-
pose, the author reviews the history of the documentary
and points oul its relationship with the socio-political
issues in each period. She also points out that the genre
has been used by politically committed directors who

have given a voice to the most underprivileged sectors of

society and have always backed just causes. Often these
directors have become the conscience of our societies.

59



60

INTRODUCCIO

es dels seus inicis, el génere documental s’ha utilitzat per a
la difusié politica. Ja des dels primers enregistraments dels
germans Lumiére L arrivée d’un train en gare de la Ciotat o La
sortie des usines —entre d'altres— fins als documentals actuals hi
hagut i hi continua havent una tasca profunda d’aprenentatge,
rigor, conscienciacio, qiiestionament i compromis, manifestats en
la produccio practica i teorica elaborada dins aquest génere.
Els documentalistes han estat un sector pregonament impli-
cat en la critica i la revisio de la seva feina, sobretot han tingut —i
tenen— en compte la dimensio social que aquesta suposa. Aixo ha
comportat que debatin com afecta el dispositiu! a la realitat que es
vol transmetre i ha propiciat I'aparici6 de diferents estils, seguint el
debat étic i ideologic sobre la seva tasca de creacié audiovisual.
Aquest article pretén esbossar les relacions que el documen-
tal té amb la politica; per aquest motiu, s’exposard com aquest
interés es manifesta en les produccions. També es destacara el seu
lligam amb la memoria historica; en aquest sentit, Patricio
Guzman afirma que “un pais sense documental és com una fami-
lia sense album de fotos”.2
No &s I'objecte d’aquest article polemitzar sobre queé és i qué
no és un documental, ara b¢, si que cal assenyalar la dificultat de
trobar una definicié que aplegui plenament la complexitat que
aquest genere implica.3 Per exemple, només cal recordar com el
gran llibre La representacion de la realidad, escrit per Bill Nichols, ens
proporciona tres definicions de documental, depenent de si esta
definit des del punt de vista del realitzador, del text i de 'especta-

1 El dispositiu fa referéncia al conjunt dels elements tecnologics i institucionals
que regeixen les condicions de projeccio i de recepcio filmiques al cinema. Vegeu
GARDIES, A.; BESSALEL, J. 200 mots-clés de la théorie du cinéma. Paris: CERF, 1995, i
AUMONT, J; MARIE, M. Analisis del film. 2.* ed. Barcelona: Paidds, 1993, p. 232.

2 LEDO, Margarita. Del Cine-Ojo a Dogma 95. Paseo por el amor y la muerte del
cinematdgrafo documental. Barcelona: Paidos, 2004, p. 129. Alguns dels documentals
de Patricio Guzmin son La batalla de Chile (1975-1979), La memoria obstinada (1997)
i El caso Pinochet (2001),

3 Algunes obres: BRUZNI, Stella. New Documentary: A Critical Introduction.
London: Routledge, 2000; GAUTHIER, Guy. Le documentaire un autre cinéma. Paris:
Nathan, 1995; NICHOLS, Bill. La representacion de la realidad. Barcelona: Paidés,
1977; ROSEN, Philip. “Document and Documentary: On the Persistence of
Historical Concepts”. A: RENOV, Michael (ed.). Theorizing documentary. New York -
London: Routledge, 1993, p. 58-89; WINSTON, Brian. Claiminy the Real. The docu-
mentary film revisited. London: British Film Institute, 1995,
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dor.4 Margarita Ledo, afirma que el documental és un espai en quée
es posa en relacié un autor i un public; un documental és una obra
“construida des de l'interior de les relacions de comunicacio, com
una dialéctica entre creacio i comunicacio, entre jo i els altres atra-
pats en un mateix procés, com a autors i espectadors”.5 Igualment
ens avisa que cal recordar que la relacié de l'autor amb la realitat
passa pel dispositiu cinematografic.

Malgrat aquesta complexitat, gairebé tots els teorics reco-
neixen que els cineastes han fet del documental un espai de presa
de consciéncia dels diferents nivells de realitat. Com destaca Jean
Breschand, la utilitzacio del documental s'ha establert mitjancant
un compromis politic i social.6

Aquest compromis queda recollit en la definicié de docu-
mental, que I'any 1948 donava la Wold Union of Documentary:

(...) tots els métodes d’enregistrament en cel-luloide, de qualsevol aspec-
te de la realitat interpretada, ja sigui com un enregistrament objectiu o
una reconstruccio sincera i justificable, amb la finalitat d’apel-lar la ra6
o I'emocid, amb el proposit d’estimular el desig, i ampliar el coneixement
i la comprensio humanes, i plantejant sincerament problemes i les seves
solucions en el camp de 'economia, la cultura i les relacions humanes.”

EL DOCUMENTAL: UN COMPROMIS POLITIC

Si repassem l'evolucio historica del documental des dels
seus inicis fins als nostres dies, ens adonem que ¢és un génere pel
qual es decanten alguns creadors que volen informar i conscien-

4 NICHOLS, Bill. Op. dit., p. 42-63.

5 LEDO, Margarita. Op, cit., p. 25-29.

6 BRESCHAND, Jean. EI documental. La otra cara del cine. Barcelona: Paidds, 2004
(Los Pequenos Cuadernos de ‘Cahiers du Cinéma’, 3), p. 17 (edicio original: Le docu-
mientaire Uautre face du cinéma. Paris: Cahiers du Cinéma, 2002).

7 Traduccié de I'anglés: “... all methodos of recording on celluloid any aspect
of reality interpreted either by factual shooting or by sincere and justifiable recons-
truction, so as to appeal cither to reason or emotion, for the purpose of stimulating
the desire for, and the widening of human knowledge and understanding, and of
truthfully posing problems and their solutions in the spheres of economics, culture,
and human relations” (ROTHA, Paul. Documentary Film. London: Faber & Faber,
Ltd., 1956, p. 30-31, citat a: SNYDER, Robert L. Pare Lorentz and the Documentary
Filin. Reno, Nevada: University of Nevada Press, 1994; vegeu també: SELLES, Magda.
“El documental de Robert J. Flaherty”. Tripode [Barcelona: Facultat de Comunicacio
Blanquerna] (marg del 1996), nam. 1, p. 45-62).
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ciar la societat sobre un determinat tema. Aixi, s'obre un ventall
molt ampli de possibilitats, des d'una reflexié personal, una eina
per a 'experimentacio o bé un dispositiu que permet ’observaci6
social i una presentacio més rigorosa i objectiva d'uns fets,8 tot
aixo, “sovint ve acompanyat d'un compromis politic”.? Podem,
dongs, afirmar que una part important de la produccié que trobem
dins aquest génere presenta un contingut volgudament politic.

Els inicis

Al realitzar un recorregut pels diferents autors i estils ens
adonem rapidament d’aquesta quiestio.!? Robert J. Flaherty (1884-
1951), considerat el pare del documental,!! ens va mostrar com es
pot interpretar i com es pot emmotllar la realitat. Una acurada
posada en escena que servia per documentar costums de formes de
vida ancestrals que estaven en procés de desaparicié o que ja havien
desaparegut. Per aconseguir-ho no dubtava de situar-se a les fronte-
res de la ficcié per mostrar la realitat elaborada artisticament i trans-
metre-la tal com 'havia observat. Com ell mateix comentava, “la
finalitat del documental (...) és representar la vida de la manera que
es viu. Aixo no implica (...) el que alguns podrien creure (...) que la
funcié del director del documental sigui filmar, sense cap seleccio,
una série gris i monotona de fets. La seleccio subsisteix, i potser de
forma més rigida que ens els mateixos films d'espectacle...”.12
Flaherty després d’observar i estudiar els processos que volia docu-
mentar transmetia la seva visio, la seva interpretacié d’allo que
havia viscut, i no dubtava a construir una elaborada posada en esce-
na i un acurat muntatge al servei d'aquesta idea.

