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Metodologia

El trabajo anterior sobre la deteccién de recursos me-
diante el Catdlogo Web permitird dimensionar la capa-
cidad instalada de los centros posibles de intervencion,
cruzando Yy filtrando la informacién.

La base de datos obtenida por el sistema informético
desarrollado de cddigo abierto facilitard la tarea, des-
plegando la informacién.

Permitirfa un contacto directo con las autoridades de
las entidades interesadas en gestionar el proyecto gene-
ral, para informarlas y motivarlas.

El universo abarcard a los centros de estudio y desarro-
llo, laboratorios, entre otros, donde puedan detectarse
experticias, disponibilidad e interés en participar e in-
teractuar en la implementacién del futuro proyecto.

La institucién “cabecera” implementard los convenios
respectivos para dar lugar a la intervencion de los dis-
tintos participantes.

El proyecto se plasmard en una “Cartilla” conteniendo
el desarrollo del programa, donde se describird las dis-
tintas posibilidades detectadas sobre:

e Contenido liquido.

e Institucién cabecera.

¢ Acciones de cada institucién intervinientes.

¢ Cronograma

¢ Desarrollo presupuestario comprometido y a conse-
guir por los medios disponibles (Crowdfunding u otros).

Informacién Complementaria

Equipo de trabajo

El equipo de trabajo de cada experiencia figura en los
documentos completos y en todos los casos actué como
coordinador o realizador y tuve el apoyo directo del ex-
perto documental Jorge Ghelman que coordiné el traba-
jo en el Teatro Colén.
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Introduccién

La falta de un término mds adecuado para referirnos a las
obras Agnes Varda nos sigue referenciando al documen-
tal en su versién ensayo. Tal vez serfa mucho mds justo
describirlas de otro modo: como forma de pensamiento,
posicionamiento politico, exposicién intelectual, en-
cuentro entre lenguajes -lo literario y lo audiovisual-.

En este texto haremos foco en redimensionar definicio-
nes como parte de una reflexién encadenada para dis-
cutir las representaciones de lo real y de la ficcién; y
a su vez, bucearemos en los cruces entre la escritura y
la imagen-movimiento en el marco de una breve resefia
del trabajo de esta artista enorme que nos abandoné el
aflo pasado.

Conocida como “la dama de la nueva ola francesa”, Ag-
nes Varda es una de las directoras que mejor encarna las
cualidades del cine de autor. Su obra abarca cortometra-
jes y largometrajes, ficciones y documentales que mues-
tran de forma intima intereses, inquietudes y preocupa-
ciones en relacién con el tiempo, la vida, la femineidad.
Recorreremos en este paper una minima parte de su fil-
mografia donde, como una constante, la imagen se fun-
de con la palabra, su sello cinécriture.

Los cortes, los movimientos, el ritmo de las tomas y
la edicidn, se sienten y consideran con la misma pro-
fundidad con la que un escritor selecciona el tipo de
palabras, los adverbios, las oraciones de los péarrafos
para hacer que su historia avance, que un texto fluya.
(Varda, 2008)

La primera pelicula de Agnés Varda, La Pointe Courte
(1955), la posiciona como precursora de la vanguardia
francesa. “Tenia en mente una estructura especial para
la pelicula. Serfan dos filmes en uno, alternando capitu-
los como en la novela de Faulkner The wild palms que
habia leido” (Varda, 2008). Sin embargo, no fue hasta la
produccién de “Cléo de 5 a 7” (1961) que se consagro
como cineasta. All{, trabaja entre el tiempo objetivo pre-
sente en los relojes que pueblan la pelicula, y el tiempo
subjetivo de las sensaciones, el cuerpo-sexo femenino
de la protagonista. A medida que avanza su carrera se
vuelca hacia el ensayo documental, nuestro principal
interés. Los espigadores y la espigadora (Les glaneurs
et la glaneuse, 2000) irrumpe como compendio de su
manera de entender el cine como “el arte de cosechar
imégenes”.

