UNIVERSIDAD DE MURCIA
ESCUELA INTERNACIONAL DE DOCTORADO

TESIS DOCTORAL

Cine colaborativo: un andlisis teérico-practico sobre la cuestion de
los movimientos de comunicacion audiovisual participativa como
herramienta de cambio social en el siglo XXI

Lazaro Cruz Garcia
2023









UNIVERSIDAD DE MURCIA
ESCUELA INTERNACIONAL DE DOCTORADO

TESIS DOCTORAL

Cine colaborativo: un andlisis teérico-practico sobre la cuestion de
los movimientos de comunicacion audiovisual participativa como
herramienta de cambio social en el siglo XXI
Autor: Lazaro Cruz Garcia

Director/es: Virginia Villaplana Ruiz



DECLARACION DE AUTORIA Y ORIGINALIDAD

DE LA TESIS PRESENTADA PARA OBTENER EL TiTULO DE DOCTOR
Aprobado por la Comision General de Doctorado el 19-10-2022

‘D./Dﬁa. Lazaro Cruz Garcia

doctorando del Programa de Doctorado en

Gestion de la Informacion y de la Comunicacion en las Organizaciones

de la Escuela Internacional de Doctorado de la Universidad Murcia, como autor/a de la tesis presentada
para la obtencion del titulo de Doctor y titulada:

Cine colaborativo: un analisis tedrico-practico sobre la cuestion de los movimientos de
comunicacién audiovisual participativa como herramienta de cambio social en el siglo XXI

y dirigida por,

D./Diia. Virginia Villaplana Ruiz
D./Diia.
D./Diia.

DECLARO QUE:

La tesis es una obra original que no infringe los derechos de propiedad intelectual ni los derechos de
propiedad industrial u otros, de acuerdo con el ordenamiento juridico vigente, en particular, la Ley de
Propiedad Intelectual (R.D. legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la
Ley de Propiedad Intelectual, modificado por la Ley 2/2019, de 1 de marzo, regularizando, aclarando y
armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia), en particular, las disposiciones referidas al

derecho de cita, cuando se han utilizado sus resultados o publicaciones.
Si la tesis hubiera sido autorizada como tesis por compendio de publicaciones o incluyese 1 o 2 publicaciones (como prevé el articulo 29.8 del
reglamento), declarar que cuenta con:
. La aceptacion por escrito de los coautores de las publicaciones de que el doctorando las presente como parte de la tesis.

. En su caso, la renuncia por escrito de los coautores no doctores de dichos trabajos a presentarlos como parte de otras tesis
doctorales en la Universidad de Murcia o en cualquier otra universidad.

Del mismo modo, asumo ante la Universidad cualquier responsabilidad que pudiera derivarse de la autoria o
falta de originalidad del contenido de la tesis presentada, en caso de plagio, de conformidad con el
ordenamiento juridico vigente.

En Murcia, a 19 de septiembre de 2023

Fdo.: Lazaro Cruz Garcia

Informacion basica sobre proteccidn de sus datos personales aportados

Universidad de Murcia.

Responsable:

Avenida teniente Flomesta, 5. Edificio de la Convalecencia. 30003; Murcia.
Delegado de Proteccidn de Datos: dpd@um.es

Legitimacion: La Universidad de Murcia se encuentra legitimada para el tratamiento de sus datos por ser necesario para el cumplimiento de una obligacion
legal aplicable al responsable del tratamiento. art. 6.1.c) del Reglamento General de Proteccion de Datos
Finalidad: Gestionar su declaracidn de autoria y originalidad

Destinatarios:

No se prevén comunicaciones de datos

Derechos:

Los interesados pueden ejercer sus derechos de acceso, rectificacion, cancelacion, oposicion, limitacion del tratamiento, olvido y portabilidad
a través del procedimiento establecido a tal efecto en el Registro Electrénico o mediante la presentacion de la correspondiente solicitud en las
Oficinas de Asistencia en Materia de Registro de la Universidad de Murcia







A mis padres, a mi hermano y a todas las personas

que dedican su vida a hacer de este un mundo mejor.









AGRADECIMIENTOS

No ha sido hasta que me he sentado a escribir estos agradecimien-
tos cuando me he dado cuenta de que esto seria un ejercicio de reflexion
sobre la trayectoria que me ha llevado hasta aqui, hasta estar escribiendo
estas lineas. Aunque en general el trabajo del doctorado es muy solitario,
en mi caso, en Ningln momento he estado solo. He tenido tantos apoyos,
tantas personas que me han animado, tantos amigos, que quiero que que-
den reflejados en estas pdaginas. No voy a pasar por ellos de forma rdpida,
voy a detenerme, sin importar la extension de esto, pues realmente estoy
convencido de que sin todas estas personas este trabajo no se podria haber
terminado, esta es mi forma de agradecérselo.

En primer lugar, en la Facultad de Comunicacion y Documentacion
de la Universidad de Murcia hay muchas personas que me han animado y
ayudado, de muchas formas, a escribir este trabajo. Quiero dar las gracias a
Susana, Verdnica, Lourdes y, por supuesto, a Leo, quien quizds no lo sabe, pero
ha sido una pieza fundamental en mi motivacion para completar esta tesis,
ademds de haber estado continuamente pendiente de mi situacion, ayu-
dandome y contando conmigo, muchas gracias. Tengo que dar las gracias
a profesores de otras facultades como, Aurelio del Portillo, de la Universidad
Rey Juan Carlos, quien dirigid mi TFG y del que tanto aprendi; y en la Univer-
sidad Pompeu Fabra no puedo olvidarme de Sergi SGnchez, quien me animo
a profundizar en este tema de investigacion, y Santiago Fillol, que se encargd
de que fuese consciente de las posibilidades del tema de investigacion bajo

su direccion de TFM.



En estos anos he podido disfrutar de tres estancias de investigacion
que han sido fundamentales para esta tesis. Una primera en la Universidad
Complutense de Madrid, con Fernando Ramos, donde pude aprender mucho.
La segunda estancia, en México, la pude realizar gracias a la financiacion del
programa Becas Santander Iberoamérica Investigacion 2020/2021. En México
quiero dar las gracias a Elena Nava, quien me acogid e hizo que pudiese
cumplir con creces todos mis objetivos de estancia, quien se encargd de
que el proyecto de cine en Tlahui pudiese salir adelante y quien se convirtid
rdpidamente una companera cercana, de quien he aprendido tanto que
estaré siempre en deuda. Quiero por ello también dar las gracias a Tsyk y a
Rosi; y a Lilia y a Vic, quienes me abrieron las puertas de su casa en Tlahui;
a Omar Olivera por ensenarme sobre la historia de los medios comunitarios
en Oaxaca y la lucha de los maestros; y a Tonatiuh Diaz, por ilustrarme sobre
la historia de Ojo de Agua Comunicacion. La tercera estancia, en Canadg,
financiada por el programa de becas Erasmus+, ha sido también muy im-
portante para este trabajo, por ello quiero dar las gracias a mi tutor, Benoit
Cordelier.

En esta tesis han quedado plasmadas las experiencias de algunos
proyectos de cine colaborativo en los que he podido participar. Estos se
dieron gracias a muchas personas. Quiero dar las gracias aqui a Cristobal,
Maria Fernanda y Juan Francisco Belchi. También, aunque continuamente
les recuerdo lo importante que ha sido su participacion, tengo que dar las
gracias a Liang, Estela y Cristian, quienes aceptaron ser entrevistados para
este trabajo, asicomo a todos los participantes de proyectos en los que haya
podido trabajar como mediador.

En la universidad, en Murcia y fuera de Murcia, hay muchos compa-
neros con los que he compartido este camino, que han formado parte de
mi dia a dia como estudiante de doctorado y a los que estoy también muy
agradecido. Ellos son de las mejores cosas que me llevo: Esperanza, Marta,

Maribel, Jaime, Carmen, Puri, Dang, Eloi o Alejandra.

Xl



Y como no podia ser de otra manera, quiero dar las gracias a Virginia
Villaplana, quien en el grado de Comunicaciéon Audiovisual fue la encargada
de hacerme ver que si que habia hueco para mis intereses en la universidad.
He tenido la suerte de contar con Virginia como directora de tesis, quien se
ha encargado de supervisar este largo proceso de trabajo, se ha preocupa-
do por mino solo en el Gmbito académico, se ha alegrado conmigo por mis
logros y ha terminado convirtiéendose en una persona muy importante para
mi, haciéndome crecer en |o profesional y en lo personal. Muchas gracias
Virginia, siempre estaré agradecido por todo.

Antes de llegar a la etapa del doctorado, he pasado por grados y
masteres donde he conocido a muchas personas que hoy en dia considero
grandes amigos. Me alegra mucho pensar en esto y ser consciente de Ia
suerte que he tenido. Quiero dar las gracias a: Eva, Maria, Merce, Ismael, Toni,
Julio, Ales, Edu y Juanpe. También quiero que Pedro e Igor, mi conexion Ga-
laico-Murciana, sepan lo mucho que los quiero, aunque me encargue casi
a diario de decirselo. Y, por supuesto, no voy a olvidarme de Chemi y Joel,
solo puedo daros las gracias, habéis hecho mucho, me habéis ayudado a
encontrar los caminos, gracias.

En las estancias de doctorado no ha sido todo universidad, también
he podido conocer a personas maravillosas que se han convertido en muy
buenos amigos. En Canadd quiero dar las gracias a: Aaron, quien literal-
mente me abrid las puertas de su casa sin apenas conocerme [who literally
opened the doors of his house to me without even knowing me]; Sam, que ha
hecho que me convierta en fan del Newcastle [who has made me become
a Newcastle fan]; Francis, con quien comparti largos paseos [with whom |
shared long walks]; Mostafa, el mejor compariero de piso que se puede te-
ner: eres el mejor [the best roommate you could have: you are the best]; v,
sin duda, siempre daré las gracias a Colin, con quien segui las finales de la
Stanley Cup de la NHL, el ano que gand Colorado, no me voy a olvidar de esta

experiencia [Without a doubt, | will always thank Colin, with whom | followed

Xl



the Stanley Cup finals of the NHL, the year Colorado won, | will not forget this
experience]. También quiero dar las gracias a Sima. Per dltim, he de donar
les gracies a una persona molt important a la meva vida. Tot i que ens vam
coneéixer abans al master, haver pogut viure de nou a la mateixa ciutat ha si-
gut una de les millors coses que em podien passar. Em sento molt afortunat
d’haver pogut compartir el nostre dia a dia, menjar plegats, mirar pellicules,
sopar pizzes, sortir de festa, esmorzar donuts, etc. Ets una de les persones
més importants de la meva vida. Agus, M'alegra molt saber que, com vas dir
una vegada, ja No podem No ser amics, aixo és per sempre. Gracies. | Clarg,
espero que estiguis orgullosa del meu catalg, ets una persona molt bona,
gracies.

En México también conoci a muchas personas con las que pude vivir
la ciudad y quiero darles las gracias: Ayala, Diego (Chicks), Estefania, Elisa,
Julian, Vanesa, Alonso, Majo y Zule. Pero también quiero dar las gracias a Lu,
por tantas cenas y partidos de hockey que vimos juntos; y, como no, a Ve-
ronica, a quien conoci por casualidad y siempre estaré agradecido de esa
causalidad. También quiero dar las gracias a Hilda y Salvador, quienes me
abrieron las puertas de su casa y me acogieron como uno mas de la familia,
gracias por eso y por toda la comida que me dieron. Para terminar, mi ex-
periencia en México no habria sido la misma sin Beto y Montse. Si volviese a
empezar, trazaria exactamente el mismo recorrido para que nuestras vidas
se volviesen a cruzar, gracias, os quiero mucho.

Tras este repaso internacional vuelvo a Beniajan, donde todo empieza.
Tengo muchos amigos en mi pueblo, quienes me apoyan incondicional-
mente con cualquier cosa que haga. Quiero daros las gracias: Guti, Cases,
Zepo, Laura, Maria, Madrona y a Alberto y Ana Barceld, piezas fundamentao-
les en mi vida de Beniajan. En Murcia y alrededores también hay muchas
personas gue quiero que sepan lo importantes que han sido para mi todo
este tiempo: Joaquin, Alvaro, Sole, Laura, Kike, Miguel Angel, José Soler, Nacho,

Paolo, Catherine, Eusebio y muchos nombres que seguramente me dejaré.

Xl



Y compaferos de trabajo como: Carlos, Ivan, Lucia, Wiktor, Pedro o Gaspar.
También hay muchas personas que no puedo encajar en dmbitos geogrd-
ficos concretos y quiero que sepan que les estoy muy agradecido: Paula,
Maria Del OImo, Maria Dolores, una de las personas mas inspiradoras de mi
vida; mi Selim; Monica y Chema; y Fermin, gracias. Otros amigos han puesto
Su granito en este trabajo ayuddndome a revisar o maquetar el texto: mu-
chas gracias Radl y Mile.

Ya en el final de estos agradecimientos quiero dar las gracias desde
mi corazén a German Echevarria, por ser un gran amigo, por estar siempre y
por ser un apoyo enorme en todos los aspectos de mi vida. Eres una persona
mMuy importante para miy te quiero mucho. Gracias.

No podia faltar la familia en estas lineas. Quiero dar las gracias a todos,
y en especial a mis tios Lazaro y Charo, quienes son muy importantes para
mi, quienes han jugado un papel fundamental en mi educacion, quienes me
han ensenado el valor de la cultura y el arte, y han fomentaron desde muy
pegqueno mi desarrollo creativo, que ha terminado siendo parte de mi vida,
gracias. Gracias a mi tia Lauri, de quien sé que continuamente voy a tener su
apoyo, algo que me hace muy feliz, y a mi tia Maruja: Tita, ya he terminado.
Por dltimo quiero dar las gracias a mi hermano Wenceslao y a mis padres,
Ana Maria y Antonio, quienes no han dudado nunca de mis capacidades,
aunque mi entorno si lo hiciese, y han puesto siempre todos los esfuerzos
para que pudiese comprender esto, aqui estd el resultado, os quiero.

Por Gltimo, quiero cerrar mencionando a dos personas que han sido
muy importantes en estos anos de doctorado, sin los que este trabajo no po-
dria haberse completado. Quiero dar las gracias de todo corazén a Juanjo,
eres la pieza fundamental de esta tesis, quien me dio Gnimos para comen-
zar este camino y quien me ha acompanado hasta el final, apoydndome,
animdandome y entendiéndome. Nunca voy a poder decir suficientemente
lo agradecido que estoy por todo lo que has hecho, gracias amigo. Y a ti,

Patricia, gracias por haber estado a milado en el camino. Sabes lo dificil que

XV



ha sido a veces mantener el curso del mismo, gracias por haber velado por
ello y haberlo recorrido conmigo. Siempre voy a estar agradecido por todo o

que has hecho por mi. Gracias.

XV



RESUMEN

El presente estudio explora los movimientos filmicos que histéricamen-
te han buscado trabajar de forma horizontal, centrdndose en grupos sociales
en desigualdad como sujeto creador. El propdsito principal es comprender
las razones y métodos detrds de estos y construir una imagen de estos cines
en el siglo XXI, a través de una investigacion tedrico-practica.

Para completar este propdsito, la investigacion se divide en tres
objetivos que vertebran el trabajo. El primero de los objetivos busca analizar
los principales conceptos que se han empleado para definir este tipo de
prdcticas: cine comunitario, video participativo y cine colaborativo. El estu-
dio de los origenes y evolucion de estos movimientos, sus caracteristicas y
metodologia, permitird trabajar una comparacion en la que se senalen las
relaciones entre estos y su estado actual, asi como otras cuestiones deriva-
das. Como resultado de esta profundizacion surgen algunos temas que han
sido estudiados en menor medida.

El segundo objetivo de esta tesis se dedica a ahondar en estas cues-
tiones, en concreto en |o relacionado con la anteposicion de la produccion
audiovisual a la pelicula como resultado y su difusion. Por Ultimo, el tercer
objetivo presenta casos de estudio especificos relacionados con proyectos
de cine de colaboracién en los que se ha tenido una intervencién directa. De
esta forma se proporciona una visidn cercana, la cual a su vez permite es-
tablecer relaciones con la investigacion realizada. Ademds, se incluirdn aqui
las perspectivas y visiones personales de los participantes en estos procesos

seffalados.
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Esta tesis doctoral aborda una comparativa terminologica que permi-
te senalar las relaciones entre movimientos de cine de participacion, enten-
diendo que estas diferencias son difusas en su mayoria y que se da lugar a
hablar de movimientos similares que reciben distintos nombres. En este tra-
bajo se senala a su vez que la difusidn de estos cines conlleva una serie de
beneficios que en ocasiones son pasados por alto, al centrar sus esfuerzos

en todo lo que rodea al proceso de producciéon de la obra.

Palabras clave: Cine comunitario, video participativo, cine colaborati-

VO, proceso colaborativo, difusion de cine, colaborar, participar, comunidad.
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ABSTRACT

The present study explores film movements that have historically wor-
ked horizontally, focusing on socially marginalized groups as creative subjects.
The main purpose is to understand the methods and motivations lbehind
them and create an image of these cinemas in the 2iIst century, through
theoretical-practical research.

To fulfill this purpose, the research is divided into three objectives that
structure the work. The first objective seeks to analyze the main concepts that
have been used to define this type of practices: community cinema, parti-
cipatory video and collaborative cinema. The study of the origins and evo-
lution of these movements, their characteristics, and methodology, will allow
us to work on a comparison that points out the relationships between them
and their current situation, as well as other derived issues. As a result of this
delving, some questions emerge that have been studied to a lesser extent.

The second objective of this thesis is dedicated to analyzing the ques-
tions above in more detail, specifically the one related with the prioritizing of
the film's production over the work in itself as a result and its dissemination.
Finally, the third objective presents specific case studies related to collabo-
rative film projects in which there has been direct intervention. In this way, a
closer look is provided, which in turn allows us to establish connections with
the theoretical elements of this work. In addition, the personal perspectives
and visions of the participants in these processes will be included here.

This doctoral thesis proposes a terminological comparison that allows
us to point out the connections between different participatory cinema mo-

vements, understanding that most distinctions are diffuse and that they pre-
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clude the discussion of similar movements that receive different names. This
work also points out that the dissemination of these cinemas can entail a
series of benefits that are often overlooked in the concentration of efforts in

the production processes of the film.
Key words: Community filmmmaking, participatory video, collaborative

filmmaking, collaborative process, film dissemination, collaboration, partici-

pation, community.
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INTRODUCCION

En la historia del arte ha existido una continua tension entre lo com-
prendido como arte elevado y el arte popular, un dualismo (Ferndndez Go-
mez, 2008, p. 43) que se establece definitivamente en el siglo XVIIl con la
contraposiciéon entre bellas artes y artes populares (Shiner, 2014, pp. 23-24),
aunque se trata de una distincion que ha estado presente desde los anos
finales de la época helenista y durante la época romana del mundo antiguo,
donde se dividia entre artes vulgares, aquellas en las que intervenia el traba-
jo fisico; y las artes liberales, unas artes que eran “intelectuales, apropiadas
para las personas de alcurnia y cultivadas” (p. 49). Esta division y jerarquia
de las legitimidades, en términos de Bourdieu (2003, p. 162), llega hasta la
actualidad, cuando siguen existiendo practicas artisticas de mayor y menor
prestigio. Actividades legitimadas, “nobles, sometidas a reglas estrictas”; y no
legitimadas, “vulgares, aparentemente entregadas a la anarquia” (p. 164).
Bourdieu (2010), citando a Ortega y Gasset, dice: “los artistas han roto el lazo
vital que los unia al pueblo” (p. 31).

Por otro lado, esta misma historia del arte ha tenido continuos intentos
por acabar con esa separacion, esfuerzos por restaurar los lazos vitales entre
el arte y el pueblo. Desde las Ultimas décadas de la edad media cuando,
como resultado del proceso de evolucion de la creacion artistica europeq,
el arte penetra en el tejido social, incluyendo “unos gustos y unos Uusos que

en los primeros tiempos eran monopolio de dirigentes” (Duby, 201, p. 114); en

1 Utilizando la terminologia empleada por Rosa Ferndndez Gomez (2008) en su texto
La estética invisible del arte popular, donde habla de los dualismos excluyentes entre artes,

dependiendo de sus origenes y estéticas, construidos desde la propia contraposicién.
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1883, cuando el artista britanico William Morris dedica su texto El arte bajo la
plutocracia, a la defensa del arte popular y la equiparacion con las demads
artes (Morris, 2013); o el movimiento del muralismo mexicano, que buscaba
hacer un arte revolucionario donde se representase a la sociedad mexicana.
Esto se evidencia en el texto Manifiesto por un Arte Revolucionario Indepen-
diente, firmado por André Breton, Ledn Trotsky y Diego Riverag, en el que se
defiende un arte verdadero, que exprese las necesidades de los hombres y
de la humanidad, revolucionario y que permita “liberar la creacion intelec-
tual de las cadenas que la atan y permitir a la humanidad entera elevarse a
las alturas que sélo genios solitarios habian alcanzado en el pasado” (Breton,
Trotsky, et al, 1938).

Estos son solo algunos ejemplos que sirven como una pequena vision
general de la cuestion. Pero mas alld de acercar ambos polos del arte, de
abajo a arriba, y de situar el arte popular en una posicion de mayor privile-
gio, algunos autores han ido mas alld. Walter Benjamin, en Pequeria historia

de la fotografia, y citando un articulo de Alfred Lichtwark, sostiene:

‘Ninguna obra de arte es considerada en nuestra época con tanta
atencion como la propia fotografig, la de los parientes y amigos mas
proximos, la de la mujer amada.” Asi escribio Lichtwark, en el afio 1907
desplazando la investigacion del dmbito de las distinciones estéticas
al de las funciones sociales. Y es de esta guisa como podrd seguir

avanzando (Benjamin, 2018, p. 86).

En 1931, mdas de dos décadas después del articulo de Alfred Lichtwark
sobre el desarrollo de la fotografia artistica que cita, Walter Benjamin conti-
nda con la defensa de esta idea. El fildsofo alemdan considera como impres-
cindible el detenerse en los usos sociales de la fotografia que han pasado

como anecddticos, en ese ser andnimo en el recuadro de la imagen, poner
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la atencidon en lo que escapa de la “gran historia”, aunque sea mAs costoso
registrar la memoria de los anénimos que de los célebres (Jarefio, 2007, o.
169). Precisar también que el estudio de las funciones estéticas no tienen
por qué estar separado del de las funciones sociales pues, como Bourdieu
(2003) apunta, no tienen estos “que renunciar a la calificacion estética de sus
juicios”, pues el no seguir las reglas estéticas “no excluye que el juicio estético
.. extraiga su verdad de un sistema de principios y de reglas implicitas mas
intuidas que enunciadas (p. 148).

Benjamin (2018), ademads de su defensa de la cultura popular y el tra-
bajo de memoria de esta, menciona en La obra de arte en la época de su

reproductibilidad técnica que:

La distincién entre autor y publico estd, por tanto, a punto de perder su
cardcter bdsico. Se ha vuelto funcional y discurre de distinta manera
en funcién de las distintas circunstancias. El lector estd en todo mo-

mento dispuesto a convertirse en un escritor (p. 210).

Por otro lado, en una conferencia pronunciada en 1934, Benjamin ha-
bla también de la posibilidad del posicionamiento del burgués como aliado
del proletariado, dejando de funcionar como “un proveedor de un aparato
de produccion para convertirse en un ingeniero cuya tarea consiste en aco-
modar dicho aparato a las finalidades de la revolucion proletaria” (p. 117).

La unidn de estas tres ideas del pensador alemdan sirve como resumen
del tema principal de esta investigacion: el trabajo de las funciones sociales
del arte y el registro de la memoria social de los andnimos; el publico como
autor; y el aparato artistico y cultural como dispositivo de lucha proletaria. El
gesto de centrar la atencion en aquellos que no han estado tradicionalmen-
te representados en la historia o en el arte, aun teniendo papeles fundamen-

tales para la sociedad, y la distincion jerarquica en el arte, queda reflejado
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en el siguiente fragmento de la colosal obra de Peter Weiss (1999), La estética

de la resistencia, cuando sus protagonistas visitan el Friso de Pérgamo:

El pueblo, cuando pasaba por delante los dias de fiesta, apenas se
atrevia a alzar la vista hacia la reproduccion de su propia historiq,
mientras que, llenos de conocimientos técnicos, los sacerdotes, los
fildsofos y poetas, y los artistas que habian acudido desde lejos, ya
recorrian el templo hacia mucho tiempo, y lo que para los ignorantes
permanecia en mdagica oscuridad, era para los entendidos un traba-
jo de artesania que se podia valorar de un modo objetivo. Los inicia-
dos, los especialistas, hablaban de arte, ensalzaban la armonia del
movimiento, la intima compenetracion de los gestos, pero los otros,
los que ni siquiera conocian el concepto de culturg, clavaban la vista
furtivamente en las fauces abiertas y sentian el golpe de la garra en
la propia carne. La obra proporcionaba placer a los privilegiados, los
otros intuion que estaban apartados por una severa ley jerdrquica.
.. Un friso repleto de soldados andnimos, los cuales, instrumentos de
los superiores, se arrojaran en guerras de anos sobre otros soldados

anénimos (p. 24)

El sentir la representacion de la historia en la propia carne, por ser los

protagonistas de esta, guarda relacion directa con las cuestiones que abrid
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Bertolt Brecht (2012) en su poema de 1935, Preguntas de un obrero ante un

libro*

Tebas, la de las Siete Puertas, ¢quién la construyo?

En los libros figuran los nombres de los reyes.

¢Arrastraron los reyes los grandes blogues de piedra?

Y Babilonia, destruida tantas veces,

¢quién la volvid a construir otras tantas? ¢En qué casas
de la dorada Lima vivian los obreros que la construyeron?
La noche en que fue terminada la Muralla ching,
cadodénde fueron los albaniles? Roma la Grande

estd llena de arcos de triunfo. sQuién los erigio?

El joven Alejandro conquisto la India.

¢El solo?

César vencid a los galos.

¢No llevaba consigo ni siquiera un cocinero?
Felipe Il llord al hundirse

su flota. ¢No lloré nadie mas?

Federico Il vencid la Guerra de los Siete ARos.
cQuién la vencido, ademas?

Una victoria en cada pdagina.

¢Quién cocinaba los banquetes de la victoria?
Un gran hombre cada diez anos.

¢Quién pagaba sus gastos?

Una pregunta para cada historia.

2 El titulo de este poema, escrito en 1935 y publicado por primera vez en 1936, puede
encontrarse también traducido como Preguntas de un obrero que lee. Su titulo original es:

Fragen eines lesenden Arbeiters.
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CONTEXTO DEL ESTUDIO

Este poema critico con ala presentacion tradicional de la historia como
un relato en el que figuras destacadas consiguen grandes gestas, dejando a
un lado a agquellas personas que de forma conjunta lo han hecho posible, es
el mismo poema que iba adjunto en la Ultima carta que Chris Marker envid a
René Berchoud antes de viajar a Besancon para unirse al movimiento obrero
que estaba teniendo lugar. En marzo de 1967, el director francés Chris Mar-
ker llega a Besangon. Previomente habia sido informado por René Berchoud
sobre el paro laboral que estaba aconteciendo en la localidad, en la fabrica
de relojes Rhodiaceta. La huelga de estos trabajadores iba mas alld de re-
clamos relacionados con mejoras salariales u horarias, una de las principa-
les demandas tenia que ver con la culturg, “los trabajadores en Besancon
sostenian que la cultura era un mecanismo para el mantenimiento de las
jerarquias de clase ... los huelguistas cuestionaban la concepcion de cultura
como una categoria separada dentro de la sociedad burguesa” (Stark, 2013,
pp. 28-29).

Marker viajé a la localidad francesa con su propio camarografo, so-
nidista y fotografo, y, tras mdltiples estancias, grabaciones en la fabrica y
entrevistas a algunos de los trabajadores, presenta A bientdt, jespére [Espero
verte pronto| (1968), un documental sobre la situacion de la fabrica de Rho-
diaceta y su ocupacion por parte de los trabajadores. La pelicula no fue bien
recibida por estos Ultimos, quienes criticaron que habian sido utilizados, que
en el film las mujeres no aparecen como trabajadoras, Sino Como esposas,
e incluso se acusd a Marker de romantizar la lucha obrera. Este momento
marca un punto de inflexion en el que se pasa a formar a los trabajadores en
el uso de técnicas de grabacion, se cred un espacio para la edicion de cine
y se trajeron camaras y grabadoras (pp. 30, 31, 34) para “hacer filmes en co-
laboracién con los trabajadores” (Stark, 2013, p. 35). Se inaugura de esta for-
mMa un modo de trabajo que terminaria siendo la sena de identidad de este

grupo. Este fue bautizado como Grupo Medvedkin, en honor al director ruso
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Y su proyecto cine-tren con el que recorrid Rusia haciendo cortometrajes en
los que participaban los habitantes de cada pueblo donde se paraba. Esta

metodologia de trabajo del primer Grupo Medvedkin marcaba sus objetivos:

En contraste con el individualismo y unilateralismo de la cultura en la
sociedad burguesa, este cine militante seguiria un modelo de produc-
cion colectivo y no jerdrquico, buscando abolir la separacion entre ex-

perto y amateur, entre productor y consumidor (Stark, 2013, p. 35).

La primera pelicula producida siguiendo estos métodos colaborativos
fue Classe de lutte [Clase de lucha] (1969), donde se retoma el personaje de
la protagonista de A bientét, jespére, Suzanne. A diferencia de la primera, en
esta pelicula “ya no vimos la Suzanne que cavilaba frente a su marido [sobre
si deberia unirse a la lucha obreral. Esta vez gritd entre los trabajadores y
trabajadoras: ‘no tenemos miedo™ (Ferndndez, 2016, p. 166). La pelicula narra
el proceso de movilizacion que lleva a cabo la obrera para la lucha de las
mujeres en el dmbito laboral, ante la suspicacia de dirigentes sindicales y
patronal. A este trabajo le siguieron algunos otros cortometrajes como Rho-
dia 4 x 8 (1969), sobre las duras condiciones de trabajo en la fabrica. A raiz
de esto surgi6 otro Grupo Medvedkine en Sochaux, una localidad cercana a
Besancon. En esta ocasion el grupo estuvo formado por jovenes trabajado-
res de una fabrica de coches y los directores Pol Cebe y Bruno Muel, quienes
contaron en ocasiones con la participacion del propio Marker.

Este enfoque cinematografico se ha manifestado en multiples ocasio-
nes alo largo de la historia del cine, dando lugar a importantes movimientos
fiimicos que partieron de objetivos similares. Chris Marker (2003) llegd a de-
finir esto como Sindrome Medvedkin, a raiz de un proyecto en un campo de
refugiados de Bosnia en 1993 del que tuvo conocimiento, en el que, con la
mediacion de una organizacion, unos Ninos aprendieron a producir un infor-

mativo. Para ello no copiaron el lenguaje dominante, simplemente utilizaron
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codigos propios para ganar credibilidad y dar las noticias a otros refugiados,
como explica Marker, quien anade que estos contaban con las herramientas
y la necesidad.

Esta forma de hacer queda alejada de los métodos de trabajo de los
cines dominantes, cines que construyen de forma estandarizada y general,
utilizando continuamente lenguajes similares que no pretenden llegar a gru-
PO sociales concretos. Algunos autores han senalado esto empleando distin-
tos conceptos como el Modo de Representacidn Institucional (MRI), acufado
por Noél Burch (2006). La idea de MRI sirve para describir las précticas crea-
tivas de produccion y distribucion de modelos como el hollywoodense, que
han moldeado el gusto de los espectadores y realizadores, haciendo pasar
“inadvertido el hecho de que es un modelo particular que funciona segdn
unos pardmetros formales y narrativos especificos”. De esta forma, “por su
predominio lo asimilamos como sindbnimo de lenguaje audiovisual, pasando
por alto que dicho lenguaje es tan solo una convenciéon y que existen otras
formas por medio de las cuales el cine también se expresa” (Aranago Beni-
tez, 2016, p. 83).

En una linea muy similar, el director de cine Peter Watkins (2017) formula
el concepto de la Monoforma, para definir el “el dispositivo narrativo interno
.. que utilizan la television y el cine comercial para presentar sus mensajes.
Se trata del bombardeo de imdagenes y sonidos, altamente comprimido y
editado a un ritmo acelerado, que compone la estructura”. Todos estos “in-
gredientes como la rapidez, el montaje impactante y la falta de tiempo y
espacio garantizan que el espectador no tenga posibilidad de reflexionar
sobre lo que le estd pasando” (p. 48). Como caracteristica comuan, todas las
variantes de Monoformas “son repetitivas, previsibles y excluyen cualquier
participacion del espectador” (p. 47). Ademas, estas “se basan en una utili-
zacion muy rigida y controlada del tiempo y del espacio, segdn unas normas
desarrolladas por los medios, y no en respuesta a las infinitas posibilidades

o deseos de los espectadores” (pp. 47-48).
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Ante esta situacion que ha presentado tradicionalmente la historia del
cine, surgen una serie de movimientos cinematogrdaficos con una intencion
politico-social. Estos nacen en respuesta al modelo Unico de lenguaje audio-
visual que supone la exclusion de la participacion del espectador, alejado de
sus deseos y posibilidades de reflexion, y con el fin de evitar asi situaciones
como las criticas que hicieron los obreros al sentirse utilizados por un director
que pretendia hacer una pelicula sobre su lucha. Una de estas corrientes
filmicas que han pasado a la historia por ser representativas de estos enfo-
ques de trabajo, y que supuso una gran influencia para muchos otros que
vinieron después, es el del cine militante y el movimiento del Tercer Cine en
Latinoamérica. En 1965, el director brasileno Glauber Rocha, en su texto Estéti-
ca da fome [Estética del hambre], habla de un nuevo cine. Este Cinema Novo
era un cine: comprometido con filmar la verdad y enfrentar la hipocresia y la
censurg; que enfrenta el comercialismo, la explotacion y el tecnicismo; y que
es objeto de cualquier cineasta, de cualquier edad y procedencia, que esté
dispuesto a poner su profesion al servicio de las causas importantes de su
tiempo, aunque esto conlleve que el Cinema Novo sea un cine marginado
por la industria (pp. 69-70).

Unos anos después, en 1969 Octavio Getino y Fernando Solanas re-
dactan en Argentina el manifiesto Hacia un tercer cine, donde acusaban
a la industria de Hollywood de monopolizar el cine y colonizar los cines de
otros paises, asi como al cine de autor de replicar sus formas. Por ello de-
fienden la necesidad de un tercer cine dedicado a la lucha militante. Tanto
Getino y Solanas como Rocha, pusieron en prdctica esto, haciendo peliculas
comprometidas con la lucha politica que han terminado pasando la histo-
ria, como La hora de los hornos (1968), de los primeros, o Barravento (1962)
o Deus e o Diabo na Terra do Sol [Dios y el diablo en la tierra del sol] (1964),
del director brasilefio. Directores de otros paises terminaron formando parte
de este movimiento por sus trabajos, como es el caso de Jorge Sanjinés,

en Bolivia, quien entendid como fundamental el incluir a las personas en la
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creacion de las peliculas, escapando de la dindmica de autores individuales
que se ha entendido en el cine como la norma (Sanjinés, 1979).

Todos estos movimientos y sus caracteristicas han dado lugar a una
tradicion de cines y peliculas basados en el trabajo colaborativo, donde
se busca hacer protagonistas y creadores a quienes no suelen serlo en las
producciones audiovisuales, trabajando de forma horizontal. Se tratan aqui
temas comprometidos socialmente y que buscan aportar nuevas perspec-
tivas de grupos minoritarios, desde el cing; fomentando la reflexion sobre
las tematicas tratadas, pero también sobre el mismo hacer y lo que implica
el poder desarrollar un cine propio en todos los niveles sociales. Estos cines
son el objeto de estudio de nuestra tesis. Podemos tomar como ejemplo de
partida el caso de Marker con los obreros de Besangon, las peliculas hechas
a partir del punto de inflexion que determind la necesidad de trabajar de
forma colaborativa.

Una vez que se comienza a profundizar en el tema de estudio, en un
andlisis de la linea historica de estas prdcticas, que llegan hasta la actuali-
dad, se observa la existencia de multiples tendencias y colectivos que tra-
bajan, o han trabajado en algdn momento, el cine y audiovisual utilizando
estos métodos participativos. En muchos casos los origenes que se marcan
son similares y sus procedimientos tienen numerosos elementos comunes.
A la hora de estudiar estos movimientos, es en ocasiones complejo el dis-
tinguir entre las diferentes modalidades y reconocer las caracteristicas que
definen a cada uno. Entre los cines que tienen como objetivo la practica
colaborativa audiovisual, son referidos principalmente los movimientos de
cine comunitario (Molfetta, 2017), video participativo (Shaw y Robertson, 1997)
y cine colaborativo (Balaguer Pérez y Alberich-Pascual, 2019). Por otro lado, se
encuentran directores de cine que han llevado a cabo prdcticas de este tipo
aungue no hayan sido enmarcadas en un principio dentro de terminologias

concretas, como es el caso de Marker.
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Al mismo tiempo, a raiz de la indagacion inicial y proceso de es-
tudio, se detecta que buena parte de las investigaciones sobre los ci-
nes de participacion suelen centrar su objetivo y principal punto de
interés en todo lo que tiene que ver con el proceso de creacion de estos
cines. Esta y la anterior identificacion funcionan como punto de parti-
da de esta tesis, que busca perfilar un estado de las prdcticas de cine

colaborativo en el siglo XXI, junto a algunos aspectos que lo envuelven.

HIPOTESIS Y OBJETIVOS DE LA INVESTIGACION

En nuestro caso, el tema central de investigacion de esta tesis, los ci-
nes de creacion participativa, habia sido ya abordado en trabajos de la for-
macion académica de grado y master, por lo que se contaba con una vision
previa del campo de estudio. A partir de estas primeras investigaciones que
sirven como un acercamiento preliminar a la materia, surgen una serie de
intuiciones y cuestiones que dan lugar a los objetivos de esta tesis. Esta tesis
se estructura en torno a tres objetivos principales. A su vez, cada uno de estos
se divide en distintos objetivos, lo que llevard a poder alcanzar los propdsitos
planteados. Sucede en esta investigacion que estos objetivos secundarios
serdn también fundamentales para los siguientes objetivos principales, es
decir, conforme avanza la investigacion, estos nos irdn guiando en los si-
guientes pasos de nuestro estudio.

El primer objetivo de esta investigacion tiene que ver con el estudio de
las diferentes modalidades de creacion audiovisual participativa, en las que
se enmarcan la gran mayoria de proyectos de este tipo: cine comunitario,
video participativo y cine colaborativo. La intencion es, por un lado, poder
obtener un andlisis que permita conocer estos movimientos, qué se entiende
por cada uno, cOmo ha sido su evolucion y como se presenta en la actuali-
dad; y, por otro, se buscard llegar a una comparativa que permita concretar
estas prdcticas, conocer sus diferencias, puntos de unidon en sus desarrollos

histéricos y metodologias de trabajo del cine. Se parte de la hipdtesis de
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que estos cines, aungue se configuren desde distintas denominaciones, en
ocasiones se podria estar refiriendo a lo mismo.

Para la consecucion de este objetivo principal, se analizard en primer
lugar cada uno de los movimientos de forma independiente. Se expondrd
su evolucion historica, lo que permitird conocer sus influencias y desarrollos.
Esto configurard una imagen que permitird comprender como han llegado
estos movimientos hasta el siglo XXl y como han sido sus variaciones con el
paso de los anos, ademds de como funcionan en la actualidad. Para ello, la
investigacion se centrard en los casos concretos de Canadd y México, pai-
ses que se han considerado representativos y pilares del desarrollo de estos
cines. Ademas, en el marco de esta investigacion y con el fin de alcanzar
sus objetivos de una manera mas completq, se realizaron dos estancias en
cada uno de los paises. Una primera estancia en México, en la Universidad
Nacional Autbnoma de México (UNAM); y una segunda en Canadd, en la Uni-
versité du Québec & Montréal (UQAM).

Después de esto, y partiendo de la evolucion de cada movimiento, se
senalardn las caracteristicas de cada uno. La exposicion de cada tipologia
de cine de participacion concluye con una seleccion de definiciones que
surgen de la investigacion de cada una de las modalidades. Una vez se ten-
gan delimitadas las tres principales corrientes de forma amplia, se marca
como objetivo el analizar, o al menos exponer, otros movimientos filmicos
con los que comparten caracteristicas, pero que pueden ser entendidos
como minoritarios o referidos en menor medida en los estudios de los cines
de participacion.

Por ultimo, para completar la consecucion de la segunda parte del
primer objetivo principal, y tras haber expuesto todos estos cines, se realizard
una comparativa entre ellos que permita dar respuesta a la hipotesis sobre
la similitud, incluso analogia, entre estos conceptos que definen las prdcticas
de cine participativo. Para complementar todo lo expuesto desde la teoriq,

analizaremos en profundidad dos casos de estudio desarrollados en el siglo
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XXI. Estos andlisis permitirdn enriquecer el estudio con modelos que sirvan
de ejemplo de la teoria estudiada y que, ademads, conduzcan a presentar el
andlisis de metodologias concretas, donde se detalle como se hace el cine
participativo y qué implica esto en su prdctica real. Esto funcionard como
muestra sobre la situacion y el hacer del cine participativo en el siglo XXI.

El segundo objetivo principal tiene relacion directa con el proceso de
consecucion del primero. La intencion para este objetivo es senalar vy, poste-
riormente, profundizar en aquellos elementos de los cines de participacion
que han sido estudiados en menor medida. La investigacion del primer ob-
jetivo proporcionard esta informacion vy, a partir de esta, se desarrollard este
punto. En este caso, se toma como premisa la hipdtesis de que existen cier-
tas lagunas a la hora de investigar y poner en prdactica el audiovisual par-
ticipativo, prestando habitualmente mucha menos atencion a todo lo que
no tiene que ver con el proceso de creacion como tal, como la difusion de
estos proyectos. Para la consecucion de este objetivo, se examinardn todas
las referencias de la bibliografia a temas relacionados con la relevancia del
proceso o la difusion de las peliculas participativas y se buscardn también
nuevos enfoques y textos que hayan podido comentar esta cuestion. Por
otro lado, se analizar&dn también cada uno de los elementos de estos cines
de forma separada, conociendo asi qué se entiende concretamente por:
proceso, obra o difusién. Para terminar, se reflexionard sobre el dar mayor
importancia a ciertos elementos sobre otros en la prdctica e investigacion
del cine de colaboracion.

El tercer y Ultimo objetivo de esta tesis se fundamenta en la experiencia
personal. Para este, se propone exponer conclusiones extraidas de la puesta
en prdctica de procesos de creacion audiovisual colaborativa, poniéndolas
en didlogo con la investigacion presentada y, ademdads, exponer reflexiones
directas de sus participantes. Esto ultimo seria un ejercicio enriquecedor y
de gran importancia, pues muchos de los estudios y proyectos suelen li-

mitar la participacion al proceso, sin escuchar detenidamente conclusio-
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nes posteriores que puedan aportar estos participantes. Para este objetivo
se analizardn algunos casos en los que se ha participado de forma directa
como mediador, se presentardn conclusiones y reflexiones propias sobre ello
pero, mas alld de este andlisis, se buscard exponer las consideraciones de
los propios participantes. Para tal propdsito, se entrevista a algunos de los
participantes de estos proyectos, para conocer de primera mano sus opinio-
nes sobre sus experiencias y conclusiones de estas.

La suma de los objetivos nos ofrecerd una vision sobre el cine parti-
cipativo en el siglo XXI. Se generard una amplia representacion en la que
a su vez se senalen algunos elementos que se estudian en menor medida,
permitiendo profundizar en ellos. Esta mirada se complementa con las vi-
siones de los propios participantes sobre el tema y su experiencia personal

haciendo cine.

ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACION

Esta tesis doctoral se divide en tres grandes bloques. El primer blo-
que abarca aquellos capitulos dedicados a la cuestion de los conceptos y
movimientos de cine participativo. Este bloque, que incluye los tres prime-
ros capitulos, actta como base tedrica de nuestra investigacion. Funciona
como marco tedrico a la vez que senala las cuestiones a tratar en el siguien-
te bloque. El primer capitulo aborda el caso del cine comunitario. Se toma
esta denominacion para el capitulo 1, comenzando por exponer su origen y
desarrollo. Para ello se utilizan como muestra los casos de Canadd y México.
Se crea un recorrido histérico del cine comunitario en cada uno de estos pai-
ses llegando a la actualidad. Antes de terminar este apartado se muestran
de forma esquemdatica algunos casos de otros paises como ampliacion.
Para esta investigacion se emplea exclusivamente bibliografia y proyectos
gue sean denominados como cine comunitario, audiovisual comunitario o
community filmmaking. Una vez se dispone de este itinerario, se senalan las

caracteristicas que se extraen de este primer apartado para posteriormente
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ampliar. Este capitulo termina con la presentacion de algunas definiciones
de cine comunitario encontradas en la investigacion.

El capitulo 2 comparte objetivos con el primero, pero en este caso to-
mando el video participativo como objeto de estudio. En este caso, al ser su
origen compartido en gran parte con el presentado en el cine comunitario,
se senalan los puntos comunes y se amplia con casos de video participativo
que llegan hasta la actualidad. A continuacion, se sefialan y desarrollan sus
caracteristicas, para terminar exponiendo algunas definiciones del término.
En este capitulo también se emplea Unicamente bibliografia y casos en los
que se refiera su trabajo como video participativo, audiovisual participativo o
participatory video. El capitulo que da cierre a este primer bloque, el capitulo
3, sirve en su inicio como unidn comparativa entre los conceptos presenta-
dos en los dos primeros capitulos. Tras ello, de forma mds breve se expone
el concepto de cine colaborativo, ademds de otros movimientos vinculados.
Para cerrar este capitulo, y a su vez el blogue, se realiza una comparativa
entre los términos.

El segundo blogque se dedica a estudiar las metodologias, exponiendo
casos de estos cines y ahondando en algunas cuestiones que surgen como
resultado del primer bloque. El capitulo 4 hace un repaso de dos casos de
estudio de proyectos de cine hecho de forma participativa. El primero es el de
la pelicula The Globalisation Tapes [Las cintas de la globalizacion] (2003), un
proyecto mediado por el director de cine Joshua Oppenheimer en Indonesia;
y el segundo es el de Negrablanca (2013), que parte de la también directora
de cine Helena de Llanos. Los dos proyectos estdn enmarcados dentro del
siglo XXI'y permiten, tras su presentacion, ofrecer una comparativa donde
se puede mostrar como son los desarrollos de proyectos de estas caracte-
risticas, como ambos comparten diversos elementos sin tener en principio
una vinculacion directa. Cierra el segundo bloque el capitulo 5, dedicado a

la cuestion del proceso sobre la obra en el cine de colaboracion. En este, se
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presenta un estado de la cuestion para, posteriormente, analizar cada una
de las partes: proceso, obra y difusion.

La parte de investigacion de esta tesis doctoral se cierra con el tercer
bloque, correspondiente al capitulo 6. Este capitulo, justificado en nuestro
recorrido de investigacion, se diferencia de los demds al estar configurado
por casos de proyectos en los que se ha trabajado de forma directa. En este
capitulo se exponen tres casos de cine participativo que sirven para sefalar
conclusiones que se han podido ver personalmente. Ademads, en cada uno
se presentan opiniones personales de los propios participantes. En dos de
ellos, se ha podido también contactar con algunos de los participantes para
participar en una serie de entrevistas en profundidad que permiten ampliar
las visiones sobre estos proyectos en concreto y estos cines en general.

El cierre de esta tesis estd configurado por un apartado de conclusio-
nes donde se expone lo estudiado a lo largo de este trabajo y se senalan po-
sibles aperturas como nuevas lineas de investigacion. A estas conclusiones
le sigue el apartado de referencias bibliograficas y filmografia. Como ane-
X0s, se incluyen las transcripciones de cada una de las entrevistas realizadas

para esta investigacion y que son citadas en el texto.
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BLOQUE |

Andlisis de conceptos
del cine de colaboracion



CAPITULO |
EL CONCEPTO DE CINE COMUNITARIO

Como propodsito principal de este capitulo se pretende abordar el
concepto de cine comunitario, algo que puede ser una tarea compleja si
pretendemos realizar una reflexion que vaya mas alld de la superficie, de o
observable a simple vista. La investigacion del cine comunitario no puede
quedarse en su andlisis filmico-textual, limitaria ello la posibilidad de percibir
su riqueza estética y potencial politico y social. Ignorar la relaciéon entre el
texto audiovisual y su contexto social dejard fuera el andlisis de la produc-
cion, la distribucion y su repercusion. La reivindicacion de la necesidad de un
andlisis de los textos que vaya mds alld de los mismos la podemos encon-
trar tanto en las corrientes posestructuralistas como en los estudios cultu-
rales (Molfetta, 2017, pp. 30-31). Este planteamiento estard muy presente en el
desarrollo de esta tesis, pues entendemos que cualquier modalidad de cine
de participacion, por sus caracteristicas, debe ser interpretada de forma tan
amplia como amplias son las relaciones sociales y las redes que constituyen
su prdactica. Ademads, el cine comunitario se construye también desde las
intersecciones y las relaciones entre los conocimientos que nos aportan los
discursos culturales, la antropologia, la pedagogia y la comunicacion social

Es por esto que decimos que la tarea de estudiar el cine comunitario
presenta un doble reto cuando en suinvestigacion confluyen, por unlado, todo
lo relacionado con el andlisis filmico y los procesos de produccidon audiovi-
sual, y por otro, todo lo vinculado con las relaciones sociales y la comunidad
junto a la que se produce este cine. Ademads, dentro de todo este entramado

de relaciones sociales tenemos que cada comunidad encuentra su forma
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particular de trabajo y que cada colectivo o prdctica independiente, desa-
rrolla y emplea unas metodologias de creacion participativa propias, lo que
hace que no podamos hablar de una metodologia sistémica de estos cines,
aunque si que encontramos caracteristicas y puntos comunes en su hacer
que lo hacen ser. Esta ausencia de una sistematizacion comuadn que en prin-
cipio puede parecer para el andlisis un inconveniente por su desbordamien-
to a la hora de pretender una acotacion en los términos, sefiala realmente la
riqueza y adaptabilidad a cada realidad que caracteriza la creacion filmica
colaborativa y que supone una ventaja para los realizadores y participantes.
Su investigacion tiene por ende que aceptar y adaptarse también a esta

caracteristica. Por ello, como explica Alfonso Gumucio Dagron (2014a):

Si bien es importante sistematizar el conocimiento de los filmes, de
los realizadores y los espacios de encuentros, desde una l6gica tradi-
cional de mercado o de produccion artistica, es mds importante, en
este caso, adoptar una perspectiva innovadora de investigacion, con
una mirada hacia los procesos antes que hacia los productos, para
sugerir politicas publicas que favorezcan los esfuerzos que hacen las
comunidades para ejercer su derecho a la comunicacion a través de

medios audiovisuales (p. 70).

De esta manera se han generado en la historia del cine una multitud
de movimientos que emplean la creacion audiovisual participativa, ademas
de una gran variedad de colectivos filmicos que han basado su trabajo en
este tipo de procesos creativos. A su vez, estos han enmarcado sus practicas
dentro de unas tipologias de cine con denominacion concreta, empleando
herramientas y objetivos caracteristicos. Mientras que para algunos movi-

mientos el componente colaborativo en el proceso es esencial en su prdc-
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tica y es su caracteristica principal, para otros se trata de algo opcional y
funciona como via para alcanzar otros objetivos. Ejemplo de ello podria ser
el caso del cine militante, que si bien en ocasiones puede emplear métodos
participativos, su objetivo principal es actuar como “instrumento, comple-
mMento o apoyatura de una determinada politica y de las organizaciones que
la lleven a cabo” (Solonos y Getino, 1973, como se cita en Mestman, 2001, p. 5).

De este modo, el cine comunitario es uno de los movimientos audio-
visuales que basan su idiosincrasia en la creacion colaborativa. La funcion
de este capitulo serd desarrollar y exponer la idea de cine comunitario en
profundidad, lo que nos permitird comprender su clasificacion, su desarro-
llo y particularidades. Como se ha mencionado, estos cines se caracterizan
entre otros rasgos por su flexibilidad creativa, por ello no vamos a pretender
aqui poner limites a la creacion colaborativa, sino simplemente alcanzar
una acotacion tedrica y metodologica que nos permitird trabajar con estos

conceptos de aqui en adelante.

1.1 CINE COMUNITARIO

El enfoque desde el que se estudia el cine comunitario es independien-
te del periodo que se establece como su inicio. Ya sea desde perspectivas
mas cinematograficas o sociales, antropoldgicas o educativas, la mayoria
coinciden en marcar sus inicios y el momento clave de su desarrollo dentro
del periodo comprendido entre finales de los anos sesentq, la década de
los setenta y finales de los ochenta (Ashton, 2017; Dagron, 20140; Karsten, 2017
Scott, 2017). Se marca un periodo temporal como punto inicial del cine comu-
nitario, puesto que no existe un arjé como tal de esta practica colaborativa,
sino mas bien un momento de popularizacion y desarrollo de las formas de
creacion participativas identificadas como tales.

Este inicio y desarrollo del cine comunitario se produce de forma si-
multdnea en distintos territorios. Las razones que explican en cada caso el
surgir de estas prdacticas son mdltiples, responden a una serie de situaciones
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politico-sociales y cambios tecnolégicos, sumados a la influencia y evolu-
cion de otras corrientes artisticas y politicas previas que exploraron “forta-
lecer el trabajo de construccidn colectiva, tanto en el territorio como desde
organizaciones y grupos sociales, con el fin de subvertir procesos de mar-
ginalizacion discursiva’ (Roman, 2010, como se cita en Siragusa, 2017, pp. 217,
218). A esto hay que sumarle las conexiones y relaciones entre los distintos
grupos que comenzaban a emplear estos nuevos métodos de creacion co-
munitarig, y la influencia de otros movimientos filmicos que habiag, o estaban,
dejando entrever la posibilidad de trabajar de esta forma.

A continuacion, se construird un recorrido que permita exponer el
desarrollo del cine comunitario, utilizando para ello los casos de estudio de
Canadd y México. Estos dos ejemplos son escogidos debido a su relevan-
cia y trayectoria histérica y actual en cuanto a cine comunitario se refiere.
No se pretende generar aqui una historia formal, sino analizar una serie de
casos gque lleven a tener una perspectiva de la historia del cine comunita-
rio y a recopilar y precisar las caracteristicas del movimiento para poder
comprenderlo en profundidad y trabajar a partir de estas, desde la teoria y
la practica. La condicion principal y sine qua non en la que se ha basado la
seleccion de los siguientes ejemplos que analizamos ha sido que estos sean
autodenominados como cine comunitario por el propio colectivo y sus par-
ticipantes, o bien senalados como cine comunitario por los investigadores

que han trabajado con estos casos. La relevancia historica y la posibilidad

1 Maria José Roman (2010, p. 159) emplea el concepto de marginalizacién discursiva
en relaciéon con las prdcticas publicas de exclusidon de grupos sociales, mediante las que
se cred una imagen negativa de estos terminando “obligados a existir como ese reflejo
en el que no se reconocen”. Explica: “La marginacién discursiva por las representaciones
esencialistas en el discurso hegemaonico es invisibilizacién, y los invisibles no cuentan. Los
jovenes de la periferia se sienten marginados, disienten con las representaciones esencia-

listas y por eso emprenden procesos de subjetivacion”.
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de recopilar informacion en estos casos ha sido también un factor decisivo

a la hora de su seleccidon para estudio.

1.2 ORIGENES Y DESARROLLO
1.2.1 CANADA

En Canadd, el cine comunitario nace como una extension de los me-
dios comunitarios que se popularizaron durante los afos sesenta, dentro
de un momento de agitacion politica y un panorama de rdpido desarrollo
tecnolégico, tal como explica Sharon Karsten (2017, p. 175). Aflade, citando a
Deirdre Boyle (1992), que fue la llegada de la cdmara Sony Portapak en 1965
lo que marcd un punto de inflexion para el cine comunitario, 1o que fomentd
que activistas de todo el mundo se uniesen gracias a esta nueva tecnologia
para explorar y exponer la injusticia percibida, y permitir que las comunida-
des se auto-representaran y presentaran contranarrativas a aquellas que
comunmente propagaba la industria cinematogrdfica. La relevancia de la
salida al mercado de la Sony Portapak radica en el hecho de ser la primera
cdmara accesible para el pdblico en general que podia ser transportada
y operada por una sola persona, eliminando asi la necesidad de un gran
equipo técnico material y personal de rodaje, aunque no fue realmente has-
ta 1968 cuando se popularizd el uso de la Portapak de Sony, cuando llegaron
los equipos completamente portdtiles, tanto de video como de sonido (Bo-
yle, 1992, p. 67).

Al factor de desarrollo tecnoldgico hay que anadirle otro como es la
situacion politico-social que se estaba dando en ese momento, una circuns-
tancia que termind siendo esencial para el surgimiento de la idea que pro-
pone el movimiento de cine comunitario o influyendo de algln modo en su
planteamiento. La llegada de Portapak coincide con un momento en el que
la provincia de Quebec reflexionaba sobre qué elementos constituiaon una
sociedad igualitaria y democratica, y como se podia transformar. El Quebec
de la década de 1960 estaba profundamente preocupado por cOmo se pPo-
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dia reinventar la nocion de “comunidad” para desafiar las barreras de clase
y reexaminar la relaciéon entre el individuo, la comunidad y el Estado (Mac-
Kenzie, 2004, p. 148). Esta preocupacion social sirve como germen e influencia
para marcar como objetivo de trabajo de estas practicas audiovisuales el
cuestionamiento de la idea de comunidad y la posicion de las comunida-
des en la sociedad, en concreto aquellas en desventaja por las barreras de
clase que la sociedad canadiense pretendia desafiar, segln explica Scott
MacKenzie en su libro.

El video comunitario termina adquiriendo en Canadd una forma pro-
pia a principios de los anos setenta. Otro de los factores clave para ello fue
el dréstico cambio de la escena artistica del pais. Sharon Karsten (2017, pp.
175-178) destaca dos momentos fundamentales para el impulso del video
comunitario en las distintas regiones. Uno de ellos fue la popularizaciéon de la
cultura dirigida por artistas y los centros dedicados a ello, en parte gracias
a la financiacidon de Canada Council for the Arts? en los primeros anos de Ia
década de los setenta (Robertson, 2006, p. 124, VanFossen, 2007, p. 3, como
se cita en Karsten, 2017, p. 176). Esta nueva red de artistas gestores de cultura
enfoco sus esfuerzos en la difusion vy visibilizacion del trabajo realizado fuera
de los marcos conservadores de las galerias y otros espacios tanto publicos
como comerciales. Ademdas, la propia red de artistas cred vinculaciones con
algunos movimientos sociales que fueron a la larga el sementero del video
comunitario en si (Burgess, 2017, 5-13; Snider, 2015, 60, como se cita en Karsten,
2017, p. 176). Estas redes de artistas ofrecian servicios de acceso y soporte a la

produccion artistica: equipamiento audiovisual, cdmaras, software, ademdads

2 Canada Council for the Arts se funda en 1957 como una agencia publica encarga-
da de la promocidn y el desarrollo cultural y artistico del pais, independiente de cualquier
politizacién de la cultura e independiente en sus actividades. Aunque en la practica esto no
garantizé la total autonomia, pues los érganos mandatarios de la organizacion eran ele-
gidos por el gobierno, y sus actividades debian ser reportadas al ministerio de patrimonio

(Mulcahy, 2021).
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de ayudas a la distribucion y difusion de las obras. A través de esta lista de
servicios, y a través de una estructura general basada en la autoorganiza-
cion, la red Artist-Run Center crecid para innovar nuevas ideas sobre las for-
mas en que el video podria usarse en el contexto de la comunidad (Karsten,

2017, p. 177).

1.2.1.1 Challenge for Change

El segundo de los momentos clave seria el proyecto financiado por
National Film Board (NFB)?, Challenge for Change. La idea de Challenge for
Change encuentra su origen en 1966, a raiz del documental producido por NFB
y dirigido por la directora Tanya Ballantyne, The Things | Cannot Change [Las
cosas que no puedo cambiar]| (1967). Tanya Ballantyne, con la intenciéon de
retratar la pobreza en Montreal y siguiendo las directrices del cinéma vérite,
hizo un seguimiento del dia a dia de una familia montrealesa, los Baileys. La
pelicula generd un gran escandalo tras su estreno en la television canadien-
se. La pobreza de la familia y su lucha por subsistir habia sido expuesta sin
haber ofrecido a la familia la posibilidad de mediar en esa representacion y
sin haber participado en ningdn momento en la toma de decisiones sobre
el film. No tuvieron la Ultima palabra sobre lo que aparecia en la pantalla
(MacKenzie, 2004, P. 149). La situacion llevé a la familia hasta el punto de verse

obligada a mudarse a otro vecindario debido a las burlas de sus vecinos.

3 National Film Board (NFB), Office national du film (ONF) en francés, es una agencia
gubernamental dedicada a la produccién y distribucion del cine documental, animacion,
documental web y otros géneros relacionados. Se fundé en 1939 en Canadd y fue John
Grierson, uno de los padres del cine documental, el encargado por peticidon del gobierno
de Canadd para asentar las bases de esta oficina del cine documental. En la actualidad
continda llevando a cabo un trabajo similar de produccién e investigacion del cine docu-
mental y de animacion, ademdas de labores enfocadas al desarrollo de nuevas formas de

creacion audiovisual documental.
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Al no haber tenido poder de decision en como se construyd y distribuyd su
propia imagen, perdieron el control de su propia representacion (p. 149).

A raiz del aprendizaje extraido de la pelicula de Tanya Ballantyne, ex-
plicaba: que si el cine habia servido para atraer las miradas al problema
de la pobreza canadiense, esto podria servir para lidiar con otros tipos de
problemas de la sociedad (Moore, 1987, P. 57). También, como respuesta a
una mezcla de las criticas recibidas, las buenas sensaciones generadas y en
respuesta a los propios deseos de los directores que buscaban hacer un cine
social comprometido, NFB pone en marcha Challenge for Change en 1967, un
programa disefiado “to get media into the hands of the people” [para poner
los medios en las manos de la gente] (Mackenzie, 2004, p. 149). En palabras de
la propia NFB en ese mismo afo, como cita Moore (1987): “The objective of this
proposal for a new kind of N.F.B programme is to help eradicate the causes
of poverty. The intention is to provoke fundamental social changes” [El obje-
tivo de esta propuesta para un nuevo programa de la NFB es erradicar las
causas de la pobreza. La intencidon es provocar cambios sociales importan-
tes] (p. 64). Este programa buscaba permitir a las clases trabajadoras y mds
deprimidas crear imdagenes de ellos mismos que se ajustasen a la realidad.
Los directores se convirtieron en “facilitadores”, mediante ello demostrarian
y supervisarian las funciones del equipo, pero la pelicula o video final esta-
ria bajo el control de los grupos comunitarios (p. 149). Ademas, el programa
tenia como propdsito principal que las clases trabajadoras filmasen, viesen
y editasen ellos mismos las imdgenes, para construir una base comunitaria
para el activismo. Para ello, también se proyectaban las peliculas produci-
das en los centros comunitarios y salas sindicales (p. 149).

El primer proyecto del programa Challenge for Change tiene lugar
en Fogo Island, un pequeno grupo de islas al noroeste del pais con 5000
habitantes en 1967, ano en el que se lleva a cabo este trabajo filmico. Los
problemas que afectaban principalmente a los habitantes de las islas tenian

que ver con el aislamiento territorial, situacion que afectaba al comercio y
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a la actividad social de la poblacion. Challenge for Change vio aqui una
gran oportunidad para aplicar su programa experimental. Fogo presentaba
muchos de los problemas que el programa queria atajar, y sus administra-
ciones estaban dispuestas a hacerlo (Moore, 1987, P. 83). Colin Low, el director
de cine encargado de hacer de facilitador, fue a visitar la zona acompanado
de autoridades. Semanas mds tarde, volvid en solitario para darse cuen-
ta de que, sin la presencia de estas autoridades politicas, los ciudadanos
realmente pensaban distinto, para ellos la ciudad no tenia futuro alguno y
senalaban como problema fundamental la falta de recursos para la pesca 'y
para la industria. Colin Low llegd a la idea de que la Unica forma de conocer
realmente la situacion de la zona era dejando que los habitantes hablaran
por ellos mismos. Para ello comenzd por realizar diversas entrevistas sin ca-
maras.

En estas reuniones iniciales se decide que se grabaria siempre de for-
ma transparente, lo grabado se mostraria a los ciudadanos y ellos decidirian
si era valido o se descartaria. Los materiales grabados se iban juntando y
la edicion de estos se realizd “horizontalmente” en lugar de “verticalmente”
(Moore, 1987, p. 86). Estas reuniones y discusiones sobre el material genera-
ban gran debate entre la comunidad, sobre como iban a ser representados
0 sobre las posibles repercusiones y percepciones de la mirada ajena, entre
otras. Discusiones que podian alargarse durante dias ocupando otros es-
pacios propios de la comunidad. Este proceso se convirtid en un aspecto
crucial del proyecto. La proyeccion en si se vuelve tan importante como las
peliculas terminadas, pues estas reunieron a la comunidad, proporcionando
un espacio para la discusion (p. 84-87). Moore, en su extenso andlisis sobre
el caso de Fogo Process, comenta que muchos cambios pudieron no haber
sido por la pelicula en si pero, quizds, un aspecto en el que si que podia
apreciarse una evolucion por encima de todas las cosas fue la actitud de los

habitantes de Fogo Island (1987, p. 91).
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Figura 1.1: Fotogramas de The Children of Fogo Island [Los nifios de Fogo Island] (1967), una de las
peliculas que surgieron tras el paso de Colin Low por Fogo Island.
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En 1968, Fernand Dansereau trabajo en otro de los filmes producidos
por Challenge for Change en sus inicios, Saint-Jéréme (1968). El director ya
habia realizado una pelicula en un barrio deprimido de Montreal, A St-Henri le
cing septembre [En St-Henri el 5 de septiembre] (1962), cuya retransmision en
television tuvo también reacciones negativas como el documental de Tanya
Ballantyne. En palabras de Dansereau: “They felt debased by outsiders” [Ellos
se sintieron humillados por extrqhos] (Donsereu, 2010, p. 34). Esta vez, para
Saint-Jéréme, Dansereau se propuso como punto de partida intentar ceder
el control de la pelicula a las personas que aparecerian en ella. En cualquier
punto del proceso de rodaje los participantes podrian modificar las image-
nes, eliminarlas, reconfigurarlas o cambiar de opinidn sobre Io que se habia
dichoy filmado. “Dansereau became a ‘facilitator’ more so than a ‘director’ or
auteur” [Dansereau se convirtié en un “facilitador” mas que en un “director” o
un autor| (MacKenzie, 2004, p. 150).

Fernand Dansereau comenta que en cierto momento comenz6 a de-
jarse llevar por la buena voluntad de los participantes, depositando en ellos
la misma confianza que él pedia que los demds pusiesen en él. No se em-
pezd a grabar hasta que este estado de confianza estuviese suficientemen-
te establecido entre el grupo y él mismo (Dansereu, 2010, p. 35). Dansereu
explica que al principio se tratd de crear situaciones, o cual no terminaba
de funcionar, y era cuando se escuchaba a los participantes, sin intervenir,
cuando la pelicula fluia realmente. Interferir en la pelicula como director se
habia convertido en simil de una falta de respeto, una manipulaciéon No jus-
tificada. Ademads, durante las diferentes etapas de la edicion se realizaban
proyecciones del material con los participantes para hacer cambios si fuese
necesario.

Estas proyecciones hacian el efecto de un espejo en el que la gente
se veia reflejada y se debatia sobre ellos mismos, sobre sus vidas. En algu-
nos casos funcionaban como terapias colectivas. Segln Dansereu: Nunca

habiamos planeado ir en esta direccion. Ocurrio, cudndo ocurrid, como una
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especie de accidente (Dansereu, 2010, p. 36). Este es para Dansereu el punto
de inflexion metodoldgico en su trabajo, el momento en el que el dispositivo
de rodaje pasa a ser comunitario. Podemos ver en este ejemplo, cobmo llegar
a la conclusiéon de trabajar de forma comunitaria puede surgir de distintas
formas. En este caso no estaba preparado ni se tenia un antecedente de
referencia, sino que eran las propias situaciones que se iban dando en la
grabacion las que llevaron la produccion a este punto.

Otra experiencia similar es la de Operation boule de neige [Operacion
bola de nieve| (1969), de la directora de cine Bonnie Sherr Klein. El comité
ciudadano del barrio Montreal de Saint-Jacques se dedica a recorrer las ca-
lles grabando entrevistas a los vecinos, preguntdndoles sobre inquietudes,
quejas y otras cuestiones. El propio comité se encargd de editar las piezas
recogidas para posteriormente proyectarlas a la comunidad. Los vecinos
acudian a estas proyecciones para debatir sobre su representacion, cono-
cer las preocupaciones comunes con sus Vecinos y pensar juntos como se
podria mejorar la situacion de la comunidad. Aqui la imagen si tenia princi-
palmente una funcion de fomento del debate sobre la autopercepcion.

Para terminar esta seleccion de trabajos enmarcados dentro de
Change for Change, cabe destacar The Ballad of Crowfoot [La balada de
Crowfoot] (1968). La premisa en esta ocasion era trabajar con pueblos in-
digenas de Canadd, en concreto con la comunidad Micmac. Considerado
también como uno de los primeros videos musicales de la historia, The Ba-
llad of Crowfoot es una mirada sobre las traiciones coloniales mediante un
montaje de imagenes de archivo. Se trata de la primera pelicula indigena
de la NFB a la que le siguieron otras dentro del mismo proyecto, como These
Are My People [Esta es mi gente| (1969). Esta produccion motivo la creacion
de Indian Film Crew, un equipo de filmaciéon indigena dedicado a hacer pe-
liculas sobre ellos mismos. Después de haber pasado por un proceso de
aprendizaje audiovisual, el punto de vista de las peliculas sobre indigenas ya

no partiria de hombres blancos no indigenas (NFB, n.d.).
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El programa Challenge for Change termina en 1975 dejando varias
producciones y experiencias que se siguen visionando y estudiando en la
actualidad, sirviendo como ejemplo de propuesta innovadora de produccion
basada en la comunidad (Karsten, 2017, p. 178). Gran parte de su significacion
estd en el hecho de haber empleado formas de trabajo que hoy ya se en-
tienden como cine comunitario. Challenge for Change sirve como resumen
de los inicios del cine comunitario en Canadd, asi como de ejemplo exitoso
de trabajo por el cambio social que perdura en el tiempo, y que ademdads
se ha convertido en referente e inspiracion para muchos otros proyectos y

creadores que han venido después.

1.2.2 CINE COMUNITARIO CANADIENSE EN EL SIGLO XXI
1.2.2.1 Wapikoni Mobile

Siguiendo la estela dejada por Challenge for Change podemos en-
contrar otros proyectos de cine comunitario en Canadd que llegan hasta
la actualidad y que conectan de una u otra forma con el proyecto pionero
de NFB. Uno de los casos que nos sirve para ilustrar esta continuidad del
cine comunitario canadiense es Wapikoni Mobile. La directora quebequense
Manon Barbeau funda en 2003, junto a asociaciones indigenas canadienses
y con la ayuda y financiacion de NFB, Wapikoni Mobile, un estudio de pro-
duccién audiovisual y musical itinerante (History, n.d.). Wapikoni Mobile nace
con el objetivo de inspirar y despertar los talentos y la creatividad de toda
una generacion de jovenes aborigenes que luchan contra las problematicas
que se han presentado historicamente en las comunidades indigenas del
pais: suicidio, alcoholismo y adiccion, abuso fisico y mental, un vacio cultural
y conflictos intergeneracionales. De hecho, las muchas facetas de las cul-
turas y luchas aborigenes contempordneas se revelan a través del trabajo
de esos j6venes cineastas que estdn aprendiendo sobre si mismos y sobre
su comunidad, mientras adquieren la confianza suficiente para alejarse del

cine convencional y construir un retrato que refleje aspectos de su vida y su
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cultura, aspectos que alguna vez fueron ridiculizados o reducidos al silencio
(Bertrand, 2013, pp. 283-284).

Como explica Stéphane Guimont Marceau (2013), Wapikoni Mobile se
inscribe dentro de una historia de prdcticas medidticas que buscan llegar
a comunidades desfavorecidas. Su enfoque reivindicado pretende ensenar
a través de la prdctica, en particular a través de la creacion artistica y au-
diovisual. El objetivo es que todas las etapas de la produccidon de un corto-
metraje sean atendidas por los participantes gracias al trabajo en equipo
(pp. 559-560). Hasta la fecha, Wapikoni Mobile ha trabajado con numerosas
comunidades indigenas, llegando con su trabajo mds alld de las fronteras
canadienses, compartiendo metodologias y formas de trabajo con otras or-
ganizaciones de paises como Chile, Pert o Brasil (Bertrand, 2013, P. 283). Este
caso es interesante para el desarrollo del audiovisual comunitario que se
viene haciendo, en tanto que puede apreciarse de forma clara una repeti-
ciébn de métodos y tematicas ya empleadas por Challenge for Change. Es
resenable también el hecho de que se trate de un proyecto que ha podido
perdurar en el tiempo, permitiendo esto desarrollar una metodologia propia
que se refuerza gracias a la experiencia y la continuidad del proyecto, y per-

mitiendo a su vez llegar a un gran nUmero de participantes.

1.2.2.2 Ottawa Project

Ottawa project es otro caso de cine comunitario canadiense de |os
ultimos anos que puede vincularse con las prdacticas expuestas aqui y que
permite exponer la continuidad y tradicion de los trabajos de creacion au-
diovisual participativa en Canadad. En 2016, la investigadora Jagueline Ken-
nelly, en colaboracion con Ottawa Art Gallery y Citizens Academy, desarrolla
en la capital canadiense un proyecto de cine comunitario enfocado a iden-
tificar problematicas sociales de jovenes sin hogar o en riesgo de ello, para
posteriormente desarrollar acciones que respondiesen a estos problemas.

El proceso de investigacion incluia grupos de trabajo, entrevistas grupales e
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Figura 1.2: Fotogramas de Regard [Mirada] (2016),
una pelicula colaborativa de Wapikoni Mobile.
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individuales o proyectos basados en la fotografia. En este caso en concreto,
la presencia de los jovenes, debido a su situacion, era mas intermitente, por
lo que el proyecto se adaptd también a esta circunstancia. Después de esta
primera investigacion y trabajo de campo, se crea un pequeno grupo fijo de
trabajo compuesto por jovenes que decide utilizar el cine para reflejar sus
principales problemas y preocupaciones. Los problemas sefalados y selec-
cionados por el grupo fueron: la relacion con la policia, la legalizacion de la
marihuana y el proceso para salir de la situacion de falta de vivienda (Roy et
al, 2021, p. 964).

El proceso de grabacion se llevd a cabo con la ayuda de cineastas vo-
luntarios que trabajaron junto a un grupo de ocho jévenes. La edicion de los
proyectos la hicieron estos mismos cineastas, y una vez terminada la mos-
traron a dos de los jovenes participantes, quienes aportaron su feedback
y ayudaron a que las peliculas quedaran concluidas. Los facilitadores del
proyecto organizaron una sesion de presentacion a la que acudieron veinti-
cinco de los j6évenes, la mayoria habia participado en el primer estadio del
proyecto, en el trabajo de campo, pero ninguno de ellos habia participado
en el proceso de grabacion ni de edicion (Roy et al, 2021, pp. 964-965). El pro-
yecto Ottawa project es significativo por varios motivos, en primer lugar por
presentar una serie de caracteristicas que hemos visto en cada uno de los
casos de cine comunitario presentados: una metodologia que se adapta a
grupo de trabajo, el trabajo con colectivos en mayor riesgo de exclusion, un
proceso de investigacion sobre la tematica a trabajar, asi como el proceso
de grabacién y edicion que busca ser lo mdas horizontal y participativo posi-
ble. Pero ademads, este caso presenta otras realidades en las producciones
colaborativas que suelen estar presentes cuando se trabaja con algunos
colectivos, que por sus situaciones, hacen que el grupo de trabajo esté en
continuo cambio. A esta situacion se adapta también Ottawa project.

Cerramos aqui esta revisidon del cine comunitario en el contexto de

Canadd en la que hemos podido trazar una aproximacion de su recorrido
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histérico, desde que Colin Low llega a laisla de Fogo en 1967 hasta el proyec-
to de Jaqueline Kennelly con los jovenes de Ottawa, pasando por algunos
otros ejemplos que resultan ser significativos o desde los que se pueden
extraer algunas conclusiones sobre el funcionamiento del cine comunitario
y su desarrollo. Hemos podido ver en este apartado como se ha presenta-
do a lo largo de la historia el cine comunitario del pais, como se llega a la
conclusion de trabajar de esta forma y los objetivos de ello, muchas veces
partiendo desde testimonios de los propios facilitadores. Un todo que nos
permitird mdas adelante acercarnos al concepto de cine comunitario de una
forma mads global. A continuacion, analizaremos del mismo modo el caso de

México, con el que encontraremos similitudes y puntos de conexion.

1.2.3 MEXICO

México, por su situacion, sus caracteristicas y la idiosincrasia de sus
movimientos sociales, ha sido el escenario perfecto para el desarrollo de
los medios de comunicacion participativos, generando una escena que ha
alcanzado gran relevancia. Esto ha dado lugar a una tradicion filmica cola-
borativa que llega hasta nuestros dias, con muy diversos ejemplos a lo largo
de todo el pais, en cada estado y en cada comunidad. Hemos citado ya, de
forma general, los tipos de factores que han servido para propiciar el inicio y
desarrollo de lo que hoy entendemos como cine comunitario: factores tec-
noldgicos, politico-sociales y de influencia externa de otros movimientos. En
el caso de México, todos estos estdn presentes y se advierten de forma clara.
Podemos en su ejemplo ver como ha sido la evolucion y asentamiento de
este tipo de cines, como han llegado hasta hoy y como actdan en nuestros
dias, cOmo se entiende el cine comunitario en la actualidad. En este sentido,
existen dos momentos clave que en los anos setenta, bajo una situacion de
casi absoluto control del gobierno sobre los medios de comunicacion, fun-
cionan como impulsores del audiovisual alternativo y del cine comunitario

en México (Avila Pietrasanta, 2014). Uno de ellos de cardcter politico-socidal,
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el movimiento de 1968; y otro de influencia externaq, el cine revolucionario
cubano y del Tercer Cine Latinoamericano (p. 419).

Octubre de 1968 es una de las fechas que han quedado marcadas en
la historia de México como uno de los capitulos oscuros. Entre los muchos
movimientos sociales que se dan en ese ano en todo el mundo, el mexicano
se origina en julio. El movimiento de estudiantes, al que se terminaron su-
mMando grupos de trabajadores o amas de casa, comienza una serie de pro-
testas contra la represion policial y el gobierno, que marcé este movimiento
estudiantil como comunista y de alto riesgo y cuya respuesta fue mas re-
presion policial. El 2 de octubre de 1968 y tras meses de protestas que se
cobraron cientos de heridos, se produce la gran masacre. Reunidas miles de
personas en Plaza de las Tres Culturas de Tlatelolco durante un mitin, ejército
y miembros de grupos paramilitares establecidos por el gobierno atacaron
a la masa de estudiantes que alli se congregaba. En un principio el gobierno
reportd poco mds de veinte fallecidos, pero investigaciones posteriores han
concluido que fueron mas de 300 estudiantes los que perdieron la vida el 2
de octubre de 1968. Anos después, el 10 de junio de 1971, otro hecho similar
termina con la vida de cientos de estudiantes en la conocida como Matanza
del Jueves de Corpus o El Halconazo. En esta ocasion es el grupo paramilitar
Halcones, quienes ante la mirada impasiva de la policia, se encargan de
reprimir la marcha que congregaba a multitud de estudiantes que pedian

educacion publica y libertad para el movimiento estudiantil (Brooks, 2021).

1.2.3.1 Cine Marginal

La ebullicidon de ideas progresistas y los ambientes culturales, sumado
al movimiento estudiantil de 1968, reactivado en 1971, fueron factores funda-
mentales para la politizacidn de los miembros que formaron la cooperativa
Cine Marginal. “En los relatos de los cooperativistas es posible visualizar el
impacto que en dicho sentido el movimiento estudiantil tuvo en sus vidas,

repercutiendo en su decision de convertirse en realizadores comprometi-
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dos con lo politico y activistas sociales” (Getino Lima, 2018, pp. 239-240). Cine
Marginal comienza su recorrido en 1971 como grupo politico que utilizaba el
cine como herramienta, aunque se dedicaban también a otro tipo de acti-
vidades enmarcadas en el activismo politico y siempre se declararon mas
politicos que cineastas (Avila Pietrasanta, 2014, p. 419). Alonso Getino (2018)
detalla la influencia tedrica internacional que inspird algunas de las vias de

actuacion del grupo:

Dentro del teatro sobresalieron los planteamientos de Bertolt Brecht
en torno al teatro épico, de Augusto Boal con respecto al teatro del
oprimido y de Peter Weiss, representante del teatro documental. En
el terreno cinematogrdfico las influencias se encontraban en el neo-
rrealismo italiano, la nueva ola francesa, el cinema verité y el nuevo
cine latinoamericano. Este ultimo conformado por realizadores como
Glauber Rocha, Fernando Solanas, Octavio Getino, Jorge Sanijinés, Julio
Garcia Espinosa y Ruy Guerra, repercutio especialmente en los prime-
ros cooperativistas en cuanto sus concepciones del medio cinemato-

grafico dentro de la sociedad (p. 243).

Entre las caracteristicas de Cine Marginal que nos interesan al hablar
de cine comunitario, estd el hecho de que “los cooperativistas se concen-
traron en un cine que diluia la figura de autoria individual y en su utilizacion
como herramienta informativa en un sentido mas practico” (p. 248). Esto ge-
neraba debates entre los miembros del grupo, unos defendian el trabajo
autoral frente a estas nuevas formas que el grupo estaba empleando para
hacer cine, un debate heredado del movimiento del Tercer Cine Latinoame-

ricano. Lo que desde el principio fue prioritario para el grupo era la funcion
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social de las obras que se produjeran, ademas de la utilizacion del cine por
ser una efectiva herramienta politica (p. 249). Las proyecciones eran también
algo fundamental para el grupo, que exhibian distintas peliculas, algunas
propias y otras sobre luchas obreras, a obreros de todo el pais para que se
supiese lo que estaba sucediendo.

Guadalupe Ferrer, quien pertenecid a Cine Marginal, cuenta en una
entrevista cOmo eran los procesos de realizacion de las peliculas de la coo-
perativa. Muchas de estas peliculas, casi todas ficciones, nacen de acerca-
mMientos a sindicatos obreros y manifestaciones, y cita en concreto Panaderos
(1972), una pelicula que surge a raiz de una huelga gremial. En esta ocasion

.z

se trabajo junto a un grupo de panaderos, quienes fueron los encargados
de desarrollar el guion de la pelicula, escogiendo la musica, haciendo de
actores, y demdas tareas. Sobre este trabajo, Guadalupe Ferrer comenta que
“quedd una cosa verdaderamente bonita, linda y atil” (Ferrer, 2016), a pesar
de que se perdio la lucha y no se consiguid crear el sindicato democratico

de panaderos que pretendian.

Fue una pelicula que usamos muchisimo y que nos sirvid mucho para
mostrarles a otros que no estaban solos, que a lo mejor no iban a ga-
nar pero que tenian razon para estar enojados y querer que las cosas

fuesen diferentes (Ferrer, 2016).

A finales de 1973 la cooperativa habia dejado de producir peliculas,

aunque mantuvo posteriormente su actividad politica.

1.2.3.2 Talle de Cine Octubre y Colectivo Cine Mujer

La historia del cine comunitario y los movimientos anteriores han sido
tradicionalmente descrita como una historia donde los hombres han sido
protagonistas. Nunca estd de mds recordar que, aunque estos hayan que-

dado como las cabezas visibles, las mujeres han estado siempre presentes,
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y estdn, en todo lo que rodea al cine comunitario desde sus inicios. Es nuestro
trabajo ser conscientes de la desigualdad que ha existido a la hora de tejer
esta historia, y a partir de ahora generarla desde una perspectiva igualitaria.
En 1975, Trinidad Langarica y Lourdes Gomez, integrantes de Taller de Cine
Octubre, proponen trabajar el papel de la mujer en la sociedad mexicana.
Hubo cierto rechazo en un principio a la ideq, pero finalmente se acuerda
tratar el tema desde posiciones mdas cercanas al grupo. En ese mismo ano
se comienza a trabajar en el proyecto y, tras un muy largo proceso, en 1980
la cinta Mujer, asi es la vida (1980) ve la luz. Esta “consta de siete partes en
las que se expone el proceso ideoldgico que, desde la infancia hasta la ma-
ternidad, determina la condicion de explotacion de la mujer” (Rodriguez, 2017,
p. 209). En una entrevista realizada por Israel Rodriguez, Trinidad Langarica
comenta sobre Mujer, asi es la vida: “esa pelicula fue el culmen, para bien y
para mal, de nuestro taller, fue la mdas colectiva, en ella participamos todos,
pero también fue la Gltima” (p. 213).

De forma paralela a esto, Martha Ferndndez, Beatriz Mira y Odile He-
rrenschmidt, estudiantes del Centro Universitario de Estudios Cinematografi-
cos, fundan en 1975 el Colectivo Cine Mujer, donde comienzan a producir una
serie de peliculas con temdaticas como el aborto, las violaciones, el trabajo
doméstico o la liberacién de la mujer. Su cine era planteado como un cine
de muijeres para mujeres (Avila Pietrasanta, 2014, p. 376). Sobre el método
de trabajo, Rosa Martha Ferndndez senald: “Al principio quisimos hacer todo
colectivo, el guion funciond mds o menos, pero en lugar de integracion de
ideas, termind siendo un hibrido de concesiones. (..) Regresamos al esque-
ma [tradicional]” (p. 376). Este colectivo, que en su primera fase trabaja des-
de lo colaborativo, sirve como ejemplo a su vez de una adaptacion y de la
viabilidad de las formas de trabajo participativas. En este caso se decide
regresar al trabajo tradicional del cine, habiendo pasado por un periodo de

experimentacion con las metodologias participativas.
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1.2.3.3 Oaxaca: Taller de Cine Indigena

Los casos mexicanos que hemos presentado hasta ahora tienen mar-
cada influencia de cine militante. En estos casos, los grupos actdan siguien-
do clasicos esquemas militantes de apoyo a luchas sociales. México cuenta
ademds con una gran tradicidn de cine comunitario relacionado con los
grupos indigenas del pais. Esta corriente, que parte principalmente desde
otros puntos para la creacion colaborativa, ha sido también comdnmente
analizada desde los estudios antropolégicos. A continuacion, se presentan
dos casos historicos que tienen lugar en el estado de Oaxaca, en los que se
puede observar esto que decimos, funcionando a su vez como Casos mexi-
canos que hacen el todo del cine comunitario del pais. El primero de ellos es
el del Taller de Cine Indigena (1985).