§’ha volgut destacar aqui la figura de Flaherty per la seva
condicio de pioner del cinema documental i també perque d’algu-

B BRESCHAND, Jean. Op. cit. p. 17 i s.

? Ibid.

10 Vegeu els classics BARNOUW, Erik. El documental. Historia y estilo. Barcelona:
Gedisa, 1996 (edicio original: Documentary a history of the non-fiction film. New York:
Oxford University Press, 1993); BARSAM, Richard. Nonfiction film. A Critical History.
Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press, 1992,

11 Aixi el va nomenar el documentalista britanic John Grierson, vegeu BAR-
NOUW, Erik. Op. cit., p. 78; CLEMENTE, José. Robert Flaherty. Madrid: Rialp, 1963;
FLAHERTY, Robert ]. “La funcion del documental”. A: ROMAGUERA i RAMIO,
Joaquim; ALSINA THEVENET, Homero. Textos y manifiestos del cine, Madrid: Catedra,
1998, p. 151-154; SELLES, Magda, “El documental de Robert ], Flaherty”, p. 45-62.

12 FLAHERTY, Robert J. “La funcién del documental”, p. 152,
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na forma la seva produccio esta connectada a un cert discurs poli-
tic, I'exaltacio de la natura i de les formes de vida primitiva que I'a-
veng de la nostra civilitzacié abocava a la desaparicio. A més, va
participar en produccions de John Grierson i de Pare Lorentz, i en
I’elaboracié de noticiaris amb I'equip de Frank Capra durant la
Segona Guerra Mundial.!3 Igualment, perqué Flaherty contempla-
va el cinema documental com una eina importantissima per a la
comunicacié que havia d’ajudar a la comprensié mutua entre els
diferents pobles de la Terra. Defensava la idea que si la majoria de
les persones podien estar informades dels problemes d’altres per-
sones de cultures diferents s'adonarien que els éssers humans no
sén tan diferents entre si. La qual cosa comportaria que es perce-
bés els estrangers com a semblants i s’acceptaria la diversitat.!*

Dziga Vertov (Denis Arkadievich Kaufman, 1896-1954) un
altre dels pioners del documental, pot ser considerat precursor del
cinéma-vérité dels anys seixanta del segle XX.15 La seva obra esta lli-
gada a la Revoluci6 soviética i al grup de cineastes de I"avantguar-
da dels anys vint. En el context de la revolucio, els cineastes russos
van contribuir a difondre el missatge revolucionari entre el poble,
la majoria analfabet. Per aquest motiu el cinema es va convertir en
una eina imprescindible de difusi6 i propaganda politica.

Des del 1918, Vertov es posa al servei del nou govern. Dins del
Kino Komitet de Moscou es converteix en redactor i muntador en cap
del primer noticiari d’actualitat de I'estat sovietic,16 i en un precursor
del gran cinema soviétic mut, que va reunir una revolucio politica i
social amb una revolucio artistica.'” En aquest context, la figura de
Vertov apareix com la d’un artista que compagina diferents facetes i

13 SELLES, Magda. “El documental de Robert J. Flaherty”, p. 48 i 49. Amb John
Grierson va produir Industrial Britain (1933); amb Pare Lorentz, The Land (1942), i
amb Frank Capra va realitzar diferents noticiaris de la guerra.

14 FLAHERTY, Robert J. “La funcion del documental”, p. 151 i segiients.

15 vegeu les seves idees sobre el cinema-ull (kino-glaz) i el cinema-veritat (kino-
pravda) a: BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 50 i seglients; ROMAGUERA i RAMIO,
Joaquim; ALSINA THEVENET, Homero. Op. cit., p. 41-50; SADOUL, Georges. Dziga
Vertov. Paris: Editions Champ Libre (n'hi ha versio castellana, México: Era, 1973);
VERTOV, Dziga. EI cine ojo. Madrid: Fundamentos, 1973; VERTOV, Dziga. Articulos,
proyectos y diarios de frabajo. Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 1974.

16 E] noticiari s'anomenava Kinonedelia (el 1918 en van sortir 29 numeros, el
1919 va treballar en 10 nimeros més) i informava sobre canvis i millores sorganit-
zades pel nou régim, sobre la guerra civil i la invasié estrangera. VERTOV, DZIGA. El
cine ojo, p. 11.

17 VERTOV, Dziga. Articulos, proyectos y diarios de trabajo, p. 8.
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les fa convergir en la seva gran passio, el cinema. Estudiant de medi-
cina, poeta futurista, experimentador en I'enregistrament de sons
aplicats als seus poemes, entusiasmat amb el cinema, es convertira en
un actiu col-laborador del nou régim politic, i en un pensador i teo-
ric de la propia mateixa cinematografica. La constant actitud critica,
rigorosa i reflexiva, el va dur a enfrontar-se a les noves idees estéti-
ques impulsades pel “realisme socialista” i provoca que “caigués en
desgracia” davant la nova direcci6 del partit encapcalada per Stalin.

Per Vertov, la defensa del cinema documental era una opcié
politica, ja que considerava que el cinema narratiu de ficcié era una
produccio burgesa que calia eradicar, el considerava “'opi del poble”.
Aixi, I'opci6 revolucionaria havia de centrar-se en el treball conscient
sobre la realitat. La defensa d'aquesta idea va propiciar que formés un
grup de treball anomenat kinoki que utilitzaven el kino-glaz (cinema
ull), un estil que feia s de les possibilitats técniques del moment per
transmetre els fragments de realitat. S'incorporava la camera lenta, la
rapida, el moviment invertit, la composicié fotografica mobil, la
pantalla dividida, la imatge congelada. Tal com afirma, Paul Rotha,
el métode es proposava utilitzar el muntatge “per presentar els fets
en un orde coherent extret del caos de la vida moderna”.!8

Cal destacar, la realitzacio i compilacié de documentals com
Aniversari de la Revolucio (Godovshtchina Revolutsii, 1919), Historia de la
guerra civil (Istoriya Grazhdanskoi Voini, 1921), produits a partir de les
seves idees sobre el que havia de ser el cinema. Idees que es divulga-
ven des del seu grup, anomenat Consell dels Tres,!9 que elaborava
manifestos en defensa del cinema de la realitat. Una idea basica que
difonien era que calia documentar la realitat socialista menystenint el
cinema de ficcio. Entre les seves produccions destaca l'aparicié del
Cinema-veritat (Kino-Pravda), a partir del maig del 1922 i fins al 1925.
Els noms d’aquests noticiaris son per si mateixos una declaracié de
principis, per Vertov el cinema proletari s’havia de sustentar en la veri-
tat i calia presentar fragments de la realitat units amb un sentit.20
Altres produccions sota el mateix signe son: Cinema-ull (Kino-Glaz,
1924), Endavant sovietics! (Shagai Soviet!, 1926), Una sisena part del mon
(Shestaya Chast Mira, 1926), L'onzé any (Odinnadsati) (1928). Quan la
concepcio staliniana del “realisme soviétic” s'imposava i retallava l'ex-

I8 ppid., p. 9.

19 El Consell dels Tres estava format per Dziga Vertov, Yelizaveta Svilova, la
seva esposa, i Mijail Kaufman, el seu germa (BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 54).

20 pid., p. 55.
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pressivitat creativa dels cineastes, Vertov va realitzar L'home de la came-
ra (Chelovek s Kinoapparatom, 1929). La pel-licula —criticada per for-
malista des de la burocracia dirigent— proposava una reflexio sobre la
tasca del cineasta documentalista i el seu compromis amb la societat.
No esmentem aqui les produccions posteriors, que es poden trobar a
les obres citades a les notes sobre el director i que continuen en la linia
de difusio de les millores aconseguides amb la revoluci6.