La necesaria impureza del documental que en contac-
to con las vanguardias “plantea la posibilidad de una
epistemologia enfocada en las ruinas de lo real” (Ca-
tald, 2010, p.45) serd lo que impulse este escrito, una
directora-autora que se desnuda y nos deja adentrarnos
en su historia de vida, sus emociones, sus afectos més
intimos. A la vez, el cine de su mano se vuelve decla-
racién de derechos. Un cine vanguardista con caracter
social y politico desde la mirada femenina que busca lo
extraordinario en los espacios mds comunes.

Desarrollo
Para comenzar con esta serie de reflexiones, creemos
necesario revisar algunas definiciones que nos serdn de
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utilidad para establecer el encuentro -o tropezén- entre
el ensayo literario y el documental.

Diremos que los ensayos literarios los concebimos
como “autobiograficos, autorreflexivos, estilisticamente
seductores, intrincadamente elaborados y promovidos
por las presiones literarias internas mds que las exter-
nas” (Atwan, 2007 citado por Catald, 2010, p.45). Tam-
bién diremos que en cuanto a sus atributos, prevalece la
subjetividad desde el enfoque (explicitacién del sujeto
que habla), la elocuencia del lenguaje (preocupacién
por la expresividad del texto), y la libertad del pensa-
miento (concepcidn de la escritura como creacidn, antes
que simple comunicacién de ideas) (Machado, 2010).
Asi, y justamente porque insiste en exponer al hablante
desde su mirada intencional, el ensayo queda excluido
de aquellos textos con presunciones de objetividad. “En
otras palabras, el atributo “literario” descalifica al ensa-
yo como fuente de saber, la irrupcién de la subjetividad
compromete su objetividad y, en consecuencia, aquel
“rigor” que se supone marca |...] el compromiso en la
buisqueda de la verdad” (Machado, 2010, p.2). Aqui, un
paréntesis para decir también -en cuanto a la obra que
nos deja Agnés Varda- que el factor audiovisual ademads
expande las funciones retéricas del espacio lingiiistico.
Comprendiendo que documental proviene de documen-
to, concepto que se refiere a datos irrefutables, y “tiene
que ver con una determinada mentalidad que cree que
lo real en su transcurso deja siempre una huella objetiva
que conecta directamente con la verdad” (Catald, 2010,
P-47), hasta aqui, al menos para los mds tradicionalistas,
parece no tener sentido hablar de ensayo documental
-términos aparentemente irreconciliables y enfrenta-
dos-. El ensayo pareceria mds cercano a la ficcién, por-
que si bien el documental abarca una amplia gama de
trabajos con estilos y formatos a granel se funda en un
presupuesto esencial que es su distincién, su ideologia,
su axioma: el poder de la cdmara -aparentemente por
si sola- para captar imdgenes o “indices” de la realidad
(Machado, 2010).

Asociada a esa creencia en el poder de la tecnologia
para atrapar algo que puede llamarse “real” también
se sobreentiende una extrafia forma de ontologia, que
presupone el mundo concreto y material como ya
constituido en forma de discurso, un discurso “na-
tural”, que “habla” por s{ mismo y con sus propios
medios, al que solo debemos prestar atencién y res-
petar, pero sin afectarlo o imponerle ningtin otro dis-
curso. Todo eso es de una ingenuidad exasperante.
El documentalista, en el sentido tradicional y purista
de la palabra, es una criatura que todavia cree en la
cigiieia. (Machado, 2010, p.3)

Es imposible no intervenir. Las decisiones sobre encua-
dre, posicién y altura de cdmara, tamafio y duracién del
plano, lente a utilizar, distancia focal, el orden de pre-
sentacion de las secuencias son construcciones sobre
el espacio y el tiempo cinematogréfico. (Y esto solo en
lo referente a la imagen, sumemos las determinaciones
sonoras: voces, ruidos, musica). Los mds cldsicos docu-
mentales y documentalistas no estdn al margen de estas
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construcciones sin las cuales no existirfa ni el lenguaje
ni el discurso audiovisual. Estos factores innegables de
intervencién son las mismas decisiones que se toman
para una pelicula de ficcién. “Sabemos muy bien que el
dispositivo foto-cine-videogréfico no es para nada ino-
cente. Lo que la cdmara capta no es el mundo, sino una
determinada construccién del mundo” (Machado, 2010,
p-3 -cursivas del original).