En 1985 un grupo de mujeres indigenas de San Mateo del Mar, pobla-
cion ubicada en el istmo de Tehuantepec, Oaxaca, participa en un taller de
cine grabado con Super 8 obteniendo como resultado una serie de peliculas
que parten desde la mirada de la mujer indigena, una forma de hacer cine
pionera hasta el momento. La idea de hacer el taller nace de la sinergia entre
Luis Lupone y el Instituto Nacional Indigenista (INI). Luis Lupone, interesado en
el documental grabado en Super 8, participa en los Talleres Varan, unos es-
pacios de aprendizaje auspiciados por el cineasta francés Jean Rouch. Estos
talleres estaban destinados a formar antropdlogos visuales en todo el mun-
do, apostando por el cine hecho con bajos recursos utilizando 8 milimetros y
materiales econdmicos de produccion (Vazquez Mantecon, 2012, pp. 270-271).
Por otro lado, el INI habia estado recibiendo criticas por sus politicas integra-
cionistas y asistencialistas hacia los pueblos originarios. En respuesta a esto
impulsarian el primer Taller de Cine Indigena, seleccionando la propuesta de
Luis Lupone que habia presentado unos meses antes (Garcia Torres y Roca

Ortiz, 2021, p. 122).
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El taller comenzd en noviembre de 1985 con un grupo inicial de muje-
res formado por Tedfila Palafox, Justina Escanddon, Juana Canseco, Palafox,
Guadalupe Escanddn y Timotea Michelin. Téofila Palafox cuenta en una en-
trevista que el primer contacto con Luis Lupone y el resto del equipo fue en
septiembre, y que en noviembre comenzaron las sesiones tedrico-practicas
del taller. La dindmica de estos dias de trabajo se basd en ver peliculas por
las noches, en grupo, comentando lo que se veia; y durante el dig, en el taller,
se creaban las historias y los storyboard de |o que serian sus trabajos pro-
pios, trabajos propios, los cuales grabarian en las siguientes fases. Después
de esto comenzaron a aprender a utilizar las cdmaras de Super 8. Tedfila ex-
plica que en un principio, a la hora de grabar tuvieron bastantes problemas,
existia un rechazo y un continuo cuestionamiento a que ellas como mujeres
estuviesen haciendo eso (Palafox, 2020). Este rechazo inicial por parte de la
comunidad a la actividad, por ser mujeres, funciona como ejemplo de la
variedad de impedimentos que pueden presentarse cuando se trabaja en
proyectos de este tipo, muchas veces desde la propia comunidad, teniendo
que afrontar estos obstdculos también de forma grupal.

Como resultado del taller se obtuvieron tres peliculas: Angoch tonomb
[Una boda antigua] (1985), sobre las tradiciones del amor y el cortejo; Teat
Monteok [El cuento del Dios Rayo] (1985), en la que una abuela cuenta la
leyenda del Dios Rayo; y Leaw amangoch tinden nop ikoots [La vida de una
familia ikoots] (1985), que narra la unién de unas mujeres para ayudar en
la economia familiar. Todas ellas fueron grabadas en su propia lengua, el
ombeayitts, escribiendo los guiones y produciendo de forma colectiva. Esta
Gltima, Leaw amangoch tinden nop ikoots [La vida de una familia ikoots]
(1985), fue la Unica de las tres que se termind pasando a 16 milimetros y sien-
do subtitulada para exhibir, no sin antes haber encontrado dificultades para
ello. Como cuentan Garcia Torres y Roca Ortiz (2021, pp. 241-242), el instituto
INI cancel6 el proyecto argumentando que “las peliculas se veian maly eran

muy cadticas” y accedid a finalizar solamente esta tras una larga discusion
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de Luis Lupone con el INI. Finalmente se proyectd en la Cineteca Nacional de
México en 1988, junto al documental de Lupone sobre el taller, Tejiendo mar y
viento (1987). Estas dos peliculas, la de Lupone y la de Teéfila se proyectaron
como una sola, apareciendo esta Gltima en los afiches como correalizadora
de Lupone.

A pesar de todo esto, Tedfila quedd satisfecha con los resultados del
proyecto tal y como ha explicado en algunas ocasiones (Palafox, 2020), des-
tacando que de esta forma la pelicula no se perderd, pues una vez grabada
ya ha quedado guardada en archivos para poder proyectarse de nuevo.
Comenta ademds que muchas personas se interesaron por el documental
y recibiendo unas criticas muy positivas, llegando a ser muy reconocidas no
solo como realizadoras de cine, sino como artistas del tejido, su actividad
principal. A raiz del proyecto y de todo lo que supuso y generd este, consi-
guieron también acceder a multiples espacios donde ser representadas. A
nivel personal Tedfila Palafox comenzd a desarrollar otros proyectos que no
pudo terminar por situaciones personales y de salud, dedicdndose solamen-
te al tejido y al trabajo en la comunidad, aungque concluye que se consiguio

mucho con este trabajo audiovisual de las mujeres (Palafox, 2022, p. 105).

1.2.3.4 Ojo de Agua Comunicacion

Este apartado lo cierra el colectivo Ojo de Agua Comunicacion, pues
no se entenderia de la misma forma el cine comunitario en Oaxaca y en Mé-
xico sin su trabajo. Fundado en 1996, fue fundamental para ello el programa
de Transferencia de Medios Audiovisuales a Comunidades y Organizacio-
nes Indigenas (TMA), que pretendia que videoastas externos capacitasen a
videoastas indigenas. El Centro de Video Indigena de Oaxaca, dirigido en
principio por Guillermo Monteforte, fue también fundamental, llegando a
convertirse en la incubadora de lo que seria Ojo de Agua Comunicacion.
De aqui salieron muchos de los miembros fundadores que en 1996 toman

distancia de estas instituciones por razones ideoldgicas, “el Instituto Nacional
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Figura 1.3: Fotogramas de Tejiendo mar y viento (1987)
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Indigenista (INI) veia sus propios programas como una especie de departa-
mento de comunicacion social institucional” mientras que ellos, Guillermo
Monteforte y otros integrantes de lo que seria Ojo de Agua “entendian que
se trataba de capacitar y entregar los medios a los pueblos indigenas para
que ellos produjeran sus programas, de acuerdo con su vision y sus necesi-
dades de comunicacién” (Jablonska, 2017, P. 134). El colectivo marca como su
objetivo principal “promover la comunicacion indigena-comunitaria” (Nava
Morales, 2023, p. 11).

El recorrido de Ojo de Agua llega hasta la actualidad, hasta el mo-
mento de la escritura de esta tesis. Una larga experiencia centrada en el
desarrollo de tres dreas bdsicas: produccion, difusion y capacitacion. “El es-
qguema de produccion es colaborativo con las comunidades para contar
con la participacion de las mismas, no solo frente a la cdmarag, sino en |a
generacion de las ideas a desarrollar”. En palabras de Monteforte, como cita

Pietrasanta (2014):

Teniamos la conviccidon de que los medios de comunicacion en ma-
nos de las comunidades podian ser muy Utiles para visibilizar y valorar
sus modos de vida, sus derechos, sus luchas, exigencias, fortalezas,
propuestas y todo aquello que ocultan los medios publicos y privados

(p. 407).

Ademads, “la organizacion ha realizado decenas de documentales uni-
tarios de corto, medio y largometraje, asi como series de television” (Avila
Pietrasanta, 2014, p. 408). El catdlogo oficial del colectivo cuenta con decenas
de peliculas realizadas a lo largo de estos anos, accesibles en su mayoria.
Actualmente el colectivo Ojo de Agua Comunicacion desarrolla formas de

trabajo comunitario también en otros medios, como la radio, empleando
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metodologias comunicativas muy similares a las que utilizan para trabajar

el cine y el audiovisual en general.

1.2.4 CINE COMUNITARIO MEXICANO EN EL SIGLO XXI
1.2.4.1Vivas y grabando

Vamos a cerrar este recorrido mexicano que nos ha traido a la actua-
lidad del cine comunitario con un ejemplo reciente, de 2021. Este iria tam-
bién en la misma linea de algunos trabajos cldsicos que, como hemos visto,
cuentan con mujeres al frente de estas creaciones. Vivas y grabando es un
proyecto dirigido a jovenes, “una propuesta de formacion, encuentro y expe-
rimentacion a través de medios audiovisuales desde una perspectiva co-
munitaria y feminista” (Vivas y grabando, 2021b). Este laboratorio de creacion,
impartido por talleristas expertas en audiovisual, antropologia o sociologia,
nace de la necesidad de unidén entre mujeres para hacer frente a la reali-
dad de la violencia de género en el pais. Su objetivo principal es “construir
narrativas audiovisuales desde sus experiencias e historias de vidag; a traves
de una mirada y escucha atenta desde el relato audiovisual, el documental,
la animacion y desde una perspectiva feminista” (Vivas y grabando, 2021b).

En este tiempo, Vivas y grabando ha producido algunos cortometra-
jes que han presentado en diferentes muestras. Estas producciones, como
adelantaban en su web, se afirman “colectivas, desde una metodologia par-
ticipativa y con enfoque del cine comunitario” (Vivas y grabando, 2021b). El
colectivo ha dado también gran importancia al trabajo de difusion de las
obras, proyectando sus cortometrajes en distintas muestras audiovisuales,
creando incluso su propia muestra de cine feminista con peliculas de distin-
tos paises como Chile, Colombia, Ecuador, PerG o México. “Vivas y grabando
es una muestra de cine feminista que redne nueve cortometrajes elabo-
rados por mujeres, personas trans y no binarias, en el marco de procesos
colaborativos y comunitarios” (Vivas y grabando, 2021a). Este ejemplo es re-

presentativo de una tradicion comunitaria que se ha mantenido en torno a
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Figura 1.4: Fotogramas de Magdalena Teitipac: Pueblo libre de mineria (2015),
una pelicula de Ojo de Agua Comunicacion.



la realizacion audiovisual en el pais, conservando unas bases y objetivos que

han estado presentes en multitud de colectivos o proyectos independientes.

1.2.5 RECAPITULACION SOBRE LA HISTORIA DEL CONCEPTO DE CINE
COMUNITARIO Y SU PRESENCIA EN OTROS PAISES

Como hemos podido ver en este apartado, México y Canadd son dos
COsOs que sirven como ejemplo y permiten apreciar y comprender cOmo
ha sido la evolucion del cine comunitario. En sus desarrollos encontramos
vinculaciones, relaciones directas, procesos andlogos y una multitud de se-
mejanzas que se producen por un desarrollo del cine en contextos y con
finalidades comunes. Hemos elegido estos dos paises porque Nos permiten
ilustrar y revisionar esta historia del cine comunitario y, aunque no podamos
extrapolar completamente estos casos al resto de paises ya que como hemos
podido ver los procesos difieren incluso entre regiones o entre colectivos, si
existen similitudes en cada pais en cuanto a su historia del cine comunitario
y sus caracteristicas. En nuestro caso, la investigacion de estos dos contextos
ha sido acompanada de dos estancias de investigacion en cada uno de los
paises, lo que nos ha permitido profundizar en su investigacion, acceder a
documentos sobre cada uno de los casos, encontrarnos con colectivos pro-
tagonistas de esta historia y reunirnos con investigadores especializados en
estos cines y su historia. Con el fin de justificar lo que comentamos sobre las
semejanzas que se guardan entre los cines comunitarios de distintos paises,
citamos aqui otros dos casos de forma breve.

Alistair Scott (2017, pp. 62-63) en su trabajo sobre la representacion de
las comunidades escocesas apunta los anos setenta como el periodo clo-
ve de desarrollo del cine comunitario. Momento en el que se une el uso de
las producciones de video como herramienta dentro de las comunidades y
la llegada de Sony Portapak como herramienta para los activistas. En estos
anos se crean distintos colectivos y proyectos comunitarios que se consoli-

dan mds aln en los anos ochenta. Este movimiento de colectivos se marca-
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ban como objetivo dar la posibilidad a grupos locales de crear sus propios
medios y con ello su propia voz, siendo muy importante la colaboracion y la
participacion durante todo el proceso (p. 66).

En el caso de Inglaterra y Alemania las fechas coinciden también, tal
y como comenta Daniel Mutibwa (2017), que habla del final de los afos se-
tenta como el momento en el que la produccidon comunitaria comienza a
usarse con propodsitos sociales en favor de la gente. La organizacion de las
producciones de cine comunitario tenia una base de trabajo horizontal sin
division de tareas por especializacion, y se involucraba a las personas para
que tomasen parte del proceso de creacion, aungque como aclara Mutibwa,
esto podia ralentizar el proceso pero era la meta de los proyectos. En 1980
Gran Bretana vive un importante crecimiento del cine comunitario, mientras
que Alemania lo comenzé a experimentar entre finales de los anos setenta y
los afnos noventa, marcado por el momento politico del pais. La parte oeste
de Alemania fue la que apostd y experimentd a finales de los setenta con
la comunicacion comunitaria, creando canales locales que fomentaban la
participacion comunitaria en la produccion de contenido audiovisual (pp.
139-141). Como hemos podido ver en varios de los casos de estudio, aunque
estudiemos el audiovisual colaborativo desde el cine, estas metodologias se
han empleado en los medios de comunicacidon en general, dando lugar a

televisiones o radios comunitarias.

1.3. CARACTERISTICAS DEL CINE COMUNITARIO

Este recorrido que hemos hecho de algunos puntos de la historia del
cine comunitario nos sirve para conocer coOmMo ha sido su evolucion a lo lar-
go de las décadas y como se llega a la idea de trabajar de esta forma en
concreto. Pero, ademads, este nos permite precisar sus caracteristicas como
concepto y disponerlas para su andlisis y didlogo, obteniendo de esta forma

una muestra que analizar, desde unos ejemplos de los que poder extraer
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algunas conclusiones en su andlisis. Habiendo hecho esta revision, extrae-
mMos a continuacidon aquellas caracteristicas clave que se repiten en los di-
ferentes ejemplos. Las comentaremos y podremos comprender en mayor
profundidad en qué consiste la idea de cine comunitario pues, aunque no
pretendamos una respuesta exacta, partiremos aqui de la pregunta: ¢qué es

el cine comunitario?

1.3.1 DE TIEMPO, TECNOLOGIA Y COLABORACION

Los autores que hablan de fechas marcan el surgimiento de lo que en-
tendemos hoy como cine comunitario en distintos puntos a largo de los anos
sesenta y setenta. Aunque a partir de este momento ha habido auges y su
popularidad ha sido oscilante, podemos entender que este periodo supone
la gestacidon y popularizacion inicial de estos cines. Es importante matizar
gue en la historia del cine encontramos muchos casos anteriores en los que
se han utilizado métodos de creacion y dindmicas de trabajo similares a al-
gunas de las presentes en el cine comunitario, pero es en esta etapa donde
se concentran y desarrollan multiples colectivos y actores que utilizan formas
de trabajo concretas, que guardan relaciones entre ellas, de forma directa
o indirectqa, y que comparten motivos, procedimientos y objetivos. Ademas,
es el momento en el que comienzan a denominarse como cine comunitario.

Se menciona también varias veces el punto de inflexion que supuso
la llegada de la cdmara Sony Portapak, acontecimiento que va de la mano
de la idea repetida de que el abaratamiento de costes facilitd el desarrollo
del cine comunitario. Esta afirmacion debe precisarse, puesto que puede lle-
varnos a entenderlo como un momento de democratizacion absoluta de los
medios audiovisuales, cuando hemos podido comprobar que las comuni-
dades con las que se trabajaba no tenian un acceso realmente directo a los
medios de realizacion audiovisual y, con ello, al desarrollo de un aprendizaje
de uso. Era comUnmente un facilitador externo quien llegaba a la comuni-

dad para traer las cdmaras, las cuales en esos momentos seguian teniendo
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unos altos costes, lo que las hacia inaccesibles para la gran mayoria. Durante
los siguientes anos, si que se experimenta un avance de la tecnologia hasta
el punto de ser el video ya habitual en nuestro dia a dia, una herramienta
mucho mas accesible de lo que era antes. Muchos de los talleres de cine co-
mMunitario trabajan hoy con recursos tecnoldgicos que podemos encontrar
en nuestro entorno con mayor facilidad, como teléfonos moviles que graban
video u otros medios mdas accesibles.

La figura del facilitador resulta determinante para cada una de las
experiencias de cine comunitario, el proceso dependerd de su forma de ac-
tuar, su nivel de intervencion, su cercania con la comunidad, y una infinidad
de factores que hacen que los proyectos comunitarios nunca sean iguales.
Como comenta Ana Karen Grlnig citando a Gumucio Dagron (2017, p. 417),
dentro del proceso colaborativo de eleccion del tema y en la toma de de-
cisiones sobre la forma de abordarlo, asi como en el establecimiento del
equipo humano de produccion, en la atribucion de tareas y en la definicion
de los modos de difusion, los facilitadores y comunicadores solo tienen Ia
tarea de facilitar ese proceso, sin imponer los contenidos ni los Métodos,
simplemente impulsar. Las politicas de trabajo en este sentido varian tam-
bién de un facilitador a otro, pues encontramos algunos que trabajon de
forma mas activa en la toma de decisiones y otros que se muestran alejados
de cualquier tipo de injerencia en la participaciéon. Es importante tener en
cuenta gque la agencia de la comunidad dependerd en su mayor parte de la
posicion del facilitador respecto a su trabajo.

Como decimos, encontramos multiples posturas en cuanto a la figura
del facilitador, y como comenta Molfetta (2017, P. 417), cabe quizd@s cuestionar
la idea de que hacer cine con la comunidad sea siempre un proceso de
creacion colectiva cuando facilitadores que han participado en procesos
audiovisuales comunitarios han reclamado una intervencion significativa,
demandando su reconocimiento como un participante mas. ¢es fundamen-

tal para el cine comunitario la existencia de un facilitador externo que impul-
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se el proyecto? ¢Podriamos hablar de niveles de participacion dependiendo
de la inferencia del facilitador sobre la creacion? Estas cuestiones pueden
qguedar de momento abiertas a debate pues, como venimos diciendo y re-
iteramos, queda patente que cada proyecto necesitard de unos requisitos
concretos para alcanzar sus objetivos. Lo que si parece ser claro es que, por
norma general, la presencia de un facilitador debe implicar el proponer di-
versas formas de trabajo y ayudar a encontrar la que mdas se adecue al gru-
po, ademads de entender que su Misidon y papel en los procesos de creacion
comunitaria debe estar alejado del ejercicio de influencia o poder sobre el
grupo gue pueda entenderse como autoridad sobre el proceso.

Esto Ultimo nos lleva a la idea del trabajo colaborativo. Aunque el cine
comunitario tiene muchas caracteristicas que lo definen, una de las princi-
pales que es clave para que sea comprendido como tal, es el trabajo co-
laborativo con la comunidad, una comunidad que no se identifica como
profesional del audiovisual. La creacion tiene que nacer desde la comunidad,
circunstancia que hemos visto en cada uno de los ejemplos. Mutibwa (2017)
menciona esto cuando habla de que los facilitadores fomentan el trabajo
horizontal, que se caracteriza por involucrar a las personas de la comunidad
en todos los aspectos de la produccion (p. 140). Andrea Molfetta (2017) sobre
esto explica:

El cine comunitario adoptd estrategias grupales de produccidon que
enfrentan el principio universal e individual de la competencia y la auto-exi-
gencia, a través de la puesta en prdctica de una horizontalidad y un co-
lectivismno que permite que cualquier persona elabore su propio mensaje,
enunciando su historia de vida (pp. 440-441).

Pero surge aqui otra cuestion, a veces, cuando se habla de cine co-
mMunitario se mencionan colectivos formados por artistas o creadores audio-
visuales que retratan comunidades, ¢podriomos enmarcar estas practicas

como comunitarias? ¢No seria la misma funcion que realizan los documen-
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talistas de forma individual? ¢Existe en estos casos un trabajo horizontal de

los propios artistas?

1.3.2 DE INFLUENCIA Y TEMATICAS

Las influencias de los primeros colectivos de cine comunitario tam-
bién son similares en muchos casos. El cine militante, el Tercer Cine y toda
la corriente de Nuevo Cine Latinoamericano nutrieron de teoria e inspiraron
a estos nuevos realizadores que continuaron trabajando en lineas similares.
De estos movimientos, el cine comunitario conserva principalmente, como
explica Andrea Molfetta (2017), “las estrategias grupales de produccion, una
circularidad entre productores y publico focalizada en lo barrial, y un sentido
politico dado al proceso filmico como herramienta para la transformacion
social” (p. 83). Se trata de forma de trabajo que hemos visto en el apartado
anterior, el trabajo colaborativo.

Por otro lado, podemos diferenciar dentro del cine comunitario, espe-
cialmente de los inicios, las corrientes que son mdas cercanas e influenciadas
por el cine militante latinoamericano, por replicar sus dindmicas en el hacer
o directamente por mencionarlo como influencia, como es el caso de Cine
Marginal o Cine Mujer (Getino Lima, 2018, P. 243); mientras otras estarion Mas
proximas a una idea mas reciente, a partir del concepto de cine comunitario
y a las caracteristicas que se han forjado y asentado con el tiempo. Quizas
ejemplo de esto Ultimo sea el proyecto Taller de Cine Indigena u Ojo de Agua
Comunicacién, que si bien es evidente la existencia de una influencia del
cine militante latinoamericano en sus trabajos, este queda Mds lejos y se
complementa junto a otras influencias mas cercanas en el tiempo, como
es la realizacion de talleres audiovisuales, de formacion y el trabajo junto a
grupos indigenas (Munrta Losada, 2017, p. 83).

Otra de las caracteristicas del cine comunitario es su funcion social y
su enfoque de lucha presente en casi el total de los ejemplos que podemos

encontrar. Lo politico y social estd en el centro de los procesos de cine comu-
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nitario, que funciona como espacio critico y contrahegemaonico en la cultura
contempordanea (Malik et al, 2017, p. 21). Estos cines son utilizados en muchas
ocasiones como una herramienta complementaria para las luchas sociales,
para la consecucion de una serie de objetivos que tienen que ver con lo
colectivo, o que al menos funcionan como método de exposicion de este
tipo de problematicas. Cuando Malik habla de contrahegemonia se refiere
al hecho de crear desde posiciones que no suelen estar representadas en
los grandes medios.

“El concepto de hegemonia remite a la idea de que la legitimidad de
los sectores dominantes no radica tanto en su poder de coaccidn como en
su capacidad para imponer su propia vision del mundo” (Barranquero y Bae-
za, 2021, p. 42) La comunicacién alternativa, en este caso el cine comunitario,
tendria un propdsito contrahegemaonico ya que busca “una vision alterno-
tiva a las politicas, prioridades y perspectivas hegemonicas” (Downing, 2001
como se cita en Barranquero y Baeza, 2021, p. 42). Esta idea de representa-
cidon contrahegemonica es importante en esta tradicion filmica comunitaria.
También esta puede verse muchas veces envuelta en contradicciones de
distintos tipos. Ejemplo de ello es el hecho de que en muchos de los casos,
como hemos visto, la financiacion proviene de instituciones de cardcter pu-
blico o grandes instituciones estatales. Sobre este tema podemos plantear
una serie de cuestiones: ;Como influye en la libertad creativa el hecho de
que tu trabajo dependa de una financiacidon hegemaonica? ¢Existen en estos
trabajos limitaciones de algln tipo? ¢Funciona esto como una barrera crea-

tiva?

1.3.3 DE VISIONADOS CONJUNTOS

Por Ultimo, un rasgo que se repite continuamente en los procesos de
cine comunitario y que ofrece mdltiples claves de lo que supone |la crea-
cion colectiva y de los factores que infieren en ella: las proyecciones y los

visionados conjuntos. Hemos visto que en los procesos de trabajo de mu-

73


https://www.zotero.org/google-docs/?broken=5rEVxQ
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=D0vwMY
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=D0vwMY
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=eYUZgd
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=eYUZgd

chos facilitadores, en los talleres de cine comunitario u otros proyectos, el
visionado conjunto es habitual. Estos visionados pueden darse en cualquier
fase del proceso de creacion, y las proyecciones pueden tener maltiples ob-
jetivos. Entre los objetivos y momentos del visionado puede estar el mostrar
ejemplos de obras audiovisuales similares a lo que se busca retratar por
parte del grupo para que sirvan de modelo, analizar otros ejemplos de cine
comunitario, visionar versiones preliminares del proyecto que se lleva a cabo
abiertas a cambios o hacer proyecciones finales de las piezas terminadas.
Estas proyecciones fomentan el debate, comentar y hablar en comunidad
de lo que se ve, convirtiendose en un ejercicio Util para trabajar la autoper-
cepcion o para poder conocer como funcionan los lenguajes audiovisuales,
hecho fundamental para generar un discurso propio.

En este sentido, Andrea Molfetta (2017) entiende la exhibicién del cine
comunitario como un modo de recepciodn circular que es normalmente “pro-
tagonizada por los mismos realizadores, sus familias, vecinos y allegados”
(p. 84). Apunta también como caracteristica coman que “estas peliculas se
exhiben en los mismos contextos de origen, sin ambiciones econémicas,
sino con objetivos sociales vinculados al fortalecimiento de los grupos que
los producen, sin distribucidn ni metas monetarias” (p. 87). Ademads, al ser
el cine comunitario actualmente una manifestacion dentro de la era au-
diovisual, que “expande su esfera de produccion y exhibicion a plataformas
transmedidticas” (p. 85), esto queda también reflejado aqui, en cuanto a que
su “exhibicidn comunitaria utiliza tanto un modelo cldsico vinculado a la sala
y al festival, como el canal Youtube y la proyeccion en espacios informales”
(pp. 85, 86).

Antes de terminar este apartado, cabe preguntarnos si estas caracte-
risticas que exponemos son fundamentales para que una practica se pueda
entender como cine comunitario, si algunas son contingentes o si son solo
determinadas caracteristicas las que justificarian el cardcter comunitario de

un proyecto de este tipo.
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1.4 CONCEPTUALIZACIONES DEL CINE COMUNITARIO

Con estos atributos ya determinados, ademas de algunos cuestiona-
mMientos que surgen a raiz de pensar el cine comunitario como medio de
produccion colectiva, podemos establecer una base de entendimiento so-
bre lo que se entiende por cine comunitario. Hasta ahora hemos rodeado el
concepto y marcado sus puntos clave. No vamos a elaborar una definicion
a partir de las conclusiones extraidas, pues quizas sea mas beneficioso para
el concepto trabajarlo desde sus caracteristicas y no acotarlo mds aun. Lo
que si que haremos serd presentar algunas propuestas de definiciones de
algunos autores. Esto nos servird para comprender el concepto de cine co-
munitario y lo diverso que puede ser entendido, y también parag, de alguna
forma, justificar nuestra metodologia de trabajo a través de la que hemos
llegado a la explicacion del concepto, pues como veremos, estas coinciden
con las caracteristicas que se han expuesto.

Gumucio Dagron define el cine comunitario como aquel “que involu-
cray promueve la apropiaciéon de los procesos de produccion y difusion por
parte de la comunidad” (Dagron, 2014a, p. 11). En una definiciobn mas extensa

explica:
El cine y audiovisual comunitarios abarcan aquellos procesos que na-
cen y se desarrollan impulsados desde una comunidad organizada,
cuya capacidad es suficiente para tomar decisiones sobre los modos
de produccion y difusion, y que interviene en todas las etapas, desde
la constitucion del grupo generador, hasta el andlisis de los efectos

que el trabajo produce en la comunidad, tanto en lo inmediato como

en las proyecciones de largo plazo (Dagron, 2014a, p. 30).
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Malik et al. (2017, P. 4), consideran el cine comunitario como el proceso
en el que un cineasta comunitario trabaja de forma participativa con comu-

nidades. Ivan Alejandro Mantero (2017) lo describe ast:

Una experiencia en la que sectores subalternos se apropian de dispo-
sitivos tecnologicos y lenguajes propios de la cultura hegemonica (uti-
lizados desde las |6gicas del orden social para reforzar la dominacion
y la colonizacion cultural), para realizar un acto creativo de naturaleza
distinta, desarrollando una actividad propia de resistencia simbdlica
(p. 250).

Para terminar, en la definicion que propone Ana Karen Grunig (2017), al
igual que la de Gumucio Dagron, se incluye tanto el cine como el audiovisual

comunitario en general:

Cuando se alude al cine y audiovisual comunitario se hace referencia
a experiencias de produccion audiovisual de distintas comunidades
que buscan expresar sus identidades desde sus propios territorios; es
decir, suele hacerse referencia a un cine mediante el cual la comuni-

dad se cuenta a si misma para siy para otros (p. 416).

Se distingue con estas definiciones expuestas la variedad de
enfoques y perspectivas desde las que se comprende una herramienta co-
man, una forma de hacer cine que pone en el centro a la comunidad a las
personas. Queda claro en estas, aun con la diferencia de enfoques, es la
aceptacion de unos principios bdsicos y las intenciones del cine comunita-
rio que componen su base, aunque siempre queda abierto el debate de si

existe un método que haga mds comunitario este cine, mas participativo y

76


https://www.zotero.org/google-docs/?broken=Z4laiH
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=4mxv5e
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=OEhlP3
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=OEhlP3
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=68pTpa
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=auTZIs

democrdatico. En este sentido, sucede con el cine comunitario que podemos
encontrar en ocasiones prdcticas que se denominan como tal pero que no
se ajustan a esta definicion. Asi a veces no se trabaja desde los principios
bdsicos que hemos analizado, respondiendo mads bien a trabajos cinemato-
graficos de cardcter autoral en los que el papel de la comunidad se acerca
mMas al de ser representada, y que en ocasiones entra en la categoria de cine
comunitario por ser quien dirige un miembro de la comunidad o por retratar
a una comunidad. ¢Podemos llamar cine comunitario a estas peliculas a
pesar de que en caso de existir, la participacion de la comunidad ha sido
completamente pasiva? No podemos concluir aqui de manera firme sobre
esta cuestion, pero cabe reflejar y exponer la idea de que quizds seria intere-
sante diferenciar entre cine comunitario y cine sobre comunidades, aunque
como decimos, no es nuestra intencidn aqui entrar en firmes esencialismos,
solo sefalar esta situacion.

En este capitulo se ha podido trazar una propuesta de recorrido de
la historia del cine comunitario, desde Canadd y desde México, desde ca-
sos que hoy en dia se entienden como originarios, hasta algunos actuales
que representan el cine comunitario en el siglo XXI. Se ha ido construyendo
una suerte de constelacion que ha permitido entender este con perspectiva,
como un todo. Tras esto, se ha hecho un andlisis de sus caracteristicas prin-
cipales extraidas de cada uno de los ejemplos y puestas en comuan, cerran-
do con una exposicion de definiciones del concepto ofrecidas por diferentes
investigadores. Cerramos en este punto el capitulo dedicado al cine comu-
nitario, dando paso ahora al capitulo dedicado al video participativo, en el

que realizaremos un desarrollo similar del concepto de video participativo.
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CAPITULO ||
EL CONCEPTO DE VIDEO PARTICIPATIVO

El capitulo anterior comprende el andlisis del concepto de cine co-
munitario. En su inicio se habla de la existencia de distintas tipologias de
creacion audiovisual colaborativa que comparten objetivos y métodos. Entre
estas categorias hemos hecho referencia a cine comunitario y video parti-
cipativo. Estas serian las denominaciones mdas comunes a las que se alude
cuando se habla de audiovisual participativo, ademas de ser ambas las que
mas elementos comparten. Para construir el concepto de cine comunitario
en el primer capitulo se ha revisado su evolucién y analizado sus carac-
teristicas. Para ello se ha utilizado exclusivamente bibliografia en la que se
emplease el término cine comunitario para referirse al proceso de creacion
cinematografica participativa, tanto desde la teoria como desde la practica.
También los casos de estudio seleccionados y aquellos colectivos que han
sido citados se refieren a sus trabajos como cine comunitario.

En este caso, dedicaremos el segundo capitulo a hacer una observa-
cion similar de la idea de video participativo. El capitulo actual se elabora de
la misma manera, desde prdcticas y bibliografia que utilizan el término vi-
deo participativo para denominar su hacer. La metodologia de trabajo para
este capitulo varia en parte respecto al primero. Si en el primero partiamos
especificamente de los casos de Canadd y México, desde donde hemos
desarrollado una revision histérica del concepto de cine comunitario para
posteriormente extraer caracteristicas y poner en didlogo con investigacio-
nes tedricas sobre el cine comunitario, en este segundo capitulo partiremos

del concepto de video participativo, de una revision bibliografica que nos
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lleva al andlisis de distintos casos de estudio y obra cinematografica, desde
donde profundizaremos en el recorrido del video participativo y su naturale-
za. Esto nos permitird conocer y trazar una trayectoria del video participativo
y a su vez extraer sus caracteristicas. Una vez senaladas estas, se examinan
y justifican de forma tedrica utilizando bibliografia e investigaciones sobre el
concepto.

Aun con esta leve variacion metodologica, pretendemos obtener un
desarrollo similar al del capitulo anterior. Como veremos, cine comunitario y
video participativo compartenlagran mayoria de puntos histéricos relaciona-
dos con su desarrollo y senalados como origen de los mismos. Esto justificaria
la decision de reformular la distribucion metodolégica del capitulo, a finde no
duplicarresultadosy poderobtener un andlisislomdas completo posible.Como
decimos, a lo largo del capitulo se podrdn apreciar las semejanzas que com-
partencine comunitarioy video participativo, pero no serd hasta mds adelante
cuando nos centremos en estudiar esta relacion. Dedicaremos el tercer co-

pitulo, entre otras cosas, a realizar una comparacion entre ambos conceptos.

2.1 VIDEO PARTICIPATIVO

Aun cuando multitud de realizadores audiovisuales han trabajado en
proyectos con estas caracteristicas y “la cuestion de la participacion de los
medios, ademads de su definicion y articulacion, ha adquirido una gran rele-
vancia en el mundo académico” (Boselga, 2015, p. 117), comprender el con-
cepto de video participativo puede ser complejo al ser “una denominacion
muy amplia y que tiene unas fronteras poco delimitadas”, y al haber sido
tradicionalmente “mds un espacio de realizacion de prdcticas y multiples ex-
periencias que un término sobre el que se haya reflexionado en profundidad
y sobre el que se hayan establecido marcos de referencia universalmente
aceptados” (Montero y Moreno, 2020, p. 94). No solo hay pocos conceptos

definitivos, sino que hay una notable ausencia de teorias bien formuladas
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para sustentar las practicas de video participativo (White, 2003, p. 24). En
2003, Shirley A. White senalaba en uno de los textos que se han convertido en
capitales en la teoria del video participativo la falta de profundizacion ted-
rica o de definiciones claras en unas prdacticas audiovisuales que se venian
dando desde hacia anos.

En 2012, E-J Milne, Claudia Mitchell y Naydene de Lange (p. 3) retoman
esta cita para evidenciar que continGan existiendo diferencias en el campo
tedrico del video participativo que impiden a veces avanzar o que obstacu-
lizan en cierto sentido el proceso, fruto de la falta de acuerdo y aceptacion
de estas diferencias. Ponen como ejemplo de ello un caso propio en el que
una de sus investigaciones sobre video participativo fue rechazada en un
principio por presentar un caso practico que, para los revisores, NO se Pa-
recia a un proyecto real de creacion de video (p. 4). El motivo de ello era
que el caso que presentaban se habia llevado a cabo en un corto periodo
de tiempo y no se habia seguido un proceso de edicion de video concreto.
Esta pluralidad de enfoques y métodos de trabajo, que deberia servir para
enriquecer el campo del audiovisual participativo, en ocasiones se entien-
den como diferencias sustanciales que terminan alejando y dividiendo las
distintas corrientes.

Chris High et al. (2012, p. 45) comentan en este sentido que estd demos-
trado que el campo del video participativo es amplio, por Io que sugieren
que la cuestion no es encontrar una definicion final de video participativo
O cuestionar si una iniciativa en concreto es ortodoxa o no, sino que seria
mMads interesante centrarse en las condiciones bajo las que se genera esta
participacion. El video participativo surge de una historia de innovacioén, co-
munidad y nuevas aplicaciones del cine en lo social. Sus resultados son tan
variados y se trata de un concepto tan amplio, que intentar reificarlo en una
sola autenticidad invariable lo sacaria de su naturaleza libre e innovativa
que configura su tradicion. Estos autores a su vez destacan que puede ser un

error tratar el video participativo como si fuera unitario, como una sola me-
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todologia, enfoque o movimiento (p. 45). El video participativo es una forma
de trabajo que se adapta a las necesidades e intereses de cada iniciativa, al
igual que hemos comprobado que sucede en el caso del cine comunitario.

Las definiciones que se proponen para video participativo no tienen
por qué ser contraproducentes en si, siempre y cuando se entienda su na-
turaleza de libertad creativa y adaptacion, no acten como limitador me-
todolégico y dejen clara la apertura que caracteriza a estos métodos de
creacion audiovisual. Esto se intentard aclarar en este trabagjo: el hecho de
presentar descripciones terminologicas no implica limitar la ideag, pues en
nuestro caso construimos continuamente entendiendo que una de las ca-
racteristicas principales de este audiovisual es su flexibilidad, su diversidad
de enfoques y lineas de trabajo, facilitando de forma constante la apertura
terminologica. Si que seleccionamos puntos comunes en el video participa-
tivo que nos permiten comprender y acotar, que no cercar, el concepto. En
la misma linea expositiva del capitulo anterior, serd al final de este cuando
expongamos y comentemos algunas de las definiciones presentadas por
investigadores que tratan de aclarar la idea de video participativo de la for-
mMa MAs precisal.

A continuacion se argumentan los origenes y desarrollo del concepto
de video participativo, comenzando por la revisidn de su inicio y desarrollo,
y repasando algunos casos de estudio. Desde ahora podremos apreciar la
similitud de casos y ejemplos presentados en el capitulo primero, los cuales
comentaremos y desarrollaremos en el siguiente capitulo, cuando relacio-

nemos los conceptos de cine comunitario y video participativo.

2.2 ORIGENES Y DESARROLLO
2.2.1 FOGO PROCESS

En lo que se refiere a la investigacion del video participativo, parece

existir cierto consenso a la hora de senalar un punto de origen, o al menos
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uno de sus momentos mas relevantes e influyentes. Este aparece aludido
en gran cantidad de textos como el momento clave en el que se comienza
a grabar siguiendo las directrices propias de lo que hoy entendemos como
video participativo. Nos referimos al proyecto de los anos sesenta de Na-
tional Film Board of Canada, Challenge for Change, en concreto al trabajo
conocido como Fogo Process, que hemos repasado de forma amplia en el
capitulo anterior (Corneil, 2012; Crocker, 2003; Kindon et al, 2012; Lemaire y
Lunch, 2012; Montero SGnchez y Moreno Dominguez, 2014, p. 5; Roberts y Lunch,
2015; Villanueva Baselga, 2015).

Challenge for Change, de final de los sesenta en Canadd fue, segdn
Stephen Crocker (2003), pionero en el uso del rodaje interaccional y el vi-
deo como herramienta de cambio social y empoderamiento en localida-
des remotas subdesarrolladas. Los impulsores de este proyecto entregaron
equipos de cine y video a comunidades aisladas para que crearan unad
imagen colectiva de si mismos y de sus problemas sociales (p. 122). En 1970,
el proyecto comenz6 a tener reconocimiento internacional, 1o que hizo que
académicos y activistas comunitarios se interesasen por este (p. 136) y por
estas formas concretas de trabajo. Sergio Villanueva Baselga (2015) corrobo-
ra también este origen cuando dice: “Aunque existen algunas experiencias
previas de cine colectivo, como las llevadas a cabo por Vertov y Medvedkin,
se considera que el primer audiovisual participativo se realizd entre 1966 y
1969 en la isla de Fogo de Canadd” (p. 61).

Senalar este como punto de partida puede entenderse como sinto-
ma de la repercusion alcanzada en el drea por el proyecto canadiense. Este
motivd que muchos otros comenzasen a replicar esta forma de trabajo o
sirviese de inspiracion para enriquecer los métodos propios. Por otro lado, la
importancia de Challenge for Change y su senalizacion como una de las pri-
meras practicas completas de video participativo no implica que haya sido
utilizada como referente de todos los movimientos que han surgido a partir

de ese momento. Podemos hasta ahora intuir que las inspiraciones para
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trabajar con procesos colaborativos pueden ser mdltiples, sabiendo que
existen diversos casos previos a Fogo con los que comparte caracteristicas
y objetivos, y gue muchos otros tuvieron un desarrollo paralelo a este. Expo-
nemos ahora esta ideq, repasando los contornos de Challenge for Change,

sus genealogias y prdcticas coetdneas.

2.2.2 GENEALOGIAS DE FOGO PROCESS

Como sefala Sergio Villanueva (2015, p. 61) al respecto de la existen-
cia de experiencias previas de cine colectivo cercanas a la idea de video
participativo, muchos otros investigadores han destacado esta relacion y la
influencia que esto ha podido suponer para el movimiento del video parti-
cipativo. Stephen Crocker (2003), antes de hablar de Fogo, hace un repaso
de algunos ejemplos en la historia del cine en los que este se ha usado con
fines sociales, proporcionando informacion sobre fuerzas distantes y politi-
cas que afectan la experiencia social local (p. 124). Este cita aqui también los
casos del cineasta ruso Dziga Vertoy, y su interés en desarrollar un lenguaje
audiovisual que pudiese superar las barreras del lenguaje escrito; y el movi-
miento cinematogrdfico del neorrealismo italiano, dirigiendo la atencién y la
camara en los problemas sociales y econdmicos reales.

David Montero y José Manuel Moreno (2014) explican que, aunque la
aparicion de la tecnologia digital hizo que recobrase fuerza “el discurso de
la concepcion del audiovisual desde una perspectiva participativa o de
transformacion social” (p. 35), este ha estado presente desde mucho antes y
ha servido para indagar las posibilidades de utilizar el lenguaje audiovisual
como motor de cambios sociales. “Las mismas prdcticas de video partici-
pativo poseen un recorrido historico importante cuyos inicios se pueden lo-
calizar en los Ultimos anos de la década de los sesenta” y que tuvo que ver
con la popularizacion y la “multiplicacion de cdmaras de video domeéstico
y aparatos de reproduccion de bajo coste” (p. 35). Como ejemplos de este

recorrido histérico, David Montero y José Manuel Moreno (2014) nombran en
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su investigacion el caso de Dziga Vertoy, y su exploracion del papel social del
cine, y también el de Aleksandr Medvedkine, con relacién a su proyecto de
cine-tren.

Ademds de su presencia en la introduccion de este trabajo, se ha
comprobado que varios autores citan el proyecto cinematogrdafico del di-
rector ruso Aleksandr Medvedkine. Este proyecto de cine-tren, consistia en un
tren equipado con todo lo necesario para la produccion cinematografica:
sala de montaje, sala de proyecciones y almaceén. Este se dedico entre 1932
y 1933 a recorrer la Unidn Soviética, rodando en las poblaciones mds remo-
tas del pais cortometrajes que se producian en pocos dias, con la intencion
de “ayudar a los campesinos y obreros a entender su situacion social y sus
responsabilidades en el nuevo estado revolucionario” (Montero Sanchez y
Moreno Dominguez, 2014, pp. 38-39). “En la génesis del cine-tren es posible
encontrar un gesto completamente participativo” (p. 39). Y, aunque “la filma-
cién y edicion corria por completo a cargo de los miembros del equipo de
Medvedkin, a la hora de decidir los problemas que debian filmarse eran los
habitantes del pueblo quienes identificaban las cuestiones mas graves” (p.
39), las mas relevantes para ellos. El proceso se culminaba con la proyeccion
de la pelicula y el debate junto a la comunidad sobre el problema expuesto.
Como explicaba el propio Aleksandr Medvedkin, el proyecto surge dentro de
un contexto de la lucha politica del pais. El objetivo era crear historias de
critica politica, y para ello se decidi6 utilizar el medio cinematografico, que
en aguel momento estaba adn en sus primeros anos, bajo el lema “hoy fil-
mamos, manana exhibimos” (Medvedkin, 1973, p. 3).

El Tercer Cine latinoamericano, en los afos sesentq, es otro de los mo-
vimientos que trataron de llevar a cabo un cine alternativo, y que es conti-
nuamente citado en los textos de video participativo. “Es en América Latina
donde un nuevo audiovisual emancipado y propio busca romper con la
hegemonia colonizadora que llega del norte” (Montero Sanchez y Moreno

Dominguez, 2014, p. 45). Este movimiento marco el tejido cultural audiovisual,
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dejando “una predisposicidon a construir experiencias propias dentro de los
medios de comunicacion que se recuperard en diversas experiencias pos-
teriores” (p. 45). En el Tercer Cine se habla de “la necesidad de colectivizar el
cine no solo en su produccion, sino también transformando las proyecciones
en actos cinematogrdaficos, enfocados a la toma de conciencia y a la accion
social” (p. 45). En el caso de Bolivig, la investigadora Maria Aimaretti (2018)
explica que la escena audiovisual del pais cambid con la llegada de los
videoastas del movimiento del Nuevo Cine Latinoamericano, quienes tenian
como objetivo “instalar y, hasta donde les fue posible, consolidar el trabajo
horizontal con los sujetos y comunidades filmados, y socializar practicas y
discursos audiovisuales a través de la capacitacion en medios de comuni-
cacion (super 8 y video)” (p. 83). Un movimiento que buscaba generar prac-
ticas alternativas que estuviesen lo mas cerca posible de las comunidades
que hasta ahora no habian tenido un espacio en el audiovisual.