Els convulsos anys trenta del segle XX

Cronologicament, a partir d’aquests dos pioners del cinema
documental, ens situem en els anys trenta del segle XX. Durant
aquest periode la produccié documental més important esta al ser-
vei de la propaganda politica, tal com es pot constatar amb I'obra
del grup de John Grierson (1898-1972), Leni Riefenstahl (1902-
2003), Pare Lorentz (1905-1992), també les produccions de les
Lligues Cinematografiques i Fotografiques als EUA, de Frontier
Films (EUA),2! i altres. A més, cal contextualitzar el periode en els
processos politics del moment, que van polititzar el documental.
Is fa referéncia a la puixanca del moviment socialista, i al seu anta-
gonista, els moviments nazi i feixista, i 'enfrontament posterior
que desembocara en la Guerra Civil espanyola, la Segona Guerra
Mundial i la descoberta de I'horror dels camps d’extermini nazis.

['obra de John Grierson (1898-1972), i el grup de documenta-
listes que ell va formar, es va desenvolupar sota l'aixopluc d’organis-
mes oficials i governamentals, com el Servei de Publicitat i Educacio
de I'Empire Marketing Board i el General Post Office.22 Els patrocina-

21 Cal destacar que hi ha altres cineastes a Europa que treballen en la mateixa
linia, com el belga Henri Storck, 'holandés Joris Ivens, el rus Roman Karmen, entre
altres que no és possible citar en aquest article per motius d'espai. Vegeu BARNOUW,
Erik. Op. cit; BARSAM, Richard. Op. cit; HINTON, David B. The films of Leni
Riefenstahl. Lanham, Maryland and London: The Scarecrow Press, Inc. 2000; KLINE,
Ronald R. “Ideologia y documental en el New Deal”. Secuencias (octubre del 1996),
nam. 5, p. 31-45; MEDRANO, Adela. Un modelo de informacion cinematogrifica. El
documental inglés. Barcelona: ATE, 1982; MULLER, Ray. Die Macht der Biler: Leni
Riefenstahl (El poder de las imdgenes: Leni Riefenstahl, 1994) [documental]. Berlin:
Omega Film / Normad Film, 1994; RIEFENSTAHL, Leni. Memorias. Barcelona:
Lumen, 1991; SELLES, Magda. “Leni Riefenstahl, la bellesa al servei de la ideologia”
Tripodos (maig del 1999), nam. 7, p. 9-30; SELLES, Magda. “Leni Riefenstahl, angel...
dimoni... persona?” Tripodos (2004), nam. 15, p. 167-170; SNYDER, Robert L. Pare
Lorentz and the Documentary Film.

22 En el primer moment, a partir del 1926, el grup s'anomena Empire Marketing
Board Film Unit (EMB Film Unit), i en el segon, a partir del 1933, s'anomenava General
Post Office Film Unit (GPO Film Unit), vegeu: BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 77-9(;
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dors tenien la intenci6 que les seves produccions servissin perque la
poblacio entengués la tasca beneficiosa que realitzava. De fet, és para-
doxal que el financessin organismes que volien consolidar I'imperi
britanic, mentre que el grup de Grierson tenia una ideologia i una
militancia socialista que es reflecteix en el tractament social que
donaven a les seves produccions.2? Com a exemple, Drifters (1929), la
primera producci6 de John Grierson, sobre un vaixell de pescadors. En
el documental podem veure com destaca la feina en equip dels homes
i les maquines, i com el producte del seu esfor¢ es projecta al mercat
internacional per mitja de la subhasta. A Song of Ceylan (1935), d'una
banda presentava I'Empire Marketing Board com a admirador dels cei-
landesos i de la seva cultura, i es ressaltava la importancia del té com
a vincle imperial i, de I'altra, se suggeria la idea de l'explotacio de les
persones. A Housing problemes (1935),24 Grierson va convéncer la
Companyia de Carbd i Llum de Gas que financés una pel-licula en la
qual es defensava, com a mesura per a modernitzar el pais, que s’en-
derroquessin les cases deteriorades dels barris baixos i es substituissin
per habitatges financats pel govern, una demanda del Partit
Laborista.25 El documental, d'un realisme cru, denunciava les preca-
ries condicions de vida dels treballadors que vivien en aquells barris.
A Coal Face (1936) es descobrien les dures condicions de treball dels
miners. Night Mail (1936),26 produida per a la General Post Office, fou
un encarrec a fi que la poblacié prengués consciencia de la importan-
cia que tenia la feina que realitzava I'empresa per distribuir el correu,
també aqui es destacava l'eficiéncia dels treballadors. Amb la intro-
duccio d'un punt de vista social, els seus documentals es convertiren
en obres de protesta que mostraven la necessitat d’'una reforma social.

L'innovador del grup de Grierson fou que per primer cop en
el cinema angleés es mostrava la classe treballadora. El fet que a les

MEDRANO, Adela. Op. cit.; SELLES, Magda, “El documental de Robert ). Flaherty”, p.
48. Grieron es va convertir en el impulsor del cinema documental anglés.

23 Membres del grup eren Edgar Anstey, Arthur Elton, Stuart Legg, Harry Watt,
William Coldstream, Basil Wright, John Taylor, Paul Rotha, Mary Field. Altres
col-laboradors: Alberto Cavalcanti, Robert ]. Flaherty. A causa de les seves simpaties
socialistes van ser investigats pels serveis secrets britanics. Del grup destaquen com
a teorics Grierson, ].; Rotha, I, Documentary Film (1a ed., 1935), 'obra classica del
darrer, ha estat traduida a diverses llengiies (BARNOUW, Erik. Op. ¢it., p. 77-90).

24 Dirigida per Edgar Anstey i Arthur Elton, BARNOUW, Erik. Op. ciL., p. 85.

25 fbid.

26 Aquesta pel-licula es va fer famosa per I'experimentacio en la banda de so,
en la qual a més dels directors, Harry Watt i Basil Wright, hi va intervenir Alberto
Cavalcanti (BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 84-85.
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seves obres es privilegiés el punt de vista dels treballadors servia
per dignificar-los i donar-los importancia, alhora que representava
una novetat en el cinema britanic.

Grierson recomanava als membres del grup que evitessin 1'es-
teticisme i es concentressin en el contingut, ja que primer eren pro-
pagandistes i després autors de pel-licules.2” Afirmava que la recerca
de l'art per I'art era reflex d’un luxe egoista i de la decadéncia estéti-
ca, i creia que era imprescindible el sentit de responsabilitat social
que convertia el documental realista —ell defensava— en un art pre-
ocupat i dificil.?® Advocava per un documental que promogués 1'e-
ducacio de la ciutadania i procurés una vida millor, també que ofe-
ris una bona informacié que reforcés una societat democratica.
Aquesta havia de ser la missi6 principal del documental.2?

A Alemanya, des d'una altra optica completament oposada hi
ha les produccions de Leni Riefenstahl (1902-2003) al servei de la ide-
ologia nazi. Com molt bé afirma David B. Hinton, podem dir amb
tota seguretat, que Leni Riefenstahl és una dels cineastes més contro-
vertits del mén.30 Angel... dimoni... persona? Hi ha opinions per a tots
els gustos en aquest judici permanent a qué se sotmet I'obra de la cine-
asta alemanya. Les seves pel-licules, d'una bellesa estética inqtiestio-
nable, es van posar al servei de la maquinaria destructiva de la barba-
rie nazi. Malgrat no haver pertangut mai al partit nazi,3! I'obra de la
directora ha quedat vinculada per sempre més en aquest moviment.

