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a poc ha comencat la seva singladura Docus Ba-

lears, associacié de cineastes i productors del
mén del cinema documental amb |a finalitat de pro-
moure i impulsar el cinema de no-ficcié a les llles
Balears. Es pretén omplir un forat buit dins de I'es-
pai cultural i artistic de les llles, que cap altra comu-
nitat no es pot permetre. En col-laboracié amb la
Fundacié Sa Nostra, Docus Balears presenta una
primera mostra de cinema documental que traca un
recorregut per algunes de les seves obres capitals
per proporcionar una apropament al pablic de I'am-
ple univers de la no-ficcio. La programacio del cicle,
detallada en les pagines finals d'aquesta revista,
arrenca amb els germans Lumiére i finalitza amb
Alain Resnais, amb la idea de proporcionar un pri-
mer flaix de la historia del documental des de 1985
a 1956. La nostra pretensio6 és celebrar el cicle amb
una periodicitat anual, tot ampliant en properes ci-
tes el nombre de projeccions o la durada de la mos-
tra, amb el fi d’aprofundir i extendre el retrat iniciat,
alhora que es crea un focus estable d'aproximacio a
I'ambit del documental. En aquesta primera edicié
s'ha realitzat un esforc per gestionar I'obtencié d'u-
na copia de La sexta parte del mundo (Shestaya
chast mira, Dziga Vertov, 1926), i, aixi, donar a co-
néixer un film de rar o nul visionat que, de no con-
firmar-se finalment com a part de la programacio,
ens deixara un deute pendent amb el realitzador so-
viétic que esperam poder satisfer en el futur.
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Des del registre cap a la reflexio

L'esperit documental neix amb els germans Lu-
miére, els quals, amb el seu nou giny portatil per
enregistrar el moviment, apunten cap al mén del
seu entorn per retrobar |'objecte natural, |a realitat.
A Méliés se li assigna habitualment el paper de fun-
dador del cinema de ficcié, com una mera repro-
duccié de la representacié teatral en la seva trans-
feréncia directa a la pantalla de codis teatrals. En el
cas de Lumiére es veu, per contra, el primer artifex
d'un llenguatge cinematografic natural, el desti del
qual és anar envers la descoberta del génere huma.
Amb La sortir des usines Lumiére, L'arrivée d'un
train a la Ciotat o Démolition d’un mur, el cinema-
tograf comenca per filmar la realitat d'una manera
inconscient, en funcié de la capacitat fotografica
del nou instrument. Encara que ja existeixen Mélies
i companyia, en la primera década del vida del ci-
nema, les tres quartes parts de les produccions son
actualités o noticiaris que apropen- a l'espectador
imatges inicialment capturades del seu mén quoti-
dia. A pesar d'aixo, el cinema de ficcié té un desen-
rotllament més rapid en els primers vint anys del ci-
nematograf, incorporant innovacions i recursos que
reclamen com a vocacié inheren al nou llenguatge
el fet de contar histories. Per assolir una materialit-
zaci6 del cinema factual com una practica distintiva
de les primeres actualités, el documental ha de te-
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nir quatre elements que li permetin comencar un
procés de presa de consciéncia de si mateix. El pri-
mer és la conjuncié de les dues tendéncies primi-
génies del protodocumental: I'exhibicionisme que
genera |'etiqueta de “cinema d'atraccions” i la vo-
cacio cientifica que forneix el nou sistema de regis-
tre de la realitat, fent aparéixer el cinematograf
com el punt culminant d'una evolucié tecnologica
amb impuls original en les experimentacions foto-
grafiques de cientifics com Marey o Muybridge. El
segon element és |'“experimentacié poética”, pro-
piciada per les avantguardes del comencament fol}
segle. El tercer és I'evolucié d'un impuls narratiu
que permeti construir una historia, tant ficticia com
del mén real. |, com a quart element, s'ha de parlar
de retorica, com a via per a l'inseriment d’una pers-
pectiva personal, d'una mirada sobre el mén del
qual es parteix per crear una impressio de veracitat.