Estos ejemplos sugieren también una reflexion sobre la idea del prin-
cipio Unico en el video participativo. Marcamos puntos de referencia que
aglutinan las principales caracteristicas de la ontologia del movimiento y
que han sido enormemente relevantes para lo que ha venido después, pero
la historia nos va a ofrecer continuamente casos anteriores y paralelos en
los que se han desarrollado ideas semejantes que han servido de referen-
cig, influencia directa e inspiracion para los casos posteriores, entendidos ya
como video participativo. No podemos considerar como referentes gene-
rales aquellos casos que hayan pasado a la historig, pues no todos los que

han venido después han bebido de las mismas fuentes de inspiracion.

2.2.3 EXPERIENCIAS COETANEAS A FOGO PROCESS

La mayoria de investigaciones que hemos citado en las que se trata
la historia y estela del video participativo hablan del caso canadiense como
primero, pero también mencionan otros similares que se desarrollaron al

mismo tiempo o en periodos de tiempo muy cercanos. Uno de ellos es el del
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Grupo Ukamau en Bolivia. En 1966, el director boliviano Jorge Sanjinés y Os-
car Soria se establecen como Grupo Ukamau, a quienes se unirion después
Ricardo Rada y Antonio Eguino. Tras una serie de trabajos cinematograficos
autorales, comienzan a producir llevando a cabo unas politicas que incluian
de forma activa al pueblo en el rodaje, y en las que se buscaba realizar pe-
liculas que pudiesen servir para sefalar y evidenciar problemas sociales,
y que esto permitiese captar atenciones externas para poder revertir la si-
tuacion. Sanjinés (1979), en una explicacion sobre el método vy las bases del

trabajo del grupo, explicaba:
Durante el rodaje el trabajo es bastante democrdatico entre nosotros
y delbe prevalecer el companerismo, por lo que no existen privilegios
para nadie. Cada uno cumple con su trabajo o hace también el de otro

companero si estd ausente o enfermo; transporta 10s equipos como

todo el mundo y participa en los momentos de creacion (pp. 125-126).

Tenemos en esta afirmacion la revelacion del dispositivo de trabajo
del grupo, un método colaborativo en el que se senala la importancia de la
participacion en distintos puntos de la produccion, pero ademds la nece-
sidad de la unidn entre participantes, anteponiendo el companerismo. En
la siguiente cita podemos ver también un ejemplo de la importancia que
otorgaba Grupo Ukamau al trabajo artistico junto al pueblo como un arte

revolucionario en su esencia:

El arte popular es arte revolucionario, es arte colectivo y en él siem-
pre encontraremos la marca del estilo de un pueblo, de una cultura
que comprende a un conjunto de hombres con su general y particular

manera de concebir la realidad y con su estilo de expresarla. Este arte
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popular es revolucionario porque su objetivo es fundamentalmente la
verdad, ... El cine popular revolucionario toma en cuenta este principio
y se hace junto al pueblo, sirviendole de instrumento expresivo, de me-
dio (Sanjinés, 1979, pp. 125-126).

Tanto Fogo Process como Grupo Ukamau “son fendmenos etarios,
como ya se ha podido comprobar” (Villanueva Baselga, 2015, p. 65). A pesar
de esta convivencia en el tiempo, “las corrientes de pensamiento que los
dirigieron nunca dialogaron entre si de modo que su surgimiento coetdneo
puede deberse, hablando en términos hegelianos, al zeitgiest o espiritu de
la época” (p. 65). Este concepto, que utiliza Sergio Villanueva para explicar
el surgimiento simultneo del movimiento en distintos puntos, es acertado
en su aplicacion y merece ser brevemente ampliado y contextualizado en
relacion con nuestro contexto.

En una profundizacién del concepto de zeitgiest por parte de Rafael
Alvira (1987, pp. 77-78), este habla sobre ese “espiritu de la época” siendo
encarnado en la materialidad social que se divide en primer lugar, referen-
cias geograficas y su hdbitat; en segundo lugar, sus referencias técnicas,
“los medios de que dispone para el dominio de la naturaleza”; y por Gltimo,
los “rasgos psicosomdaticos o caracterologicos fundamentales”. Estos ele-
mMentos, aunque No son determinantes, “tienen una influencia condicionante
sobre el didlogo social. Pero no determinante”. Esto es interesante en tanto
que, como venimos hablando hasta ahorag, el surgimiento de estas prdcticas
audiovisuales participativas responde a un interés colectivo, un momento
en el que se busca una suerte de herramienta para el cambio social que
pueda operar con base en las necesidades comunitarias y las referencias
geogrdficas de cada contexto. Coincide a su vez con un momento en el que
las referencias técnicas, que entenderemos aqui como el desarrollo tecno-
l6gico, permiten encontrar en este la herramienta que puede facilitar y cubrir

estas necesidades que se buscaba atender. Una sincronia de situaciones
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fruto de este zeitgeist que llevan al desarrollo simultdneo de varios ejemplos
de video participativo.

No significa esto que estas prdcticas surgieran desde cero, sin unos
antecedentes influyentes, como ya hemos visto, pues el propio Jorge Sanji-
nés del Grupo Ukamau habla de influencias como el cine del boliviano Jorge
Ruiz, los argentinos Fernando Birri y Fernando Solanas, el movimiento euro-
peo del neorrealismo italiano o el formalismo ruso con Sergei Eisenstein y Lev
Kulechov (Belmonte Grey, 2019, p. 3). Ademads, estos movimientos tuvieron en
muchos casos un importante recorrido intencional en sus anos de activi-
dad. Ejemplo de ello es que algunos trabajos de Sanjinés y del propio grupo
Ukamau fueron presentados en festivales internacionales, llegando a tener
una gran acogida. En 1967, Ukamau [Asi es] (1966) se presenta en la vigésima
edicion del Festival de Cannes. Unos afos después, en 1969, se presenta en
el 30° Festival Internacional de cine de Venecia Yawar mallku [La sangre del

condor] (1969), la primera pelicula del ya establecido Grupo Ukamau.
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Figura 2.1: Fotogramas de Yawar mallku (1969), del Grupo Ukamau.
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2.2.4 CASOS DE VIiDEO PARTICIPATIVO EN EL SIGLO XXI

Para cerrar este apartado de origen y desarrollo, vamos a observar
tres casos de estudio que han trabajado o trabajan bajo la denominacion
de video participativo en la actualidad, lo que nos permitird contar con infor-
macion sobre como se estd haciendo video participativo hoy en dia. De los
tres casos, el primero que presentamos, InsightShare, es de cardcter y ac-
tuacion internacional, mientras que los otros dos, Escola popular de cinema

de Barcelona y La Veinal centran su trabajo en el contexto espanol.

2.2.4.1InsightShare

Fundada en 1999 por los hermanos Chris Lunch y Nick Lunch y con sede
en Reino Unido y Francia, InsightShare es una de las primeras organizaciones
dedicadas a desarrollar y aplicar a gran escala metodologias de video par-
ticipativo en distintos lugares del mundo. InsightShare comprende el video
participativo como un poderoso medio para las comunidades locales que
permite documentar experiencias, intereses y motivaciones. Esto posibilita
presentar una visiéon interior de la comunidad mediante un trabajo accesible
para todos los niveles. Su trabajo, tal y como explican, estd dedicado a poner
de relieve las necesidades y preocupaciones de las comunidades mdas mar-
ginadas. A lo largo de estos anos, han llevado a cabo mdas de 200 proyectos
en unos 50 paises distintos (Lunch y Lunch, 2006; Montero Sénchez y Moreno
Dominguez, 2014, p. 70).

Resulta de particular relevancia el caso de InisghtShare al tratarse de
una organizacidn que ha sido capaz de trascender a grandes niveles en su
trabajo con el audiovisual participativo. Esto la ha llevado a obtener gran
visibilidad y convertirse en referente para muchos facilitadores que trabajan
en la actualidad de esta forma, asi como ser el foco de numerosas investi-
gaciones tedricas. Organizaciones como InsightShare actan no solo como
anfitriones de comunidades de medios participativos, sino también como

redes globales de medios y movimientos sociales enfocados en la prolife-
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racion de “ideas para el desarrollo comunitario” (Teitelbaum, 2012, p. 418, que
a su vez cita a Lunch, 2009). Esto hace que podamos de cierta forma extra-
polar sus metodologias al entenderlas como influyentes para muchos otros
colectivos y replicadas a su vez. Ademas, esta forma de trabajo, al haberse
desarrollado a lo largo de mds de dos décadas, se convierte en un marco
solido fruto de la puesta en prdctica, la experiencia y el constante desarrollo
y evolucion.

El objetivo principal y fundamento de InsightShare como organizacion
es materializar la idea de que hacer video puede ser facil y accesible, siendo
esto una herramienta que permite ademads unir a las personas para explorar
problemas, expresar inquietudes o simplemente contar historias. Este proce-
so, tal y como aclaran, puede ser capacitador y permitir que un grupo pueda
conseguir mejoras para su entorno, © comunicar las necesidades a aquellos
que tienen el poder de hacer los cambios. Tal y como expresan desde |a
organizacion, el video participativo puede ser una herramienta muy eficaz
para involucrar y movilizar a las personas, ayuddndolas a implementar sus
propias formas de desarrollo sostenible basadas en las necesidades locales
(InsightShare, n.d.).

Sobre la metodologia, explican Nick Lunch y Chris Lunch (2006), que el
video participativo se ha utilizado en todo el mundo y en muchas situaciones
diferentes. Los métodos varian en cada caso, algunos optan por mantener el
proceso mdas abierto y otros prefieren guiar mds a los sujetos, o incluso ma-
nejar la cdmara ellos mismos. Aclaran que no hay una forma preestablecida
de hacer video participativo, salvo que implique la autoria del propio grupo y
que se lleve a cabo de forma verdaderamente participativa y democratica,
pues segln ellos, esta cualidad de flexibilidad permite que el video partici-
pativo se apligue a muchas situaciones diferentes (p. 11). Desde InsightShare
marcan cinco puntos clave que conforman la base de su trabajo y su forma

de entender el video participativo:
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El primero, referido como Accidn, reflexién, accién, busca ensenar ha-
bilidades de produccion audiovisual independientemente del nivel previo de
los participantes, edad, capacidades o cualquier tipo de contexto. Grabar,
visionar y reflexionar continuamente sobre las imagenes, razonar sobre |a
accidn, y decidir como continuar el proceso, coOmo enfrentar las siguientes
acciones o desafios, como llevar a cabo las siguientes grabaciones (Insi-
ghtShare, n.d.).

Colaboracién y autorrepresentacion. El grupo de cada taller dedica
largos periodos a identificar, priorizar e investigar los temas que se desean
abordar, puesto que ellos deciden qué decir y a quién decirselo. En cuanto a
la produccion, el grupo trabaja en conjunto para idear, planificar y producir
colectivamente su video o videos. Los participantes graban y normalmente
editan todo ellos mismos, controlando como se representan y sus puntos de
vista. Ellos deciden qué mostrar, por qué, donde, cudndo y a quién. Y por Ul-
timo, los roles en la produccidn rotan constantemente, desde el operador de
camara hasta el director y el entrevistador, para garantizar que todos tengan
las mismas oportunidades de experimentar todos los aspectos del proceso
y tomar decisiones clave (InsightShare, n.d.).

Llamado y respuesta. En los proyectos de InsightShare los participan-
tes que se unen suelen representar a comunidades mayores, como por
ejemplo podria ser una comunidad geogrdfica (como una aldea rural) o
una comunidad de experiencia-interés (como un grupo de jardineros ur-
banos). Estos informan a la comunidad sobre proyecciones de material, fo-
cilitando la discusion y el debate mds alld de los propios participantes del
grupo. Este proceso ayuda a generar confianza en las actividades por parte
de la comunidad en general y sirve para que los participantes creadores
comprueben cémo funcionan las ideas que estan poniendo en prdctica (In-
sightShare, n.d.).

Propiedad colectiva de la comunicacién. Los videos producidos per-

tenecen a los participantes. Dependiendo de las intenciones del grupo, los
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videos pueden usarse para gran variedad de propdsitos: promocion, sen-
sibilizacion, intercambio de conocimientos, evaluacion, consulta, investigo-
cién y accion. Generalmente los grupos dan permiso a facilitadores y socios
financiadores para compartir los trabajos, con el fin de que sus discursos
sean escuchados. Los términos son determinados por los participantes, que
generalmente permiten y fomentan el intercambio gratuito por parte de
cualquier persona con fines no comerciales (InsightShare, n.d.). Y por Glti-
mo: Técnicas de participacion diversas. El enfoque de InsightShare incorpo-
ra ademds otras técnicas complementarias para los procesos de trabajo
como Aprendizaje y accién participativos (PLA), Visualizacién en programas
participativos (VIPP), Comunicacion no violenta (CNV), Pensamiento de dise-
Ao o Teatro del oprimido (InsightShare, n.d.).

Ademads de estos puntos, el grupo pone en prdctica otras acciones que
son enriguecedoras para este tipo de procesos. Destaca aqui lo que senala
Soledad Muniz (2011), miembro del equipo de InsightShare, quien comenta
con relacién a una serie de proyectos de video participativo llevados a cabo
entre 2007 y 2010 en algunos paises de la peninsula balcdnica, que en esta
ocasion se dedicaron a formar previamente a personas de cada comuni-
dad en el audiovisual y en dindmicas de instruccion, para poder formar a
su vez parte del cuerpo de facilitadores que llevarion a cabo la actividad en
el futuro. Este acercamiento a la comunidad mediante la vinculacion como
facilitadores con miembros de la propia comunidad permite ademds que
estos proyectos puedan mantenerse en el futuro, no estando limitado a la
presencia temporal de un grupo de “expertos” externo a la comunidad (p.
90). Y con relacion a estos trabajos en los Balcanes, concluye que el proceso
les dio a los participantes el espacio para participar. No solo tomaron este

espacio, sino que lo adaptaron a sus propios intereses e identidades. (p. 94).
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Figura 2.2: Fotogramas de Drought Effects and Food Insecurity in El Molo [Efectos de la sequia
e inseguridad alimentaria en El Molo] (2019), una pelicula de Insightshare en Kenya.



2.2.4.2 Escola Popular de Cinema de Barcelona

Escola Popular de Cinema de Barcelona es un proyecto de talleres de
video participativo coordinado por el documentalista y doctor en sociolo-
gia Alberto Bougleux. Esta escuela popular comenzo su trabajo alrededor de

2010 y estuvo vigente hasta 2018. Se definid de la siguiente manera:

Un proyecto de formacion no formal al medio audiovisual y al video
participativo dirigido a las redes sociales y a los barrios populares de
la ciudad, con el objetivo de utilizar el cine como herramienta artistica
para la transformacion y la inclusion social (Escola Popular de Cinema

de Barcelona, 2010b).

Su campo de actuacion estuvo enfocado al trabajo en barrios de la
ciudad de Barcelona: Sants, Nou Barris, Bon Pastor, Raval, Gbtic, La Ribera o
Raval, y a algunas escuelas de estos barrios. Los talleres solian tener una
duracion variada que iba desde unos dias a algunos meses. Como resul-
tado de estos talleres surgen una serie de piezas audiovisuales en distintos
formatos, como documental o stop motion. Estos Ultimos tuvieron la finali-
dad de “contribuir al desarrollo personal y artistico de los ninos a travées una
experiencia intensiva de aprendizaje de las técnicas del cine de animacién
tradicional”. Ademas, “El proceso de escritura y animacion de las historias
para la realizaciéon de los cortometrajes animados [estuvo] protagonizado en
todas sus fases (guion, animacién, montaje, sonorizacion) por los ninos, con
el apoyo y el seguimiento del titular del proyecto” (Escola Popular de Cinema
de Barcelonag, 2013).

Las peliculas documentales trataron temas como la historia de los
barrios o la situacion de los jovenes migrantes en estos, sus necesidades,
situaciones escolares y dificultades. Todo narrado y realizado por los pro-

tagonistas de estas historias. En su mayoria, el objetivo de estos talleres era
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que los participantes tuviesen “la oportunidad de apropiarse, a través de
la metodologia de video participativo, del lenguaje y de los fundamentos
técnicos del audiovisual, como herramienta para trabajar de forma creativa
los temas relacionados con la interculturalidad y la inclusion social” (Escola
Popular de Cinema de Barcelona, 2010a). Escola Popular de Cinema cierra su
etapa en 2018 y nos sirve como ejemplo de proyecto de video participativo
que sin provenir de una gran organizacion, sino a una escala menor, consi-

gue penetrar en el tejido social creando un interesante modelo de actuacion

comunitaria.

2.2.4.3 La Veinal

Como ultimo caso de este apartado tenemos el de La Veinal', la Red
para una television comunitaria en Barcelona. La Veinal es una organizacion
compuesta por varios colectivos de video participativo y comunicacion co-
munitaria formada en 2019. Sus esfuerzos se centran en generar una red de
comunicacion de barrio accesible que permita crear un relato propio, desde
cada barrio, con perspectiva comunitaria y critica. Construir una ciudad en
la que las personas puedan ejercer su derecho a la comunicacion (La Veinal,
n.d-c). El interés de esta organizacion para la investigacion reside en estar
formada por distintos medios participativos, un conjunto de medios que re-
flejan sus politicas de actuacion colaborativa en La Veinal.

Entre los objetivos principales de La Veinal se encuentran: contrarrestar
los discursos de los medios hegemaonicos mediante herramientas accesibles
para la ciudadania; defender el derecho a la informacion, la comunicacion
y la libertad de expresion, el derecho a la las plataformas libres de intereses
econdmicos y corporativos, y la igualdad en derechos de todas las perso-
nas, desde el respeto y la diversidad. Se busca también fomentar el didlogo

intergeneracional y estimular la diversidad, y luchar contra la precarizacion

1 Cataldn: La Vecinal.
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del sector profesional del video participativo (La Veinal, n.d-a). La Veinal tiene
también “entre sus metas reivindicar un marco juridico que ampare a los
proyectos comunitarios y que promueva la sostenibilidad y reduccion de la
precariedad del sector alternativo” (Sastre y Morcillo, 2021, p. 124).

Como ejemplo de trabajo, uno de los proyectos de La Veinal de princi-
pios de 2022 ha sido un taller de video participativo con jévenes del Centro
Bassam, en el barrio barcelonés de Sant Andreu. En esta ocasion el grupo
estuvo compuesto por jovenes migrantes de Senegal, Gambia o Marruecos,
quienes solamente llevaban algunos meses en el pais en el momento de
comenzar el taller. El tema por el que se intereso este grupo de jévenes para
trabajar en el taller fue el desperdicio de alimentos, se querian conocer las
opiniones del barrio sobre ello y plantear soluciones a esta problematica.
Para ello se realizaron entrevistas a algunos vecinos y se visitaron proyectos
sostenibles de grupos de consumo responsable y reaprovechamiento de
alimentos que pudiesen aportar informacion y servir como ejemplo de solu-
ciones. El trabajo final busca cuestionar los modelos de consumo de hoy en
dia de nuestra sociedad desde lo local (La Veinal, n.d.-d). La Veinal, al trabajar
como red desde distintos colectivos, permite generar un gran mapa de po-
sibilidades de trabajo con el video participativo, un abanico de opciones y
alternativas que puede estar basado en participantes, formatos de trabajo,

temdaticas que trabajar y muchas otras.
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Figura 2.3: Fotogramas de Reflexions sobre el malbaratament dels aliments
[Reflexiones sobre el desperdicio de los alimentos] (2022), de La Veinal.



2.3 CARACTERISTICAS DEL VIDEO PARTICIPATIVO

Repasar la historia del video participativo ha tenido como finalidad el
permitir extraer las caracteristicas de este modo de hacer audiovisual. Estas
caracteristicas se ordenardn en seis bloques en los que distribuiremos esta
relacion de rasgos: el cine y la comunicacidn como recursos para el cambio
social, Gmbito de aplicacion y temdaticas; metodologias del proceso de pro-
duccion; autorrepresentacion y autoria compartida; Manifestar necesida-
des, derecho a la comunicaciéon y contrahegemonia; y talleres, facilitadores
y formatos audiovisuales. Esto nos permitird reflexionar sobre las particulari-
dades del video participativo, comprendiéndolas y obteniendo a su vez una

imagen del concepto de video participativo.

2.3.1EL CINE Y LA COMUNICACION COMO RECURSOS
PARA EL CAMBIO SOCIAL

Se ha podido comprobar que el video participativo comienza a com-
poner su forma contempordnea a finales de los anos sesenta, impulsado
por una serie de proyectos (Corneil, 2012, p.19; Low et al, 2012, p. 49), sumado
al desarrollo de la tecnologia audiovisual que la convierte en mas accesible
(Dudley, 2003, p. 145) y el momento social que se vivia en esos anos (Villanue-
va Baselga, 2015, p. 65). Este nuevo audiovisual tiene entre sus objetivos prin-
cipales hacer de impulsor social y trabajar por el cambio social, propdsito
que se repite continuamente en |os trabajos sobre video participativo, como
en InsightShare, cuando se expresa que unos de sus objetivos es permitir la
unién de personas que puedan explorar y expresar inquietudes (InsightSha-
re, n.d.), 0 en Escola Popular de Cinema de Barcelona (2010b), donde se mar-
ca como finalidad principal la transformacion y la inclusion social. Tamara
Plush (2012), en su trabajo sobre la promociéon del cambio social mediante
el uso del video participativo, senala también la importancia que tiene para
ello que los miembros de la comunidad muestren los videos y sean parti-

cipantes directos de las discusiones que puedan generar cambios. Hoy es
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relativamente facil difundir a gran escala un video, pero ello debe hacerse
a nivel local también, aunque esta difusion a nivel interno puede requerir de
una planificacion extra (pp. 57-58).

A simple vista parece razonable y claro que el video participativo pue-
de funcionar como catalizador de cambio social, y formaria parte de sus
caracteristicas principales. Pero también es crucial anotar que el éxito de un
proyecto de video participativo no puede medirse mediante el cambio so-

cial conseguido, como explica Montero Snchez y Moreno Dominguez (2014):

El video participativo puede contribuir significativamente a facilitar que
cualquier colectivo se implique en estos procesos de cambio, aunque
seria injusto medir el éxito de una experiencia de este tipo desde la
perspectiva de si ha obtenido o no un cambio social significativo (p.
).

Dougherty y Sawhney (2012) comentan sobre esto que un proyecto de
video participativo no puede por si producir un cambio social, pero puede
crear un entorno en el que esos temas se puedan explorar de manera segu-
ra. Aungue se presente una oportunidad a los participantes de fomento del
cambio social, esto no quiere decir que las dindmicas internas o externas de
poder hayan variado (p. 445), por lo que no se garantiza el cambio que se

busca.

2.3.2 AMBITO DE APLICACION Y TEMATICAS

Otras caracteristicas que se repiten en las prdcticas de video partici-
pativo tienen que ver con el dmbito de aplicacion, los sujetos con los que se
trabaja o los temas sobre los que suele reflexionarse. Los grupos sociales con
los que tradicionalmente ha trabajado el video participativo han sido aque-
llos en situaciones de mayor desigualdad social. Segun Tamara Plush (2013),
el proceso de video participativo debe fortalecer la agencia de las personas
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que crean los videos ayuddandoles a desafiar y superar las desigualdades en
la toma de decisiones debido al estatus social, género, roles, alfabetizacion,
tradiciones culturales o edad (p. 57). Desde el pueblo de pescadores de Fogo
donde se llevd a cabo el proyecto de Challenge for Change, hasta el grupo
de migrantes con los que ha trabajado Escola Popular de Cine de Barcelona,
podemos ver que estos talleres de videos estdn continuamente protagoni-
zados por grupos sociales con caracteristicas similares.

Las tematicas trabajadas en los procesos de video participativo sue-
len tener relaciéon directa con las necesidades del grupo y los temas que
motivan su desigualdad. Este es una Util herramienta para detectar estas
cuestiones y necesidades. El video participativo tiene un enorme potencial
para capturar las representaciones de temas clave en la vida de los parti-
cipantes (Lange y Mitchell, 2012, p. 329). No obstante, aunque esto suele ser
una tendencia previsible dentro de los trabajos, primard siempre la libertad
creativa del grupo. Jackie Shaw y Clive Robertson (1997, p. 189) destacan esto
mismo cuando dicen que los trabajadores deben evitar la puesta en mar-
cha de proyectos con una agenda limitada o tematicas fijadas rigidamente.
Elegir el tema de trabajo sin un proceso grupal de exposicion y debate puede
llevar a que el grupo pierda el interés al no sentirlo como una cuestion per-
sonal, ademads de la falta de confianza en el grupo que supone el no creer
que este senalard sus necesidades para trabajar. Puede también darse el
caso de que exista una agencia financiadora del proyecto que espera una
pieza en la que se trate un tema en concreto. Esto serd trabajo del facilitador,
quien deberd adelantarse a estos conflictos de intereses y establecer acuer-
dos dentro de las posibilidades (Dougherty y Sawhney, 2012, p. 447). Hemos
visto en este mismo capitulo un ejemplo de ello cuando en el taller de La
Veinal con un grupo de jovenes migrantes, estos deciden investigar sobre el
desperdicio de alimentos y trabajarlo como tema en el taller de video parti-
cipativo (La Veinal, n.d-d), un tema que a priori puede no parecer el principal

nexo de unidn entre los participantes, aunque lo sea.
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2.3.3 METODOLOGIAS DEL PROCESO DE PRODUCCION

Entre todas las caracteristicas que posee el video participativo, es se-
guramente en su metodologia donde podemos advertir las mayores parti-
cularidades, aquellas que lo hacen diferente en una comparacioén con otros
tipos de cine social con los que comparten formas de hacer y objetivos.
Vamos a revisar algunos puntos clave que encontramos repetidos y que
aparecen continuamente en su praxis, y a su vez reflejados en los estudios
tedricos del mismo.

Antes de comenzar este repaso, volvemos a traer al frente la idea de
que el video participativo tiene entre sus caracteristicas principales el ser
flexible en su metodologia. Aqui expondremos o mds frecuente, pero siem-
pre podrd variar en cada caso y contexto. Como ya anotaba Jackie Shaw
(1997) en su guia de uso del video participativo, en la que planteaba un mé-
todo de trabajo del video en grupo, explicaba: Esto no significa que haya
una sola forma de trabajar (p. 36). Shaw explica también aqui que su Mmé-
todo se ha construido con el trabajo y aplicacion con diversos grupos, con
los que se desarrolla este procedimiento concreto que les ha funcionado.
Propone también una serie de reglas para los talleres y aclara que, aunque
estas reglas sean aplicables a cada taller, siempre pueden surgir otras que
pueden anadirse en el caso de cada grupo (p. 36). Aun presentando una
metodologia desarrollada sustentada en el trabajo practico y la experiencia
continuada en diversos contextos, la investigadora puntualiza que el video
participativo debe entenderse como una forma de crear sin barreras o im-
pedimentos de procedimiento y que debe ser el propio grupo quien adapte

esta a sus necesidades.

2.3.3.1 Trabajo horizontal y decisiones grupales

La idea del trabajo en grupo usando politicas igualitarias como base
estd presente en la mayoria de las prdacticas e investigaciones de video par-

ticipativo. Hemos hablado de su variabilidad entre contextos y con depen-
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dencia de su finalidad, pero a pesar de estos cambios, las intenciones de
incluir a la comunidad en el rodaje, la colaboracion entre participantes y la
realizacion de forma conjunta, siempre son mencionadas. Se alude también
constantemente a la necesidad de que el grupo tome las decisiones con
base en sus necesidades, que estas sean analizadas. En los casos que he-
mMos citado podemos ver esta idea cuando desde InsightShare se explica
que los participantes graban y editan ellos mismos, tomando decisiones so-
bre qué mostrar, por qué, como y para quién, y que los roles de la produccion
van a estar en continua rotacion (InsightShare, n.d.). O también desde Escola
Popular de Cinema de Barcelona, cuando se dice que los participantes en
los talleres protagonizan todas las fases de la produccion (2013).

El planteamiento de la rotacion de roles quizds no es tan firme, pode-
mMos encontrar distintos casos al respecto. Dependiendo de las necesidades
del grupo y sus objetivos en el proyecto, estos pueden entender como pro-
ducente el optar por una division de roles de trabajo, lo que si seria indispen-
sable en este sentido es que no exista ninguno que tenga Mayor peso sobre
otro a la hora de tomar decisiones del proyecto, unas decisiones que serdn
consensuadas continuamente por el grupo. Miller y Smith (2012) comentan
sobre esto que pueden tener diferentes roles dentro del proceso, pero se los
considera iguales y con la misma autoridad a la hora de decidir sobre como
se desarrollard el proyecto, quién lo verd y como se utilizard. (p. 333). Ademas,
es importante que los participantes tengan siempre la opcion de operar el
material ellos mismos, aprender a producir haciendo: Silos trabajadores usan
el equipo y graban en video al grupo, el proyecto no es participativo (Shaw
y Robertson, 1997, p. 36). Esta afirmacion de Jackie Shaw y Clive Robertson
resume toda la importancia de esto, que el video solo serd participativo si
los participantes tienen el poder sobre los medios de produccidon audiovisual
Y Su uso, o el poder de decision sobre ellos. Esto es cuestionado por algunos

facilitadores como podremos ver mds adelante.
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2.3.3.2 Grabar, ver y reflexionar para volver a grabar

Visionar continuamente las imdagenes recogidas en cada fase del
proceso y reflexionar sobre estas para afrontar las siguientes grabaciones
es otra caracteristica del modo de trabajo del video participativo que se
menciona a menudo, destacando las consecuencias beneficiosas que pue-
de tener esta dindmica para el grupo. Esto lo hemos visto mencionar desde
InsightShare cuando hablan del orden de grabar, visionar y reflexionar sobre
las imdagenes para continuar con el proceso y para pensar como enfrentar
los siguientes desafios. Pero realmente se trata de un proceso que se viene
haciendo desde mucho antes. Ya en el programa de Challenge for Change
se trabaja desde la idea de que todo el material seria en primer lugar ob-
servado por los participantes y por la comunidad antes de seguir grabando,
para poder decidir sobre su propia imagen, para tener control sobre esta.

Joanna Wheeler (2012) profundiza en el tema del visionado de la gra-
baciéon para reflexionar y generar debate. En concreto en el momento en el
que la pieza acabadag, o no, se muestra a la comunidad, momento, el de
la proyeccion colectiva, que suele formar parte del proceso de los talleres
de video participativo, la proyeccion colectiva. Wheeler explica que las re-
acciones mds comunes que podemos encontrar en estos visionados son
las de empatia por parte de la comunidad, una clara identificacion con el
contenido de las peliculas y una conexidon con sus perspectivas. Esto pue-
de cambiar dependiendo del grupo con el que se visionen los resultados,
pues como explica, en su experiencia prdctica, cuando se realizaban las
muestras audiovisuales con las autoridades externas a la comunidad, estas
mostraban un sentimiento de paternalismo (p. 371). La situaciéon que Joanna
Wheeler destaca funciona como corroboracion de que esta fase final del
proceso del video participativo, como es la exhibicion, debe ser planificada
por el grupo del mismo modo que se hace con las que le preceden, pues
su audiencia y recepcion va a transmitir informacion e influenciar al gru-

po creador. Ya sea contextualizando de forma detallada o seleccionando
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las audiencias en algunos casos, seria deseable que se controlase, segln
permitan las circunstancias, el pdblico para evitar situaciones como la que
Wheeler comenta. Situaciones en las que se genera, por ejemplo, una actitud
de condescendencia que puede tener una repercusion negativa en el grupo
de participantes o incluso provocar un retroceso en los logros conseguidos

con el trabajo colaborativo.

2.3.4 AUTORREPRESENTACION Y AUTORIA COMPARTIDA

Mucha de la literatura sobre video participativo se centra en este como
medio para la autorrepresentacion (Shaw, 2012, p. 229), teoria que es tam-
bién es trabajada e interesa a los propios colectivos de video participativo,
CcomMo se aprecia en nuestros ejemplos. Hacer un video que hable desde el
nosotros va a implicar tomar la palabra y crear una voz propia que describa
lo que somos como grupo, como comunidad. Existe ademads una relacion
directa entre la representacion audiovisual y el proceso de construccion de
una identidad colectiva propia (Montero Sanchez y Moreno Dominguez, 2014,
p. 98). Para crear un sentimiento de comunidad y grupo, es necesario contar
con una identidad colectiva, una imagen que pueda representar a la comu-
nidad y que permita desarrollar el sentimiento de pertenencia. El video par-
ticipativo tiene un enorme potencial para capturar las representaciones de
temas clave en la vida de los participantes (Lange y Mitchell, 2012, p. 328). Un
potencial que no deberia ser dado por hecho, sino que debe ser trabajado
para conseguir alcanzar estos propdsitos y alternativas de autorrepresenta-
cion que el video participativo puede brindar a los participantes.

Ser duefnos de la representacion propia implica que la obra esté en
manos de la comunidad, quien decide sobre ella. InsightShare hace hin-
Capié en esto en sus trabajos y explica que los videos producidos a través
de sus proyectos pertenecen a los participantes. Dependiendo de las in-
tenciones del grupo, los videos pueden usarse para una variedad de pro-
positos (InsightShare, n.d.). Ademds, el propio grupo tiene o debe tener el
control sobre los términos en las cesiones de su contenido. Al permitir que los
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participantes reclaomen la autoria compartida del video y un mayor control
sobre las formas en que se cuentan sus historias, el video participativo los
insta a reflexionar profundamente sobre sus vidas y, por lo tanto, mejora su
reflexividad (Yang, 2012, p. 105). Podria suponer una incongruencia el hablar
de un proceso colaborativo y de trabajo horizontal en el que la autoria o las
decisiones sobre la obra, una vez terminada en este caso, no fuesen también
compartidas y se tomasen de forma colaborativa por aquellos que han par-
ticipado en el proceso, quienes han sido creadores de |la obra.

Hemos mencionado que es comun que los grupos suelan permitir la
libre circulacion de las obras y cedan el trabajo a las organizaciones finan-
ciadoras cuando las hay, pero no debe entenderse como un derecho, pues
el mecenazgo de los proyectos de video participativo va destinado a poder
ejercer ese derecho de libre comunicacién, no a comprar una obra audio-
visual. Para adelantarse a estas situaciones en las que la organizacion que
financia el proyecto no acepta la autoria compartida del grupo, o que el
grupo no acepta esta y prefiere tener el absoluto control sobre la obra, se
recomienda concretar previamente algun tipo de contrato escrito o verbal
que aclare este tipo de cuestiones, asi como los compromisos de ambas
partes (Dougherty y Sawhney, 2012, p. 447). Este tipo de acuerdos no siempre
es posible especificarlos. En el momento en el que una organizacion que
hace posible la realizacién de un trabajo de este tipo lo entiende como un
intercambio en el que se obtendrd una pieza audiovisual, probablemente
estos querrdn hacerla circular de acuerdo con sus intereses, aunque estos
puedan coincidir con los del grupo. No obstante, el grupo y en concreto el
facilitador deberd tomar parte en esto para mediar e intentar, primero, que
la propiedad y decision de la obra sea completamente del grupo, y segundo,
y en caso de no conseguir este acuerdo, que este se acerque o maximo

posible a sus intereses.
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2.3.5 MANIFESTAR Y EXPONER NECESIDADES, DERECHO A LA COMUNICA-
CION Y CONTRAHEGEMONIA

Como hemos advertido en el caso del grupo boliviano Ukamau, la
finalidad de su trabajo es esencialmente poder evidenciar problemas so-
ciales, senhalar problematicas relacionadas con la comunidad que permitan
atraer la atencion externa, lo que en algunos casos puede ser el primer paso
para revertir estas situaciones. Esto puede facilitar la repercusion y es fun-
damental en aquellas ocasiones en las que existen dificultades para que la
solucion pueda salir de la comunidad. La organizacion InsightShare habla
también del video participativo como herramienta para documentar expe-
riencias, intereses y motivaciones. Los procesos de debate grupal ligados a
las practicas de video participativo tienen fundamentalmente como fina-
lidad investigar las necesidades del grupo, seleccionar el tema que se va
a trabajar y sobre el que girard la prdctica de video. Estos debates buscan
a su vez responder preguntas sobre los objetivos y el método que se va a
emplear, entre otras cuestiones.

A través de un proceso de video participativo y tras un ejercicio de
reflexion de este tipo, la comunidad puede alcanzar una posicion aun mMma-
yor de conciencia sobre su situacion y sobre los problemas sociales que
la rodean (White, 2003, p. 37), lo que a su vez puede fomentar el paso a la
accion por el cambio por parte de la comunidad (Plush, 2013, p. 82). Estas
necesidades detectadas en el trabajo pueden ser manifestadas mediante
el uso del video. Es importante comprender que la posicion de los grupos
participantes no es sistematicamente de reclaomo de ayuda externa, sino
que investigar y manifestar las necesidades del grupo puede ser un ejercicio
de presentacion de la posicidn comunitaria. Esta investigacion de necesida-
des puede llevar el proyecto a nuevas posiciones y el grupo de facilitadores
debe estar preparado para esto, adaptando el trabajo a las necesidades y
nuevas demandas que puedan surgir de los participantes (Lange y Mitchell,

2012, p. 325). Este punto nos sirve para reflejar la importancia que tiene que
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los procesos de creacion audiovisual participativa puedan ser lo mas libres
posibles, pues buscamos que las personas que participan encuentren un
espacio de expresidon consciente en el que se sientan comodos para la re-
flexion, el didlogo y exposicion de ideas personales y comunitarias.

Por un lado, hemos notado que una de las principales luchas de La
Veinal es el trabajo para fomentar el derecho a la comunicacion de los bao-
rrios, de la comunidad. Por otro lado, desde Escola Popular de Cinema de
Barcelona se explica que su trabajo consiste en una “formacion no formal”
(2010b), y @ su vez La Veinal habla de contrarrestar los discursos de los me-
dios hegemonicos (LG Veinal, n.d.—o), finalidad compartida con el movimien-
to audiovisual en Ameérica Latina que hemos citado. La nocidn de la defensa
del derecho a la comunicacion y la del trabajo desde posiciones contrahe-
gemonicas, se unen en el concepto de audiovisual alternativo. La catego-
ria alternativo refiere a las manifestaciones populares que aspiran a “lograr
cambios desde colectivos sociales frente a una realidad comunicativa ex-
cluyente .. una expresion reivindicativa que tiene como propdsito construir
una produccion simbdlica propia desde una cultura popular en resistencia
mediante una prdctica social horizontal y participativa” (Vidal, 1979 y Saez,
2008, como se cita en Vilar y Mufioz, 2021, p. 101). Vilar y Murioz (2021) comentan
sobre esto que el audiovisual alternativo como concepto, “permite el didlogo
entre experiencias que utilizan la representacion audiovisual como elemento
central en su actividad comunicativa” y citan como ejemplos: cine militante,
videoactivismo, el tercer sector audiovisual y el video participativo. Directa-
mente se refieren al video participativo como audiovisual alternativo, lo que
nos permite justificar y comprender su entidad contrahegemaonica, su lucha
por el derecho a la comunicacion y, por ende, a manifestar necesidades,

visiones y objetivos.
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2.3.6 TALLERES, FACILITADORES Y FORMATOS AUDIOVISUALES

Para cerrar este apartado sobre las caracteristicas del concepto de
video participativo, comentaremos brevemente tres puntos clave de este: la
idea de taller, la figura del facilitador y las posibilidades de uso de mdltiples
formatos.

Cuando se habla de video participativo, de sus prdcticas y proyectos,
se hace referencia continuamente al taller. Taller seria el término empleado
frecuentemente para describir el proceso de aprendizaje y realizacion au-
diovisual en el video participativo. Por otro lado, se usa la idea de facilitador
para referirse a la persona externa a la comunidad, o de la propia comuni-
dad, que guiard el proceso del taller, que hard el trabajo de “experto” y dina-
mizador de la experiencia. Podemos encontrar también a este referido como
practitioner, que tiene el mismo significado que facilitator o facilitador (Shaw,
2012, p. 239). Acerca de la figura del facilitador se ha escrito continuamente,
en la teoria del video participativo, sobre su importancia en la estimulacion
del proceso. En cita de Low et al. (2012), un facilitador comprometido y de
apoyo es esencial, tanto en términos de dindmica interpersonal, como en
términos de dificultades técnicas que surjan (p. 59), pero también sobre la
influencia que puede suponer su presencia en el grupo y en la toma de deci-
siones (Thomas y Britton, 2012, p. 220). Aunque sea algo presente y que forme
parte de la nocion de video participativo, cabe preguntarse por qué se utiliza
la idea de taller, siendo una pregunta que puede conllevar un trasfondo que
albergue unas connotaciones de roles de poder pedagdgico. Como tam-
bién es interesante pensar la importancia real de la figura del facilitador,
cOmo debe este acercarse a la comunidad y bajo qué condiciones.

Por dltimo, otra de las caracteristicas que podemos apreciar en el es-
tudio del video participativo es su posibilidad de trabajar con otros formatos
audiovisuales. Este, aunque principalmente se presenta en forma de docu-
mental, puede generar obras de ficcion u otros, como el stop motion. Cada

uno tendrd su utilidad dependiendo del contexto y de cada caso, como ex-
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plican Waite y P. Conn (2012, pp. 92-96), pues el uso de la ficcion, por ejemplo,
puede permitir una libertad creativa, ademdas de no tener que enfrentarse
desde el yo a la representacion de la realidad. Esto puede dar mayor con-
fianza y sensacion de seguridad, sobre todo cuando hay que oponerse de
algdn modo a figuras de poder, pudiendo anonimizar el mensaje y disminu-
yendo asi de forma considerable el riesgo de posibles repercusiones.

Uno de los formatos que aparece continuamente en |os trabajos so-
bre video participativo es la television. Esto ya se ha observado en el caso
de La Veinal, quienes, aunque hacen video participativo, se definen como
una television comunitaria. Pedro Ortuno Mengual (2013) hace un andlisis
de esta conexion entre video participativo como alternativa a la television,
y concluye que “la mayoria de los documentos audiovisuales producidos
participativamente por grupos .. buscan una objetividad, mostrando docu-
mentos audiovisuales creados con una clara intencidon de ser alternativa a
la television oficial” (p. 135). Entre las decisiones grupales que se deben tomar
en |los procesos de video participativo estaria también el formato a emplear,
ya que puede que, por sus caracteristicas y las intenciones del grupo, sea un
formato televisivo lo que mejor se adapte a las necesidades y a los objeti-
vos. Conocemos multiples ejemplos de televisiones alternativas producidas
siguiendo métodos propios del video participativo, un movimiento que a su
vez guarda una estrecha relacion con el videoactivismo, pues esta contrain-
formacion no deja de ser un fendbmeno de lucha politico-social y de cambio
que busca una representacion de la comunidad y generar una informacion
que parta de estq, siendo este un formato que ha estado presente y se ha
trabajado desde los comienzos del video participativo.

Vamos a anadir brevemente otros dos ejemplos de television partici-
pativa como muestra, lo que nos servird para ampliar la ilustracion de este
formato empleado por el video participativo. El primer caso de television
participativa en el que se puede observar un largo recorrido es el del colec-

tivo britdnico Undercurrents. Desde 1993 y hasta la actualidad, Undercurrents
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ha utilizado el video y el formato televisivo con un objetivo activista. Este pro-
yecto iniciado por dos productores de television descontentos con el sistema
de medios, junto a un grupo de activistas (About Undercurrents, n.d.), se ha
dedicado a contrainformar y preparar a nuevos activistas para la realizacion
de este formato de television, desde unas politicas de aprendizaje y accidn
horizontal. La audiencia de Undercurrents pasa potencialmente a ser acti-
va a raiz de la autorrepresentacion comunitaria. El colectivo facilita también
la unidn ciudadana a través de discursos compartidos, trascendiendo asi
fronteras locales y posiblemente nacionales (Heritage, 2008, pp. 150, 159). El
segundo ejemplo que citamos aqui es el de La Veinal, del que ya hemos ha-
blado. Aunque se trabaja como red de colectivos de video participativo, La
Veinal trabaja también como television, accesible en su pdgina web y desde
donde se tratan muy diversos temas, casi todos con un enfoque activista y
de lucha social (La Veinal, n.d-b).