Luego de lo dicho y siguiendo a Catald (2010), tal vez
sea conveniente dejar de lado el concepto de documen-
tal, ambiguo e inexacto, anquilosado -y a la vez cam-
biante- y adoptar el concepto cine de lo real en pos de
“determinar un tipo de cine que busca sus materiales
en la realidad, en lugar de hacerlo en la ficcién” (p.48).
Una suerte de registrar, casi azarosamente lo que ocurre
delante de la cdmara, imédgenes honestas del cotidiano
-o por lo menos lo més honestas posibles-, sin preten-
siones a priori, pero donde el sello del cineasta logra
convertirlas en esenciales para el film.

Dejemos en vilo esta nocién de “azarosamente” por
ahora, para abrir un paréntesis, una reflexién més, antes
de pasar al trabajo de Agnes Varda y su relacién con
el ensayo documental: la mencién obligada del acer-
camiento, la bisqueda histérica del cine por “lo real”,
por captar la imagen “de improviso”, sin artificios, de
manera brutal. No desconocemos los elementos temati-
cos, retéricos y enunciativos que diferencian géneros y
estilos. Sin embargo, los comprendemos dentro de una
convencionalidad que siempre se puede forzar. Una
suerte de “los tedricos proponen y el cine dispone”.
Pensemos solamente en las mediaciones del Cinema
Verité, Direct cinema, Free cinema, Dogma 95, Cine-ojo
-entre otras varias lecciones de los pioneros rusos-, y a
riesgo de sancion teérica incluimos la Nouvelle Vague y
el Neorrealismo italiano. Entendemos que no hay posi-
bilidad de plantear una diferenciacién sustancial entre
ficcién y cine de lo real que abarque todas las aristas y
posibilidades.

Varda entiende que lo azaroso se convierte en esencial,
los proyectos nacen de la casualidad, del cotidiano, del
gesto. “A veces en el azar estd el origen del film” (Varda
2012, citada por TVE, 2012). Su sello y el legado que
nos hereda, tal vez sea la idea de que al trabajar con lo
real “hay que ir fundamentalmente en busca de gestos
individuales y gestos sociales, y que estos no se atrapan
con la cdmara como si esta fuera una cafia de pescar,
sino que se visualizan” (Catald, 2010, p.50). La pelicu-
la en torno a los gestos que identifica Catalad (2010), se
refiere al gesto que aparece de modo casual, pero que
luego es intensificado, puesto en valor, y termina por
consumar el significado visual de o real. Es decir, “la
realidad” se perfila visualmente por medio de gestos
dnicos y/o socialmente compartidos. La cineasta no
solo presta atencién a la palabra de los personajes sino
a la accién, a aquella accién que no parece dispuesta en
funcién de la presencia de la cdmara, porque como bien
sabemos “siempre que alguien se siente mirado por un
objetivo, su comportamiento se transforma. La cdmara
tiene un poder transformador del mundo visible” (Ma-
chado, 2010, p.3-4).

Esos gestos casi imperceptibles se vuelven visualiza-
cién cinematogréfica. Asi, en su pelicula Los espigado-
res y la espigadora establece el prototipo del moderno
film-ensayo, “nos muestra un ejemplo muy claro del
alcance que puede tener esta decisién de trabajar con
lo real” (Catald, 2010, p.49). Podemos pensar y dicho
con otros términos, “que el aporte del ensayo documen-
tal serfa la representacién conjetural de un espacio que,
en consecuencia deviene un hecho de cultura, lo cual
equivale a decir un documento cultural” (Gabrieloni,
2013, p.44). Y algo mds para agregar, si aceptamos el
ensayo documental como un pariente -mds cercano o
menos lejano- dentro de la familia del cine de lo real,
las necesarias discusiones ontolégicas, epistemoldgicas
o estéticas que se generan a su alrededor, de algin modo
se terminan zanjando en la negociacion con el especta-
dor porque “cuando una pelicula se presenta como do-
cumental, genera un contrato diferente [...] la confianza
que le solicita es no solo mayor, sino principalmente
de diferente naturaleza que si un film se presenta como
una ficcién” (Catald y Cerddn, 2008, p.12).