Trivumph des Willens (EI triomf de la voluntat, 1934), un docu-
mental sobre el congrés del partit nazi a Nuremberg el 1934, s’ha
convertit en el paradigma del documental de propaganda. L'obra,
un encarrec directe de Hitler, ens mostra la glorificacio de la figura
del Fiirher com el salvador d’Alemanya i creador d’'un nou ordre que
es volia estendre a tot Europa.?2 Tot el dispositiu cinematografic esta
al servei de la glorificacié de la figura del dictador i del seu movi-

27 BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 82.

28 GRIERSON, John. “Postulados del documental”, p. 143-144; SELLES Magda,
“El documental de Robert J. Flaherty”, p. 60.

29 Recordem que quan va treballar als EUA es va relacionar amb Walter
Lippmann i coneixia les idees que I'autor va exposar en el seu classic La opinidn publi-
ca (Madrid: Langre, 2003, la primera edicio és del 1922).

30 HINTON, David B. The films of Leni Riefenstahl, p. VIL.

31 Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei (NSDAD).

32 No es pretén realitzar aqui una analisi del documental; qui hi estigui inte-
ressat pot consultar HINTON, David B. Op. cit.; SELLES, Magda, “Leni Riefenstahl, la
bellesa al servei de la ideologia”, entre d'altres.
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ment. El brillant comencament ens mostra Hitler arribant amb 1'a-
vio com un déu que baixa del cel per ajudar al seu poble. El docu-
mental reflecteix 'entusiasme que la directora, com la majoria del
alemanys, sentia per Hitler.

També és unanime la designacié d'Olympia (1936), com un
dels millors documentals realitzats sobre uns jocs olimpics, tant
per la bellesa estética com per la innovacio tecnologica. Els analis-
tes veuen en la magnificacid dels cossos dels atletes una mostra del
culte al cos que predicava el nazisme. Des d'una analisi historica,
també podem esbrinar la intencionalitat de les imatges més enlla
de l'estructura del seu discurs. Aixi, es pot afirmar que la pel-licula
és una document important per a 'estudi del nazisme i les seves
repercussions en la societat de I'época, i també perqué mostra les
implicacions implicites d’altres paisos pretesament democratics
amb el moviment. Per exemple, les salutacions feixistes d’algunes
delegacions —com la de Franca— en la desfilada de l'acte inaugu-
ral dels jocs ens obliguen a preguntar-nos qué deuria estar passant
en un pais en el qual hi havia un govern del Front Popular perqué
els seus atletes saludessin a l'estil feixista. Potser, ens ajuda a des-
mitificar la imatge d’una Europa dividida en paisos democrates i
paisos feixistes, i ens impedeix caure en el maniqueisme a I'hora
d’analitzar i interpretar els esdeveniments historics.

Com cap altra, I'obra de Leni Riefenstahl ens obliga a refle-
xionar sobre el paper de l'artista a la societat.’ Tal com s'ha
comentat, no es pot oblidar el context historic a I'hora d’interpre-
tar I'obra de qualsevol artista i, en el cas dels documentalistes dels
anys trenta del segle XX, cal tenir en compte que “amb el comu-
nisme i el feixisme els artistes es van traslladar a 'avantguarda de
la lluita”.35 El segle XX va donar pas a la conversio de I'artista en
un critic social, un satiritzador de la societat, un revolucionari.

No és la meva intencio d'estendre’'m més en el cas de Leni
Riefenstahl, ja que la seva obra per si sola ha estat objecte de diver-
sos llibres, documentals i escrits que aprofundeixen més en els
aspectes aqui destacats i que es poden consultar a la bibliografia
citada.

Als EUA —en aquest context altament polititzat anterior a la
Segona Guerra Mundial— trobem l'obra de Pare Lorentz (1905-

33 SELLES, Magda. “Leni Riefenstahl, la bellesa al servei de la ideologia”.
34 HINTON, David B. Op, cit., p. 115 i segiients.
35 ppid., p. 115.
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1992),36 al servei de la politica reformista endegada pel govern demo-
crata del president Franklin Delano Roosevelt: el New Deal 37 E1 1933,
quan fou escollit president, el pais estava immers en els efectes de la
gran depressio, gairebé catorze milions de persones no tenien feina.
En aquestes circumstancies no és dificil comprendre que les condi-
cions de vida d'un gran nombre de nord-americans eren penoses, per
la qual cosa Roosevelt va assajar de dur a terme algunes de les refor-
mes que l'economista John Maynard Keynes (1883-1946) havia acon-
sellat per redrecar la situacié. Per tant, va assumir una politica inter-
vencionista que permetés resoldre la crisi economica, malgrat I'atac
constant dels sectors conservadors, sobretot del Partit Republica, que
titllava aquesta politica de “comunista”. Com a part del programa de
govern, la nova Administracio va creure necessari organitzar un equip
de fotografs i cineastes que informessin la poblacio de les reformes que
es duien a terme per acabar amb la miséria que fuetejava la major part
de la poblaci6.38 Pare Lorentz es converti en I'encarregat d’una unitat
de filmacié3? responsable de difondre, entre d'altres, les ajudes que la
Resettlement Administration (RA), coneguda més tard com a Farm
Security Administration oferia a milions de petits grangers que vivien
en una situacié molt precaria. Els objectius d’aquest equip, juntament
amb el dels fotografs, foren denunciar els efectes de la crisi economi-
ca sobre els més desvalguts i donar suport a la politica del New Deal.
Els temes dels quals van tractar en les seves pel-licules foren els de la
planificacié urbanistica, les tempestes de pols, I'electrificacié rural.

En aquest sentit, es van produir documentals com The Plow
that Broke the Plains (1936), que mostrava la recuperacio de terres per
al conreu gracies als programes federals de conservaci6; The River
(1938), sobre el riu Mississippi, el control de les inundacions, 1’apro-
fitament hidroeléctric, la conservacio del sol i 'electrificacio rural, i
The Land (1942), que tractava de la conservacid del sol, dirigida per
Robert J. Flaherty.

36 | 'equivalent de John Grierson als EUA.

37 BALSELLS, Sandra; SELLES, Magda. “Fl documentalisme nord-america dels
anys 30 i el compromis social”. Tripodos (desembre del 2000), nim. 9, p, 31-47;
KLINE, Ronald R. Op. cit.; SELLES, Magda, “El documental de Robert J. Flaherty”;
SNYDER, Rabert L. Op. cit. Roosevelt va substituir el republica Herbert C. Hoover.

38 BALSELLS, Sandra; SELLES, Magda, “El documentalisme nord-america dels
anys 30 i el compromis social”, p. 39.

39 En van formar part, entre altres, Ralph Steiner, Paul Strand, Leo Hurwitz —els
tres vinculats a la Lliga de Cinematografia i Fotografia de Nova York—, Virgil
Thompson, Willard van Dyke, Stacy i Horace Woodard, Floyd Crosby, Thomas
Chalmers (vegeu BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 104).
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Cal ressenyar també als EUA, l'obra de les Lligues
Cinematografiques i Fotografiques (Film and Photo League, 1930-
1935)40 de Nykino (1935-1937)*! de Frontier Film Group (1936-
1942).42 1"activitat desenvolupada per aquests documentalistes es
va centrar en la dentincia dels efectes de la crisi economica sobre
la poblaci6é nord-americana i en la defensa de la politica del New
Deal endegada pel president Roosevelt. Gairebé tots els seus mem-
bres creien que el cinema havia de servir per educar i conscienciar
les persones; aixi doncs, van instaurar un sistema de produccio
independent amb I'objectiu de produir els seus documentals.
També van contruir un sistema propi de distribuci6 que arribava a
cercles reduits d'artistes i intel-lectuals.