Como podemos observar, el uso de la television como formato de
audiovisual participativo ofrece multiples posibilidades. Su relacion con el
video participativo en muchos casos es tan estrecha que esta se entiende
directamente como tal. Ademas, podriamos relacionar todas las caracte-
risticas que hemos expuesto hasta ahora en los anteriores epigrafes con el
concepto de televisidon participativa, pues sus ejemplos tienen presente |os
objetivos de trabajo con grupos sociales que operan de forma colabora-
tiva y horizontal para generar una informacién propia, generar las noticias

de la comunidad y desde perspectivas que otros medios no contemplan.

2.4 CONCEPTUALIZACIONES DEL VIDEO PARTICIPATIVO

Como cierre de este capitulo después de haber hecho nuestro repaso
sobre el concepto de video participativo, construyéndose desde su historiqg,
algunos casos prdcticos y extrayendo de ello directamente las caracteristi-

cas, vamos a exponer a continuacion algunas definiciones y apuntes sobre
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el video participativo que rescatamos del andlisis bibliografico. Como po-
dremos ver, no existe una definicion universal de video participativo (Milne et
al, 2012, p. 11). Aunque todas aluden a una misma esencia, cada una aplica
una serie de matices y se centran en puntos concretos de la prdctica y del
concepto. Las definiciones que presentamos en orden temporal han sido en
su mayoria extraidas de los textos capitales de la investigacion del video
participativo desde su aparicion como categoria conceptual en los anos
ochenta (Sanchez y Dominguez, 2020, pp. 98-99).

Empezaremos por la definicidn que ofrece Jackie Shaw y Clive Robert-
son (1997) en Participatory Video: A Practical Approach to Using Video Crea-
tively In Group Development Work [Video participativo: un enfoque practico
para utilizar el video de forma creativa en el trabajo de desarrollo grupal], un
texto que sigue resonando en la actualidad. Ademds, merece un gran reco-
nocimiento el trabajo de la profesora Shaw, quien ha continuado a lo largo
de los afos elaborando una base tedrica del video participativo ligada a la
practica y a la investigacion social, convirtiéndose en referente para todo el
campo del audiovisual colaborativo: El video participativo es una actividad
grupal que desarrolla las actividades de los participantes al involucrarlos en
el uso creativo de equipos de video, para grabarse a si mismos y al mundo
que los rodeq, asi como para producir sus propios videos. El enfoque de video
participativo puede ser una forma efectiva de involucrar a las personas en
las decisiones que les afectan, desarrollando sus capacidades y potencial y
apoyando la transferencia de responsabilidades para que puedan expresar
sus opiniones y tomar decisiones reales (Shaw y Robertson, 1997, p. 1). Esta
primera cita se centra en la idea de trabajo grupal y de representacion del
propio grupo: para grabarse a si mismos y al mundo que los rodea (p. 1).
Sobre su utilidad como herramienta destacan el poder de unidon que supone
estos procesos, que permiten tomar decisiones conjuntas sobre temas que
afectan a los participantes, sobre ellos mismos 0 al menos mostrar sus posi-

cionamientos sobre estos asuntos.
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En una linea similar tenemos la definicidon que ofrece Shirley White
(2003), otra de las investigadoras cuyos trabajos han constituido una gran
influencia para el desarrollo tedrico del video participativo. En Participatory
video: Images that Transform and Empower, White define el video participa-
tivo de esta forma: El video participativo como proceso es una herramienta
para el desarrollo individual, grupal y comunitario. Puede servir como una
fuerza poderosa para que las personas se vean a si mMismas en relaciéon
con la comunidad y se vuelvan conscientes de las necesidades personales
y comunitarias. Provoca una conciencia critica que sienta las bases para
la creatividad y la comunicacion. Por lo tanto, tiene el potencial de generar
cambios personales, sociales, politicos y culturales. De eso se trata el poder
del video (White, 2003, p. 64). Esta centra su significado principalmente en
el video participativo como herramienta de reflexion grupal por el cambio,
dando a su vez a la comunidad la posibilidad de desarrollar el sentimiento
de grupo que puede hacer avanzar estos cambios o al menos detectar |a
necesidad de cambio.

La descripcion que proponen Chris Lunch y Nick Lunch (2006) habla del
video participativo como conjunto de técnicas para que un grupo haga sus
propias peliculas de forma accesible y permita a su vez detectar problemas
y expresar esas necesidades. Cabe destacar también las posibilidades del
video participativo para la movilizacion social y en concreto para aquellos
grupos sociales tradicionalmente marginados. Chris Lunch y Nick Lunch co-
mentan: El video participativo es un conjunto de técnicas para involucrar a
un grupo o comunidad en la formacion y creacion de su propia pelicula.
La idea detrds de esto es que hacer un video es facil y accesible, y es una
excelente manera de reunir a las personas para explorar problemas, expre-
sar inquietudes o simplemente ser creativos y contar historias. Este proceso
puede ser muy empoderador, permitiendo que un grupo o comunidad tome
medidas para resolver sus propios problemas y también para comunicar

sus necesidades e ideas a quienes toman las decisiones y/u otros grupos y
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comunidades. Como tal, el video participativo puede ser una herramienta
muy eficaz para involucrar y movilizar a las personas marginadas y ayudar-
las a implementar sus propias formas de desarrollo sostenible basadas en
las necesidades locales (Lunch y Lunch, 20086, p. 10).

Mds reciente es la apreciacion de Shannon Walsh, quien habla del
video participativo de una forma menos idealizada, como un proceso de
autoconocimiento que permite senalar los caminos para la solucion de pro-
blemas de la comunidad. Shannon Walsh explica: El video participativo es
solo un paso en un proceso de desentranar y reescribir de donde somos,
a qué nos enfrentamos y de comenzar a crear conexiones entre Nnosotros
que pueden tener la fuerza para sefalar caminos a seguir. No es una solu-
cion simple a la cuestidon del poder y la produccion de conocimiento, pero
replantea la discusion en formas que pueden tomar en serio las voces y
experiencias de aquellos que a menudo son excluidos (Walsh, 2012, p. 254).

Por Gltimo, vamos a cerrar este apartado con la definicion que propo-

nen David Montero y José Manuel Moreno (2020):

El comun denominador del video participativo apunta a una formula
de trabajo que implica a grupos de ciudadanos/as en la realizaciéon

de audiovisuales con una finalidad de cambio politico y social (p. 94).

Aungque como hemos dicho cada definicion es distinta, todas coinci-
den en la idea del video participativo como una herramienta que permite
la cohesion y reflexion grupal para la deteccion de problemas sociales y
planificacion de un itinerario que pueda llevar a su resolucion.

Este capitulo ha servido para tener en nuestro trabajo el desarrollo
del concepto de video participativo que serd necesario, junto al concep-
to de cine comunitario, para poder construir el capitulo que presentamos
a continuacion. Hemos podido aqui conocer algunos casos de trabajo del

video participativo recientes cuyos métodos conectan con movimientos ori-
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ginarios influyentes, permitiendo intuir una linea genealdgica entre estos. Por
otra parte, hemos sefalado las caracteristicas del video participativo, agru-
pdandolas en blogques y profundizando en ellas. Para terminar, una seleccion
de acepciones sugeridas por algunos investigadores de video participativo
sobre el concepto nos han permitido ratificar estas caracteristicas ademas
de conocer las visiones que se mantienen a lo largo de los anos en este
sentido, pues nuestras definiciones seleccionadas pertenecen a cada una
de las décadas pasadas, comenzando por los anos noventa. De este modo,
se cierran aqui los dos primeros capitulos de este trabajo, similares en su

estructura y, en buena parte, similares en sus resultados.
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CAPITULO Il
EL CONCEPTO DE CINE COLABORATIVO Y
UNA COMPARATIVA TERMINOLOGICA

3.1 CINE COMUNITARIO Y VIDEO PARTICIPATIVO

En el transcurso de la lectura de nuestro primer y segundo capitulo, se
pueden comenzar a advertir relaciones entre los conceptos expuestos. Sus
evidentes similitudes en diversos aspectos hardn que el lector pueda anti-
cipar y entender que se trata de términos andlogos. Llegados a este punto,
y una vez presentados los dos conceptos mdas empleados y estudiados @
la hora de referirse a las practicas de creacion audiovisual colaborativa, es
momento de profundizar en su relacion, en sus semejanzas y diferencias.
La exposicion de los conceptos de cine comunitario y video participativo
en detalle, junto a la descripcion de sus caracteristicas, nos permite ahora
compararlos, estableciendo asi un didlogo que nos lleve a desplegar ciertas
cuestiones e identificar otras tantas. Cuestiones sobre las similitudes de am-
bas tipologias audiovisuales, sus diferencias o sus elementos comunes. En
definitiva, cuestiones que nos posibilitan la profundizacidon en los conceptos
bdsicos de nuestro tema de investigacion.

Taly como se ha comentado anteriormente, tanto el segundo capitulo
sobre cine comunitario como el tercero dedicado al video participativo han
sido construidos exclusivamente con investigaciones en las que se utilizasen
estos términos. Es decir, para el concepto de cine comunitario, la revision
bibliografica y la seleccidon de casos de estudio tiene como requisito esen-
cial la utilizacion exclusiva de los conceptos de cine comunitario, community

filmmaking o community cinema. Lo mismo sucede con la nocion de video
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participativo, donde se han aceptado aquellos trabajos que aplicasen tér-
minos similares, como participatory video. El motivo de esta rigurosa decision
metodoldgica cobra su completo significado en este apartado, pues aun-
que en muchos trabajos puede llegar a intercalarse y usar ambos términos
de forma combinada e indistinta, esto impediria realizar la comparacion que
vamos a presentar a continuacion de forma efectiva.

La semejanza de los conceptos de cine comunitario y video participa-
tivo ya ha sido sefalada anteriormente por algunos investigadores. David
Montero (2021) cita a High et al. (2012) cuando dice que el video participativo,
como practica, es extremadamente dificil de definir puesto que hay varias
genealogias con raices en multiples origenes. A esto Montero anade que
hay que sumarle la existencia de una serie de términos afines: participatory
documentary, collective filmmaking, collaborative videomaking, video-acti-
vism, o community filmmaking, entre otros, que pueden o no indicar un en-
foque similar (p. 104). En este mismo sentido, Sergio Martinez y Elena Carrion
(2019) explican citando a Malik, Chapain y Comunian (2017) que “las prdcti-
cas alrededor del video participativo se cruzan con las del film comunitario,
que a partir de los anos setenta del pasado siglo discutieron los imperativos
comerciales de la industria cinematografica” (p. 84). Ademds, marcan un
punto de diferenciacion entre ambas cuando matizan: “Hay que subrayar
que, a diferencia del cine comunitario, el video participativo proporciona a
los participantes el control del proceso de produccion” (p. 84), con respecto
a la posibilidad de tomar decisiones y hacer en cualquier momento de la
produccion audiovisual.

Sergio Villanueva Baselga (2015) también hace referencia a esta rela-

cién entre cine comunitario y video participativo:

El cine comunitario es, pues, una prdctica muy similar al video partici-
pativo. Las Unicas diferencias existentes entre ellos son sus finalidades.

Si para el cine comunitario su fin dltimo es la difusion de creaciones
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simbdlicas llevadas a cabo por una comunidad, el video participativo
busca, mas bien, el empoderamiento y la capacitacion que el proce-
so de creacion aportard a los miembros de dicha comunidad. .. Sin
embargo, si en el debate sobre la importancia relativa del proceso y
el producto en la practica del video participativo, el peso de ambas
componentes se equilibrara, este fendmeno devendria equivalente al

cine comunitario (p. 163).

Sumado a esta matizacién diferencial que comenta Villanueva Basel-
ga, este explica también que: “Este cine [en referencia al cine comunitario]
tiene su maxima expresion en Latinoamérica, donde grupos rurales, indige-
nas y urbanos .. realizan films de creacion comunitaria” (p. 162). Esta carac-
teristica y las diferencias que se mencionan sobre las distintas finalidades
de cada una de estas practicas audiovisuales en el caso de Baselga (2015),
o la mayor inferencia y control sobre el proceso en el video participativo se-
gun Sergio Martinez y Elena Carrién (2019), nos servirdn para la comparacion
entre cine comunitario y video participativo que vamos a llevar a cabo a
continuacion. Pero antes, citaremos de nuevo a Baselga (2015), quien ya se-
Nnalaba el posible interés de esta comparacion: “El cine comunitario o el cine
colaborativo son practicas audiovisuales colindantes con el video participa-
tivo en su formulacion tedrica que convendria, en una investigacion futurag,

aglutinar y comparar” (p. 162).

3.1.1 COMPARACION TERMINOLOGICA: CINE COMUNITARIO
Y VIDEO PARTICIPATIVO

Para la comparativa entre cine comunitario y video participativo que
haremos en esta seccidn, agruparemos sus caracteristicas en diferentes blo-
ques tematicos generales. Esta division favorecerd el andlisis y posibilitard a

su vez comprender de forma mas comoda la relacion existente entre ambos
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conceptos al exponerse de manera conjunta y ordenada. Los bloques que

utilizaremos serdn cinco: origen, objetivos, metodologia y misceldneas.

3.1.1.1 ORIGEN DEL CINE COMUNITARIO Y VIiDEO PARTICIPATIVO

Una de las cuestiones en las investigaciones sobre cine comunitario y
video participativo donde existe una mayor similitud entre ambos concep-
tos es en lo referido a sus origenes. Los estudios de uno y otro coinciden en
marcar como momento clave y punto de eclosion el periodo comprendido
desde finales de los sesenta hasta los setenta, tanto para el cine comunitario
(Mutibwa, 2017; Pietrasanta, 2014; Scott, 2017), como en el caso del video parti-
cipativo (Corneil, 2012, P.19; Low et al, 2012, p. 49; Montero y Moreno, 2014). Pero
ademds, ambos senalan un caso en concreto como influencia y precursor
fundamental para lo que fue el desarrollo propio de cada movimiento, el pro-
yecto canadiense de Challenge for Change en 1966, financiado y promovido
por National Film Board de Canadd. Este es aludido en las investigaciones
sobre cine comunitario (Karsten, 2017; MacKenzie, 2004; Moore, 1987) y en las
de video participativo (Corneil, 2012; Crocker, 2003; Kindon et al., 2012; Lemai-
re y Lunch, 2012; Montero SGnchez y Moreno Dominguez, 2014, p. 5; Roberts y
Lunch, 2015; Villanueva Baselga, 2015), y es tratado de forma similar en ambos
casos, deteniéndose y haciendo hincapié en las mismas caracteristicas.

Por parte de los dos, el surgir del cine comunitario y del video participa-
tivo se explica haciendo referencia a los mismos motivos: la situacion politica
del momento y los desarrollos tecnolégicos que llevaron al abaratamiento
de costes en los medios de produccion audiovisual (Karsten, 2017; Roman,
2010, citado en Siragusa, 2017; Villanueva Baselga, 2015). Se hace mencién es-
pecial a la aparicion en el mercado de la cdmara Sony Portapak, dirigida al
puUblico en general y que permitia ser transportada y operada por una sola
persona (Boyle, 1992; Alistair Scott, 2017).

Por dltimo, dentro de este epigrafe que hemos llamado Origen, in-

cluimos las menciones a influencias de los dos movimientos. Para el cine
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comunitario, el neorrealismo italiano, el Nuevo Cine Latinoamericano vy el
movimiento del Tercer Cine, fueron un importante aporte a nivel metddico
y de realizacién, pero también como aporte tedrico (Getino, 2018; Molfetta,
2017). En los trabajos sobre video participativo se menciona también el Nuevo
Cine Latinoamericano, ademads de los casos de los cineastas rusos Aleksan-

dr Medvedkin y Dziga Vertov (Crocker, 2003; Sénchez y Dominguez, 2014).

3.1.1.2 Objetivos del cine comunitario y video participativo

En cuanto a los objetivos que persigue el cine comunitario y el video
participativo, se encuentra uno que es repetido de forma constante: el cam-
bio social. En los trabajos sobre cine comunitario se explica que este busca
promover cambios sociales, su funcion es social y actda como espacio criti-
co (Malik et al,, 2017; Moore, 1987). De igual manera, el video participativo pre-
tende hacer de impulsor de cambio social, permitiendo a las comunidades
ser conscientes de sus propias situaciones (Montero y Moreno, 2014; White,
2003), desde el debate y la reflexion sobre situaciones personales y aquellas
similares a la propia.

Es pertinente detenernos en este punto a profundizar en la nocidon de
cambio social, un concepto que ha sido revisado y cuestionado por diver-
sos autores por lo que este implica, y que a su vez estd muy presente en el
campo del video participativo y otros formatos como la radio comunitaria,
el videoactivismo, la prensa popular y disidente o los medios alternativos
digitales, como sefala Alejandro Barranquero (2019, p. 20). Manuel Chapa-
rro Escudero (2015) examina a fondo la concepcion actual de cambio social
desde una perspectiva critica. Comenta que, por parte del Tercer Sector, se
“ha venido construyendo desde hace décadas modelos comunicacionales
dirigidos a mantener el pulso democratico y la recuperacion de los valores”
(p.114). Para estos medios ciudadanos, “el concepto de desarrollo deja de te-
ner una dimension de centralidad para ocupar un lugar preferente la reivin-

dicacion de derechos elementales, la identidad cultural y las cosmovisiones,
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en definitiva, de quienes luchan contra la desigualdad” (pp. 114-115). Pero a su
vez, el uso de la palabra cambio conlleva que “la aceptacion de cualquier
propuesta de cambio exige la definicion de su propodsito, desentranar sus
apegos ideologicos y desenmascarar estrategias de cambio vinculadas y
reorientadas al inmovilismo” (p. 116). Chaparro sefiala que el problema del
concepto estd en que “el significado de la palabra ‘cambio’ no se mueve en
una direccion concreta y puede ser promovido desde muchas considera-
ciones por todo el espectro ideologico” (p. 17).

De acuerdo con Manuel Chaparro (2015), partiendo de que “la Comu-
nicacion para el Cambio Social se define también desde la mision de buscar
‘ayuda’ para las sociedades consideradas mas atrasadas” (p. 117), plantea
las siguientes cuestiones criticas al respecto: “cAtrasadas en qué? ¢En no vi-
vir bajo los esquemas occidentales de consumo? ¢En no haber disenado
a tiempo estrategias de supervivencia a la agresion colonial? ¢en no hao-
ber modificado, destruido, sus ecosistemas antes de la llegada del hombre
blanco?” (p. 117). Estos cuestionamientos dejan entrever las problemdaticas
a las que se enfrenta el concepto de comunicacion para el cambio social
cuando se presenta sin la reflexion necesaria. Alejandro Barranquero (2011),
en esta misma linea, enumera algunas limitaciones de esta comunicacion,
COMO es gque, aungue se ponga en el centro el cambio social, hablando de
mejora de la vida comunitariag, “se sigue empleando la comunicacion como
un Mmero instrumento de apoyo para catalizar estas mejoras”, manteniendo
la idea de una comunicacion asistencialista (p. 86). Por otra parte, “al insistir
en la base comunitaria de las transformaciones ... la nocion pierde exactitud,
ya gue subsume en esta dindmica otros ordenes del cambio, que a su vez
evidencian singularidades propias: el cambio individual y el medioambien-
tal” (p. 89), descuidando de alguna forma al sujeto, al medioambiente y el
conflicto (p. 87).

Entre otras limitaciones que Alejandro Barranquero (2011) expone res-

pecto a la idea de comunicacion para el cambio social estd, que se haya
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“desplazado a un segundo plano la politica y contribuido a la desmovilizo-
cion social, 0, en todo caso, a la promocidén de una movilizacion “romdntica”
en torno a las identidades” (p. 91). Finalmente, “se propone como horizonte
utdpico el ‘cambio social, pero se acaba reciclando y preservando la esen-
cia del ‘desarrollo” (p. 91). La idea de desarrollo pasé de referir el comporta-
miento de crecimiento bioldgico, a medir el crecimiento de una economia,
terminando por ser utilizado para medir el bienestar de un pais (Esteva, 1996,
como se cita en Chaparro Escudero, 2020, p. 34). Como explica Manuel Cha-
parro (2020), el desarrollo como crecimiento econdémico termind demos-
trdndose un fracaso, una idea simplista “cuyo objetivo real es controlar el
mercado y las sociedades” (p. 34). Pasar de la idea de desarrollo social, que
se ha demostrado problemdatica y con intenciones basadas en el capital,
a la de cambio social, nos obliga a estar alerta ante el empleo de esta. Y
mas, teniendo en cuenta que partimos de un nuevo concepto que puede ser
equidistante, pues “cambio es un término neutro, ambivalente, sin direccion
concreta hacia lo positivo o lo negativo” (p. 39).

Por todo esto, el empleo de la idea de comunicacion para el cambio
social en nuestro caso debe partir de que “el cambio social es mdas un objeto
de estudio cuando éste se produce, que un método para abordar [os mis-
mos (Chaparro Escudero, 2015, p. 120), y que tal y como afirma Manuel Cha-
parro: “Si no definimos politicamente y con claridad el tipo de cambio que
se persigue seguiremos apostando desde la Comunicacion para el Cambio
Social por la reproduccion de las mismas injusticias con las que se preten-
de acabar” (p. 120). Teniendo detectadas todas estas posibles trampas que
pueden surgir, hablar de cambio social en los trabajos audiovisuales parti-
cipativos implicard no perder de vista el horizonte al que nos enfrentamos.
Evitaremos funcionar como una comunicacion asistencialista, planteando
objetivos claros con los que se pueda medir el cambio si es que lo hubie-
se y entendiendo la idea de cambio alejada de la de desarrollo, que ha

demostrado convertirse en una herramienta del capitalismo para el control
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comunitario. Se aceptard esta comunicacion como un gesto politico y cul-
tural activo, y siempre planteando la razon y modo de uso del concepto de
cambio social, pues ademdads, esto puede darnos las claves para medir de
forma critica los objetivos y perspectivas de los proyectos que analizamos o
de los que formamos parte.

La autorrepresentacion de las comunidades, el reescribir sus historias
y la proyeccion que se hace tanto dentro como fuera de la comunidad es
otro de los pilares del cine comunitario (Bertrand, 2013) y del video participa-
tivo (Crocker, 2003; Lunch y Lunch, 2008). En este sentido, la idea de contra-
rrestar los discursos hegemaonicos ocupa un espacio importante entre |os
propositos de estos cines. Estos tienen que ver con producir visiones alterna-
tivas a los relatos politicos y sociales del momento, aquellos establecidos y
asentados en la sociedad que los entiende como la norma, lo que dificulta
su cuestionamiento por su supremacia y aceptacion global (Downing, 2001

citado en Barranquero y Baeza, 2021; La Veinal, n.d.).

3.1.1.3 Metodologias del cine comunitario y video participativo

Aungue hablemos de metodologia, cine comunitario y video partici-
pativo se definen como prdacticas flexibles en las que no existe una forma
correcta de trabajo, sino que serd de forma libre la comunidad quien en-
cuentre el método que se adapte a sus necesidades, partiendo de unas
directrices bdsicas de creacion (High et al, 2012; Lunch y Lunch, 2006; Shaw y
Robertson, 1997). En ambos, esta particularidad es transversal a los diferentes
aspectos y fases de estos cines. Como muestra de ello, tenemos el uso de Ia
tecnologia: “la tecnologia debe adaptarse a las necesidades de expresion
de las comunidades, porgque de otro modo los procesos del audiovisual co-
munitario no serian sostenibles” (Dagron, 2014a, pp. 60-61).

La figura del facilitador estd también presente en el cine comunitario y
el video participativo, y su funcién es similar en ambos. Este se encargard de

guiar el proceso y proveer o necesario para que el proyecto salga adelante.
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Su intervencion deberd ser lo menos intrusiva posible, pues de ello depen-
derdn los resultados del proceso (Karen Grunig, 2017; Shaw, 2016). La circuns-
tancia de que el facilitador no acte como un lider del grupo creador, nos
conduce a dos de las principales caracteristicas de los cines de creacion
participativa: el trabajo horizontal, método que debe ser fomentado por el
facilitador (Mutibwa, 2017, p. 140), y la posibilidad de participacion en todas las
fases de los procesos de produccion. Por el contrario, una tarea demasiado
jerarquica por parte de un facilitador puede contribuir a arrebatarle la agen-
cia alas personas que participan en un proyecto audiovisual colaborativo.
El criterio del trabajo horizontal es un elemento vertebrador de las prdc-
ticas de cine comunitario (Moore, 1987; Munrla Losada, 2017; Mutibwa, 2017)
y del video participativo (Miller y Smith, 2012). Trabajar de una forma desje-
rarquizada en la que cada miembro de la produccion y de la comunidad se
encuentran a un mismo nivel se contrapone completamente a los modos
de trabajo y divisidn de tareas en las producciones de cine tradicional. Esto
tiene relacion directa a su vez con otra de las logicas capitales del audiovi-
sual colaborativo, la participacion grupal en todas las fases de la realizacion.
Los participantes toman la palabra y deciden sobre todas las etapas de la
produccion audiovisual, desde la configuracion de grupos y planteamiento
de objetivos iniciales, hasta en los andlisis posteriores como resultado de los
proyectos (Dagron, 20144, p. 30). Estos dos elementos, el trabajo horizontal y la
participacion en todos los estadios de las producciones de forma desjerar-
quizada y normalmente sin una division inicial de roles, podemos verlo refe-
rido continuamente en los textos de cine comunitario (Dogron, 2014q; Ferrer,
2016; Marceau, 2013; Mutibwa, 2017) y video participativo (InsightShare, n.d.; La
Veinal, n.d-b; Lunch y Lunch, 2006). Se entienden entonces como dos pun-
tos fundamentales comunes en estos cines, los cuales pueden tener como
imagen capital el hecho de poner los medios a disposicion de la gente y en

manos de la comunidad, de las personas.
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Por dltimo, tenemos otra de las caracteristicas que de nuevo encon-
tramos en ambas tipologias audiovisuales: las proyecciones. Visionar los
materiales durante el proceso creativo y/o una vez terminados ha estado
presente desde los inicios de los cines de creacion participativa. Ya en la Isla
de Fogo los participantes veian juntos los materiales que iba elaborando la
comunidad (Moore, 1987, pp. 84-87), una practica que ha continuado hasta
la actualidad, pues las proyecciones son un ejercicio del que la comunidad
puede extraer diferentes beneficios. Ademds estas no solo suceden dentro
del grupo creador, también se dan fuera del grupo participantes con perso-
nas que no han intervenido en la realizacion, aun formando parte de la co-
munidad (InsightShare, n.d.), con otras comunidades con las que se tienen
vinculos y con otros grupos completamente ajenos a estas. Esto se vincula
con la exhibicion y difusion del audiovisual participativo, lo cual, como he-
Mos Vvisto, se trata desde el cine comunitario (Ferrer, 2016; Moore, 1987; Munrda
Losada, 2017; Roy et al, 2021) pero también desde el video participativo (Insi-

ghtShare, n.d,; Plush, 2013; Wheeler, 2012).

3.1.1.4 Misceldneas

Para terminar, senalamos otros aspectos que estdn presentes conti-
nuamente cuando se habla o resumen las lineas principales de estos cines:
la idea de alfabetizacion audiovisual, autoria o sujeto. Conocer los lenguajes
audiovisuales y como generar discursos aplicndolos es un propdsito pre-
sente en proyectos de cine comunitario (Palafox, 2020) y video participativo
(Escola Popular de Cinema de Barcelona, 2013). La ensefianza del cine y el
lenguaje audiovisual se define en muchos proyectos como uno de los obje-
tivos principales. Esto nos lleva a que muchos proyectos de cine participativo
se autodenominen como talleres (Garcia Torres y Roca Ortiz, 202]; La Veinal,
n.d.-b; Shaw y Robertson, 1997, Tedfila Palafox, 2020). Denominar a estos pro-
cesos como talleres no tiene por qué no ser apropiado, pero esta calificacion

debe mantenernos vigilantes de su metodologia de trabajo, pues en mu-
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chas ocasiones la idea de taller conlleva implicita unas politicas de jerarquia
pedagdgica en las que se mantienen las figuras de educador y educado,
y la distancia entre ambos que ello implica, creando una separacion que
impediria que se diese la horizontalidad de trabajo que, como hemos dicho,
es principio fundamental de estos procesos audiovisuales.

La cuestidon de la autoria es también recurrente en la teoria de estos
cines. Ejemplo de ello es el caso que hemos citado del grupo mexicano Cine
Marginal, donde ya se habla del debate interno que se dio en el grupo en
torno a la disolucion de la figura autoral individual (Getino Lima, 2018, p. 248).
Hemos citado también a Andrea Molfetta (2017) cuando dice que el cine co-
munitario produce de forma grupal, frente al principio de individualidad y
competencia, mediante una horizontalidad que permite a cualquier persona
elaborar su propio mensaje (pp. 440-441). Esta elaboracion grupal desplaza
al autor individual cldsico, quien encabeza en otro tipo de cines la jerarquia
de la produccion, relegdndolo y configurando asi un autor colectivo. Asimis-
mo, sobre esto, Pocho Alvarez (2014) explica que en la comunidad “el autor
no es el individuo sino el colectivo, y [que] el cine comunitario no expresa el
punto de vista de una persona autor, sino el mirar de una colectividad” (p.
365). En el video participativo encontramos también esta caracteristica de
la autoria compartida. El colectivo InsightShare apunta que los videos pro-
ducidos a través de sus proyectos pertenecen a los participantes (Insights-
hare, n.d.). Pero ademds, como hemos citado en el capitulo anterior, Yang
(2012) comenta la importancia de que los participantes reclamen y posean
la autoria compartida de los videos, lo que lleva un mayor control sobre sus
propias representaciones (p. 105).

En dltimo lugar, identificamos en el cine comunitario y en el video par-
ticipativo un sujeto comuan con el que se trabaja generalmente, el cual suele
protagonizar estos proyectos. Podemos describirlo como grupos sociales en
desigualdad, de cara a la sociedad y a la propia representacion medidtica

y filmica. Como seriala Molfetta (2017): “El cine comunitario surge vinculado
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a las esferas de la movilizacién politica por el derecho a la comunicacion, a
la salud, al medio ambiente y la educacion, es decir, a las politicas de inclu-
sion social” (p.22). Es por ello que busca funcionar como “voz y respaldo de
las minorias sociales, cuestion que podemos percibir por el amplio abanico
de instituciones que coparticipan en su produccion: escuelas, centros cul-
turales, hospitales y dispensarios, presidios, sociedades de fomento, come-
dores escolares” (p.23). Por otra parte, el video participativo puede ser una
herramienta muy eficaz para involucrar y movilizar a las personas excluidas
y apoyarlas para implementar sus propias formas de desarrollo sostenible
basadas en las necesidades locales (Lunch y Lunch, 2006, p. 10). La I6gica de
trabajo de estos movimientos audiovisuales con este sujeto guarda relacion
con la idea de pensar la comunicacion desde la periferia que exponen Leo-
narda Garcia Jiménez, Susana Torrado Morales y Juan José Sanchez Soriano

(2021), quienes defienden una comunicacion en la que:

No habria un Unico tipo de prdctica alternativa, sino que Io que ha
tendido a quedar mas alld de lo oficialmente establecido es heterogé-
neo y poliédrico. Los sujetos y practicas que han sido deslegitimados o
«subyugados» habitan en las periferias, en plural, porque hay muchas
y son diversas: georgdficas y linguisticas, étnicas y raciales, de género
y sexuales, téoricas y metodologicas o formales (p. 22).

Podriomos a partir de esto decir que el sujeto de cine comuni-
tario y video participativo es un sujeto periférico. Comentar por Ultimo que,
aunque tradicionalmente el sujeto hayan sido los grupos sociales con estas
caracteristicas, estos cines pueden funcionar como herramienta para cual-
quier colectivo, pues, como explica Montero Sdnchez y Moreno Dominguez
(2014, p. 32), se trataria de articular que un grupo de personas aprendan a

pensarse como un conjunto y utilicen este proceso de creacion.
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Para finalizar, cabe destacar que debemos ser precavidos a la hora
de usar la idea de la voz de los participantes, evitando que el facilitador se
erija como una figura poderosa que tiene la capacidad de dar voz. Como
sefala Rosa Vazquez Recio (2022), esta expresion parece mds una “obra de
misericordia” (p. 145) y “en el fondo, ese gesto revela la debilidad de quien
lo ejecuta, porque no deja de estar ligado a aquello que le permite mirar
desde arriba hacia abajo” (p. 146). La autora sefala que este ‘dar voz' “no se
trata de una imposibilidad fisica, .. sino de una imposibilidad impuesta por
quienes ejercen dominacion, manipulacion, subordinacion y exclusion” (p.
144), y concluye que: “utilizar la expresidon matriz, mds que generar procesos
de cambio y de emancipacion, puede estar reproduciendo l0os supuestos de
dominacion politica, econdmica y cultural neoliberales, capitalistas, neocon-
servadores y neocoloniales” (p. 146). Aungue se parta de las intenciones mas
positivas de trabajo, por todas estas razones debemos ser muy cuidadosos
en el empleo de esta expresion, repetida continuamente y a la que se debe-
ria buscar una alternativa o descartar directamente por las connotaciones

paternalistas que esta contiene.

3.1.2 DIFERENCIAS ENTRE CINE COMUNITARIO Y VIiDEO PARTICIPATIVO
PRESENTADAS EN INVESTIGACIONES

Algunos autores senalan diferencias entre ambos cines. En primer lu-
gar tenemos la que refiere Martinez Luna y Carrién Candel (2019) cuando
dicen: “a diferencia del cine comunitario, el video participativo proporciona a
los participantes el control del proceso de produccion” (p. 84). La idea de que
los participantes creadores tomen el control de la produccién audiovisual
y generen su propia imagen estd presente también en el cine comunitario.
Este es un gesto intrinseco para el cine comunitario desde su origen, siendo
el objetivo principal del proyecto Challenge for Change: “to get media into
the hands of the people” [poner los medios en manos de la gente] (Macken-
zie, 2004, p. 149), o comentado por Guillermo Monteforte en México, cuando
habla de que Ojo de Agua Comunicacion trabaja de forma colaborativa con
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las comunidades, situando a estas al control de la cdmara pero también en
la generacion de las ideas a desarrollar (Avila Pietrasanta, 2014, p. 407). Ceci-

lia Quiroga (2014) hace también referencia a esto cuando dice que:

Una de las caracteristicas del audiovisual comunitario es la capaci-
dad que tiene una comunidad de apropiarse de la tecnologia de la
imagen en movimiento; se trata de un proceso en el que los actores y
grupos marginales y contestatarios toman posesion de esa tecnologia

(p. 268).

Esta diferencia sefalada por Martinez Lunay Carrién Candel (2019, p. 84)
tiene relacion con la cuestidon planteada en el primer capitulo sobre aquellas
peliculas que se denominan cine comunitario por tratar temas relacionados
con las comunidades y en las que existe un acercamiento a estas, pero que
no siguen el modelo de creacion propio del cine comunitario que se plantea
desde la teoria y su historia.

Otra de las posibles diferencias es la que senala Sergio Villanueva Ba-

selga (2015), citada al comienzo de este capitulo:

Si para el cine comunitario su fin Ultimo es la difusion de creaciones
simbdlicas llevadas a cabo por una comunidad, el video participativo
busca, mas bien, el empoderamiento y la capacitacion que el proceso

de creacion aportard a los miembros de dicha comunidad (p. 163).

Como resultado de nuestro andlisis, para el cine comunitario promo-
ver la difusion por parte de la comunidad es fundamental (Dagron, 2014b,
p. 1), siendo ademas uno de sus objetivos principales la potenciacion de la
comunidad creadora y el fomento de los beneficios de aprendizaje que el

proceso audiovisual aporta, pues este es capaz de empoderar y capacitar
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(Molfetta, 2017b, P. 432), en términos empleados por Sergio Villanueva Basel-
ga. Este Ultimo, el objetivo de la capacitacion, puede entenderse como una
formacion en produccion audiovisual pero también en temas politicos y de
reivindicacion de derechos (Quirogo, 2014, p. 136). Por otro lado, en cuanto
al video participativo, encontramos de la misma manera que, ademds de
empoderamiento y capacitacion, este da importancia a la difusién, un punto
que podemos ver en palabras de la investigadora Tamara Plush (2013), quien
explica que es fundamental para el uso del video participativo para el cam-
bio social que los miembros de la comunidad muestren sus videos y sean
participes de los debates que estos puedan generar (p. 57). Pero no se trata
solo de un ideal, sino de una prdactica comun en el video participativo, pues
ya Jackie Shaw y Clive Robertson (1997) entendian la difusion como el estadio
final de una produccidn de video participativo, aungque muchas veces esta
se podia pasar por alto (p. 160).

Esta cuestion senalada como distincion por Villanueva Baselga tiene
que ver con uno de los aspectos que surgen continuamente cuando se ha-
bla de estos cines de participacion, y sobre el que no parece llegarse com-
pletamente a un acuerdo. Nos referimos al peso que se le otorga al proceso
creativo y al resultado final. Algunos tedricos y facilitadores defienden que
el poder de estos cines se encuentra en el proceso, siendo el resultado algo
secundario (Verena Thomas y Kate Britton, 2012, p. 2014), mientras que otros
defienden la importancia de la obra final y su difusion como parte del pro-
Ceso (EIizobeth Miller y Michelle Smith, 2012, p. 331). Profundizaremos en esta
cuestion mdas adelante, en nuestro capitulo dedicado a la difusion de estos
cines.

Como diferencia entre el concepto de cine comunitario y video par-
ticipativo podemos senalar que, la denominacion de video participativo
tiende a ser mas amplia y abstractag, pues esta permite abarcar una mayor
cantidad de formatos audiovisuales sin necesidad de modificar su descrip-

cion. Esto puede apreciarse en las investigaciones sobre la materia, donde
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hay que detenerse para identificar el formato en cuestion. Esta considera-
cion es mads relevante en el presente caso, ya que este estudio se centra
en el cine en concreto. En cambio, en cine comunitario, cuando utilizamos
otros formatos que van mas alld del cine, su nomenclatura varia pasando
a denominarse como televisibn comunitaria o radio comunitaria, por ejem-
plo, aunque en todos los casos se empleen los mismos métodos de trabajo
y solamente cambie el formato de presentacion del contenido. Podemos
concretar entonces que cine comunitario es un término mas concreto y Util
para conocer los formatos de trabajo que se emplean, mientras que video
participativo aporta la flexibilidad de su cardcter no concreto, que puede
servir para designar trabajos de cine, television, radio, videoclip, webseries,
o cualquier otro. Aunque nuestra investigacion se centre especificamente
en lo relacionado con lo cinematogrdfico y la mayoria de investigaciones
sobre video participativo refieran a este tipo de formatos, peliculas o corto-
metrajes, en sus andlisis y en las producciones de sus casos de estudio, era

oportuno indicar este hecho.

3.1.3 CINE COMUNITARIO Y VIDEO PARTICIPATIVO:
CONCLUSIONES COMPARADAS

En este punto, habiendo formulado una comparacion directa entre
cine comunitario y video participativo, podemos ahora presentar algunas
conclusiones en relacion con esta comparativa. En primer lugar, se observa
que tanto cine comunitario como video participativo comparten caracteris-
ticas de origen, influencias, objetivos y metodologias, ademds de muchas
otras repetidas en estos. Todos los aspectos distintivos de estos cines se-
Nalados hemos podido encontrarlos en la teoria y en la prdctica de ambos
movimientos. Es por esta razén que era de mayor importancia si cabe hacer
primero un estudio en detalle de ambos por separado, utilizando Unicamen-
te bibliografia relacionada con cada movimiento, pues su semejanza hacia
probable perderse en un andlisis desordenado que no Nos permitiese com-
probar estas similitudes de forma clara y hacer una comparaciéon correcta.
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Al mismo tiempo, en nuestra investigacion hemos encontrado algu-
nos autores que senalan diferencias entre estos cines. Hemos expuesto y
explicado estas, pudiendo concluir que las idiosincrasias senaladas pueden
encontrarse en los dos movimientos, por lo que el empleo de estas, una ma-
yor implicacion de la comunidad en el proceso creativo, centrar esfuerzos
en el proceso de creacion o en el resultado final del proceso, dependerd
de decisiones propias de cada proyecto, del disefio metodoldgico de cada
caso o de las necesidades que puedan surgir en cada proceso. Si que he-
mos senalado como una diferencia entre ambos movimientos, el hecho de
que se estudien casos de television participativa, webseries u otros géneros
audiovisuales como video participativo, lo cual no suele suceder con el cine
comunitario, que se ve obligado a modificar su denominacion ajustédndola
al formato de uso.

La similitud entre amlbos conceptos ya ha sido senalada anteriormente
en otras investigaciones, como la de Sara (Kindon, 2003), cuando en uno de
sus trabajos matiza: “Participatory video (also known as community video)”
[Video Participativo (también conocido como video comunitario] (p.143). O la
de David Montero Sanchez (2021), quien habla sobre la dificultad que supone
encontrar una definicion para video participativo por sus multiples origenes
y namero de términos que pueden a su vez indicar enfoques distintos (en
cita de High et al, 2012). Ademads, es interesante sefialar las diferencias en la
geolocalizacion de los estudios dedicados a cine comunitario y video parti-
cipativo. Mientras que la mayoria de las investigaciones en las que se trabaja
con el término cine comunitario y community filmmaking provienen de pai-
ses de Latinoameérica e hispanohablantes, los términos video participativo y
participatory video tiene un mayor uso en paises anglosajones y europeos.

Llegados a este punto, tras esta amplia exposicion, concluimos que
cine comunitario y video participativo comparten caracteristicas y su re-
lacion es tan estrecha que podemos llegar a entenderlos como similares,

es decir, en la mayoria de los casos hablamos de o mismo cuando nos
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referimos a cine comunitario o video participativo. Sin embargo, surge agqui
la cuestidon sobre cudl es el criterio que se emplea a la hora de utilizar uno
u otro. Se puede suponer que su uso dependerd del grupo junto al que se
produce la obra audiovisual, estando el cine comunitario mds relacionado
con comunidades locales, indigenas, o de alguna forma ya preestablecidas.
Podriamos descartar esto de alguna forma desde el trabajo de Nick Lunch'y
Chris Lunch (2006), quienes en su libro Insights into Participatory Video, uno
de los textos referentes de la teoria de video participativo, se habla continua-
mente del trabajo con comunidades indigenas. Por Ultimo, uno de los puntos
que pueden darnos claves sobre este aspecto lo tenemos en la bibliografia
de las investigaciones de cine comunitario y video participativo. En estas es
frecuente encontrar referencias de los distintos movimientos, es decir, en las
investigaciones de video participativo es comUn encontrar bibliografia de
otras de cine comunitario, y viceversa. Esto Ultimo puede ser indicador ana-
dido de que la teoria de estos cines estd construyéndose desde unas fuentes

comunes, llevandonos a hablar de lo mismo empleando términos diferentes.

3.2 CINE COLABORATIVO Y MOVIMIENTOS ANALOGOS

La seleccion para este andlisis de los conceptos de cine comuni-
tario y video participativo en concreto queda justificada por su generalizada
utilizacion en las investigaciones tedricas y practicas de estos procedimien-
tos de creacion audiovisual. Estos dos son los términos mdas empleados,
pero al igual que senalan diversos autores (Montero Sanchez, 2021, p. 104;
Villaplana, 2016, p. 111; Ziridbn Pérez, 2015, p. 56). Aungue en ocasiones algunos
trabajos con estas caracteristicas no han sido, o son, enmarcados dentro
de estas definiciones expuestas, como es el caso de los Grupos Medvedkine
que hemos senalado en la introduccidn de este trabajo, ya que ni sus parti-
cipantes ni Chris Marker dan una término concreto a su modo de hacer cine,

existen muchos otros términos que sirven para definir practicas similares, si
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no iguales. Entre estos estd Cine Colaborativo, Collaborative Filmmaking o
Collaborative Cinema, pero también otros como Cine sin autor, Video indi-

gena o Cellphilm. A continuacion, vamos a examinar algunos de estos.