Implicada en todo el proceso de creacién, Agnés Varda
concibe el cine como una obra de arte y de artesania.
Para ella la autoria estd ligada a la idea de cinécriture
que termina por explicitar el lazo mencionado entre lo
literario y lo audiovisual, el ensayo y el documental.

Un film bien escrito estd igualmente filmado, los ac-
tores han sido bien elegidos, asi como los lugares.
La organizacién de secuencias, los movimientos, los
puntos de vista, el ritmo de rodaje y el de montaje
han sido entendidos y pensados como elecciones de
un escritor. (Varda, 1994 citada por Vallejo, 2010)

Estos conceptos, anclados en el seno de los Cahiers, en
lanocién de la Nouvelle Vague y la politique des auteurs
definen su legado, y terminan por afianzar la relacién en-
tre el lenguaje cinematografico y el lenguaje escrito.

En Los espigadores y la espigadora, Varda entiende que
en un film-ensayo no solo se construye el objeto, es de-
cir, la realidad que se quiere mostrar -el acto de espigar,
en un sentido amplio-, sino que también se deben com-
poner los medios para representarlo (Catald, 2010). Asf,
conjuga la realidad con la ficcién, el documento con la
narracion. El ensayo documental, hereje por naturale-
za, le da herramientas para hacer del contrapunto entre
lo verdadero y lo falso su estrategia (Gabrieloni, 2013).
La cdmara suele asumir la perspectiva subjetiva de la
protagonista -ella misma-, un punto de vista de conno-
taciones expresivas que se alterna con el punto de vista
al que los espectadores estamos acostumbrados.

Intento arriesgado de un filme-puzzle que se busca
(en parte, por lo menos) mientras se hace, un work in
progress que nos traslada a lo mejor del espiritu Nou-
velle Vague, a esas raras peliculas que inventan con
valentia su propia forma en vez de adaptarse a un
molde estdndar. (Philippon, 1988 citado por Riam-
bau, 1998, p.209)
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Los espigadores y la espigadora es un ensayo cinema-
togréfico documental con una modalidad de represen-
tacién que combina lo interactivo y lo reflexivo. Bill
Nichols (1998) en su conocida taxonomia de las voces
del documental, se detenia en la instancia enunciativa
de los documentales reflexivos. Mientras que la mayor
parte de la produccién documental se ocupa de hablar
acerca del mundo histérico, la modalidad reflexiva
aborda la cuestién sobre cémo hablamos del mundo his-
térico, y pone en evidencia la convencién del género.
Asi, como argumentacién irrefutable, Varda introduce
varias veces la cdmara en la escena, devela el disposi-
tivo videografico, la imagen dirige la atencién del es-
pectador hacia sf misma, hacia su composicién, hacia
la influencia que ejerce sobre su contenido, hacia el en-
cuadre que la rodea.

La cineasta francesa trabaja, pues, con lo real has-
ta las tltimas consecuencias. No se conforma con la
versién 6ptica, y por tanto superficial de la realidad,
sino que pretende comprender lo real a través de sus
implicaciones 6pticas y visuales, que es algo muy
distinto. (Catald, 2010, p.50)