Els membres de la Film and Photo League van tractar dels
segiients temes: les vagues, els acomiadaments, els tancaments
d’empreses, els actes de protesta, documentats en el que anomena-
ven Noticiari dels treballadors, que es difonia entre tots els membres
de les lligues repartides per tot el pais. Entre els fets enregistrats hi
ha la National Hunger March (1932). Sobre aquests mateix esdeveni-
ment van realitzar un documental posterior Hunger (1932), que reu-
nia una seleccio de les imatges enregistrades per les diferents lligues.

El grup Nykino estava compost per persones compromeses
politicament i unides per les seves idees a favor de la igualtat poli-
tica i social. Per aquest motiu van participar en alguna de les pro-
duccions de Pare Lorent, per exemple, en la produccié de The Plow
that Broke the Plains (1936). En les seves creacions van experimen-
tar en produccions que reflectissin les qiiestions politiques que els
preocupaven. Algunes de les seves obres foren The World Today, un
noticiari que pretenia ser una resposta a The March of Time, de caire
més conservador. 3

Frontier Film Group es va formar amb una part de membres
de l'equip de Pare Lorentz contraris a la col-laboraci6 amb el
govern. Consideraven que el seu compromis era molt més radical

40 Els membres més acitus de la lliga més activa, la de Nova York eren Thomas
Brandon, Margaret Bourke-White, Berenice Abbot, Ralph Steiner, Paul Strand, Leo
Hurwitz, Herbert Kline, William van Dyke (BALSELLS, Sandra; SELLES, Magda, “El docu-
mentalisme nord-america dels anys 30 i el compromis social”, p. 43).

41 Leo Hurwitz, Ralph Steiner, Irving Lerner, Joris Ivens (ibid., p. 43).

42 Foren membres d'aquest grup Paul Strand, Ralph Steiner, Leo Hurwitz, William
van Dyke, Joris Ivens, Jay Leda i altres, aixi com escriptors reconeguts, per exemple, John
Dos Passos. Alguns dels seus membres provenien del grup (ibid., p. 42 i segiients).

43 BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 110.
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i no podien acceptar l'ajuda estatal. Entre les seves produccions hi
ha People of the Cumberland (1938), que donava suport a la lluita
pels drets civils. També van documentar la Guerra Civil espanyola
a Heart of Spain (1937) o la guerra xinesojaponesa amb China Strikes
Back (1937), que donava el punt de vista de la guerra des de les tro-
pes del comunista Mao Tse-Tung en front de la major part de la
informacid, que provenia del bandol del liberal Chiang Kai-Shek, i
la que es considera una de les seves produccions més excel-lents
Native Land (1942), que denunciava les violacions dels drets civils
en les vistes de causes judicials.**

La Guerra Civil espanyola fou un altre esdeveniment que va
posar a prova la capacitat del cinema, en general i també del docu-
mental com a eina de propaganda politica.*5 A Catalunya, el
Comite del Cinema (1932) fou substituit pel Comité de
Propaganda, només iniciada la guerra el juliol del 1936. Laia Films+6
produi molts dels noticiaris i documentals que es divulgaren entre
la poblacié per mantenir la moral alta. A Euzkadi destaca la pro-
ducci6 del documental Euzkadi (1933), on es recull la idea de pais
del Partit Nacionalista Basc. No es pot oblidar el documental de Luis
Bunuel, profusament estudiat, Las Hurdes (Tierra sin pan, 1932), on
es denuncien les precaries condicions de vida en aquella zona.
També la Confederacié Nacional del Treball (CNT) va contribuir a
la produccio de documentals, com ara Los aguiluchos de la FAI por
tierras de Aragon, Enterrament de Durruti. Al bandol feixista, com que
la majoria de les infraestructures havien quedat sota territori repu-
blica, es van crear equips especialitzats amb la participacié de cine-
astes prestigiosos. Després de guanyar la guerra, la nova administra-
ci6 franquista va crear el NODO,47 un noticiari que servia per difon-
dre les idees que el nou regim volia fossin assumides per tothom.

4 Ibid., p. 112 i segiients; BALSELLS, Sandra; SELLES, Magda. Op. cit., p. 42 i
seglents.

45 sobre aquest tema podem trobar una gran quantitat de bibliografia, per
exemple: CAPARROS, Josep M. Arte y politica en ef cine de la Repiblica (1931-1939),
Barcelona: Universitat de Barcelona, 1981; CRUSELL, Magi. La guerra civil espaiiola:
cine y propaganda, Barcelona: Ariel, 2000. També és interessant el documental La
manipulacio de la imatge, dins Miisica per a camaleons, el programa produit per
Televisio de Catalunya i realitzat per Lala Goma, emés pel CANAL el 26 de febrer de
I'any 2001,

46 En els dos anys i mig d'existéncia va produir 27 documentals i 108 noticia-
ris, vegeu: HUESO, Luis Angel. EI cine y ¢l siglo XX. Barcelona: Ariel, 1998, p. 146,

47 SANCHEZ-BIOSCA, Vicente; TRANCHE, Rafael R. Nodo ¢l tiempo y la menio-
rig. Madrid: Catedra, 2000.
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La Segona Guerra Mundial

En la Segona Guerra Mundial tenim un altre exemple d'u-
tilitzacié del documental com a eina de propaganda. Destaca
sobretot, a la Gran Bretanya, la GPO Unit Film, de John Grierson,
que es converti en la Crown Film Unit, dirigida per Humphrey
Jennings (1907-1950)48 i elabora una série de documentals per
donar anims a una poblacié durament castigada pels bombarde-
jos alemanys. Entre les seves produccions hi ha First Day (1939),
Londres Can Take It (1940), Listen to Britain (1942), que ens ofe-
reix una antologia del que s’escoltava a la Gran Bretanya durant
la guerra, Fires Were Started (1943), que documenta la feina dels
membres del Servei Auxiliar de Bombers, A Diary for Timothy
(1945), en la qual un nen nascut al final de la guerra es pregun-
ta que cal fer amb aquest mon. En tots aquests documentals es
destacava la forca de voluntat i la conducta profundament
humana de les persones; son pel-licules que observen el que
passa i no inciten a odiar I'enemic.

Als EUA, Frank Capra lidera la unitat de filmacio*’ del
Departament de la Guerra i realitza la série de documentals Why
We Fight5© per explicar als soldats el perqué de la seva lluita i els
principis pels quals s’estava lluitant. Cal que no oblidem dos dels
tres documentals de guerra rodats per John Huston, The Battle of
San Pietro (1944), que mostrava la cruesa de la guerra a Italia i en
la qual el director va utilitzar les veus de les entrevistes realitza-
des als soldats abans de la batalla sobre imatges dels cossos dels
morts estesos en el camp, i Let There Be Light (1945), que se cen-
trava en els processos de rehabilitacio dels soldats en un hospital
de I'exercit; la idea que els comandaments militars volien trans-
metre era que els afectats per la guerra no eren bojos, i que, per
tant, se’ls podia donar feina. Amb el treball de Huston els docu-
mentals es van convertir en un al-legat pacifista on es denuncia-

48 n el grup hi havia, per exemple, Harry Watt i Pat Jackson (BARNOUW, Eric.
Op. cit., p. 131 i seglients).