3.2.1 CINE COLABORATIVO

Cine Colaborativo es otro de los conceptos empleados con fre-
cuencia cuando se hace referencia o se habla de creacion audiovisual par-
ticipativa. Haremos una revision utilizando de nuevo exclusivamente textos
y trabajos de colectivos en los que se emplea el término cine colaborativo.
Este se expondrd de forma mas resumida y directa, pero senalando los pun-
tos clave del cine colaborativo, siguiendo los pasos y relaciondndolo con los
resultados de los anteriores conceptos examinados, tratando asi de estable-
cer una comparacion que facilite identificar sus conexiones.

En cuanto a sus origenes, algunos de los casos senalados como in-
fluencias, primeras formas y ejemplos recientes de cine colaborativo, co-
rresponden exactamente con los presentados en las investigaciones de cine
comunitario y video participativo. Antonio Zirién Pérez (2015, pp. 61-63) cita el
movimiento del Tercer Cine Latinoamericano, el trabajo de Jorge Sanjinés en
Bolivig, el Taller de Cine Indigena de Oaxaca, Ojo de Agua Comunicacion o
el proyecto Wapikoni Mobile de Canadd, ademds del cineasta francés Jean
Rouch, el proyecto brasilefio Video Nas Aldeias de Vincent Carelli o el Cam-
pamento Audiovisual Itinerante (CAI) en México. Juanjo Balaguer Pérez y Jordi
Alberich-Pascual (2019, pp. 265-267) citan el proyecto cine tren de Aleksandr
Medvedkine, la iniciativa Challenge for Change del National Film Board de
Canadd (NFB), Helena Lumbreras y Mariano Lisa, en referencia al Colectivo
Cine de Clase o el colectivo madrilefio Cine sin Autor. Virginia Villaplana Ruiz
(2016, pp. 114-115) menciona también a Helena Lumbreras y Mariano Lisa y el

Colectivo Cine de Clase, Jorge Sanjinés y el Grupo Ukamau o el colectivo

Cine sin Autor.
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El cine colaborativo se caracteriza de igual forma por la ruptura de las
jerarquias en las producciones. Este tiene una “forma distinta de organizar
el trabajo de realizacion” (Zirion Pérez, 2015, p. 58), ya que posee “una es-
tructura mas flexible y horizontal que rompe con las jerarquias rigidas de la
produccion cinematografica” (p. 58). Este cine cambia la voz del investigador
al participante, donde estos Ultimos tienen el control total de la forma en que
se cuentan y comparten sus experiencias e historias (Baumann et al., 2020,
p. 2258). Virginia Villaplana (2016) en la misma linea explica que “los procesos
colaborativos, por tanto, tratan de generar otras formas de hacer que cam-
bian las I6gicas de poder verticales del sistema de produccion” (p. 113), pero
mMatiza que estas “no implican una idea ingenua de horizontalidad, pues No
es tan simple como sustituir la verticalidad por la horizontalidad” (p. 113). Esta
perspectiva alternativa del cine conlleva “una ruptura con la concepcidn au-
toral, establecida y dominante desde hace décadas en el sistema del cine”
(Bqloguer Pérez y Alberich-Pascual, 2019, p. 270), lo que supone a la vez un re-
chazo a un “elemento bésico de vertebracion comercial del cine” (p. 270). De
este modo, “tanto por su construccion como alternativa en rechazo al cine
convencional como por su empleo de una metodologia distinta a la del cine
comercial, esta creacion colaborativa se ha configurado como marginal y
desvinculada de las corrientes principales” (p. 270).

Otro rasgo distintivo que se senala en la investigacion del cine co-
laborativo es su cardcter social (Balaguer Pérez y Alberich-Pascual, 2019, p.
266), este “reconoce la diversidad cultural, da visibilidad a comunidades
escasamente representadas y crea espacios de reflexion critica” (p. 271). El
cine colaborativo “brinda la posibilidad de romper la asimetria de la repre-
sentacion, invierte o neutraliza los juegos de poder involucrados en la crea-
cion de imagenes” (Zirion Pérez, 2015, p. 61), teniendo como imagen capital el
hecho de “ceder, compartir los medios con los otros, provocar procesos de
autorrepresentacion y retroalimentacion intercultural” (p. 61). Vamos a espe-

cificar en este sentido que, cuando hablamos de que el cine colaborativo
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da visibilidad, nos referimos o seria mdas acertado expresarlo como que este
ofrece la posibilidad de ello, pues este tipo de procesos de representacion
y la consecucion de ello como objetivo suponen una complejidad, es decir,
la préctica del cine colaborativo no garantiza de forma automatica y simple
esta visibilidad.

La figura del facilitador estd también presente en el cine colaborati-
VO, este no es “una autoridad que se coloca por encima de los demads, que
explica una cultura y prescribe soluciones a los problemas sociales” (Zirion
Pérez, 2015, p. 59) sino que “se convierte en un intermediario, un intérprete que
facilita la comunicacion. .. Desde esta perspectiva colaborativa, cumple la
funcion de gestor, promotor o facilitador; sirve de enlace, de mediador, y en
ocasiones incluso incitador de la accidn colectiva” (p. 59). En el Ultimo esla-
bbén de la cadena de la comunicacion del cine colaborativo, el espectador
es también una figura activa del proceso. “Aqui el espectador tiene un papel
mas activo en la interpretacion, no es pasivo; ante la polifonia y la polisemia,
se convierte en un interlocutor mas, a quien se interpela y se exige sacar sus
propias conclusiones” (p. 60).

En cuanto a su metodologia, como sucede con el cine comunitario y el
video participativo, no existe un modelo que funcione como hoja de ruta de
estas prdcticas, sino que se adapta a cada caso. Aun asi, Juanjo Balaguer
Pérez y Jordi Alberich-Pascual (2019) resaltan las caracteristicas en general
que suelen componer estas metodologias, apuntando a la escritura de un
guion de forma colectiva, que puede variar durante la produccion con el fin
de reflejar las posturas de todos los participantes, ademds de un montaje
abierto (pp. 266-267). Ahaden también que “las decisiones se suelen tomar
tras un proceso de debate en el que participan todos los agentes involucra-
dos” (p. 267). A esta explicacion, los autores precisan que: “La metodologia
de estas obras varia en funcion del grado de colaboracidon que asumay las
etapas en las que esta se incorpore” (p. 266), situacion que Antonio Roig Telo

(2017) concreta cuando escribe: “En un proyecto colaborativo ‘ideal’ -lo que
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es de hecho poco habitual-, la participacion apareceria integrada desde |os
primeros pasos” (p. 18).

Como ultima etapa del proceso cinematogrdfico, tenemos la fase de
difusion, existente también en el cine colaborativo, tal y como senala Anto-
nio Zirién (2015), quien argumenta que “es importante preguntarnos por las
formas de difusion, circulacion y consumo de este tipo de documentales y
otros géneros marginales” (p. 65). Sefala también que “en los Gltimos diez
anos se han inaugurado varias iniciativas culturales, festivales, cineclubes
y programas académicos que buscan exhibir, promover o estudiar el cine
independiente en general” (p. 65).

Para terminar, cerraremos con la identificacion de los retos que plan-
tean las prdacticas colaborativas “con personas, grupos o comunidades”,
serialados por Virginia Villaplana (2016, p. 113). Estos tienen que ver “con una
gestion negociada del poder epistémico de la representacion’, “evitar la ins-
trumentalizacion de la comunidad, de grupos o personas implicadas en una
produccion artistica”, “establecer una gestion del capital simbdlico y ma-
terial”, y por Gltimo, “propiciar la creacion de nuevos imaginarios criticos, de
una activacion politica, e incluso de una transformacion social”. Esto Ultimo
es significativo, pues conlleva que no sea suficiente “trabajar los aspectos
estéticos sino que ademads es necesario involucrarse creativamente en |os
procesos de distribucion y mediacion” (p. 113).

En este punto, podemos ya comprender en qué consiste el cine cola-
borativo y observar que corresponde de nuevo a un término similar a cine
comunitario y video participativo. El cine colaborativo proviene de una tra-
dicion filmica de prdcticas que abogan por un acercamiento y apertura a
la creacidn y participacion alternativa, y que por tanto comparte influencias
compartidas con los otros conceptos estudiados. Se trata también de un
cine cuyo trabajo se caracteriza por su horizontalidad y flexibilidad, adaptan-

do su metodologia a los diferentes contextos donde se practica (Baumann

et al, 2020; Villaplanag, 2016; Ziridon Pérez, 2015). El gesto de ceder la cdmara en
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un intento de fomento de la autorrepresentacion del grupo o de la comu-
nidad y la figura del facilitador como elemento gestor de la practica (Zirion
Pérez, 2015), es también rasgo dentro de la descripcion de cine colaborativo.
La creacion del cine colaborativo busca ser lo mds abierta posible a la par-
ticipacion en todas sus fases, siendo el objetivo que estd presente desde
los inicios del proyecto. La toma de decisiones durante el proceso se da en
forma de debate grupal, siendo asi el debate como modo de organizacion

(Balaguer Pérez y Alberich-Pascual, 2019; A. T. Roig, 2017).

3.2.2 OTRAS METODOLOGIAS Y MOVIMIENTOS DE CREACION AUDIOVISUAL
COLABORATIVA

3.2.2.1Cine sin autor

En este capitulo hemos visto que algunos autores se han referido a Cine
sin Autor como ejemplo de cine colaborativo. Cine sin Autor es un colectivo
de creacion audiovisual participativa que desarrolld una metodologia de
trabajo propia, dando lugar al concepto de la sinautoria (Sederio Valdellos,
2016, p. 100). Este caso nos interesa en especial puesto que Cine sin Autor ha
alcanzado una gran relevancia, habiendo sido capaz de dejar una significa-
tiva impronta con su trabajo alrededor del cine colaborativo, lo cual queda
reflejado en las numerosas investigaciones nacionales e internacionales en
las que se estudia su caso y que contindan senalando este como uno de los
referentes en Espana de este campo. Presentamos a continuacion un breve
repaso sobre el recorrido de este colectivo y su propuesta metodoldgica.

Cine Sin Autor nace en 2007 de la mano de Daniel Goldmann, David
Arenal, Eva Ferndndez y Gerardo Tuduri. El colectivo comienza utilizando un
esquema militante cldasico de “invertir tiempo y dinero en la realizacion de
peliculas con quienes no suelen tener esa oportunidad. Hacer las peliculas
con métodos sin autoria y a la vez desarrollar una teoria cinematografica en
base a toda la actividad” (Tuduri, 2013, 0. 229). En 2009 Cine Sin Autor se amplia
hasta la ciudad de Toulouse, desde donde trabaja Emmanuelle Trepagny: “El

esquema productivo siguié siendo el militante-vocacional” (p. 229). En 2011 se
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unen al grupo Helena de Llanos y Davide Crudetti. A partir de 2012 cambia
el esqguema de Cine Sin Autor cuando consiguen un espacio en el Centro
de Creacion Contempordnea Matadero de Madrid, dentro del laboratorio de
produccion y de creacion artistica Intermediae, “dedicado a las prdcticas
artisticas socialmente comprometidas” (Qué Es Intermedice | Intermediae,
n.d.). Es aqui cuando se crea la Fabrica de Cine Sin Autor, un punto fisico de
creacion y reunién no nomada, como habia sido hasta el momento. En 2013
Cine Sin Autor publica el manifiesto 2.0, una version actualizada del primer
manifiesto del colectivo publicado en 2008 en el que se describe su historia
y metodologia, ademads, en esta época comienzan Nuevos proyectos y se
unen nuevos voluntarios para trabajar con el colectivo.

Helena de Llanos describe Cine Sin Autor como “un colectivo de crea-
cién filmica y tedrica con base de operaciones en Madrid, y ramificacio-
nes temporales en Toulouse, Perugia, Murcia o Galicia [que ha elaborado]
un aparato tedrico que sustenta su prdctica, donde el concepto base para
funcionar es la sinautoria” (Fernéndez de Lianos, 2016, p. 4).

De Lianos (2016) explica citando la web de Cine Sin Autor, que la sinau-
toria deja en un segundo plano al autor para que puedan desarrollarse las
colectividades productoras. Este proceso de trabajo es horizontal y las de-
cisiones sobre preproduccién, guion, rodaje o montaje, se toman en asam-
bleas, por lo que se busca asi colectivizar tanto la obra como el proceso de

produccion (p. 4). Sobre las visiones de Cine sin Autor, explicar:
En Cine sin Autor no renunciamos al reconocimiento de la creacion,
se trata mds bien de reconocer que la autoria estd en manos de to-
das y de cualquiera, que todas podemos acceder a la construccion

de nuestras historias, a significarnos a través del arte, y que podemos

decidir de forma asamblearia, y lo mdas horizontal posible, como que-
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remos que sea nuestra creacion, incluyendo la posproduccion, la difu-

sion y la distribucion (Fernandez de Lianos, 2016, pp. 4-5).

Cine sin Autor produce numerosos proyectos entre los anos 2007 y 2017.
Entre ellos podemos destacar Sinfonia de Tetudn (2009-12), un mMmosaico de
historias de las vidas y las personas en los barrios de La Ventilla y Tetudn, en
Madrid; Matame si puedes (2012-17), una webserie realizada junto a miembros
del Centro de Rehabilitacion Psicosocial de Arganzuela; o la colaboracion en
Negrablanca (2012-13), una pelicula hecha junto a los vecinos de Blanca, un
pueblo de Murcia donde Helena Ferndndez de Llanos realizé una residencia
artistica con la propuesta de hacer una pelicula con los vecinos. Esta se pro-
dujo de forma colaborativa y en el proceso participaron, ademas de vecinos
del pueblo, los miembros del colectivo Cine sin Autor y alumnos del grado de
Comunicaciéon Audiovisual de la Universidad de Murcia.

La definicion que propone Virginia Villaplana (2016) dice que: “Cine
sin Autor es un modo de realizacion socio-cinematografico que crea docu-
mentos filmicos y peliculas con personas y colectivos de la sociedad que
no suelen aparecer ni estan relacionados con la produccion audiovisual en
general” (p. 115). Sobre la idea de sinautoria, Villaplana explica: “el equipo de
realizacion de un proceso de un producto audiovisual no establece una re-
lacion de propiedad sobre el capital filmico para beneficio propio sino que
colectiviza progresivamente todo el proceso de produccion y distribucion
cinematografico” (p. 116). En resumen, el objetivo y desafio de Cine sin Autor
estaria enfocado g, “desde una lectura critica de la historia del cine industrial
y de autor .. ocupar el cine, colectivizarlo y hacerlo horizontal, es su desafio”
(p.T1B).

Juanjo Balaguer Pérez y Jordi Alberich-Pascual (2019), también sobre el

colectivo de Cine sin Autor, comentan:
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Figura 3.1: Fotogramas de Sinfonia de Tetudn (2010), de Cine sin Autor.
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CsA [Cine sin Autor] colabora con esas comunidades [colegios, cen-
tros sociales, barrios y comunidades] para llevar a cabo producciones
filmicas en sus espacios. Los grupos encuentran asi nuevos modos de
representacion, tanto de sus relaciones como de sus entornos, ajenos
a los propuestos por el cine industrial o por los medios de comunica-
cion (p. 268).

Podemos diferenciar aqui, por un lado Cine sin Autor como colecti-
vO, como el grupo de personas que promueven |0s proyectos, y por otro,
Cine sin Autor o sinautoria como metodologia propia, hecho que también
sefialan Aranzubia et al. (2017, P. 1), cuando dicen que Cine sin Autor, sobre
todo, es una metodologia de creacidén audiovisual colaborativa. El trabajo
de Cine sin Autor estd ademds atravesado por muchas de las caracteristi-
cas que hemos venido indicando como propias de estos cines de creacion
colaborativa, también presentes en las ideas de cine comunitario y video
participativo. Se trata de un modo de hacer cine, una metodologia fuera del
circuito profesional basada en la creacion horizontal, donde las decisiones
se toman de forma asamblearia, decisiones grupales en cada una de las
fases del proceso que pretenden hacer cualquier toma de decisiones lo mas
democratica posible, también la distribucidn. Los grupos con los que se tro-
baja son participantes no profesionales del audiovisual que buscan de esta
forma encontrar una nueva forma de desarrollo creativo y representacion
social.

Bella Pifeiro (2019), en su tesis sobre Cine sin Autor explica: El surgimien-
to de estas asambleas, en constante negociacién conjunta de la produc-
cioén, es la verificacion de la constitucion de un nosotros a través del gesto de
la desaparicion en una practica sin autor (p. 137). Esta idea del nosotros que
expone Bella y que continuamente usa el colectivo, contiene un matiz que

resume el gesto de la sinautoria de rechazo del poder que supone la idea
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de autor en pos de una construccion filmica que dé mas libertad (p. 23), lo
que sirve ademds de resumen para comprender las intenciones de Cine sin

Autor como colectivo y sus objetivos.

3.2.2.2 Cine y video indigena

El dmbito de la antropologia ha encontrado histéricamente en el cine
una interesante herramienta de investigacion (Henley, 2001, p. 18). A raiz de
esto, el cine indigena se ha convertido en una modalidad de creacion filmi-
ca que la investigadora Tamara Jorge (2018) plantea como “un movimiento
interétnico y transnacional que se sirve del cine .. para construir un espacio
medidatico en torno a la autorrepresentacion de la identidad de los pueblos
indigenas de todo el mundo” (p. 168). La modalidad del cine colaborativo
estd estrechamente ligada a las comunidades indigenas como hemos
comprobado en el caso de la historia del cine comunitario en México, que
suele incluir el cine o video indigena dentro de la variante de cine comuni-
tario. Amalia Cordoba (2011) resume dentro de la idea de video indigena las

intenciones y posibilidades de este:

Estos videos aportan a la visibilizacion y a la participacion politica de
los pueblos indigenas u originarios, incidiendo en luchas linguisticas,
legales y culturales. A través de video, los comunicadores indigenas
logran documentar su memoria historica y el acontecer actual, plas-
mMar sus saberes y costumbres, educar a los jovenes en las tradiciones
y lenguas, y fortalecen la identidad comunitaria en una compleja rea-

lidad contemporanea (p. 82).

Segun Guillermo Monteforte de Ojo de Agua Comunicaciéon (como cita
Marroquin, 2007), el video indigena no puede ser determinado “por el hecho

de gque sean necesariomente videos realizados por gente de una comu-
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nidad indigena sino que al video indigena lo determinan los trabajos que
implican el compromiso de realizadores y realizadoras sean indigenas o no
indigenas”, es decir “el video indigena trata de que la utilidad de este instru-
mento fomente la expresion propia y fortalezca el verdadero desarrollo de
los pueblos indigenas” (p. 23).

Christian Leon (2016), en una investigacion en la que explora las con-
ceptualizaciones sobre video indigena desde la antropologia y desde ci-
neastas indigenas, apunta que: “La historia del video indigena puede ser
descrita como un proceso por medio del cual individuos y colectividades
han ido asumiendo el control de las esferas de pre-produccion, produccion,
distribucion, exhibicion, consumo e interpretacion de sus propias obras” (p.
42). De estos andlisis de teoria y definiciones, la autora extrae que algunas de
las caracteristicas del video indigena estarian relacionadas con: el trabajo
desde la comunidad étnica y hacia unas “audiencias comunitarias y solida-
rias”, a diferencia de la antropologia, dirigida a la academia; muestran un
“conocimiento localizado”, politico y cultural; utilizan “metodologias colabo-
rativas y trabajo horizontal”; y este tiene un sentido de “autorrepresentacion
en los términos propios” (p. 28).

Uno de los casos mds relevantes en el dmbito del video y el cine con
comunidades indigenas ha sido el proyecto brasileno Video nas aldeias,
de Vincent Carelli. Video nas aldeias comienza su trabajo en 1997 como un
programa de formacion para directores indigenas. En palabras de Carelli, el
objetivo de Video nas aldeias seria “apoyar las luchas de los pueblos indige-
nas para fortalecer su identidad y su patrimonio territorial y cultural, a través
de recursos audiovisuales y una produccion compartida, marcada por la
apertura a los demds, sus miradas, las opiniones y pensamientos” (como
se cita en Dagron, 20144, p. 46). Este caso es de particular interés puesto que
cuenta con una larga trayectoria que empieza en los anos noventa vy llega
a nuestros dias, sus trabajos han conseguido gran relevancia internacional,

siendo premiados en numerosas ocasiones y dando lugar a la creacion de
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un valioso archivo de producciones y visiones indigenas de Brasil que refleja

la historia a lo largo de las dlitimas décadas.

3.2.2.3 Cellphilm

Cellphilm es otro ejemplo de metodologia de creacion audio-
visual colaborativa. Por como ha sido hasta ahora su practica por parte de
individuos y comunidades, Thompson et al. (2019) proponen una definicion
completa de Cellphilm: Cellphilming se refiere al uso de teléfonos moviles,
tabletas y otros dispositivos portdtiles para crear un video corto. Por lo ge-
neral, los cellphilms son videos cortos (de entre 1y 5 minutos) en los que los
participantes representan sus formas de ver problemas criticos particulares
en sus vidas. Los participantes pueden utilizar sus propias tecnologias movi-
les 0 pueden usar tecnologias proporcionadas por un facilitador del taller (p.
7). Cellphilm es la union de las palabras en inglés cell, movil, y film, pelicula
o rodar. Esto no se referiria a cualquier video grabado con el movil, sino que
el interés estaria en los videos que se producen con participantes dentro
del contexto de un método de investigacion visual (MacEntee et al, 2016, o}
1). La produccién mediante el método Cellphilm, puede entenderse como
una prdctica estética, un simbolo de activismo comunitario o también una
herramienta educacional. Sobre esto Ultimo, la herramienta del cellphilm ha
sido desarrollada y empleada en numerosos contextos educativos (pp. 1-6).

MacEntee et al. (2016) hablan de este tipo de creaciones como una
herramienta que puede hacer frente a la idea de que las personas margi-
nadas necesitan un intermediario para contar sus historias o para ayudarlos
a hacerlo. Aergumentan también que cellphilm es un medio a través del cual
los investigadores pueden actuar como aliados y en apoyo de la produccion
creativa de los miembros de la comunidad que hablan de sus propias for-
mas de conocimiento. Asi mismo, la investigacion de cellphilm puede influir
en un alejamiento de la mentalidad de rescatar de alguna manera a una

comunidad hacia una mentalidad de aprender de la comunidad (p. 8). Estas
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Figura 3.2: Fotogramas de Mbya Mirim (2013), pelicula de Video nas aldeias grabada
en el estado de Rio Grande del Sur, en Brasil.
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ideas resuenan de forma directa con las modalidades de cine que hemos
venido trabajando hasta ahora, siendo innovadora |la idea que se expone de
promover el alejamiento de la idea cldsica de rescatar a la comunidad.

En 2013 se llevd a cabo la primera edicion de McGill International Cell-
philm Festival, un proyecto de Participatory Cultures Lab (PCL), el cual es un
laboratorio de participacion de la universidad de canadiense McGill desde
donde se ha venido investigando en profundidad el concepto en los dltimos
anos, con la profesora Claudia Mitchell como investigadora principal. McGill
International Cellphilm Festival presenta cada ano un espacio en el que se
exponen proyectos de todo el mundo y que ademds sirve como lugar de

debate y desarrollo de la metodologia.

3.2.2.4 Pedagogia del cine

El audiovisual participativo ha estado ligado a la educacion desde sus
inicios. Con esto nos referimos al aprendizaje del uso del audiovisual como
herramienta de creacién o a cualquier otro tipo de pedagogia que se pueda
realizar utilizando el cine como medio. Adriana Kong Montoya (2016) incluye la
educacion entre las caracteristicas del cine comunitario, apuntando a este
como un cine con el que “se estimula la educacion popular [y] se crea un
espacio de formacioén y creacion en conjunto con la comunidad, [paral ex-
plorar la creatividad” (p. 126). Muchos proyectos de este tipo estan centrados
en la educacion de los participantes o enfocados a ser implementados con
participantes en contextos educativos, como colegios, centros de ensenan-
Za secundaria, educacion no formal u otros dmbitos educativos.

Muestra de la relacion entre cine y pedagogia es el proyecto de Cata-
luha Cinema en Curs, que desde 2005 ha impartido talleres de cine en diver-
sos centros educativos de distintas comunidades y paises, para alumnos de
entre 10 y 18 anos. Este proyecto educativo tiene como objetivo “propiciar un
descubrimiento del cine por parte de ninos y jovenes, explorar las potenciali-

dades pedagodgicas del cine en la escuela y el instituto y elaborar metodolo-
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gias y propuestas de transmision del cine (y la creacion)” (Aidelman y Colell,
2012, p. 232), dando lugar asi a “una pedagogia del cine y al mismo tiempo a
una pedagogia con el cine y a través del cine” (p. 232).

La metodologia disenada por Cinema en Curs dedica los Gltimos me-
ses del taller a la realizacion de un cortometraje. Aunque también podemos
verlo en la idea de hacer pedagogia usando el cine, es en esta fase final
donde se observa de forma clara la vinculacidon de este proyecto con la
creacion audiovisual participativa. Nuria Aidelman y Laia Colell (2012) des-
criben esta fase a la vez que senalan las principales caracteristicas de Ia

creacioéon colaborativa:

Es fundamental, por lo tanto, encarar el cortometraje como una obra
comuan, que requiere la participacion, el esfuerzo y la creatividad de
todos. A diferencia de lo que ocurre en el cine profesional, en la escue-
la tenemos que lograr que la pelicula sea verdaderamente de todos,
que sea la obra de un “autor-grupo”. El guidn se crea colectivamente
entre todos los alumnos del grupo y en el rodaje todos los cargos son
rotativos. También todos los alumnos realizan el montaje, que se orga-

niza por secuencias y pequenos grupos (pp. 237-238).

En esta citg, las autoras resumen el hacer de Cinema en Curs, su me-
todologia y las politicas de creacion colectiva desde las que parten para

crear su forma de trabajo cinematografico.

3.2.3 PRACTICAS FUERA DEL CONCEPTO DE COLABORACION

A partir de este recorrido tedrico en el que hemos senalado ejemplos
de prdcticas audiovisuales participativas, podemos observar que existe una

gran variedad de movimientos que entran dentro de la idea de cine comu-
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nitario, video participativo o cine colaborativo, que se ajustan a sus carac-
teristicas y propositos. En nuestra investigacion nos encontramos también
con algunos casos que se han incluido dentro del espectro de estos cines
de participacion, pero que en un andlisis pormenorizado No se encuentran
estas caracteristicas que venimos sefalando. Repasamos a continuacion
de forma breve algunos, justificando por qué no entrarian en la conceptua-

lizacién de prdcticas colaborativas.

3.2.3.1 Crowdsourcing y crowdfunding

Crowdsourcing es un término que se refiere a aquellas iniciativas en
las que “se lleva a cabo una convocatoria abierta y potencialmente masiva
en la que los promotores efectan una llamada para resolver un problema
o proponer un reto determinado en forma de tarea o encargo” (A. T. Roig,
2017, p. 18). Si en el caso del crowdsourcing lo que se aporta suelen ser co-
nocimientos o cualquier tipo de tarea que haga avanzar el proyecto, en el
crowdfunding el aporte es exclusivamente econdmico. El hecho de que estos
movimientos se sitden fuera de las |0gicas tradicionales de creacion filmica
(A. Roig et al, 2017, p. 240), no implica que entre dentro de las definiciones
que hemos visto de cine colaborativo, pues este establece “una distincion
bastante clara y jerarquizada entre promotores y participantes, asi como en
relacion a lo que se pide (y lo que no)” (A. T. Roig, 2017, p. 18) y, aunque este
pueda funcionar como “un punto de entrada importante en relacion a los
proyectos colaborativos” (p. 18), y pueda incorporar en ocasiones dindmicas
en parte horizontales, estas “no implican en principio una representacion
alternativa o una voluntad de transformacion social” (Balaguer Pérez y Albe-
rich-Pascual, 2019, p. 269).

Como ejemplo de crowdsourcing, han sido muy populares en los Ul-
timos anos las peliculas ..in a day. Los promotores realizan un llamamiento
para que los usuarios envien fragmentos de video sobre un tema concreto,

por ejemplo videos del dia a dia de las personas de una regidon. Una vez
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terminada esta recogida de material, los directores crean un collage que
funciona como la representacion del dia de las personas que han enviado
materiales, es decir, el dia a dia de una region, un pais o el mundo. Sobre esto,
Daniel Ashton (2017) sefala que un gran namero de contribuidores no tiene
por qué implicar una auténtica representacion, pues en este caso ademads
se mantienen las jerarquias tradicionales y las estructuras de poder persis-
ten (Citondo a Vickers, 2012), y que solo se basa en el envio de materiales en
bruto por parte de personas no profesionales para que este sea editado por
expertos (p. 34), siendo ademads un proceso de montaje en el que estos tam-
poco podrdn tomar parte, y todas las decisiones sobre la creacion y estruc-

turacion del mensaje recaerdn en los creadores y productores del proyecto.

3.2.3.2 Categoria de Documental Participativo segin Bill Nichols

El segundo caso que abordamos en este apartado es la modalidad
documental de representacion acufada por el tedrico Bill Nichols como Do-

cumental interactivo o participativo. Este se refiere a aquel que:

Hace hincapié en las imagenes de testimonio o intercambio verbal y
en las imagenes de demostracion. .. La autoridad textual se desplaza
hacia los actores sociales reclutados: sus comentarios y respuestas
ofrecen una parte esencial de la argumentacion de la pelicula. Predo-

minan varias formas de mondlogo y didlogo (Nichols, 1997, p. 79).

Sergio Villanueva Baselga (2015) analiza esta misma relacion entre los
conceptos de documental participativo y video participativo, entendiendo
que entre ambos existe una tension conceptual. Mientras que el documental
participativo “se define como el documental en el que el director se muestra
fisicamente para interpelar a los actores sociales” (p. 125), el video participa-

tivo “se entiende, mds bien, como la prdactica audiovisual en el que el proce-
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so de produccion al completo se lleva a cabo por la comunidad implicada,
eliminando toda jerarquia vertical de la produccion cinematografica” (p.
125). A raiz de esta relacion, Baselga propone de forma justificada el cambio
de terminologia de documental participativo por documental interpelante,
lo que nos interesa en nuestro trabajo para poder resolver el conflicto ter-
minoldgico que puede surgir de enfrentar los trabajos de Bill Nichols con la
teoria del video participativo. Por otro lado, esta division no queda del todo
resuelta, pues la nocion de interpelacion entraria en el terreno del filosofo

Louis Althusser, como indica Baselga (p. 156).

3.3 CONCEPTOS DE LA COLABORACION

Tras haber dedicado estos primeros capitulos al cine comunitario, al
video participativo, al cine colaborativo y a otros movimientos afines, va-
mos ahora a analizar y desarrollar algunos de los conceptos principales que
surgen y se emplean en el estudio de estos cines. Las nociones que desa-
rrollaremos serdn las de: comunidad, participar y colaborar. Esta seleccion
tiene su razén en la continua presencia de estos términos al hablar de es-
tos movimientos audiovisuales, implicitos en sus denominaciones y que nos
permitirdn comprender a qué nos referimos cuando se emplean unNo U otros,
y qué diferencias y matices conlleva el uso de cada uno de ellos. Con esto

podremos cerrar el repaso de estas tres corrientes audiovisuales.

3.3.1 COMUNIDAD

La idea de comunidad ha sido estudiada desde la filosofia, pero tam-
bién desde otras ramas del conocimiento. En sus primeros acercamientos
no existe una distincién entre sociedad y comunidad, todo quedarian dentro
del concepto aristotélico de koinonia, utilizado para referirse a “todas las for-
mas de socializacion del ser humano sin diferenciar sistemdaticamente en-

tre grados de avenencia o intensidad de los sentimientos” (Honneth, 1999, p.
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B). La evolucidon conceptual y sus cambios terminan perfilando el concepto
moderno de comunidad, una evolucion que repasa el filosofo y socidlogo
aleman Axel Honneth (1999) y que propone desde Locke, Kant y Hegel una
identificacion del concepto de sociedad como la “forma de unién social en
la que los sujetos se respetan mutuamente como portadores individuales de
derechos” (p. 13); y del concepto moderno de comunidad como “un tipo de
asociacion en la que los sujetos mantienen de alguna manera l0zos positi-
vos con los demas” (p. 13).

Cada una de las dreas del conocimiento desde donde se aborda el
concepto de comunidad presenta usos y matices diferentes de este, aunque
todas comparten su idea base y sus rasgos generales. Estos usos del término
son sefalados por Honneth (1999) en su estudio en el que explica que: desde
el contexto de la filosofia moral, comunidad estaria ligado al “horizonte de
convicciones anxiolégicas compartidas” (p. 13); desde la sociologia, la idea
de comunidad presenta a los sujetos la posibilidad de “eludir el aislamiento
social [pues estos| precisan del sostén incuestionado de un grupo estimu-
lante o intercesor con el objeto de asegurar la identidad” (pp. 13-14); en el
marco politico, el concepto tiene como funcion “llamar la atencidén sobre
aquellas formas de participacidn comunitaria que deben formar parte de
las condiciones de una democracia vital” (p. 14), entendiendo que “las posi-
bilidades de una participacion tal aumentan en la medida en que los sujetos
puedan saberse vinculados activamente a una meta coman” (p. 14), es decir,
existe una relacion directa entre el vinculo de valores compartidos y la par-
ticipacion activa.

Mariane Krause Jacob (2001), en un trabajo sobre el concepto de co-
munidad desde los estudios de psicologia, aboga por un concepto que esté
formado solamente por los elementos fundamentales para distinguir comu-
nidad de otro tipo de agrupaciones sociales. Estos elementos serian: perte-
nencia, sentirse parte, identificado o perteneciente a un grupo; interrelacion,

basada en el contacto continuado con los miembros y la influencia mutug;
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y la existencia de una cultura coman, significados compartidos (p. 55). David
B. Clark, (1973) en su estudio sobre el concepto de comunidad ya sefalaba
entre los elementos fundamentales comunitarios de cualquier sistema so-
cial: el sentido de la solidaridad y el sentido de significado o importancia,
este ultimo ligado al sentimiento de logro personal y realizacion. Clark anade
un tercer elemento posible a los esenciales de la comunidad: el sentimiento
de seguridad (p. 404).

bell hooks (1994), en referencia a la importancia de crear comunidad
en el entorno del aprendizaje, en el aulg, con el fin de generar un clima de
apertura intelectual y rigurosidad, explica que mds que una sensacion de
seguridad, el sentimiento de comunidad crea la sensacion de que existe un
compromiso compartido y un bien comun que une a los integrantes de la
comunidad. En este caso, lo que se comparte es el deseo de aprender (p.
40). Este ejemplo que utiliza bell hooks sobre crear comunidades en el aula
nos sirve también como muestra de la posibilidad de hacerlo en cualquier
contexto, siempre que se den algunas de las condiciones que senalan los
autores citados en este apartado: compartir valores, cultura, objetivos, y un
compromiso comuan dentro de un entorno solidario que se sienta como pro-
pio. El provenir de contextos similares siempre serd un elemento que facilitard

la constitucion de una comunidad.

3.3.2 PARTICIPAR

El concepto de participacion es de uso tan generalizado que este pue-
de tomar un significado diferente dependiendo del dmbito o el momento
histérico en el que se emplee o al que se haga referencia (Bricerio-Ledn,
1998). En nuestro caso, dentro de esta polisemia y dmbitos de empleo, nos
interesa el concepto de participacién en el contexto de la participacion ciu-
dadana o social (Delfino y Zubieta, 2010, p. 218), la participacion democrdatica
(Villanueva Baselga, 2015), pero también de la participacion politica. Aun-

gue Delfino y Zubieta (2010) argumentan que las actividades comunitarias
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y barriales estarion enmarcadas en modalidades de participacion como la
ciudadana o social, y no politica, definen participacion politica (citando a
Norris, 2001) como “la actividad que busca influir en el gobierno o el proceso
politico, que se dirige a alterar de alguna manera los patrones sistemati-
cos de comportamiento social” (p. 2018). Pero si bien en el caso del video
participativo no siempre se busca inferir de forma directa en los procesos
politicos, si que la idea de alterar patrones del comportamiento social estd
completamente ligada al propdsito del cambio social, base de estos cines,
ademds de que en muchos casos estos definen su prdactica como activista,
directamente politica.

Segun la definicién aportada por Sanchez de Horcajo (1979, como se
cita en Bris y Salldn, 20086): “La participacion puede entenderse como un con-
tinuo que refleja diferentes grados de acceso a la toma de decisiones: dar
y recibir informacion, aceptar y dar opiniones, consultar y hacer propuestas,
delegar atribuciones, codecidir, cogestionar, autogestionar’, (p. 37). Clau-
dia Jara Tapia, (201) precisa que “una participacion auténtica se construye
cuando los miembros involucrados intervienen directa o indirectamente en la
elaboracién y toma de decisiones dentro del grupo” (p. 2). Samuel Paul (1987,
como se cita en Oakley, 1991), habla de participaciéon comunitaria refiriéndo-
se a un proceso activo mediante el cual los grupos de beneficiarios influyen
en la direccidon y ejecucion de un proyecto de desarrollo con el propdsito de
mejorar su bienestar en términos de ingresos, crecimiento personal, auto-
suficiencia u otros valores que atesoran (p. 115). Estas caracterizaciones que
presentan estos autores nos permiten sefalar algunos rasgos principales de
la idea de participacion dentro del dmbito democratico, politico o social. La
intervencion activa de los miembros que toman decisiones de algun tipo so-
bre los procesos dando lugar a la participacion, nos lleva a la conclusion de
entender participacion como una toma de poder, el poder como elemento
definitorio de la participacién (Carpentier, 2012, p. 170), aunque podamos ha-

blar también de diferentes grados de participacion en cada caso.
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Villanueva Baselga (2015), aportando un matiz mas critico al desarrollo
del concepto, explica que “las diferentes teorias de la participacion tienden
a caer en la negligente tendencia de aislar el concepto de participacion de
su contexto. Parten, en su mayoria, de la asuncion de que la participacion es
implicita y necesariamente beneficiosa” (p. 57), cuando esta no puede ser
entendida como un “deus ex machina que puede solucionar todos los pro-
blemas sociales y garantizar una justa convivencia [pues] la participacion
por si sola nunca serd capaz de satisfacer todas las demandas sociales” (p.
57). Esta percepcion puede relacionarse con la critica que hacen Shaw et
al. (2023, Manuscrito presentado para su publicacion), quienes sefalan que
el uso del término participacién en acciones inspiradas en la justicia social
puede convertirse en un proceso de consulta superficial que Nno termine su-

poniendo una transferencia real de poder.

3.3.3 COLABORAR

Por otro lado, el concepto de colaborar es un término que atraviesa
los modelos interactivos reductivos y reconoce la importancia de las metas,
reciprocidad del aprendizaje en la actividad y las relaciones humanas co-
lectivas (Donato, 2004, pp. 299-300). La colaboracion es una concepcion de
la interaccion donde los individuos son responsables de sus acciones, inclu-
yendo el aprendizaje y el respeto por las habilidades y contribuciones de sus
iguales (Panitz, 1999, p. 3). En tal sentido, la idea de la colaboracién ha sido
desarrollada ampliomente en el contexto de los estudios sobre educacion.
Como indica Marisabel Maldonado Pérez (2007): “El trabajo colaborativo, en
un contexto educativo, constituye un modelo de aprendizaje interactivo, que
invita a los estudiantes a construir juntos, para lo cual demanda conjugar es-
fuerzos, talentos y competencias mediante [negociaciones| que les permitan
lograr las metas establecidas” (pp. 268-269). En cuanto a las relaciones de
autoridad que se establecen en la colaboracién, la autora explica que: “En el

trabajo colaborativo la nocién de autoridad se diferencia claramente de una
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interaccion jerarquizada, por cuanto no se impone la visidn de un miembro
del grupo por el solo hecho de tener autoridad” (p. 269).

Marisabel Maldonado Pérez (2007) resume de manera precisa los re-
quisitos que debe tener un proyecto o trabajo para poder entenderlo como
colaborativo, entre ellos menciona la idea de la reciprocidad, aportaciones

examinadas de forma critica, accesibles para todos y el consenso:

Para que se dé el trabajo colaborativo debe existir reciprocidad entre
los miembros del grupo o pares, lo cual le exige a cada uno, hacer sus
aportaciones debidamente argumentadas; estas al mismo tiempo
deberdn ser tratadas en el grupo de forma critica y constructiva. Como
consecuencia, la informacién debe estar disponible para todos; pues
el proceso de lograr consenso no es solo de acuerdos o desacuerdos,
sino también consenso de argumentaciones. En este sentido, el pro-
ducto final del grupo, no podrd ser la sumatoria de las aportaciones
individuales; sino que, se estard realizando un trabajo colaborativo,
cuando tal producto recoja la negociaciéon y la cohesion alcanzada
por el grupo (p. 270).

La nocidn de colaborar es en muchas ocasiones empleada junto a
cooperar, especialmente desde los trabajos de pedagogia y aprendizaje.
Panitz, (1999) sefala este punto explicando que la idea de aprendizaje coo-
perativo es similar a la idea de colaboracion, pero que estas aproximaciones
divergen en la cantidad de libertad permitida a los participantes, siendo las
estrategias de aprendizaje colaborativo las mas abiertas (pp. 12-13)

Por Ultimo, Antonio Ziridén Pérez (2015), ya en un contexto sobre cine co-

munitario, expone la nocidon de colaboracion como “la integracion de equi-
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pos multidisciplinarios en el proceso creativo y de investigacion ... una forma
distinta de organizar el trabajo de realizacion, una estructura mas flexible y
horizontal que rompe con las jerarquias rigidas de la produccion cinemato-

grafica” (p. 58).

3.4 CONCEPTUALIZACION Y CONCLUSIONES TERMINOLOGICAS

Hemos concluido en el primer apartado de este capitulo, que cine co-
munitario y video participativo pueden ser entendidos como dos términos
equivalentes, pues en el estudio de estos encontramos que ambos com-
parten en su mayoria origenes, casos de referencia, caracteristicas y obje-
tivos. A esto debemos agregar la existencia de otros términos que designan
movimientos audiovisuales semejantes, si no idénticos. Hemos hablado de
cine colaborativo, nocién que redine de la misma forma las particularidades
de cine comunitario y video participativo, pudiendo también en este caso
entenderlo como un movimiento similar, sin unas diferencias concluyentes
entre estos tres términos, mas alld de sus denominaciones, preferencias de
uso en distintos dmbitos y localizaciones, matizaciones y distinciones que
podemos encontrar de forma puntual en algunos estudios o, como hemos
comentado, el empleo del concepto de video participativo para senalar
otros formatos mas alld del cine como la televisidon participativa, dentro de
unas metodologias y caracteristicas similares a las que venimos estudiando.
Asimismo, hemos revisado otros movimientos audiovisuales colaborativos
que podemos denominar como metodologias validas dentro de esta forma
de creacion, tales como la propuesta por Cine sin Autor, la corriente de Ce-
liphilm, la creacion audiovisual participativa procedente del dmbito educa-
tivo o el movimiento de cine y video indigena, que tiene como sujeto en su
practica a este tipo de comunidades originarias.

Ilgualmente, hemos senalado otros movimientos que quedarian fuera

del rango de trabajo de estos cines en tanto que sus caracteristicas y mé-
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todos de trabajo no estarian en correlacidon con estos, siendo en ocasiones
opuestos a las intenciones y objetivos del audiovisual que hemos descrito
hasta ahora. Nos referimos, por un lado, a las prdcticas de crowdsourcing y
crowdfunding, practicas basadas en la contribucion con contenidos, cono-
cimientos o de aportes econdmicos, por parte de unos participantes, a un
proyecto que estd organizado y administrado por un grupo, generalmente
de expertos, encargados de gestionar el mismo. Esto no conllevaria un modo
de representaciéon alternativa y se mantendrian las estructuras de creacion
clésicas basadas en la organizacion jerarquica desde el comienzo (Vickers,
2012 citado por Ashton, 2017, p. 34; Balaguer Pérez y Alberich-Pascual, 2019, p.
269). Y por otro lado, a la categoria de documental participativo propuesta
por Bill Nichols, que pese a tener en su denominacion el concepto de partici-
pacion, este no se refiere al tipo de documental de creacion horizontal al que
podemos hacer referencia al hablar de video participativo.