Aixi, la historia del documetal es comenca a es-
criure en els anys vint. Nanook el esquimal (Nano-
ok of the North, Robert J. Flaherty, 1922), coinci-
deix en el temps amb la série inicial de reportatges
Kino-Pravda de Dziga Vertov, dos projectes del tot
diferents un de I'altre. Quatre anys més tard, John
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Grierson bateja el nou cinema, a partir del film Mo-
ana (Robert J. Flaherty, 1926), i fixa la primera idea
del génere que es converteix en la concepci6 do-
minant del film documental fins al periode de la
postguerra. El principi definitori fundacional apor-
tat per Grierson es resumeix en la férmula: tracta-
ment creatiu de la realitat. | designa com a creador
del métode documental a Robert J. Flaherty. El de-
fensa com a “pare del documental” per la seva ca-

" pacitat de conciliacié dels papers aparentment

conflictius del director de cinema documental. El
documentalista ha de ser alhora observador discret
que respecta la integritat del real i narrador que po-
si de manifest la historia existent en forma latent en
|a realitat. Curiosament els films de Flaherty sén ro-
dats, muntats i estructurats com el cinema de ficcio,
agafant de la vida real els incidents i els subjectes.
Es precisament el seu talent narratiu allo que dota
Flaherty de ressonancies poétiques i confereix als
seus subjectes connotacions épiques que el sepa-
ren clarament de les mostres primeres de protodo-
cumental.

El moviment de documental britanic impulsat i
generat per Grierson, amb titols com Drifters (John
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Grierson, 1929), Night Mail (Harry Watt i Basil
Wright, 1936) o A Diary for Timothy (Humphrey
Jennings, 1945), estableix una definicié del docu-
mental per oposicio a la ficcid. Es distingeix de la
ficcid perqué es refereix a un mon observable i no
imaginari. A més, ha de ser creatiu i no simplement
reproductiu en la seva interpretacié del real. A par-
tir d'aqui, en aparent contradiccié amb la severitat
dogmatica que transmet la ideologia de Grierson
s'introdueixen recursos expressius, com el comen-
tari en vers d'Auden a Night Mail, s'utilitzen deco-
rats, es parteix d'un guid, s'explota una imaginativa
integracié de la banda de so. Recursos cridaners si
es considera la proclamacié dogmatica que du a
terme el corrent britanic en relacié al-documental
entés com un eina de millora de la realitat social.
Per altra banda, apareixen diferents expressions
del documental d’avantguarda, amb la seva mani-
festacid més coneguda en les simfonies urbanes,
Berlin, sinfonia de una gran ciudad (Berlin, die Sin-
fonie der Grosstadt, Walter Ruttmann, 1927) és un
dels exemples més famosos, amb el rodatge dels
moviments quotidians de la capital alemanya gene-
rant una realitat tensada per un construccié musical
distribuida en blocs tematics o ritmics. Els defensors
del realisme la varen atacar com a experiment vacu
que, en paraules de Grierson, “no creava res”, com
a exercici formal d'esquena a la realitat. No s'ha d'o-
blidar, tanmateix, que el corrent principal del docu-
mental va deixar també de costat les troballes for-
mals de Dziga Vertoc i el cinema-ull, associant per
aquella época El hombre de la cdmara (Chelovek’s
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kinoapparatom, 1929) amb les preocupacions for-
mals propies del constructivisme, per ser avui en
dia considerada com un precedent significatiu del
documental experimental.

Un important salt qualitatiu es produeix ja el
1930, amb A propos de Nice, de Jean Vigo, el qual,
sense basar-se en un comentari addicional, intro-
dueix una mirada personal, poetica i ironica, per
creuar la linia fins al terreny de |'assaig. S'obre un
fértil trajecte envers obres que sortiran de la linia
ortodoxa de la institucié documental, per diferents
camins. Le Sang des Bétes (Georges Franju, 1949)
aporta una colpidora mirada sobre els escorxadors
d'un barri parisenc, tot erosionant la distincié entre
narracié i descripcio, a partir d'una estructuran que
proporciona coheréncia a partir d'una instancia ex-
terna als fets que representen les imatges del film.
Jean Rouch inicia amb Les maitres fous (1955) una
extraordinaria evoluci6 de la practica filmica que in-
corpora la intersubjectivitat des de la defensa de la
fabricacié d'un film com a activitat productora que
ha d'involucrar tots els participants en el treball cre-
atiu. Alain Resnais, amb Nuit et brouillard (1956),
aprofundeix en la subjectivitat convertint la veu
over del film en la veu de la memoria i la reflexid,
en una especie de fusié d'una consciéncia omnis-
cient i una consciéncia “personalitzada i col-lecti-
va". Multiples camins que juntament a moltes d'al-
tres vies de llibertat creativa del cinema
documental han anat propiciant una prodigiosa
evolucié del mode de representacié afortunada-
ment menys domesticat dins del cinematograf. &
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