49 Hi van treballar, entre altres, Joris Ivens i Robert ]. Flaherty (vegeu BAR-
NOUW, Erik. Op. cit., p. 145).

SO preludi de guerra (1942), Els nazis ataquen (1942), La batalla de Gran Bretanya
(1943), La batalla de Rissia (1943), La batalla de Xina (1944), La guerra arriba als Estats
Units (1945), Soldat negre (1944), entre d’altres, No s’han citat tampoc les produc-
cions sovietiques i les produides pels nazis (BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 125 i
segiients, 137 i segtients i 140 i segiients),
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va el patiment que totes les guerres provoquen. El comandament
de l'exércit en va prohibir I’exhibici6.5!

Els camps de concentracio

Un cop acabada la guerra, els cineastes van documentar els
crims de guerra comesos en els camps de concentracio nazis i els
camps de concentracié creats pels militars japonesos.
Documentals com Jasenovac (1945), elaborat a lugoslavia després
que els partisans iugoslaus derroquessin el régim instaurat pels
nazis a Croacia. La unitat de filmacioé de l'exércit polonés que
avancava amb les tropes soviétiques va produir Majdanek (1944).
També les tropes d’avancada nordamericanes, russes, britaniques i
franceses tenien unitats especials que es dedicaven a enregistrar
proves de les violacions dels drets humans que s'havien comes.
Aquestes unitats es van dedicar a recopilar les pel-licules que els
nazis havien rodat sobre els seus crims: els experiments médics que
es practicaven als camps o l'extermini practicat al gueto de
Varsovia. Una part d’aquest material es va utilitzar llavors i s’ha
utilitzat després en produccions posteriors. El judici de les nacions
(Sud Naradov, 1946), producci6 russa de Roman Karmen, i la nord-
americana Nuremberg (Niirenberg, 1948) documentaven els judicis
als dirigents nazis, ambdues es van projectar a les zones ocupades
d’Alemanya per conscienciar la poblacié sobre qué havia passat.

La postguerra i I'aparicio de la televisio

La consolidacié i extensié de la televisio, després de la
Segona Guerra Mundial, va significar que el nou mitja es convertis
en el desti final de la produccié documental. Els informatius, els
documentals, els programes d’informacio i els d’entreteniment en
general van comengar a formar part de les graelles de totes les tele-
visions del mon. Els nuclis de poder sabien que la gestio de la
informacio i la seva difusio per la televisio és una eina de control
que afecta —sobretot en campanyes politiques— les votacions i,
per tant, el sistema democratic. Aixi mateix, els sistemes ditacto-
rials també van comencar a utilitzar aquest mitja per adoctrinar la
poblacio. En aquest nou context, el documental abocat a treballar

51 BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 148-149. Encara avui dia son pel-licules dificils
d’aconseguir.
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amb la realitat es va convertir en un geénere imprescindible per a la
televisio i gairebé va desaparéixer de les pantalles de cinema fins a
l'actualitat, que ressorgeix amb forc¢a. Cal no oblidar que el docu-
mental, en permetre tractar elements de la realitat i oferir infor-
maci6, ha estat un génere intrinsecament lligat a la politica, tal
com es desprén del recorregut historic que estem realitzant.

La primera década posterior a la Segona Guerra Mundial,
sobretot als EUA, va augmentar la produccio de pel-licules patroci-
nades per empreses. Alhora, a les televisions americanes s'incre-
mentava la venda d’espais d'emissio; aquest costum significava
que les multinacionals podien manipular la demanda perque
absorbis la produccid. Les multinacionals nordamericanes, com
afirma Erik Barnouw, s'expandien a 'exterior i controlaven mer-
cats, recursos i també els mitjans de comunicacié.5? El comenca-
ment de la guerra freda també va propiciar I'interés per controlar
els mitjans de comunicaci6. Recordem la “caca de bruixes” que es
va desfermar a Hollywood i al mon dels mitjans de comunicacio
contra els artistes i professionals sospitosos de simpatitzar amb
idees d’esquerres.>3

Aquesta purga va ser denunciada des del programa
d’'Edward R. Murrow See It Now, una série iniciada el 1951 a la
CBS, que utilitzava els documentals per informar els teleespecta-
dors. En aquesta ocasio es va denunciar 'arbitrarietat i la impuni-
tat amb qué actuava el senador McCarthy.54

Canvis tecnologics, canvis d’estil, ¢tica del discurs
Cap al final de la década dels cinquanta, els documentalistes

van comptar amb un element que els va permetre sostraure’s del
control que patia la seva produccio. Els nous avencos tecnologics®>

52 tpid., p. 195.

53 E1 1947, la Camera de Representants dels EUA va crear una comissio d'acti-
vitats antinord-americanes. Is coneguda l'accio del senador Joseph R. McCarthy
(BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 196 i segiients; RIMBAU, E. “La posguerra y el mac-
carthysmo”. A: RIMBAU, E.; TORREIRO, C. (Coord.). Historia general del cine. Vol.
VIII: Estados Unidos (1932-1955). Madrid: Catedra, 1996.

54 Report of Senator McCarthy (1954) (BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 198),

55 La creacié de cameres més lleugeres, la generalitzacio de 1'as del format de
16 mm i els equips leugers d’enregistrement de so permetien 'enregistrement del so
en directe (ALLEN, Robert C.; GOMERY, Douglas. Teoria y prdctica de la historia del
cine. Barcelona: Paidos, 1995, p.147-171).
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van permetre abaratir les produccions i van atorgar més llibertat i
autonomia als creadors.

La nova conjuntura va possibilitar que alguns cineastes es
plantegessin com interferia el dispositiu cinematografic en la capta-
ci6 de la realitat.56 Els fets de la Segona Guerra Mundial i de 'etapa
posterior van fer aparéixer l'estetica de la implicacio. Els cineastes es
van veure obligats a prendre partit davant la greu situacio social que
observaven; per aquest motiu, les pel-licules havien de reflectir la
seva conscienciacio davant la realitat que se'ls presentava.>”

La década dels cinquanta fou testimoni del nou debat sobre
queé podia entendre’s per realitat. Els cineastes de la nova moderni-
tat cinematografica prengueren consciéncia de la intervencié del
seu discurs en les obres. La realitat havia de ser objecte de debat, ja
que no es podia pretendre creure que la camera la captava de mane-
ra objectiva. Aquesta conjuntura els va dur a convertir les seves
obres en discursos sobre la realitat i a qliestionar la tasca creativa.$

A nivell del documental, la nova conjuntura va plantejar
el debat de la necessitat de procurar que la camera interferis al
minim possible en I'enregistrament dels fets que es volien docu-
mentar. Als EUA un grup liderat, per Robert Drew (nascut el
1924) va treballar a Time, Inc., a Nova York, a fi que s’investigués
més en el perfeccionament de sincronitzacio de la imatge i el so.
Entre els membres d’aquest grup hi havia Richard Leacock (nas-
cut el 1921) que va dirigir molts dels experiments. La majoria
dels documentals utilitzava la veu en off. Les seves activitats van
aconseguir que poguessin enregistrar el so de manera sincronit-
zada amb la imatge; aixi segons creien, aconseguien enregistrar
els esdeveniments com si fossin uns observadors objectius. Amb
aquesta forma d’utilitzacié del dispositiu van inaugurar un estil,
que alguns han batejat com a Direct Cinema.>® Una de les pro-
duccions més celebrades d’aquest equip fou Primary (1960); el

56 Cal no oblidar la influéncia que pels documentalistes va suposar 'aparicio
del neorealisme italia, Roma cita aperta (1945), de Roberto Rossellini, es considera
que inagura el moviment (vegeu QUINTANA, Angel. Fabulas de lo visible. El cine como
creador de realidades. Barcelona: Acantilado, 2003).

57 Ibid., p. 200,

58 1a modernitat cinematografica consolida les seves bases els anys seixanta
(ibid., p. 207).