Sin embargo, lo real visible en la obra de Varda no es
un fin, sino un punto de partida. En un pais poderoso,
personas que viven de lo que recogen de la basura. “No
queria hacer una pelicula de la miseria [...] lo que domi-
na es que en Francia hay gente con una pobreza enorme
que no tiene otra opcién que comer lo que otros, mds o
menos ricos, tiran” (Varda, 2012 citada por TVE, 2012).
En Los espigadores y la espigadora -sucede lo mismo
en su pelicula Caras y lugares (Visages villages, 2017)
realizada en colaboracién con JR- la combinacion de la
textura documental se funde con un desarrollo narrati-
vo que es guiado por su voz en off y su presencia fisica
-inescindibles del universo relatado-, donde ella encar-
na a la heroina de la historia. Libérrima, como a lo largo
de su extensa filmografia, en torno al rodaje y al monta-
je, surge el instinto y curiosidad de Varda por captar los
pequenos detalles que la circundan. “Me gusta que la
gente diga: hay alguien detrds de la cdmara. No sé para
otros, pero en el caso de mis peliculas soy yo” (Varda,
2012, citada por TVE, 2012). Adecuada para reflexionar
sobre algunos conceptos relativos a la representacién
de la mujer como autora, como eje del discurso y de la
trama, como imagen proyectada, muestra sus canas, sus
manos arrugadas, niega la vejez como enemiga.

Pero es en Las playas de Agnes (Les Plages d’Agnés,
2008) -César a la Mejor Pelicula Documental y premiada
por la National Society of Film Critics Award como Me-
jor Pelicula de No Ficcién- donde mejor desarrolla su
derecho a narrarse, donde se anima a poner en imagen
lo que sabe sobre ella misma. “Represento el papel de
una ancianita gordita y habladora que cuenta su vida”
(Varda, 2008). La ambientacién de la playa con objetos y
musica que la remontan a su nifiez, pero sin nostalgias;
el paso de Arlette a Agnés reinventando su identidad y
la bisqueda de las raices. Su relacién con los puertos
y las redes, el éxodo de la guerra. La juventud rodea-
da de pintores surrealistas y poetas, la amistad con su
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vecino Calder. Contadora de la propia historia y la de
otros, como la pareja que colecciona trenes, la esposa
del panadero, el tendero tunesino... En su voz, la ne-
cesidad de pasar de la fotografia al cine. “Me la pasaba
deseando palabras. Creia que si emparejaba imdgenes
con palabras llegaria al cine. Usé mi imaginacién y me
lancé” (Varda, 2008). Su amor por Jaques Demy, lo com-
partido como fragmentos de la memoria, como piezas
de los rompecabezas que tanto le encantan. Los hijos,
las familias ensambladas, los gatos, los reencuentros,
los lunares incontables, las escapadas para refugiar-
se en playas de pescadores -de preferencia desiertas y
ventosas-, muelles, carnadas, plomadas, trasmallos, el
suefio de envejecer juntos, la intimidad compartida, las
vacaciones solos -mds adelante con los nietos-, la espera
de la luna llena, el manto del cielo que da claustrofobia
repleto de constelaciones de tamafios y brillos distintos
También aparece su parte mds politica, el Manifiesto
de las 343 putas, comprendiendo que la lucha feminis-
ta tenfa que ser colectiva. Un guifio a Nuestro cuerpo,
nuestro sexo (Notre corps, notre sexe, 1975 ) cortometra-
je o cinepanfleto -como define al comienzo del film- que
denuncia sin medias tintas la opresion, la desigualdad,
los estereotipos de género. Una critica dura a la cosifi-
cacién del cuerpo femenino, a las violencias a las que
somos sometidas las mujeres por el solo hecho de ser-
lo. “Intenté vivir el feminismo con alegria, pero estaba
encolerizada” (Varda, 2008). Las playas como telén de
fondo de todos los relatos.