Milne et al, (2012), en Handbook of Participatory Video, plantean esta
cuestion del origen comuan de estas prdcticas y la variedad de términos em-
pleados por los investigadores para referir estos cines, nombrando: parti-
cipatory filmmaking, community media, community video o collaborative
video. Las investigadoras identifican como importante el aceptar nuestras
diferencias, en cuanto a metodologias y formas de trabajo, y hacer eviden-
tes nuestras posiciones y prdacticas de cara a otros investigadores, promo-
viendo asi la conversacion y el debate sobre estos cines (pp. 3-4), sin caer
en posicionamientos cerrados, cuando seguramente estemos hablando de
nociones similares. Lliegados a este punto, surge la siguiente cuestion: entre
todos estos términos que se proponen y emplean para designar este tipo de
practicas audiovisuales, ¢existe alguno que pueda incluir todas estas prdc-
ticas?

Aungue no pretendemos aqui establecer un término definitivo, no es el
propdsito principal de esta investigacion, si que entendemos que usar unad

nomenclatura que pueda emplearse como genérica puede tener distintos
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beneficios en la investigacion de estos cines. Esto puede servir entre para
unir investigaciones que estén tratando temas similares o iguales, promover
el debate al entender que se trata de prdcticas equivalentes, o ampliar la
investigacion al poder entenderse desde otros dmbitos desde los que tra-
dicionalmente se han empleado una y otra denominaciéon. A modo de pro-
puestq, y segln las conclusiones extraidas en este estudio, la definicion que
podria cumplir esta funcidn, actuar como término global para estos modos
de creacion, seria en concreto el de cine colaborativo. Para justificar esta
eleccion, debemos acudir a los conceptos que hemos desarrollado: comu-
nidad, participar y colaborar, y al trabajo tedrico que hemos revisado hasta
ahora. Cine comunitario, video participativo y cine colaborativo son los tér-
minos Mas empleados en el gjercicio de este modelo audiovisual, mientras
que otros estdn relacionados con metodologias especificas que pueden
entrar dentro de estos mismos.

Cine comunitario, aungque su uso estd extendido, alude al concepto
de comunidad, idea que puede ser limitante al entenderse que estos cines
tienen como requisito el trabajo con comunidades preestablecidas previa-
mente, antes de comenzar el proceso de trabajo. También, en ocasiones se
refiere como cine comunitario a peliculas que tienen un cardcter autoral,
dando lugar a un debate que ya hemos senalado en nuestra investigacion.
Entre video participativo y cine colaborativo, a principal diferencia estd entre
los términos participary colaborar. Si bien pueden ser muy parecidos, el con-
cepto de participar estd relacionado con el acceso a la toma de decisiones,
la posibilidad de aportar y hacer propuestas dentro de un grupo (Jara Tapia,
2011, p. 2); mientras que colaborar, como hemos visto, se define en términos
de trabajo conjunto para la consecucion de metas, sin una interaccion je-
rarquizada, donde existe el debate y las conclusiones grupales (Pérez, 2007,
pp. 268-269). Esta diferencia de matices nos lleva a concluir que el concepto

de colaborar es mds cercano a la idea que proponen estos cines de trabajo
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horizontal, grupal, en el que la asamblea es uno de los elementos principales
para el desarrollo de los proyectos conjuntos.

El uso del término cine colaborativo no es excluyente para ningun otro
tipo de audiovisual colaborativo. De igual forma, con este podemos salvar
la tensidon conceptual que puede conllevar el término de documental par-
ticipativo de Bill Nichols. Asimismo, el concepto cine colaborativo ha sido
empleado tanto en contextos latinoamericanos, como anglosajones, euro-
peos, etc. Por Ultimo, emplear la idea de cine sobre video puede implicar un
posicionamiento politico, pues el término video suele relacionarse en oca-
siones con lo amateur, lo no profesional o experimental, mientras que cine
puede llevar implicita la idea de competencia, calidad y valia. Por todo esto,
el término cine colaborativo se erige como el mas adecuado si tratamos de
usar un concepto paraguas que pueda abarcar todos estos movimientos
filmicos semejantes y, audiovisual colaborativo, si pretendemos incluir otros
formatos que vayan mas alld del cine. De aqui en adelante emplearemos
principalmente este como término general, aunque podamos también in-

tercalar su uso con otros que, como hemos visto, son equivalentes.
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CAPITULO IV
METODOLOGIAS DEL CINE COLABORATIVO:
UN ANALISIS DE CASOS DE ESTUDIO EN EL SIGLO XXI

Este quinto capitulo que se presenta a continuacidén constituye a su
vez un cambio de blogue tematico en este trabajo. Los siguientes capitulos
estardn dedicados a aquellas cuestiones relacionadas con enfoques meto-
dolégicos empleados en cine colaborativo. En esta parte vamos a analizar
de forma detallada dos casos de estudio que corresponden a proyectos de
cine colaborativo. A partir de estos andlisis, podremos comparar ambos,
encontrar vinculaciones entre ellos y relacionarlos a su vez con la teoria ex-
puesta a lo largo del anterior bloque. Aungque hasta ahora la investigacion
ha estado en continua relacion con la prdctica de estos cines, este capitulo
partird directamente de la praxis de dos casos concretos: The Globalisation
Tapes (Oppenheimer y Cynn, 2003) y NegraBlanca (de Lianos, 2013).

Se escogen estos dos casos en particular por varios motivos. En primer
lugar, por ser ejemplos de cine colaborativo que han obtenido cierta reper-
cusion como proyectos. En segundo lugar, estos se desarrollan en contextos
muy diferentes, tanto sociales como territoriales, lo que puede ofrecernos
enfoques variados que nos permitan obtener una muestra de como puede
desarrollarse un proyecto de estas caracteristicas en diferentes situaciones.
También se ha considerado la temporalidad como un factor esencial en la
seleccion, pues se han buscado casos en concreto que estuvieran enmar-
cados dentro del siglo XXI, entre los que existiese una marcada distancia
temporal y que a su vez hubiese transcurrido un tiempo considerable desde

su desarrollo, de modo que se pudiesen tomar y analizar desde la distan-
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cia que permite el tiempo y con una perspectiva mas global. Los dos casos
escogidos cumplen todas estas caracteristicas. El hecho de ser largometro-
jes nos permite tener también mayor contenido para analizar, aungque sea
mucho mds comudn el formato del cortometraje en el cine colaborativo. Por
ultimo, algo que ha sido determinante para la eleccidn de estos ha sido el
ndmero de investigaciones y materiales en los que se describe y se reflexio-
Na sobre estas experiencias.

El primero de los casos de estudio que vamos a analizar para este
capitulo es el del proyecto The Globalisation Tapes (Oppenheimer y Cynn,
2003), llevado a cabo entre 2001 y 2002 por Vision Machine, colectivo forma-
do por cineastas, tedricos y activistas con sede en Londres, Sumatra y Java,
realizado en colaboracion junto a Serbuk, el sindicato independiente de tra-
bajadores de plantaciones de Sumatra (J. L. Oppenheimer, 2004, pp. 5-42).
En este proyecto podemos encontrar gran parte de las caracteristicas que
hemos senalado como comunes en |las producciones de cine colaborativo,
pero se trata también de un caso que ha conseguido una notable repercu-
sidn y que ha servido a su vez como punto de partida de otros importantes
proyectos posteriores relacionados. Esto lo ha llevado a ser analizado en di-
versos estudios, o que nos ha permitido poder conocer como ha sido el
proceso creativo y metodologico de este film.

El segundo caso de estudio que vamos a trabajar en este capitulo
es el de NegraBlanca (de Llanos, 2013), relevante para nuestro estudio por
varias razones. Se trata de un proceso de creacion audiovisual participati-
va que podemos relacionar de forma directa con las caracteristicas que se
han repasado, senaladas como propias del cine colaborativo. Ademds, la
coordinadora principal de este proyecto fue Helena de Llanos, integrante a
su vez del colectivo Cine Sin Autor, del que ya se ha hablado en el anterior
capitulo. Asimismo, al igual que sucede con el anterior caso de estudio, este
proyecto tuvo una importante repercusion, siendo documentado de forma
detallada en memorias de rodaje y estudiado en distintos trabajos acadé-

micos. Esto Ultimo hard posible ampliar y profundizar en nuestro andlisis.
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4.1 THE GLOBALISATION TAPES (2003)

Distinguir una pelicula que se ha producido siguiendo |0gicas de crea-
cién colaborativa de otros modos de cine puede ser una tarea compleja si
contamos solamente con el resultado final. En muchos casos de cine cola-
borativo esto puede ser intuido en el visionado de la propia obra o incluso
encontrar constancias directamente en ella sobre como ha sido su produc-
cién y su desarrollo. Por ello, contar con textos u otros tipos de documentos
en los que se relatan los procesos de cada caso es algo Util y en ocasiones
fundamental para el estudio de estos cines. Con respecto a The Globalisa-
tion Tapes tenemos, por un lado, diversas investigaciones al respecto vy, por
otro, en la propia pelicula se refleja como han sido las dindmicas que se han
seguido, de manera que la pelicula se entiende a si misma como una pro-
ducciéon colaborativa. Los dos Ultimos factores senalados han sido razones
decisivas para la seleccion de este ejemplo como caso de estudio de cine
colaborativo.

Al comienzo de The Globalisation Tapes, se muestran una serie de in-
tertitulos mediante los que se contextualiza la produccién de la obra. En la
primera de las pantallas se puede leer en inglés: The Globalisation Tapes fue
escrita, dirigida y grabada por miembros del sindicato de trabajadores de
las plantaciones de Sumatra (J. Oppenheimer y Cynn, 2003). A esta primera
aclaraciéon sobre la autoria de la peliculg, le siguen otras dos pantallas en las

gue se explica:

Después de terminar nuestro trabajo en los campos, Nos reunimos to-
dos los dias durante 3 meses para hacer esta pelicula, para inspirar a
los trabajadores de todo el mundo. The Globalisation Tapes es parte

de un programa mundial de educacion laboral para movilizar a los
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trabajadores agricolas y de alimentos para que tomen el control del

proceso de globalizacion (J. Oppenheimer y Cynn, 2003).

Estas explicaciones sirven para dar respuesta de forma breve a las
cuestiones acerca de quién ha hecho la pelicula, como se ha hecho y por
qué. En estas podemos percibir también una funcion de declaraciéon de in-
tenciones en el momento en el que los participantes han creido necesario
reflejar en la pelicula el proceso y método empleado para su desarrollo, sir-
viendo tanto como contexto para el espectador, como una forma de dar a
conocer desde qué posicion se estd tratando el tema de este documental. El
inicio del film sirve también a los participantes para describir la articulacion
del dispositivo empleado para el rodaje y la presentacion del tema que se va
a desarrollar. Entre estas explicaciones y las primeras imdagenes de la pelicu-
la, un nuevo titulo de grandes dimensiones ocupa la pantalla al completo: A
film by workers for workers [Una pelicula de trabajadores para trabajadores]
(J. Oppenheimer y Cynn, 2003). Se autoproclama de esta forma como una
pelicula de trabajadores que tiene como objetivo el llegar a su vez a otros

trabajadores (J. Oppenheimer, 2013, p. 51).

4.1.1 CONTEXTO

Los anos comprendidos entre 1965 y 1968, fueron los anos de la ma-
sacre en Indonesia, un genocidio que tuvo como victima a la izquierda po-
litica del pais y a todo opositor del llamado Nuevo Orden. La finalidad de las
matanzas llevadas a cabo era “destruir el apoyo social que poseia el presi-
dente Sukarno y su ‘democracia guiada’ y construir un régimen autoritario
prooccidental” (Zylberman, 2016, p. 151). Segun los datos que se tienen, se ha
calculado que este genocidio se cobrd la vida de alrededor de un millén y
medio de personas. Tras este periodo de muertes, el lider militar Haji Mo-
hammad Soeharto, Suharto, se convirtid en el nuevo presidente del régimen
indonesio. Este capitulo de la historia del pais ha sido pasado por alto du-
rante muchos anos, sumando a esto que “la particularidad de este caso es
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WE CAME TOGETHER EVERY
DAY FOR 3 MONTHS TO
MAKE THIS FILM,

TO INSPIRE WORKERS
AROUND THE WORLD.

Figura 4.1: Fotogramas del inicio de The Globalisation Tapes (2003).



que los genocidas han permanecido en el poder, construyendo narrativas
nacionales que los dan como victoriosos y héroes” (p.151). Una de las razones
de este silenciamiento y por lo que los artifices de la barbarie continuaron
en el poder fue por entenderse internacionalmente la matanza comunista
COMO una victoria.

La cuestion del genocidio indonesio volvid a retomarse tras la caida
del régimen de Shuarto en 1998, mediante diversas investigaciones sobre
lo sucedido (Zylbermon, 2016, p. 152). Entre estas investigaciones estaria en-
marcada The Globalisation Tapes, una pelicula que inaugura una excava-
cion cinematogrdfica de la historia que continué en los siguientes arios (J. L.
Oppenheimer, 2004, p. 51). Un dato significativo de lo que supuso el desarrollo
de The Globalisation Tapes estd en el hecho de que, desde |la caida del ré-
gimen indonesio hasta que se comenzd a trabajar el documental, habian
pasado solo tres anos. Esto nos sirve para entender la posicidn de riesgo
desde la que los trabajadores comenzaron a producir la pelicula, pues el
pasado dictatorial estaba todavia muy presente y empanaba aun todas las
administraciones estatales y la gran mayoria de organizaciones.

En 2001, los directores de cine Joshua Oppenheimer y Christine Cynn
fundan junto a otros miembros Vision Machine Film Collective. Este se inicia
como un colectivo de cineastas con el objetivo de crear una red internacional
de produccidn y distribucidon de videos para investigar, analizar y responder
a las condiciones y mecanismos del poder econdmico, politico y militar. En
particular, aquellas formas de violencia y terror sistémicos (‘Vision Machine
Film Project’, n.d.). Ese mismo ano, un conocido de Oppenheimer y Cynn, quien
interesado en los métodos que ambos venian desarrollando, les propone
producir una pelicula junto a un grupo de agricultores dentro del marco de
un programa educativo de trabajadores. Segun Oppenheimer (2004), la idea
principal era trabajar de forma colaborativa con un grupo base compuesto
por entre diez y quince personas (p. 45), que juntos estudiasen la evolucion

de la globalizacion, cobmo ha influido en sus propios puestos de trabajo y
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sector econébmico, y poder de esta forma desarrollar estrategias que permi-
tieran la accién colectiva y ayudar a otros trabajadores a tomar el control
del proceso global. Es en este momento cuando los cineastas, tedricos y
activistas de Vision Machine Film Collective comienzan a trabajar de forma
colaborativa junto a la comunidad indonesia, con antiguos prisioneros poli-

ticos, trabajadores de plantaciones y activistas sindicales (p. 41).

4.1.2 PRODUCCION

El equipo principal de trabajo de The Globalisation Tapes estuvo
formado, desde Vision Machine, por Christine Cynn, Joshua Oppenheimer
y Andrea Zimmerman, esta Gltima ayudé en las tareas de edicion (Oppen-
heimer, 2004, p. 54). Los principales productores y realizadores fueron los
miemlbros de Serbuk: Sukirman, Eddraman, Astaman, Ati, R. Siahaan, Rach-
madi, Basir, Boinem, Mirza, Sugiman, Jumniati y Hayati; trabajadores de las
plantaciones que organizaron, rodaron y editaron la pelicula. Estos, aunque
trabajaron de forma colaborativa, se dividieron algunas de las tareas, como
la investigacion de la historia local y las masacres producidas entre 1965 y
1966, o la experimentacion con la autonarracion que se emplearia para el
documental. Dentro del grupo, Oppenheimer ha sido quien mdas ha profun-
dizado en el proyecto desde el aspecto tedrico, dedicando gran parte de su
tesis doctoral a ello. Es por eso que a lo largo de este capitulo nos referiremos
a él continuamente en relacion con la pelicula, aunque se haya producido
de forma colaborativa.

Desde los primeros estadios del proyecto se comprendid que las téc-
nicas tradicionales de produccidon cinematografica no eran las herramien-
tas adecuadas para lo que estaban buscando, no cubrian las intenciones y
necesidades del grupo. Empieza asi el recorrido y la exploracion del método
que se adaptara al escenario en el que se trabajaba, a sus participantes y
a los intereses que se pretendia alcanzar. Joshua Oppenheimer (2004) des-

cribe la formula de trabajo empleado como un método de produccion que
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explora la forma en la que las personas se relacionan con el aparato filmico
para representar sus propias historias y aspiraciones dentro de la realidad
social en la que estdn enmarcados. Una simbiosis que fusiona la ficcion y el
documental, utilizando un procedimiento que implicaria colaborar con ac-
tores no profesionales en un taller colaborativo para escenificar y producir
infiltraciones filmadas en el espacio social, es decir, escenificar ficciones en
situaciones de la vida real, infiltrdndose en la realidad social en un intento de
catalizar interacciones nuevas y reveladoras, e incluso hacer que las narra-
ciones ficticias sucedan de verdad (pp. 43-44). Cuenta que en cierto punto
llegaron a la conclusion de que tendrian que desarrollar un método basado
en la colaboracion, la confianza, la solidaridad y la imaginacion colectiva.
Fue en ese momento cuando se abandond cualquier modelo de trabajo de
la industria cinematografica como tal para acogerse al trabajo en grupo y
experimentar de esta formad'.

Para empezar, los facilitadores Oppenheimer y Cynn ensenaron las
bases de la produccion cinematogrdfica a los trabajadores y, posterior-
mente, se pusieron juntos a estudiar sobre la globalizacion y la economia al
respecto. Hacen hincapié en la idea de que esto ultimo fue un trabajo con-
junto, pues ellos mismos solo sabian un poco sobre globalizacion y nada de
economia e historia industrial (J. L. Oppenheimer, 2004, p. 46). Oppenheimer
(2016) comenta en una entrevista una situacion a la que se enfrentaron en
la producciéon y que nos sirve de ejemplo sobre la organizacion que llevaron
a cabo vy las adaptaciones que fueron realizando en el grupo. Este cuenta
que las mujeres tenian que ir a casa a preparar los desayunos, por lo que
no podian participar en la pelicula. En un principio se aceptd, pero eso No

funcionaba, pues las mujeres eran también protagonistas desde el momen-

1 Se puede entender aqui industria cinematogréfica como las formas de hacer y los
procesos de creacidn filmica mas tipicos de las peliculas ligadas a un sistema de produc-
cién hegemonico-capitalista, aquellos que, en gran parte, buscan y anteponen una renta-

bilidad econémica de las obras.
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to en que estaban muriendo en el trabajo. Se buscd entonces la forma de
que ellas pudiesen participar y finalmente se llegd a la idea de preparar los
desayunos juntos. El horario de trabajo era de entre las cinco o seis de la ma-
Aana, hasta la una o dos del mediodia. Se entendié entonces el trabajo en la
pelicula como un segundo oficio, de dos del mediodia a diez de la noche. Por
las mananas se cocinaba en grupo para que todos pudiesen comer juntos
y asi liberar a las mujeres para participar en la peliculo.

Poco a poco, a través de las proyecciones nocturnas, discusiones so-
bre qué es una peliculg, los cuestionamientos sobre los problemas de los
trabajadores o cudles serian los mds importante, entre otros asuntos, el pro-
yecto fue tomando vida propia. Un modo de trabajo que, tal y como cuenta
Oppenheimer (2016), ha mantenido en los siguientes proyectos cinemato-
graficos que ha ido desarrollando. Explica que la clave estaria en hacer el
vigje que se estd realizando implicando a la gente en este. La produccion de
The Globalisation Tapes fue concebida como un intercambio. Los produc-
tores de Vision Machine trajeron libros y articulos de Inglaterra para tradu-
cir al indonesio y un ordenador para poder editar el proyecto. También fue
esencial el didlogo, a través del cine y con otras peliculas que exploraron
temas similares (Oppenheimer, 2004, p. 48). Una de las discusiones también
presentes en esta fase de preproduccion fue como se podia crear una pe-
licula que hasta el momento solo se imaginaba dentro de unas estructuras
globales, pero en este caso utilizando las redes de distribucion propias, unas
redes mdas modestas en comparacion con otros tipos de peliculas y otros
modos de produccion.

Sobre los nexos de este método de trabajo con otras formas de reali-
zacion y realizadores, Oppenheimer (2004) menciona que el resultado tiene
una estrecha relacién con los cines de Jean Rouch, en concreto cita Jaguar
(1967), La Pyramide Humaine [La pirdmide humana] (1960), Moi Un Noir [Yo, un
negro| (1958), Petit & Petit [Poco a poco] (1971) y Les Maitres Fous [Los amos

locos| (1955). También con el trabajo del director tailandés Apichatpong
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Weerasethakul, Mysterious Object at Noon [Objeto misterioso a mediodial
(2002), y los directores iranies Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf y Sa-
mira Makhmalbaf, con Close Up [Primer plano] (1990), Salam Cinema (1995)
y The Apple [La Manzanal] (1998), respectivamente (p. 44). Irene Lusztig (2013),
quien en 2002 también colabord en el proceso de edicidon de The Globali-
sation Tapes en Sumatra, destaca como base de la pelicula los métodos de
Jean Rouch y del Teatro del Oprimido de Augusto Boal. Senala que el invitar
a los sujetos a participar en la creacion de la pelicula, caracteristica comun
de estos directores y de las peliculas citadas, se ha convertido a partir de
The Globalisation Tapes en una formula clave que se repite en el cine de
Oppenheimer, y que supone gran parte de su idiosincrasia (p. 51).

Una parte esencial de la produccion fue el didlogo y el debate genera-
do por otras peliculas que tratasen temas relacionados con la situacion. Las
peliculas que se proyectaron y la respuesta por parte de los participantes
permiten hacernos una idea de la perspectiva critica desde la que se produ-
jo The Globalisation Tapes. Con el fin de problematizar el proyecto, se visiond
Ici et ailleurs [Aqui y alld] (1976), del Grupo Dziga Vertov? sobre ir a otro lugar
a hacer una peliculag, en otro idioma, para la lucha politica de otro o incluso
en su nombre. Ici et ailleurs es un ejemplo que puede proporcionar contexto
y material para un debate sobre los limites politicos y epistemolégicos del
cine activista colaborativo internacional. También se proyectd La hora de los
hornos (1968), de Fernando Solanas y Octavio Getino, de la que The Globa-
lisation Tapes toma como inspiracion su ironia en el discurso sobre la vio-
lencia global y el colonialismo. Otra de las similitudes que guardan ambas
cintas es la clandestinidad en sus proyecciones en su pais de origen. Al igual

que la pelicula argenting, el film indonesio tuvo que ser oculto y visionado

2 Grupo de cineastas fundado en 1968. Sus principales miembros fueron Jean-Luc
Godard, Jean-Pierre Gorin, Jean-Henri Roger, Paul Burron, Gérard Martin y Anne-Marie Mié-
ville. Las producciones del grupo tienen un cardcter politico y activista, y estin comprendi-

das entre los afnos 1968 y 1976.
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en proyecciones clandestinas en reuniones sindicales. Ademads, Serbuk ha
utilizado la pelicula como dinamizador de discusion y estimulo para evitar el
miedo a la unién de trabajadores (Oppenheimer, 2004, p. 50).

Otras de las proyecciones fueron: las tres peliculas La Batalla de Chile
(1975/1977/1979), de Patricio Guzman, y Perfumed Nightmare [Pesadilla per-
fumada] (1977), de Kidlat Tahimik. La primera contiene el que segin Oppen-
heimer (2004, p. 50) es el mejor registro disponible del golpe de Suharto, el
golpe de Pinochet, algo paraddjico pues, cuando la CIA trabajé con los ge-
nerales chilenos, aludié a similitudes de ese golpe con el de Yakarta en 1965.
Se puede entonces intuir lo que sucedid en el golpe de Shuarto, aunque este
fue mdas hermético y sangriento. El film del filipino Kidlat Tahimik servia como
ejemplo de pelicula producida con poco dinero, sobre el peso del colonia-
lismo cultural de Estados Unidos y su politica en la vida de un aldeano que,
tras haber vivido impregnado por la cultura estadounidense, se revela para
luchar contra ella.

Una vez terminada la preproduccion y la produccion de la peliculag,
para la edicion del filme, los coordinadores trajeron un ordenador y contac-
taron con una cooperativa de cine activista para que editores hablantes de
indonesio ensenasen a los miembros del equipo a editar y a utilizar ordena-
dores (Oppenheimer, 2004, p. 48). Con la finalizacion de esta Gltima fase de
postproduccion, el proceso de creacion queda terminado, dando lugar a un
documental de setenta minutos filmado, escrito y editado por miembros de
Serbuk, quienes buscaron explorar en este proceso su propia historia prohi-
bida a través del cine y usarla como un estudio de caso con el que podrian
investigar el funcionamiento de la globalizacién corporativa contempord-
neq, desde sus raices en el colonialismo hasta el presente. Por medio de
relatos de primera mano, intervenciones improvisadas, debates colectivos
y collages de archivos, The Globalisation Tapes detalla el papel del milito-

rismo y la represion en la construccion de la ‘economia global, y explora las
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relaciones entre el comercio, la deuda del tercer mundo vy las instituciones

internacionales como el FMI 'y la Organizacién Mundial del Comercio (p. 42).

4.1.3 RESULTADO FINAL

El resultado final se dividio en tres partes que se proyectaban al publi-
co para posteriormente llevar a cabo un debate grupal sobre el contenido
y el tema expuesto. La pelicula también refleja cédmo ha sido el proceso de
aprendizaje, con la intencion de que este método pudiera servir como ejem-
plo y ser replicado por otros grupos y asociaciones de trabajadores en el

mundo (J. L. Oppenheimer, 2004, p. 46).

4.1.3.1 Part I: A film by workers for workers
[Parte I: Una pelicula de trabajadores para trabajadores]

Seguido del inicio que hemos comentado en el que se desvela el dis-
positivo utilizado para la produccion del documental y el modo de partici-
pacion e implicacion de los trabajadores en la peliculg, la primera parte de
The Globalisation Tapes sirve para indicar el problema de las plantaciones
de aceite de palma y lo que esto supone a sus trabajadores, mediante en-
trevistas directas a los protagonistas, a los principales afectados. Algunos de
los entrevistados en esta parte cuentan sus experiencias relacionadas con
el aceite de palma, presente en muchos productos y con una produccion
que supone el reemplazo de grandes extensiones de selva para su cultivo,
desplazando a su vez a muchas personas de sus tierras. Comentan también
que estos empleos se caracterizan por estar extremmadamente mal pagados.
La mayoria de trabajadores se ven obligados a tener dos trabajos si quieren
que sus hijos puedan ir a la escuela, aunque, cuando aprenden a leer, la
mayoria la dejan para empezar a trabajar.

Una de las entrevistas de esta parte es a una campesing, también
participante en el proyecto, que vemos en plano cargada con una mochila
pulverizadora para fumigar. Se queja de que el producto toxico utilizado para
fumigar huele muy mal y le produce nduseas, ademads de mucho dolor de
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0jos. Aungue va al médico, este le dice que tiene bien los ojos y que, aun asi,
no hay medicina. La campesina explica, entre risas, que su jefe sabe que
las estdn envenenando, que le pidid mdscara y gafas y se las negd con el
pretexto de que no tenia de qué preocuparse, que el producto quimico no
la mataria. Cuenta que, a esto, su respuesta fue: Tal vez no ahora jpero des-
pués de un tiempo lo hard! jPuedes cuidar de mis hijos y mi esposo cuando
muera por el Gramoxone! (J. Oppenheimer y Cynn, 2003). Termina aqui el
primer bloque que se cierra con unos titulos que se sobreponen al plano de
las campesinas abandonando en bicicleta la plantacion por una senda. En
estos titulos se explica que las leyes comerciales de la Organizacion Mundial
del Comercio (OMC) no incluyen ningdn reglamento que proteja la salud y la

seguridad de los trabajadores.

4.1.3.2 Part Ii: Colonialism, Corporate Power y International Debt [Parte II:
Colonialismo, Poder Corporativo y Deuda Internacional]

La produccién de The Globalisation Tapes generd una serie de discu-
siones y debates sobre la historia de las comunidades agricolas y el genoci-
dio. Grabada en diciembre de 2001, la segunda parte de la pelicula introduce
la cuestidn sobre la historia de las uniones activistas. Aqui se explica que
hasta 1999, la dictadura militar del Nuevo Orden del general Suharto prohi-
bid a los trabajadores indonesios formar sindicatos. Todos los trabajadores
eran automadticamente miembros del sindicato amarrillo nacional, creado
por la direccion del régimen y el ejército. Fundado en 1999, Serbuk centra sus
esfuerzos en mostrar a los trabajadores indonesios lo que puede ser un sin-
dicato real. Esta segunda parte sirve también para contextualizar la historia
de Indonesiaq, utilizando una voz en off e imagenes de archivo, sosteniendo:
Nuestra historia es la historia de la globalizacion. Nuestra comunidad se cred
con base en el comercio global (J. Oppenheimer y Cynn, 2003), explica la
narracion.

Se plantea esta parte la diferenciacion entre historia oficial e historia
oculta. Uno de los campesinos, Siahaan, comenta: Honestamente, si com-
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Figura 4.2: Fotogramas de The Globalisation Tapes (2003).
Campesina explica su situacion en el trabajo y el problema con el Gramoxone.
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paras la historia oficial con la pelicula (Indonesia Mass Grave) que acaba-
mos de ver, la historia oficial nunca tuvo sentido. Lo que escuché esta noche
confirma mis propios recuerdos, porque en nuestro pueblo, el alcalde no era
comunista pero lo mataron de todos modos. Y senala al aparato del estado,
como responsable de estos asesinatos. Alguien, en tono de broma, responde:
Hay muchos aparatos del estado. Hay pistolas, machetes... En esta conversa-
cidbn entre los campesinos, surgen también otras ideas y cuestiones, como el
miedo persistente en la poblacion y los supervivientes a hablar de la historia
pasada de Indonesia, de lo que sucedid (Oppenheimer y Cynn, 2003). La idea
gue plantea este participante sobre las pistolas y los machetes como apa-
ratos del estado, resuena con el planteamiento del fildsofo Giorgio Agamben

(2015) cuando entiende el concepto de dispositivo:

Cualquier cosa gque de algun modo tenga la capacidad de captu-
rar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los
gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivien-
tes. Por lo tanto, no sdlo las prisiones, los manicomios, el Panoptico, las
escuelas, la confesion, las fabricas, las disciplinas, las medidas juridi-
cas, etc, cuya conexion con el poder de algin modo es evidente, sino
también la pluma, la escritura, la literatura, la filosofig, la agricultura, el
cigarrillo, la navegacion, las computadoras, los teléfonos celulares (p.
23).

Esto funciona como ejemplo de la diversidad de didlogos que pueden
nacer en estas iniciativas. Aunque los participantes lo comentan en tono
de humor, aciertan al senalar las armas como dispositivos del estado para

mantener el régimen. Incluso Agaben senala como ejemplo de dispositivo
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la agriculturg, elemento base de esta pelicula que se propone senalar la
historia del régimen del pais y sus efectos posteriores.

Una de las escenas mads potentes de la pelicula es el momento en
el que se entrevista al lider del escuadron de la muerte Pak Sinaga, activo
entre 1965 y 1966. Este, de forma detallada y entre risas, explica cOmo era su
trabajo. En la escenaq, grabada con cdmara oculta, su mujer le anima a que
cuente a los presentes, a los que graban, como mataba a los comunistas.
Este exmilitar advierte que |lo va a contar es secreto, y seguidamente pasa a
relatar con claridad y paso a paso como era el proceso, donde se hacian y
como era el método empleado para poder hacerlo sin utilizar armas de fue-
go y de forma rapida. Explica también que las drdenes de “acabar con ellos”,
con los comunistas, con las personas que tocase ese dig, venian de arriba.
Quienes graban le preguntan que quién estaba arriba, a quién se refiere,
“Shuarto”, responde. Toda la escena es seguida por una nina que sentada en

una silla escucha las narraciones (J. Oppenheimer y Cynn, 2003).

4.1.3.3 Part lll: The WTO and Ways Forward
[Parte llIl: La OMC y el camino a seguir]

La tercera y Ultima parte del documental se dedica a hacer un andlisis
sobre la influencia y presion que ejerce la Organizacion Mundial del Comer-
cio® (OMC) y el Fondo Monetario Internacional (FMI). Su labor es establecer
las normas del convenio internacional, pero los trabajaodores indonesios se
quejan de gue aungue dicen que las decisiones son consensuadas, en este
consenso sélo participan los paises mads ricos. Los mds pobres dependen de
estos, pues normalmente tienen préstamos que pagar. Ademads, se explica
que si un pais decidiese negarse a acatar las leyes de la OMC, se dejaria de
lado a este pais y ningdn otro querria comerciar con ellos. Es por esto que

defienden la necesidad de que las uniones de trabajadores sean de cardc-

3 WTO corresponde a las siglas en inglés de la Organizacién Mundial de Comercio,

World Trade Organization.
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ter mundial, sindicatos internacionales de trabajadores. Por otro lado, bajo la
idea de desarrollo, se empezd a cultivar solamente aceite de palma en los
campos, con la ayuda de los préstamos internacionales. Tal y como explica
uno de los campesinos entrevistados, esto conlleva un gran riesgo, pues la
economia del pais dependeria completamente de un solo producto.

La pelicula concluye que las uniones sindicales son necesarias para
la autonomia de los paises y de sus trabajadores, y que estas han de tener
un cardcter global, deben ser independientes y estar conectadas con otros
sindicatos de todo el mundo. Esta unidn y contacto entre sindicatos de dife-
rentes paises serviria para que las condiciones de explotacidon rechazadas
pOr unos, No sean aceptadas por otros, haciendo que las empresas No pue-
dan aprovecharse de las situaciones de cada pais. The Globalisation Tapes
se cierra con una frase del activista César Chdvez, que sintetiza, en cierta
medida, algunas de las ideas trabajadas a lo largo de la pelicula: No puedes
deseducar a aquel qgue ha aprendido a leer. No puedes humillar a la persona
que estd orgullosa. No puedes oprimir a la persona que ya no tiene miedo.
El documental termina con unos titulos de crédito: “Conceived, written and
directed by..” [Concebido, escrito y dirigido por..], seguido de los nombres
de todos los participantes y creadores de la pelicula en orden alfabético (J.

Oppenheimer y Cynn, 2003).

4.1.4 DIFUSION, REPERCUSION Y OTROS TRABAJOS

Este proyecto se convirtid en una oportunidad para desarrollar un mé-
todo de produccion colectiva junto a una comunidad. Pero ademads, esto
les permitid investigar formas alternativas de distribucion y, como explica
Oppenheimer (2004), descubrir como esto podria generar nuevos contextos
para crear significado con nuevas formas de cine (p. 46). Joshua Oppenhei-
mer (2016), sobre el modo de creaciéon colaborativa comenta, que indepen-
dientemente de la forma en la que se defina colaborar, esta empuja a todos

a un espacio incobmodo, mdas alld de la zona de confort. Asegura que, si la
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pelicula es honesta, debe hacer esto no solo a los participantes sino tam-
bién a los que estdn detrds de las cdmaras y a la propia audiencia. Entre las
actividades dedicadas a desarrollar o que termind siendo The Globalisation
Tapes estuvieron las proyecciones nocturnas, discusiones sobre qué es una
pelicula y la naturaleza del cine, los cuestionamientos sobre los problemas
de los trabajadores, entre otras. De esta forma el proyecto fue tomando vida
propia y, tal como explica Joshua Oppenheimer (2016), es algo que ha man-
tenido para los proyectos que llegaron después: The Act of Killing [El acto de
matar] (2012) y The Look of Silence [La mirada del silencio] (2014), ha servido
como un laboratorio de ideas para estas (Lusztig, 2013, p. 51).

The Globalisation Tapes se pensd en un principio como una pelicula
para difundir entre sindicatos similares a Serbuk, para apoyar la lucha de los
trabajadores. Ademds de este objetivo, el documental ha quedado marcado
como una pieza fundamental en el trabajo de Joshua Oppenheimer, aunque
se haya realizado de forma colaborativa. Aun asi, esta no ha tenido la reper-
cusion que sus trabajos posteriores, quizd tampoco se buscaba. Estas dos
otras peliculas documentales a las que nos referimos, The Act of Killing y
The Look of Silence, son trabajos mdas autorales de Joshua Oppenheimer, el
segundo en solitario y el primero junto a Christine Cynn y un elenco de per-
sonas que prefirieron no dar sus nombres y aparecen en los titulos de crédito
como andnimos. Estas peliculas siguen la linea temdatica The Globalisation
Tapes, haciendo obvio que esta funciona como germen de las otras dos.
The Act of Killing entrevista a varios de los protagonistas de las matanzas
contra la poblacion indonesia durante el régimen de Shuarto, y ellos mismos
recrean estas. The Look of Silence ahonda en el sentimiento de miedo de los
supervivientes del régimen desde una familia que descubre quiénes asesi-
naron a su hijo y como.

Estos trabajos si que han tenido un recorrido méas amplio en cuanto
al concepto de éxito cinematogrdafico tradicional se refiere. The Act of Killing

fue nominada en 2013 a mejor documental en los premios Oscars, premios
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BAFTA, los premios del Circulo de Criticos de Nueva York o de la Asociacion de
Criticos de Los Angeles. The Look of Silence estuvo también nominada en los
Premios Oscar a mejor documental en 2015 y se hizo con el Gran Premio del
Jurado en el Festival de Venecia de 2014, entre otras nominaciones. Aun asi, a
partir del planteamiento de Kouchakiji (2018), estas tres peliculas podrian en-
tenderse mejor como una trilogia en lugar de como un diptico, que es como
se conoce por haber tenido una mayor repercusion estas dos ultimas. Esto
permitiria a las audiencias ir mas alld y establecer conexiones para com-
prender el funcionamiento del capitalismo y el colonialismo (p. 435).

Para terminar este apartado, a nivel terminoldgico, Joshua Oppen-
heimer (2004) refiere este trabajo como collaborative film practice [préc-
tica de cine colaborativo] (p. 4). Irene Lusztig, en la entrevista que hace a
Oppenheimer sobre el proyecto, emplea también el término collaborative

film project [proyecto de cine colaborativo] (J. Oppenheimer, 2013, p. 5I).

4.2 NEGRABLANCA (2013)

La pelicula de NegraBlanca, al igual que en el caso anterior, dedica su
inicio a desvelar informaciéon al espectador sobre como ha sido el proceso
creativo que se ha llevado a cabo para su realizacion. El plano que abre Ia
pelicula, una corriente de agua en blanco y negro que ocupa toda la panta-
lla, estd acompanado de un collage de testimonios en voz en off de algunos
de los participantes sobre sensaciones y conclusiones de hacer la pelicula.
Estos comentarios son muy breves, pero nos permiten obtener una idea de
como se ha hecho la pelicula, cudles han sido las impresiones generales y

qué conclusiones se han extraido de esta experiencia:
Decia ‘No sé qué va a pasar, pero sé que va a molar'.. Juntarnos cada

semana, casi cada dia, con un montdén de personas que antes No

conociamos a intentar entre todos hacer una pelicula.. Un sitio en el
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que todos opindbamos y trabajdbamos a la vez tranquilomente... Casi
todo el pueblo ha participado realmente porque dejdndonos sitios,
presentdndonos cosas, participando en la pelicula.. Que una pelicula
no tiene que ser de una sola persona y que solo esa persona se lleve
el mérito, sino que si trabajan todo el mundo en conjunto, la pelicula
se forma mejor.. Es mas fuerte la experiencia que el cine que sale de la
experiencia.. Nos hemos juntado un montdn de gente a construir his-
torias.. La experiencia de experimentar con cine, que la gente tuviese
una mente abierta a las posibilidades que se pueden brindar.. Llegué
a Blanca y me puse a pegar carteles por la calle, y en estos carteles
preguntaba ¢hacemos una peli? La idea era hacer una pelicula con

toda persona que quisiera participar en ella (de Llanos, 2013).

4.2.1 CONTEXTO

En el norte de la Regidn de Murcia, a orillas del rio Segura, se encuentra
el municipio de Blanca, que hoy en dia cuenta con mds de seis mil habitan-
tes. Originalmente el municipio era conocido como Negra, pero a principios
del siglo XIV cambié su nombre por Blanca (Westerveld, 2015, p. 57). En octu-
bre de 2012, tras una convocatoria del ayuntamiento de Blanca en la que se
selecciond su proyecto, Helena de Llanos llegd al pueblo para participar en
una residencia artistica en El Centro Negra, un centro cultural que actual-
mente hace las funciones de espacio de investigacion, recepcidon de cultura
y creacion contempordnea. Helena de Llanos estudid filologia hispdnica y
se doctord en University of Pennsylvania de Estados Unidos, con una tesis
sobre cine participativo, ¢Hacemos Una Peli? NegraBlanca y Los Entornos de

un Cine Hecho en Comunidad, publicada en 2016. Su tema de investigacion y
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Figura 4.3: Fotogramas del inicio de Negrablanca (2013).
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estudio gira en torno a la antropologia visual, el cine de lo real y la realizacion
documental. Su trabajo audiovisual, como veremos, fluctia entre documen-
tal y ficcion, entre teoria y practica (Helena de Llanos | Tabakalera, n.d.)

Esta tesis doctoral de Helena de Llanos hace un minucioso trabajo de
documentacion de toda la experiencia filmica llevada a cabo en Blanca.
Extrae ademds una serie de cuestiones y problematicas a las que se llega
como resultado de la experiencia de trabajar de forma participativa el cine.
“Reflexiones sobre la imagen y la cultura visual a propodsito de la pelicula
resultante del proceso cinematografico sgHacemos una peli? [y reflexiones]
sobre los medios de produccion, el valor de la peliculg, y su condicion de
obra sinautoral” (de Lianos, 2016, P. iv). Este documento nos sirve, por un lado,
como apoyo al desarrollo de la cuestidon de codmo se ha hecho esta pelicula
y, por otro, igual de importante para nuestro andlisis, por qué se ha hecho
de esta forma, asi como para dar respuesta a otras muchas cuestiones que
se plantean y que nos interesan para poder comprender todo lo que rodea
NegraBlanca. Se exploran aqui “las particularidades de la participacion a la
hora de crear lo que llamamos cultura y su relacion con la oficialidad, des-
tacando su potencial politico de transformacion social” (6-7). Sobre la moti-
vacion de estos escritos, en palabras de Helena de Llanos, estos tienen una
“voluntad de registro documental y asi lo deja ver su estilo [documentando]
en palabras las particularidades de un proceso que no cabe en la pelicula
resultante porque lo desborda y necesita ser relatado” (p. 7).

Debe anadirse que, ademads de esta tesis, contamos con otra serie de
materiales e investigaciones sobre la pelicula que nos ayudan a desarrollar
este apartado y comprender desde diferentes perspectivas y profundidades
todo lo que supuso el trabajo de NegraBlanca. Uno de ellos es |la propia pd-
gina web del proyecto, en la que quedaron registradas informaciones sobre
el equipo de participantes, videos de los ensayos, de reuniones 0 momentos
concretos como la difusion de la pelicula o el estreno. Ademds, la web se

presenta en un formato de blog a partir del que podemos recorrer el histo-
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rico de publicaciones que han quedado accesibles. Esto en concreto resulta
de gran interés, pues permite acceder a la informacion de entradas que te-
nian una funcion temporal, como por ejemplo aquellas en las que se buscan
participantes.

La pdgina web cuenta también con una seccion de crénicas: “Tras una
charla, se decidid crear una seccidn en el blog, con el Unico cometido de
hacer cronicas periddicas que ayudardn a la gente que no se encuentra
inmersa en este proyecto, y hacer mas comprensible todo el movimiento
a cualquiera” (‘Presentacion Nueva Seccion’, 2012). Estas crénicas y la pd-
gina web del proyecto en general nos facilitan entender la temporalidad y
cronologia del proyecto, permitiendonos poner esto en relacion con el resto
de informacién con la que contamos, asi como conocer de dénde parten
algunas ideas y como fueron resueltas. Pero también contamos con otras
investigaciones que no parten de los miembros del grupo de trabajo de la
pelicula, como es, por ejemplo, la tesis doctoral de Maria Bella Pifieiro (2019),
desde Goldsmiths University of London, en la que dentro de un trabajo de
andlisis del colectivo Cine Sin Autor, se reserva un espacio para tratar el caso
de NegraBlanca.