59 Aquesta classificacio és discutida, vegeu, entre d'altres: BARNOUW, Erik. Op.
cit., p. 204 i s.; GAUTHIER, Guy. Op. cit.; NICHOLS, Bill. Op. cit. Alguns cineastes del
Free Cinema, com Karel Reisz i Lindsay Anderson, van exercir primer com a docu-
mentalistes (vegeu: BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 204 i segiients).
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documental recollia la campanya que dos senadors democrates,
John F. Kennedy i Hubert Humphrey, endegaven per aconseguir
la designacié com a president dels EUA. Els dos candidats van
acceptar la presencia de les cameres i el resultat fou un docu-
mental en el qual s'enregistrava tota la tasca desenvolupada en
una campanya politica.

Altres autors d’aquest corrent foren: Albert (nascut el 1933),
David Maysles nascut el 1931)60 i Frederick Wiseman (nascut el
1930). Salesman (1969), dels dos primers, explica les vicissituds de
quatre venedors de biblies per guanyar-se la vida. De les produc-
cions de Wiseman destaca la critica corrosiva que desferma contra
institucions, com ara les presons, les escoles, el mon de les models,
I'exercit. Titicut Follies (1967) va ser filmada en una institucié de
Massachusetts per a criminals malalts mentals.6!

Mentrestant, a Franga, Jean Rouch (1917-2004), conscient
que el dispositiu cinematografic afectava els esdeveniments que
es volien enregistrar, treballava fent visible el propi sistema dis-
cursiu i inaugurava el que alguns autors han nomenat el cinéma
veérité.o?

Moi, un noir (1958), un documental sobre obrers desarrelats,
sense ocupacio fixa a Abidjan; els protagonistes ens introdueixen
en les seves vides quotidianes i ens expliquen les seves fantasies.
['experiment es va voler repetir a Chronique d'un été (1961), roda-
da amb la col-laboracié d'Edgar Morin; la pel-licula es va enregis-
trar a Paris, on s'aturava la gent i se li preguntava si era felic. Amb
aquests experiments, com afirma Erik Barnouw, Rouch, s’acostava
a la investigacio antropologica. A diferencia del Direct Cinema,
Rouch i Morin participaven i feien visible aquesta participacié en
els fets que enregistraven.

60 E1 1960 van crear Maysles Film Inc. (vegeu: http://www.mayslesfilms.com
[25-9-2004]).

61 La cruesa de la seva critica queda palesa pel fet que la pel-licula no s’ha pogut
estrenar fins a l'any 1991, Altres obres seves son: Higlh School (1968), Law and Order
(1969), Hospital (1970), Basic Training (1971), Juvenile Court (1973), Primate (1974),
Welfare (1975), Meat (1976), Canal Zone (1977), Model (1981), Missil (1988), Central Park
(1989), Domestic Violence (2002) (vegeu BARNOUW, Erik. Op. cit., p. 216, i
http://www.imdb.com [25-9-2004]).

62 A nivell de la ficcid, al final dels anys cinquanta, la modemnitat es consolida amb
l'obra del Free Cinema a Anglaterra i de la Nowvelle Vague a Franga, que s'estendra a tot el
mon., Vegeu tambeé la nota 54. Rouch i Morin van anomenar a la seva forma de fer cine-
ma Cineéma-Veérité, en homenatge al Kino-Pravida, creat per Dziga Vertov (BARNOUW, Erik.
Op. cit., p. 223).
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Presa de consciencia. El dispositiu i el debat sobre I'¢tica
de la posada en escena

Aquest procés d’autoconsciéncia i de debat ¢tic al voltant de
la seva tasca s’ha convertit en un eix de discussié important en el
cinema documental actual. No s'ha d’oblidar que a la década dels
setanta I'invent del video va significar que el cost de les produc-
cions s’abaratis i va apropar 'enregistrament d’imatges a un sector
meés ampli de la societat, amb la conseqiient democratitzacio de la
producci6 audiovisual. Aquest fet coincidi amb la radicalitzacio de
certs sectors de la societat que lluitaven contra les desigualtats i
creien en la utopia de construir un mén més just. En aquest con-
text, el video fou una bona eina comunicativa.

En l'espai que permet aquest article no es poden descriure
totes les produccions que s’han realitzat i que estan vinculades als
fets politics. Per acabar aquest recorregut, també volem destacar les
obres de Chris Marker (nascut el 1921) Lettre de Sibérie (1957), on va
mostrar imatges de Sibéria distribuides en tres parts, sempre les
mateixes imatges que exposen tres discursos diferents, d'aquesta
manera posa en evidéncia la interpretacio dels autors; Sans soleil
(1983),63 en el qual ens ofereix una reflexio sobre el temps historic.
Robert Kramer (1939-1999), que també ens ofereix una visio volgu-
dament subjectiva dels fets de queé tracta, com el seu retorn als EUA
després de viure molt temps a Franca, a Route One Usa (1989).64
Marcel Ophiils (nascut el 1927) a Le chagrin et la pitié (1969) posa el
descobert el col-laboracionisme amb els nazis per una part de la
poblacié francesa; a Hotel Terminus (1988), posa al descobert la pro-
teccid que l'exércit dels EUA va donar a un criminal de guerra nazi,
en concret, Klaus Barbie. Claude Lanzmann (nascut el 1925) va fil-
mar Shoah (1985), un magnific documental de nou hores de durada
on reflexiona sobre I"'Holocaust; 'originalitat de la pel-licula és que
no utilitza imatges d'arxiu i que els protagonistes dels fets —victimes,
botxins directes i indirectes— recorden la seva implicacio en els esde-
veniments amb la distancia que atorga el pas del temps.

Per altim, cal ressaltar la vitalitat del cinema documental
demostrada en les pel-licules de Michael Moore (nascut el 1954)
Bowling for Columbine (2002), on intenta esbrinar el perque de I's

63 ROSENSTONE, Robert A. El pasado en imdgenes. Barcelona: Ariel, 1997, p. 113
i seglients
64 Un altre film, Contre oubli.
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de les armes als EUA, o Fahrenheit 9/11 (2004), on exposa la seva
visio del president dels EUA, George Bush, i reflexiona sobre la
democracia.

El documental i el passat més recent a Catalunya i I'Estat espanyol

No es pot deixar de banda, la produccidé encetada a
Catalunya per revisar el periode historic de la Guerra Civil i el
franquisme. L’obra pionera de Jaume Camino (nascut el 1936)
La vieja memoria (1978)05 tracta de la Guerra Civil tal com és
recordada per alguns dels que la van viure: Dolores Ibarruri, La
Pasionaria, Federica Montseny, Josep Tarradellas, José Maria Gil-
Robles, Enrique Lister; Els nens de Rassia (2002) sobre el record
d'un grup de nens i nenes bascos que van ser enviat a la Unio
Sovietica fugint de la guerra. El documental de Lloreng Soler
Francesc Boix: un fotografo en el infierno (2002) explica com F.
Boix va ajudar a treure els negatius de les fotografies que els
nazis realitzaven en els camps i que van servir per condemnar-
los en els judicis de Nuremberg. Altres documentals destacables
son el de Lala Goma Winnipeg: palabras de un exilio (1999) i el
treball dels professionals de Televisié de Catalunya, M. Dolors
Genovés Operacio Nikolai (emés el 5 de novembre del 1992)66 i
Sumarissim 477 (1994), que explica I'’empresonament i l’assassi-
nat del dirigent d'Unié Democratica de Catalunya Manuel
Carrasco i Formiguera; Montserrat Besses, amb Lluis Companys:
camins retrobats (emes el 15 d’octubre del 2000); Ricard Belis i
Montserrat Armengou amb la col-laboracié de !’historiador
Ricard Vinyes, amb Els nens perduts del franquisme (emées el 20 i
27 de gener del 2002), Les fosses del silenci (emes el 21 9 de marg
del 2003)67 i El comboi dels 927 (emes el 7 de marg del 2003);
Xavier Montanya amb Joan Peird i la justicia de Franco (emes el
14 de marg del 2003).68

65 http://www.gna.es/cinemadirectors/films/camino2.htm [25-9-2004].