Unas pocas palabras dedicadas a Varda por Agnes
(Varda by Agnés, 2019) donde, como no podia ser de
otro modo, sigue difuminando la frontera entre fic-
cién y documental. Comienza con fotogramas de sus
peliculas, un adelanto de la despedida. Todo el film
se convierte en una clase magistral donde comparte
con su publico las tres palabras que guiaron su obra:
Inspiracidén -la motivacidn, las circunstancias y el de-
seo que dan inicio a un nuevo proyecto-; Creacién
-las decisiones que se toman, cdmo hacerlo, qué quie-
ro decir, la estructura, el complejo trabajo de la filma-
cién y del montaje-; y Compartir -porque como bien
dice, “uno no hace una pelicula para mirarla sola,
uno hace una pelicula para mostrarla” (Varda, 2019).
Conocedora de los sinsabores de trabajar con poco
presupuesto, pone en valor la imaginacién y la pa-
ciencia para sortear obstdculos. Declara también que
le encantan los grandes documentales pero que le re-
sultan lejanos, distantes, que siempre quiso acercar
el documental y hacerlo propio, trabajar con lo que
conocia. Confiesa que le gusta preparar las puestas en
escena, y que la inspiracién muchas veces nace de ca-
sualidad. Festeja las cdmaras pequeiias que le permi-
tieron acercarse y conocer a la gente, sin molestarlos,
sin intimidarlos, porque La gente -sus historias, sus
gestos, sus testimonios, sus individualidades- siem-
pre fue el corazén de sus peliculas. La necesidad por
capturar momentos, traer a la vida recuerdos, y que
el amor por lo que se filma hace que una pelicula sea
extraordinaria. Y como marco otra vez la playa, nues-
tro paisaje favorito, el cielo, el mar y la arena.
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“Yo sigo luchando. No sé por cudnto tiempo mds, sigo
luchando en una batalla, que es hacer cine vivo y no solo
hacer otra pelicula” (Varda, 2012 citada por TVE, 2012).

Reflexiones finales

“El documental comienza a tornarse interesante cuando
se muestra capaz de construir una visién amplia, densa
y compleja de un objeto de reflexién, cuando se trans-
forma en ensayo” (Machado, 2010, p.4). Y justamente
es en el ensayo donde las caracteristicas genéricas se
tornan mds sutiles y pierden su pureza, y es eso mismo
lo que permite la reflexién sobre el mundo, la creacién
de un discurso sensible que termina por desmantelar
la idea de lo real. La cdmara convertida en dispositivo
hermenéutico que permite descubrir los entramados,
los intersticios de esa “realidad” registrada.

Nos encontramos ante “la necesidad de repensar de arriba
abajo los pardmetros en los que se ha sostenido el llamado
cine de lo real” (Catald y Cerdédn, 2008, p.24). Es decir,
problematizar lo real y el significado de la realidad -in-
cluso con elementos que reconocemos de la ficcién-, “po-
nerla de manifiesto en todas sus dimensiones, no como
objetivo perfilado de una vez por todas, sino como etapa
en una conversacién interminable” (Catald, 2010, p.56).
Agnes Varda sabia que la intrincada combinacién de
elementos reales, autobiogréficos y de ficcién es de lo
mads efectiva. No se trata de sustituir la verdad objetiva
sino de complementarla, y es en ese mestizaje donde el
producto es mds potente. “Un film-ensayo, un verdadero
cine de la realidad, ofrece muchas mas herramientas para
trabajar [...], herramientas capaces de mostrar los fené-
menos complejos que estdn implicitos en ella, siempre
que el cineasta se lo proponga” (Catald, 2010, p.54).

La exigencia para los nuevos cineastas documentalistas
serd pensar la pelicula en torno a los gestos pequeno,
al mismo tiempo gigantes, casuales y azarosos, y a la
vez poder vislumbrarlos. Esos gestos a los que aludi-
mos no son solamente fragmentos de lo real, sino que
son determinantes ya que acaban engarzados en una in-
terconexidén para distribuir el significado genuino de la
imagen registrada. Son el paso de la epistemologia del
hecho -tradicién fundante del documental- a la episte-
mologia del gesto: dnico, propio, irrepetible del ensayo.
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Abstract: “The film-essay exceeds the limits of the documentary
[...] because its truth does not depend on any immaculate”
register “of the real” (Machado, 2010, p.6). Agnés Varda manages
the reflection on the image, writes through the camera and
montage in the same way as the writer with his fountain pen.
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Resumo: “O ensaio cinematografico excede os limites do do-
cumentdrio [...] porque sua verdade ndo depende de nenhum”
registro “imaculado do real” (Machado, 2010, p.6). Agnes Var-
da gerencia o reflexiona imagem, escreve através da cdmera e
montagem da mesma maneira que o escritor com sua caneta-
-tinteiro.

Palavras chave: Documentdrio ensaio - cinema de ficgdo -
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