00 Hi ha hagut divereses emissions d’aquest documental.

67 Els autors han publicat dos llibres: Els nens perduts del franquisme. Barcelona:
I'roa, 2003; Los nifos perdidos del franguismo. Barcelona: Plaza & Janés, 2002, i Les fos-
ses del silenci. Barcelona: Rosa dels Vents, 2004; Las fosas del silencio. Barcelona: Plaza
& Janés, 2004. El doctor Ricard Vinyas ¢s professor del Departament d'Historia
Contemporania de la Universitat de Barcelona.

68 Dins la Nit tematica: La justicia de Franco, debat sobre ¢l fra nquisme moderat
per Pere Escobar i emes per TV3,
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Altres produccions a I'Estat espanyol: Asaltar los ciclos
(1996), que explica l'assassinat de Trotsky; Extranjeros de si mismos
(2002), de José Luis Lopez Linares i Javier Rioyo, ens parla de la
historia de joves voluntaris que van anar a lluitar a la Guerra Givil
en el bandol republica i dels que ho van fer al bandol feixista, aixi
com dels voluntaris de la Division Azul. També La guerrilla de la
memoria (2002), de Javier Corcuera, on es recordava la lluita i la
repressio dels republicans que van continuar lluitant un cop aca-
bada la guerra i instaurada la dictadura franquista.

Cal ressaltar la importancia del génere documental en la
reconstruccié de la memoria historica, tal com es desprén de les
produccions anteriors i de les moltes que estan sorgint en I'actua-
litat per reflexionar sobre fets del passat.t?

EL DOCUMENTAL I LA MEMORIA HISTORICA

Les imatges fotografiques, cinematiques, son imatges histo-
riques. La seva relacié amb el temps, la memoria i la narracio ens
provoquen preguntes de com les imatges ens transmeten la com-
prensio del passat i ens acosten a la filosofia de la historia.

Des d'una posicio critica es pot afirmar que el passat ¢s
important per als que tenen el poder, és una qtiestio politica. Aixi,
tots els poders escriuen la historia com ells I'entén.

El documental ha estat un genere utilitzat per directors sen-
sibilitzats socialment, que han explicat o han atorgat la paraula als
sectors més desfavorits de la societat, que han estat al costat de les
causes justes.

Cal citar, la figura de Chris Marker, un director interessat en
la reflexio sobre el pas del temps i la capacitat que té el passat de
condicionar les nostres vides. Des d'aquest punt de vista, el podem
definir com un historiador que sap que no hi pot haver separacio
entre allo que és personal, historic i politic.”0 Destaca el seu docu-
mental anomenat Sans soleil (1983), un assaig sobre el sentit de la
memoria i la historia i les seves possibilitats.

La memoria, també és un concepte que, actualment inte-

69 1es obres de Patricio Guzmin sobre el cop d’estat a Xile del setembre del
1973 i els documentals que recorden les atrocitats comeses per la dictadura argenti-
na, entre d'altres. 1973 i els documentals que recorden les atrocitats comeses per la
dictadura argentina, entre d'altres.

70 ROSENSTONE, Robert A. El pasado en imdgenes. El desafio del cine a nuestra
idea de historia. Barcelona: Ariel, 1997, p. 113-121.
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ressa molt als investigadors socials.”! Pel que fa a aquest tema —si
se’m permet la llicencia— em ve a la memoria el nimero 5.722, el
de deportat a Mauthausen, de I'amic Antoni Roig i Llivi, mort
aquest mes de juny de 2004. | amb ell, el desig de retrobar, de
coneixer, de saber, qué va passar amb els milers de persones que
van haver d’abandonar Catalunya i I'Estat espanyol un cop acaba-
da la guerra civil. Un desig que comenca a despertar-se a la nostra
societat. Com a mostra, com hem vist, la televisié pablica de
Catalunya ha adquirit un compromis per recuperar un passat tan
dramatic de la nostra historia. Saber qui va ser el responsable de la
desaparicio i assassinat d’Andreu Nin, lider del Partit Obrer
d’Unificacio Marxista (POUM),72 descobrir I'existéencia de milers
de fosses comunes, repartides per tot I'Estat, on estan enterrats els
republicans afusellats indiscriminadament pels franquistes,”?
informar de la desaparicié de nens i nenes de les presons fran-
quistes per ser entregats en adopcié a families afins al nou régim,
aixi com denunciar el tractament que rebien els nens a les pre-
sons74 és un acte de justicia historica i un acte de reivindicacio de
la memoria. Els fets explicats en els documentals estan localitzats
en una part de la memoria popular, la de les victimes: “Es el pri-
mer cop que hem pregunten, és el primer cop que parlo”, ens diu
una de les nenes que va patir, amb la seva mare, els abusos a les
presons. Aquestes documentals permeten que les paraules del
general, Fmilio Mola, “Hay que sembrar el terror, hay que dejar
sensacion de dominio eliminando sin escripulos ni vacilacion a
todos los que no piensan como nosotros”,”S no es compleixin
totalment. Com s’afirma a Les fosses del silenci, I'exhumacio de les
fosses és una ajuda per recuperar la memoria dels desapareguts,
sobretot, com defensa Clarissa Gonzalez, “si es té en compte el
silenci que hi ha a I'Estat espanyol sobre tot allo que va passar
durant la Guerra Civil i la dictadura... No sento dir a ninga que
s’oblidin de I'Holocaust o d’Auschwitz o de Pinochet. En canvi, a

71 FENTRESS, James; WICKHAM, Chris. Memoria social. Madrid: Catedra i
Universitat de Valéncia, 2003.; RICOEUR, Paul. La memoria, la historia y el olvido.
Madrid: Trotta, 2003.

72 GENOVES, Dolors. Operacié Nikolai.

73 ARMENGOU, Montserrat; BELIS, Ricard. Les fosses del silenci, en el text.

74 ARMENGOU, Montserrat; BELIS, Ricard. Els nens perduts del franguisme, en el text,

75 ARMENGOU, Montserrat; BELIS, Ricard. Les fosses del silenci; FERRANDO,
Mar. “Les fosses del silenci recorda la cruel repressio franquista del 36", Avui (3 de
marg de 2003), p. 82.
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Espanya, vam haver d’oblidar els nostres familiars...”.76

Ja que sera dificil pels historiadors arribar a saber el nombre
total d’afusellats, per la manca de documents de les execucions, els
programes difosos per Televisié de Catalunya, ajuden recuperar la
memoria d'aquells fets i contribueixen a educar per aprendre a
conviure de manera democratica.

Cal destacar que, en general, els documentalistes, en ser cons-
cients de la seva intervencié han obert —en paraules de B. Nichols—
un espai axiografic, un espai en el qual construir una ¢tica de la
representacié de la realitat.7

Per acabar, les paraules de Chris Marker a Sans solei (1983):
“No recordem, reescrivim la memoria com es reescriu la historia”.

76 ARMENGOU, Montserrat; BELIS, Ricard. Les fosses del silenci; FERRANDO,
Mar. “30 minuts recorda els catalans desapareguts durant el franquisme”. Avui (9 de
marg de 2003), p. 82.

77 NICHOLS, Bill. Op. cit., p. 115 i segiients.
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