Tiempo antes de comenzar la residencia artistica, Helena de Llanos
habia empezado a colaborar con el colectivo Cine Sin Autor. Su participacion
en el colectivo le sirvid a Helena de Llanos (2016) para “poner en practica las
intuiciones sobre el audiovisual participativo que venia rumiando [aunque]
no tradujo literalmente las ideas y la metodologia de CSA, sino que las llevd
en su caja de herramientas como parte de lo posible” (p. 4). La influencia que
tiene Cine Sin Autor en la pelicula NegraBlanca es fundamental, se puede
ver en ella el reflejo de su metodologia de trabajo. Pero no solo resuena su
influencia, sino que directamente estd presente su trabajo, pues el propio
colectivo, representado por algunos de sus miembros, estuvo yendo a Blan-

Ca para participar en el proceso y crear juntos.
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Helena de Llanos (2016), al igual que Joshua Oppenheimer, repasa las
peliculas que han sido influyentes para el desarrollo de este proyecto. Entre
las peliculas y teorias que cimientan gran parte del pensamiento de Cine Sin
Autor, menciona las teorias de la dependencia y descolonizacion del ma-
nifiesto Hacia un tercer cine (1969), de Solanas y Getino, el texto Por un cine
imperfecto (1969) de Garcia Espinosa y las tesis sobre el neorrealismo de
Zavattini, ademds de John Grierson o Godard. Hace también hincapié en el
trabajo con las comunidades indigenas de Jorge Sanjinés en Bolivig, “lo que
generd un cambio en su forma de hacer cine, pues las propias comunida-
des por él retratadas le hicieron consciente de la necesidad de un giro en la
representacion, un cine junto al pueblo” (p. 19).

Mds alld del colectivo, de Lianos (2016) cita como fundamentales para
su trabajo a Tomas Gutiérrez Alea, Sara Gémez, Santiago Alvarez y Guillén
Landridn, del Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematogrdficos (ICAIC);
a Marta Rodriguez y Jorge Silva en Colombia; Patricio Guzman en Chile; y Rai-
mundo Gleyzer y Jorge Prelordn en Argentina (p. 19). Hace también una mati-
zacion de estos dos Ultimos, pues Raymundo Gleyzer, quien fundd el colectivo
Cine de la Base durante la dictadura argenting, “trabaja desde la militancia
politica, el uso del cine como arma de contrainformacién y la firme creencia
en la revolucion antiimperialista” (p. 19), mientras que Jorge Prelordn, “practi-
ca una antropologia visual basada en el agenciamiento por parte del sujeto
retratado” (p. 19). Helena de Llanos (2016) referencia también a Jean Rouch
como la unidn de ciencia y arte, etnologia y cine, con los ejemplos de Moi
Un Noir (1958) y Chronique d’un été [Crénica de un verano] (1961). Esta Gltima,
realizada junto a Edgar Morin, Rouch abre el proceso a los participantes, dis-
cutiendo también sobre sus propios testimonios. “Rouch siempre apostd por

una ‘shared anthropology’ [antropologia compartida] donde los cineastas
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crean peliculas with [con], y no sélo about [sobre|, sus protagonistas™ (p.
23).

4.2.2 PRODUCCION

La preproduccion de NegraBlanca comienza con la pegada de car-
teles por el pueblo de Blanca. En estos carteles se podia leer la siguiente
propuesta: ‘¢Hacemos una peli? Si te apetece que hagamos una peli entre
todos, ven a el MUCAB el lunes 15 de octubre a las 19:30 y verds como hay mil
maneras de participar”. La idea era hacer una pelicula, ¢pero cOmo? Helena
de Llanos explicaba de forma resumida de qué manera se pretendia traba-

jar:
Desde abajo. Vamos construyendo las historias, decidiendo cémo las
contamos, eligiendo las localizaciones y los modos de grabar, selec-
cionando a los personajes. Las decisiones se toman de forma colectiva.
Cada persona puede participar de una de las fases o de todas, puede
ocuparse de la construccidon de la historia o dedicarse a conseguir o

necesario para los rodajes, organizar los equipos y los horarios, actuar

o hablar ante la cémara... ((Hacemos Una Peli?, 2013).

Haciendo esto, trabajando asi, se buscaba fomentar una forma de
obrar que difiere de las producciones audiovisuales mads tipicas, pero sobre
todo, encuentra su distincidon respecto a estas en los criterios de importancia
que otorga a algunos elementos, como por ejemplo son los valores sociales

o la forma de trabajo horizontal:

4 Rouch siempre apostd por una antropologia compartida donde los cineas-
tas crean peliculas con, y no sélo sobre, sus protagonistas [traduccién aclaratoria

de la cita.
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Con este tipo de practica promovemos un modelo de cultura distinto,
participativo y horizontal, donde se produce un intercambio perma-
nente de saberes y conocimientos entre los participantes, y lo que nos
mueve no es la rentabilidad ni la repercusion medidtica de la peliculg,
sino el proceso de trabajo en equipo, la experiencia generada del in-
tercambio de saberes y la creacion de vinculos y redes de solidaridad

entre iguales (¢Hacemos Una Peli?, 2013).

A la primera reunion que se anunciaba en los carteles acudieron unas
50 personas. Muchos de ellos creian que lo que asistian era al casting de
una pelicula que se filmaria en Blanca, se sorprendian cuando se les expli-
caba que la pelicula la harian entre todos, desde cero, y que el guion adn
no estaba escrito (Hacemos una peli, 2012). A la segunda reunion acudieron
Muchas Menos personas, Pero Poco A Poco, con idas y venidas de partici-
pantes empezd a configurarse el grupo que estaria presente a lo largo de
todo el proceso de la pelicula. Estas fluctuaciones ponen de manifiesto “las
dificultades para involucrar a las personas en el barco comuan, los delicados
y fragiles hilos que van de lo individual a lo colectivo” (de Lianos, 2016, p. 80).
Las personas que participaron durante todo el proceso fueron: Mario Moling,
de 14 anos; Fatima Bourrous, de 10 anos; y un grupo de mujeres conocido
como “Las atrevidas”: Matilde, Pilar, Piedad, Leonor, Maria JesUs, Maricarmen
y Rosario. El nombre de “Las Atrevidas” se les da porque se trata de un grupo
de mujeres muy activas en el pueblo, que participan en muchos eventos y
actos culturales (p. 58).

En esta pelicula se hace una distincidon entre dos equipos de trabajo:
el equipo base y el equipo flotante. El equipo base estd compuesto por “to-
dos los participantes que se han ido involucrando en diversas tareas de Ia

peli desde que comenzd su andadura [..] asi como las personas del equipo
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técnico” (¢Hacemos Una Peli?, 2013). El equipo técnico estuvo compuesto por:
Helena de Lianos, Miguel Angel Rodriguez, Elsa Barreras, Inma Benavente y Luz
Cano, todas ellas profesionales del audiovisual o con formacion. El equipo
flotante se refiere a todos los participantes que fueron a Blanca cada fin de
semana o cuando podian, para colaborar en el proyecto: Virginia Villaplana,
profesora de la Facultad de Comunicacion y Documentacion de la Univer-
sidad de Murcia, e Irene Nufar, Angel Monpedn, Ignacio Valero, Miguel Angel
Ayala, Miguel Leiva y Cristian Parreno (sHacemos Una Peli?, 2013), estudiantes
de esta facultad.

Los primeros meses de trabajo estuvieron dedicados al intercambio
de ideas y a la escritura del guion de forma conjunta. “En esos encuentros
semanales, se puso en funcionamiento una dindmica asamblearia influida
por lo que algunos de nosotros habiamos vivido durante el 15M en Madrid.
[Favoreciendo] el consenso, la negociacion de propuestas por medio del
didglogo” (de Lianos, 2016, p. 62). Las aportaciones de los mds jévenes solian
ir enfocadas a la creacion de una historia de ficcion, mientras que las de las
mujeres mAas mayores giraban en torno a la memoria y las vivencias perso-
nales. Esto Ultimo ayudd a que la pelicula ganase “el espesor de la oralidad,
la belleza posible de escuchar un relato e irimaginando las imagenes que le
van” (p. 65). Al mismo tiempo, se iban buscando localizaciones para rodar las
escenas y, en diciembre de 2012, se dio por terminada la fase de creacion de
las historias. Las historias surgidas en el grupo llevaron el proyecto ¢Hacemos
una peli? a convertirse en una “investigacion sobre la memoria, su importan-
cia en la construccion de vinculos sociales, y su relacion con la Historia y las
figuras de poder” (p. 67). En NegraBlanca, hay varias escenas dedicadas a
recordar algunas de las experiencias de vida de las personas en el pasado y
especialmente sus actividades laborales (Pineiro, 2019, P. 225).

Con un plan de rodaje en mano, se empezaron a grabar los planos de
forma no cronoldgica, algo que cred cierta confusion a los participantes, que

tenian que volver continuamente sobre |la narrativa para situarse. El método
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de trabajo también se fue alterando mientras se sucedian las grabaciones
de planos. La diversidad del grupo ofrecia posiciones ortodoxas y heterodo-
xas sobre coOmo debia hacerse una peliculg, sobre si ceder poder creativo
sin prestar atenciéon a como quedaria el producto final, o no. Parte de este
pensamiento ortodoxo y vertical de la realizacion venia dado por los propios
participantes (de Lianos, 2016, pp. 79-80). La mecdnica de rodaje se basa-
ba en el ensayo de las escenas entre semana, reunion general los viernes,
donde se ponia en comudn lo ensayado y se terminaba de concretar con el
resto del equipo, y grabacion sdbado y domingo. Esta fase llegd hasta mayo
de 2013. Los rodajes eran similares a los ensayos, las escenas se grababan
varias veces sin corte, primero desde distintos puntos fijos y después en mo-
vimiento alrededor de la escena. Los actores, envueltos en su rol, improvi-
saban en mayor o menor medida sus didlogos. No se dieron pautas a los
participantes, cada uno interpretaba su personaje, personajes que habian
desarrollado de forma conjunta (pp. 85-88).

Entre los habitantes de Blanca era prdcticamente undnime la opinion
de que el proceso de creacion no debia aparecer en la pelicula final, ni reu-
niones, ni ensayos ni mucho menos una pértiga de sonido, o desvelar cOmo
nos las apafamos para hacer un rudimentario travelling [..] Hubo cierta im-
postura por parte del equipo técnico, cierta pretension de estar a la altura
de una idea preconcebida de lo que es hacer cine que, como ya he dicho,
fuimos deconstruyendo con el propio hacer, y de este (des)hacer quedan
marcas en el film (de Lianos, 2016, p. 133).

El montaje de la pelicula se iba haciendo los lunes. Por la manana se
organizaba el material grabado el fin de semana y se editaba para visio-
narlo por la tarde. Cuando acabd la fase de rodaje, se pasd solamente a
la edicion. Montar la pelicula fue trabajo principalmente de Miguel Angel y
Helena, quienes se dedicaron a sincronizar audios, limpiar y ordenar material
y ensamblar cada escena. Cualquiera que asistia podia opinar y proponer,

aunqgue la gran parte del trabajo la llevaron a cabo ellos. De esta forma sur-
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ge el primer borrador al que se le fueron dando retoques hasta llegar a la

pieza final (de Lianos, 2016, pp. 95-97).

4.2.3 RESULTADO FINAL

El resultado final, la pelicula que se proyectd en las salas, la podemos
encontrar en Vimeo® en acceso libre. En su descripcidon se presenta como
fruto del trabajo colectivo en el que: “Aqui todos somos creadores, No directo-
res”. NegraBlanca es una pelicula que mezcla historias, una red de vivencias
y ficciones que se entrelazan para crear una memoria, donde la ficcion se
disuelve y la realidad se simula. El misterio es la tonica general que envuelve
toda la narrativa de la peliculg, en la que tenemos la historia de un lehador
acusado de haber asesinado a su pareja. Este, aunque trata de hacer vida
normal y defiende su inocencia, recibe el rechazo y la hostilidad general del
pueblo. Mientras, se dedica a buscar al culpable real de la muerte de su
parejo; Fatima, una nina a la que su entorno le estd ocultando algo, una
habilidad para vigjar a otras épocas; 0 un personaje misterioso que hace
de guia espiritual de esta pelicula. Todo esto da lugar a algunos testimonios
en los que se narra la historia de Blanca, desde sus origenes como pueblo
hasta épocas mas recientes, como el franquismo y la Guerra Civil, unos re-
latos narrados por sus propias protagonistas. Algunos de estos testimonios
son recreados directamente, escenas histéricas costumbristas del pasado
se hacen tangibles, como la de unas mujeres que lavan en el rio mientras
cantan o la de una fabrica de esteras donde un grupo de mujeres hablan
de sus condiciones de trabajo y situaciones personales. Como se dice en el
cierre de la pelicula: “¢Qué es una historia? Es una historia del pasado para
que todos puedan contarla, para que todos puedan recordarla” (de Lianos,

2013). Asi funciona la memoria, asi funciona recordar.

5 En el siguiente enlace se puede acceder a la pelicula completa: NegraBlanca - ht-

tps://[vimeo.com /112402824
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Figura 4.4: Fotogramas de Negrablanca (2013).
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4.2.4 DIFUSION Y REPERCUSION

NegraBlanca se estrena en junio de 2013 en el Teatro Victoria de Blan-
ca, que anteriormente fue un cine ademads de teatro. La proyeccion estuvo
precedida por una presentacion de los participantes y ademds se intentd
crear un debate al final de la pelicula, debate que no se pudo llevar a cabo
por falta de predisposicion de los asistentes. Lo que si se hizo fue pasar un
cuestionario con preguntas sobre la percepcion del film, el sentimiento de
pertenencia, influencia y otras valoraciones técnicas de la pieza. Después
de este primer estreno, hubo otras proyecciones publicas en Madrid, una de
ellas en verano de 2014 en Campo de Cebadag, un espacio urbano cultural
del barrio madrileno de La Latina. En esta ocasion si que se dio un debate
tras el visionado en el que los asistentes hicieron preguntas (de Lianos, 2016,
pp. 102-106)

En septiembre de 2015 se hizo otra de las proyecciones oficiales de Ne-
graBlanca, esta vez en Cineteca Madrid. La intencidn era que los habitantes
de Blanca y los participantes vieran la pelicula proyectada en Madrid. Para
ello se comenz6 a organizar el vigje y recaudar dinero mediante la autoges-
tion en el propio pueblo, por medio de rifas o comidas benéficas. La mayoria
de estos actos de colecta estuvieron ideados por el grupo de Las Atrevidas.
A la proyeccién acudieron familiares, amigos, habitantes de Blanca y cu-
rosos y, en esta ocasion, tras la proyeccion también se dio un debate final
con preguntas entre los participantes, gente de Cine Sin Autor, trabajadores
culturales y amigos.

Helena de Llanos (2016) en su trabajo no utiliza ningln término concre-
to para referirse a su modo de hacer cing, pero si que cita a diversos autores
que refieren estas prdacticas como video participativo, videoactivismo o cine
colaborativo. Cita a Virginia Villaplana (2015) para hacer referencia a la exis-
tencia de diversos usos de estos conceptos por parte de los investigadores

del mundo académico (p. 40).
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4.3 LOS CASOS DE THE GLOBALISATION TAPES Y NEGRABLANCA
COMO CINE COLABORATIVO

Tanto el caso de The Globalisation Tapes (Oppenheimer y Cynn, 2003)
como el de NegraBlanca (de Lianos, 2013) provienen de dos contextos so-
ciales distintos, como distinta es la forma en la que surgen y los objetivos
propios marcados al inicio de cada proyecto. Aun asi, es sencillo establecer
relaciones entre ambos desde sus perspectivas colaborativas, pero también
desde sus objetivos y conclusiones metodologicas alcanzadas a lo largo del
proceso creativo. Vamos a continuacion a identificar algunas de estas vin-
culaciones. Presentaremos una serie de conclusiones de ambos casos que
a su vez analizaremos y senalaremos, partiendo de la teoria expuesta en los
anteriores capitulos, preguntdndonos qué componentes concretos harian

que podamos entender estos como ejemplos de cine colaborativo.

4.3.1 RECONOCERSE COMO UN PROCESO COLABORATIVO E INFLUENCIAS
COMUNES

Uno de los elementos comunes mas significativos y que ya hemos
sefialado es el hecho de que en ambas peliculas se dedique un espacio
a exponer la metodologia utilizada. En el inicio de The Globalisation Tapes,
cuando se dice que la pelicula ha sido escrita, dirigida y grabada por miem-
bros del sindicato de trabajadores de Sumatra y que se ha construido me-
diante reuniones de los trabajadores con el fin de que esta sea una pelicula
de trabajadores para trabajadores (Oppenheimer y Cynn, 2003); y en Ne-
graBlanca, cuando las voces que narran el inicio de la pelicula hablan de
la unidn de muchas personas para hacer una peliculg, en un lugar donde
todos pudiesen opinar, donde se trabaja y se crean historias en conjunto (de
Llanos, 2013). En este sentido, resulta revelador como en los dos casos, sin
una conexion directa, se toma la misma decision de reflejar como ha sido el
proceso de produccion, un proceso que podemos entender que sale de las
l6gicas tradicionales de hacer cine. Dependiendo de cOmo se hiciesen estas
declaraciones, podrian entenderse como una justificacion hacia el espec-
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tador, pero no es este el caso, cuando lo que tenemos es en realidad una
defensa de la producciéon colaborativa, una acentuacion de la importancia
que ha tenido el proceso colaborativo para la pelicula. Sirve esto también
para conocer desde qué posicion se estd trabajando el tema, desde los pro-
tagonistas en estos casos.

El gesto de mostrar en la pelicula el dispositivo utilizado para la pro-
ducciéon ha podido verse en muchas otras producciones, para nuestro caso
tomamos el ejemplo de La pyramide humaine (1961) de Jean Rouch. El inicio
de esta pelicula estd ocupado también por un texto en el que se explica que
la pelicula parte de una experiencia provocada por el autor en un grupo de
adolescentes. A su vez, la pelicula termina cuestionando la importancia de
la pelicula o del cineasta, cuestionando incluso la importancia de que haya
habido pelicula o no, pues asevera que |lo realmente importante es lo que
ha sucedido alrededor de la cdmara, los aprendizajes de los jovenes parti-
cipantes. Emerge aqui uno de los temas comunes en el cine colaborativo,
la importancia que se otorga al proceso de produccidn como beneficioso
para los participantes, equiparando o priorizdndolo a la propia pelicula. Este
ejemplo de Jean Rouch en el que se puede ver a la pelicula reflexionado
sobre su método podria marcar una linea I6gica de influencia, consciente
O inconsciente, puesto que tanto Helena de Llanos como Joshua Oppen-
heimer citan al director francés como una influencia para los trabajos que
estamos estudiando. Pero no olvidemos que ha sido esta una decision de los
participantes, podremos hablar de influencia o inspiracion si estos han visto
la pelicula. Aunque también puede darse la situacion de que los facilitadores
hagan propuestas en este sentido.

En cuanto a la influencia de otros cines para crear estos, Oppenheimer
y de Llanos hablan de autores y peliculas comunes. Ambos, como decimos,
referencian a Jean Rouch, pero también a Patricio Guzman, Godard, Octavio
Getino o Fernando Solanas. De forma independiente, el trabajo de Oppenhei-

mer estd relacionado también, entre otros citados por el autor, con el trabajo
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de Augusto Boal en su Teatro del Oprimido. Helena de Llanos habla también
de Jorge Sanjinés (de Lianos, 2016, pp. 19-23; Lusztig, 2013, p. 51; J. L. Oppenhei-
mer, 2004, pp. 44-50). Todos estos autores los hemos podido ver sefalados
en el repaso que hemos hecho de los movimientos de cine colaborativo en
los anteriores capitulos. Aunque cada investigador o facilitador menciona
unos referentes particulares para su trabajo, se perciben una serie de casos
a los que se alude de forma constante, sobre los que gira en gran medida
la influencia de la prdactica audiovisual colaborativa. Ya en 1985 se habla de
la relacion del Taller de cine indigena de Luis Lupone en Oaxaca como in-
fluencia directa de Jean Rouch, o la repercusion de los planteamientos de
Augusto Boal desde el teatro o el Tercer cine para el colectivo Cine Marginal,
desde 1971 (Getino Lima, 2018, p. 243; Vazquez Mantecon, 2012, pp. 270-271), por
citar algunos ejempilos.

Se descubre aqui la existencia de una base de influencias que ha per-
durado en el tiempo de estos cines enfocados a la colaboracion y que ha
continuado siendo referente para muchos otros que han venido detrds, pro-
longdndose décadas y llegando a sobrepasar el nuevo siglo. No podemos
tampoco senalar estos casos como referentes hegemonicos y Unicos, pues
seria un tanto reduccionista pensar que todos los ejemplos de cine cola-
borativo posteriores han partido de estos, ya que, como hemos visto, estas
practicas surgen de muy distintos modos y la formacion de los facilitadores
no depende de haber seguido un camino concreto o buscar unos objetivos
determinados. Ademads, muchos de los facilitadores que han venido des-
pués pueden haber tomado como influencia directamente estos colectivos
que en su dia tuvieron a su vez a estos que citamos, llegando a los primeros

de forma mdas indirecta.

4.3.2 METODOLOGIAS

La metodologia empleada en cada uno de los casos estd determi-

nada por diferentes factores, el contexto en el que surge cada proyecto, los
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objetivos desde los que parte, y la forma de entender el cine colaborativo de
cada uno de los facilitadores. The Globalisation Tapes parte de la propuesta
de Serbuk donde se propone hacer una pelicula junto a los trabajadores, la
conclusion de trabajar de forma colaborativa se va desarrollando en el pro-
ceso, aungue el tema de trabajo estaba preestablecido en cierta medida.
En NegraBlanca, Helena de Llanos parte de la idea de hacer una pelicula
colaborativa, pero sin un tema concreto de inicio, dejando esta decision a
los participantes. En los dos proyectos tenemos una situacion en la que la
metodologia depende del grupo con el que se trabaja. Oppenheimer habla
de la exploracion del método para que se adaptara a las necesidades e
intenciones del grupo de trabajo. De Lianos (2016), aunque partia de la teoria
de Cine Sin Autor, comenta que en Negrablanca se “rompid constantemente
cualquier teoria preconcebida del coOmo se hace, se fue construyendo con
el dia a dia. .. una suerte de experimento cinematografico que desembocod
pPOCco a poco en método, pero en método en continua construccion” (pp.
11-12). Hemos hablado a lo largo de este trabajo continuamente de la cuali-
dad del cine colaborativo de adaptacion, cualidad casi obligada. Tenemos
aqui de nuevo el ejemplo de ello.

La participacion podemos encontrarla en todas las fases del proceso
audiovisual. Muestra de ello la podemos distinguir en nuestros dos casos de
estudio, pues ambos resaltan que la fase de investigacion se hizo también
de forma colaborativa. Joshua Oppenheimer (2004) destaca en concreto la
idea de que la investigacion sobre el tema se hizo en conjunto, puesto que
ellos, desde Vision Machine, tampoco tenian grandes conocimientos sobre
globalizacion y nada sobre economia e historia de la industria local y del
pais (p. 46). En ambos casos se utiliza como vertebrador un elemento que es
clave para el cine colaborativo, la asamblea. Esta estd presente en las distin-
tas fases de las producciones, desde las fases iniciales en las que los parti-
cipantes estan decidiendo sobre la obra, investigando, estructurando, hasta

en las proyecciones finales, en las que se debaten los resultados tras el visio-
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nado de la pelicula. En The Globalisation Tapes estas quedan directamente
reflejadas en la pelicula, cuando aparecen imdgenes de los trabajadores
debatiendo sobre la pelicula. En NegraBlanca, aungue no aparecen visual-
mente, Helena de Llanos (2016) si que explica en su trabajo la importancia
que estas tuvieron, en su caso como una forma de tomar decisiones here-
dada del movimiento politico-social 15M, donde las decisiones se tomaban
por consenso (p. 62). La asamblea y el debate entre participantes son algo
inherente al cine colaborativo, lo encontramos en cada ejemplo que hemos
senalado, desde Fogo Process hasta los ejemplos mds actuales.

Si tuviésemos que hablar de una imagen capital del cine colaborativo,
podriamos referirnos a la de los participantes utilizando las cAmaras y otros
medios de produccion audiovisual. En este sentido, encontramos dos situa-
ciones distintas. Por un lado, en The Globalisation Tapes tenemos imdgenes
en la propia pelicula de los participantes llevando a cabo este proceso de
filmacién, operando las cdmaras y el sonido, algo importante en su mé-
todo, pues hemos visto como Oppenheimer continuamente refiere como
parte del proceso la alfabetizacion audiovisual. A su vez, aunque se hable
de trabajo colaborativo, si que existid de algln modo una division de tareas,
algunas personas se enfocaron mas en la investigacion y otras en aspec-
tos mds técnicos. En el caso de NegraBlanca, Helena de Lianos (2016) si que
habla de la importancia del reparto de tareas en esta produccion. Cuen-
ta que cuando presentaba el proyecto en circulos académicos, una de las
preguntas que surgia continuamente era si los participantes eran quienes
llevaban la cdmara, los que grababan. Helena contesta que no, lo que daba
pie a mds preguntas sobre puntos de vista o grados de intervencion. Helena
habla también de una “mistificacion en torno a la participacion ligada a lo
tecnologico” (p. 74). En NegraBlanca no todos hacen todo, pues segin ella:
“Abrir un proceso de cine donde se negocia la representacion no significa
que todos hacemos todo, hay distribucion de tareas y hay agenciamientos

que se particularizan en saberes concretos” (p. 75).
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Figura 4.5: Fotogramas del inicio de The Globalisation Tapes (2003), donde se puede ver
el dispositivo de grabacién y una reunion de los participantes sobre la produccién de la pelicula.
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Surge aqui una cuestion un tanto compleja silo que se busca es tener
una respuesta cerrada: ¢una pelicula donde los participantes no utilizan las
cAmaras o su uso es limitado es menos colaborativa? Esto, aunque parta
de la imagen capital del cine colaborativo, podria extenderse a todas las
demds fases de la realizacion audiovisual, pues, si partimos de un enfoque
esencialista respecto a estos cines, el proceso deberia ser colaborativo en
todas y cada una de las fases, desde su planteamiento, hasta su edicion.
En muchos casos, aunque este sea el objetivo, no siempre serd posible por
distintas razones. Podriaomos entonces de alguna forma hablar aqui de ni-
veles de colaboracion o formas de colaboracion. El colectivo Subtramas
hace un trabajo de investigacion en este sentido donde explora y profundiza
en algunas formas de participacion, creando un compendio terminologico
que permite comprender la gran variedad metodoldgica que presentan |os
procesos de creacion audiovisual colaborativa (Subtramas, n.d.). Aunque no
proporcionamos aqui una respuesta cerrada a esta cuestion, si que intuimos
la posibilidad de hablar en cierto modo de niveles de colaboracion, siempre
evitando desacreditar aguellos casos que no han podido llevar a cabo una
colaboracién en todas las fases y entendiendo que una pelicula es colabo-
rativa siempre que se parta de esa misma intencion de serlo y se trabaje
desde una metodologia que lo sea.

Por Ultimo, en los dos casos que presentamos, la edicidon del film se
hizo siguiendo l6gicas de la colaboracion. En Indonesia, desde el enfoque
de alfabetizacion audiovisual, se ensend a los participantes el uso de los
ordenadores y programas de edicion de video para que, juntos, pudieran
llevar a cabo la edicion y finalizacion del film. En NegraBlanca, no fueron los
participantes los que como tal hicieron el montaje, pero si que tuvieron total
decision sobre este proceso, que se hizo de forma abierta y mediante reunio-
nes semanales donde se presentaban las escenas editadas y se proponian

cambios antes de darlas por terminadas.
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4.3.3 EXCAVACION HISTORICA CINEMATOGRAFICA Y MEMORIA

Es resenable como en ambos casos se llega a la conclusion de em-
plear en su metodologia la ficcionalizacion de la realidad. En Sumatra se
habla de la unidn de ficcion y documental, escenificar situaciones en la vida
real que lleven a generar nuevas situaciones relacionadas (J. L. Oppenhei-
mer, 2004, pp. 43-44). En Blanca, “se trabajé desde la creacion ficcional de
situaciones imaginadas, inventadas. [.] enunir y venir de la realidad a la
invencion, mezclandose hasta hacerse indistinguibles” (de Llanos, 2016, p.
92). Oppenheimer (2004, p. 50), cuando habla de Perfumed Nightmare, la
pelicula de Kidlat Tahimik, refiere el concepto de Deleuze the power of the
false [potencia de lo falso). Gilles Deleuze (1987) lo emplea para seralar el

momento en el que:

La narracion cesa de ser veridica, es decir, de aspirar a lo verdadero,
para hacerse esencialmente falsificante. No es en absoluto «cada uno
con su verdad», es decir, una variabilidad referida al contenido. Una
potencia de lo falso reemplaza y desentroniza a la forma de lo verda-
dero, pues plantea la simultaneidad de presentes incomposibles o la

coexistencia de pasados no necesariamente verdaderos (pp. 177-178).

El concepto que propone el filésofo francés dialoga directamente con
la idea de The Globalisation Tapes cuando se habla de historia oficial y la otra
historia, la oculta. Dos historias que conviven y que representadas mediante
esta ficcionalizacion, es cuando una toma sentido sobre otra, cuando la na-
rracion deja de “aspirar a lo verdadero” (Deleuze, 1987, p. 177) es cuando surge
esta verdad. En Negrablanca se habla de hacer indiferenciables la ficcion de
la realidad, otro tipo de convivencia entre historias que permite cuestionar
la realidad aceptada. Giorgio Agamben (2005), en su razonamiento sobre el

concepto de parodia dice:
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La parodia no sbélo no coincide con la ficcidon, sino que constituye su
opuesto simétrico, pues la parodia no pone en duda, como la ficcién,
la realidad de su objeto; éste es, al contrario, tan insoportablemente

real que se trata, precisamente de mantenerlo a distancia (p. 63).

Esta afirmacion del fildsofo italiano sobre la mayor lealtad de la pa-
rodia hacia la realidad, en comparacion a la propia ficcidon, cobra mayor
sentido cuando tenemos el ejemplo de los trabajadores de Sumatra, quie-
nes como explica Oppenheimer (2004), encuentran en la pelicula de Kidlat
Tahimik el modelo de enfoque que mejor se adapta a sus intenciones para
su propia pelicula. Perfumed Nightmare representa desde la ironia no so-
lamente un desafio al poder, sino un ejercicio de revelacion de lo absurdo
de los regimenes de poder. Es sencillo encontrar en The Globalisation Tapes
esta parodia de la que hablamos, una parodia que permite una excavacion
cinematogrdfica del pasado prohibido dando lugar a un andlisis critico de
este (p. 51), de la historia oficial en este caso. La parodia funciona como una
via de presentacion de serios debates historicos, desde la distancia de se-
guridad que esta ofrece. Oppenheimer y Uwemedimo (2012) utilizan el con-
cepto archaeological performance [actuacion arqueolégical para referir el
meétodo en el que se escenifica una situacion histérica que permite a los
supervivientes responder de alguna forma a esta historia (pp. 304-305). De-
bbemos matizar que las escenificaciones en The Globalisation Tapes estarian
mas encaminada a la escenificacion de situaciones que conducen a tratar
tema de la historia, que a la escenificacion de hechos del pasado; aungue si
se habla de la idea de excavacion histérica cinematogrdfica, en relacidon con
todo el proceso de investigacion de la historia llevado a cabo.

En Negrablanca, salvando las distancias con el caso de la reescenifi-
cacidon de una historia de masacres acontecidas en el Norte de Indonesia,
encontramos también varias escenas de recreacion histérica. Una de ellas

en concreto parte de una fotografia de principios de los anos sesenta en
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la que aparecen algunas de las mujeres participantes trabajando en una
fabrica textil. Para ello se volvid a componer la escena basdndose en laima-
gen, siendo las mujeres de la fotografia de nuevo las protagonistas en esta
escenificacion del trabajo de la mujer en el tejido. En palabra de Helena de
Lianos (2016), sobre la grabacion de la escena y en total resonancia con lo
que venimos comentando, explica: “Asi pues, pusimos en escena |la recrea-
cién de un pasado, pero el juego de tiempos se hace en conversacidon con
un trabajo real que estd vivo, es precario, y habita el presente” (p. 115). En este
caso, la conversacion historica que se recrea sigue teniendo esta vigencia

que permite entender la escena como una respuesta de la historia.

La reescenificacion, segun Ten Brink (2012), es un proceso de pensa-
miento critico, en el caso del cine documental puede significativamente fa-
cilitar nuestro entendimiento de la historia. Ademas, la escenificacion ha sido
un método popularmente utilizado por el cing, la television y el teatro, entre
otros (p.187). En cuanto al teatro, hemos mencionado continuas referencias a
Augusto Boal y el Teatro del Oprimido. Boal fue un dramaturgo brasilefio que
en los anos sesenta comienza a desarrollar una forma de hacer teatro en la
que incluye sujetos no profesionales que utilizan el teatro como una forma
de pensamiento y exposicion de problematicas personales, una democrati-
zacion del teatro que guarda una relacion muy estrecha con las metodolo-
gias de cine colaborativo que venimos estudiando. Este a su vez se relaciona
con las propuestas teatrales de Bertolt Brecht y las teorias pedagdgicas del
también brasilefo Paulo Freire. Entre los principios del Teatro del Oprimido
estd: “la transformaciéon del espectador en protagonista de la accidn teatral
[y] el intento, a través de esa transformacion, de modificar la sociedad y no
s6lo interpretarla” (Boal, 2002, p. 386).

Estos casos y el cine colaborativo en general son ejemplo de las po-
sibilidades que ofrece la creacion audiovisual colaborativa en relacion con

ejercicio de reflexion sobre la memoria colectiva. Aunque la excavacion his-
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Figura 4.6: Fotogramas del inicio de Negrablanca (2013).
Recreacion del trabajo de las estereras de Blanca.
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térica y los trabajos de memoria no son algo exclusivo del cine colaborativo,
pues también ha desarrollado este aspecto el cine tradicional, si que en-
contramos aqui un modo de hacer en el que son las propios protagonistas
los que tienen la oportunidad de realizar este trabajo y que sea transmitido
por ellos mismos, dotdndolo de esta forma de una perspectiva mas cer-
cana y personal, y a su vez colectiva. Helena de Lianos (2016) comenta que
los trabajos de este tipo, “donde no hay limites rigidos entre testimonio y
ficcion, contribuyen a repensar la memoria histérica, aportando nuevas (no
por jévenes) visiones y versiones de la realidad” (pp. 123-124). En el caso de
NegraBlanca, como hemos visto, comenta que el propio proceso creativo se
convirtié en una “investigacion se sobre la memoria” (p. 67). En cuanto al cine
comunitario, el cine colaborativo en general, Adriana Kong Montoya (2016)
destaca que este “potencializa los procesos de participacion sociocultural
y preserva las identidades. [..] Permite documentar la memoria colectiva de
la poblacion” (p. 126). En esta misma linea, como afirma Laura Ribero (2015)
en relacion al arte contempordneo, este: “posee las herramientas para rom-
per las construcciones e imaginarios, tanto discursivos como visuales, y que
operan desde dos direcciones: como estereotipamos a los otros y a su vez,
como los otros han creido en ese estereotipo” (p. 371), algo que podria ser
también definitorio del cine colaborativo, se ha comprobado en estos dos

casos estudiados.

4.3.4 DIFUSION

Por ultimo, como parte final del proceso, cada caso tuvo un procedi-
miento y recorrido distinto de difusion basado en los objetivos establecidos
por cada uno. The Globalisation Tapes se proyectd en distintos espacios ge-
nerando un debate entre el publico sobre el tema que se presentaba. Si en
un inicio este estaba enfocado a ser distribuido entre trabajadores, ha tenido
también un recorrido mas amplio por estar relacionado con el trabajo de

Joshua Oppenheimer y Christine Cynn, quienes toman de este proyecto mu-
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chas de las claves que le han servido para desarrollar sus dos obras que ya
hemos citado, unas obras que han tenido una enorme repercusion dentro
de los circuitos mds hegemonicos y comerciales del cine documental. Por
otro lado, Negrablanca se proyectq, tanto en el contexto local desde donde
surge, en el teatro de Blanca, pero también en Madrid, en un espacio vincu-
lado a la cultura donde se recibe la obra, dando lugar en algunas ocasiones
a un debate grupal sobre la pelicula, su proceso de realizacién y otras cues-

tiones relacionadas.

4.3.5 CONCLUSIONES Y RESULTADOS

En resumen, este capitulo nos ha servido para poder contar con ejem-
plos analizados en profundidad que nos han permitido comprender como
funciona un proyecto de cine colaborativo, haciendo visible que existen nexos
en comun pero a su vez notables diferencias y enfoques que hacen particular
cada uno. Relacionando ambos casos con las caracteristica generalmente
presentes en el cine colaborativo que hemos estudiado y senalado en el blo-
que anterior, podemos concluir que en estos dos casos estdn presentes, en
proporciones diferentes: una serie de influencias e inspiraciones que se repi-
ten dentro del movimiento del cine colaborativo y entre los propios ejemplos
presentados; un interés por propiciar en cierta medida un cambio social; un
enfoque de fomento de la autorrepresentacion de los participantes-creado-
res de estas peliculas; un método de creacion filmica flexible que se adapta
a cada contexto e intereses basado en el trabajo horizontal, un proceso de
alfabetizacion audiovisual y aprendizaje histérico y social utilizando el audio-
visual como herramientg; la idea de autoria compartida también presente
en ambos ejemplos; y, por ultimo, la importancia otorgada al debate como
enriquecedor del proceso que se genera durante la creacion de la pelicula,
junto a los participantes, y una vez terminada, junto a los espectadores a los

que se proyecta el trabajo final.
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CAPITULO V
LA CUESTION DEL PROCESO CREATIVO DEL CINE
COLABORATIVO Y LA DIFUSION DE LA OBRA

Algunas investigaciones sobre cine colaborativo senalan que este mo-
delo de produccién audiovisual ha sido aln poco estudiado (Montoya, 2016,
p. 125). Aunque en el siglo XXl se ha podido apreciar una multiplicacion de
estudios sobre medios audiovisuales participativos, las investigaciones fruto
de esta proliferacion se han centrado generalmente en aspectos concretos
comuUnmente analizados. Estos quedan en ocasiones en una superficialidad
que ha llevado a una falta de profundizacion en algunas cuestiones que
rodean al cine colaborativo, siendo pocos estudios los que han ahondado
en estas de forma directa. Durante el proceso de investigacion de esta tesis
doctoral se han podido detectar ciertas cuestiones relacionadas con el cine
colaborativo que, o bien no han sido los principales puntos de interés en
estos estudios y por ellos menos estudiadas y profundizadas, o han podido
formar parte de un conjunto de aseveraciones aceptadas sobre el concepto
que no han sido de alguna forma cuestionadas ampliomente. Este capitulo
se centra en la investigacion de una de estas cuestiones que se detectan,
en concreto a aguella relacionada con la importancia que se otorga a los
procesos de creacion participativa frente a la obra y la difusion del cine co-
laborativo.

En este capitulo se hard un repaso del estado de la cuestidon de los
temas relacionados con el proceso creativo en el cine colaborativo, los re-
sultados audiovisuales que se pueden obtener con ello y la difusion de es-

tos cines. Se senalardn las diferencias en cuanto a la importancia que se
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atribuyen a cada uno de estos elementos y se conocerdn distintos puntos
de vista al respecto. Para profundizar en esto, se analiza la idea de proceso
en el audiovisual participativo, los beneficios que este puede implicar para
participantes, facilitadores u otros sujetos sociales, asi como otros elemen-
tos que conlleva la practica del cine colaborativo. Se estudiard también la
obra audiovisual final como producto del proceso, su ontologia y las for-
mas en las que se ha atendido a esta. Para terminar, se reflexiona sobre los
procesos de difusidon y exhibicidon del cine colaborativo, cerrando el capitulo
con un repaso de distintos métodos de difusion que son, o han sido, em-
pleados tradicionalmente por estos cines de participacion. En este caso, al
igual que el anterior capitulo, no se han hecho distinciones en el empleo
de términos a la hora de la seleccion bibliografica, hemos incluido aque-
llos trabajos que estudien el cine colaborativo como cine comunitario, video
participativo, community filmmaking, participatory video y otros términos
similares. Se utilizaran y reflejardn los diferentes términos tal y como sean
usados cada autor en sus citas, sabiendo que hacen referencia al mismo

concepto. En la redaccion propia se priorizard el uso de cine colaborativo.

5.1 ESTADO DE LA CUESTION SOBRE LA IMPORTANCIA
DEL PROCESO Y LA OBRA EN CINE COLABORATIVO

Las investigaciones, teorizaciones y prdctica de cine colaborativo,
existen posturas variadas con respecto a la importancia que se le otorga
al proceso creativo colaborativo con relaciéon a los resultados de estas pro-
ducciones. Estas distinciones han estado presentes desde algunos de los
primeros textos dedicados al estudio del cine colaborativo o que han sido
relevantes de alguna forma para este. Efemplo de ello lo encontramos en
Participatory Video: A Practical Approach to Using Video Creatively In Group
Development Work, donde Jackie Shaw y Clive Robertson (1997) explican que

las habilidades técnicas y organizativas especificas aprendidas por los par-
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ticipantes junto a la cinta de video producida conforman el todo del trabajo,
pero matizan que el cambio y aprendizaje, que pueden experimentar los
participantes durante el proceso es el resultado mas importante (p. 12). En
este sentido, citan a Corréa da Silva (1988) cuando dice que la realizacion de
un video final u otro medio, debe ser un fin secundario subordinado al pro-
ceso por el cual las personas tienen oportunidad real de desarrollarse (p. 19).

Shaw y Robertson (1997) explican que el éxito de un proyecto de video
participativo a menudo es juzgado por el producto final, alejado de las cir-
cunstancias que lo produjeron y de cualquier contacto real con las personas
involucradas. La pelicula es observada sin contexto y evaluada sin referencia
al proceso. El contenido y el proceso son dificiles de evaluar, por lo que no
es de extranar que el trabajo se evalie normalmente solo por su tecnicismo,
siendo este el criterio mdas visible. Sin embargo, esto da como resultado que
el énfasis del proyecto se desplace hacia el producto final (p. 185). Aunque
Shaw y Robertson (1997) de alguna forma confieren una mayor carga de
importancia al proceso creativo, si que resaltan que es fundamental que
los proyectos se evallen adecuadamente y el producto final no se consi-
dere aislado del proyecto (p. 188) Este producto final es también importante
y valioso incluso si la audiencia consta de solo una o dos personas (p. 173),
ademds del grupo creador. Concluyen que es mds importante encontrar
un balance entre proceso y producto que priorizar uno sobre otro (p. 172). En
resumen, aungque podemos percibir cierta contradiccion, entendemos que,
segun estos, el proceso puede llegar a ser mas valioso para el participante,
pero que, tanto el proceso como el producto tienen un gran valor.

El investigador Alfonso Gumucio Dagron (2014a) sostiene que “si bien
es importante sistematizar el conocimiento de los filmes, de los realizadores
y de los espacios de encuentro, desde una logica tradicional de mercado
o de produccion artistica, es mds importante aun adoptar una perspecti-
va innovadora de investigacion, con una mirada hacia los procesos antes

gue hacia los productos” (p. 19). También Dagron (2014a), hablando sobre Ia
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figura del facilitador de cine comunitario, menciona que, entre sus funcio-
nes, estos “alientan un proceso de participacion que generalmente es mads
importante que los productos” (p. 19). Si bien Dagron no concluye de forma
terminante acerca de la importancia de una de las partes sobre la otrg, si
que senala que es en el proceso donde suele recaer la significacion de este
tipo de prdcticas, animando a centrar el enfoque de las investigaciones en
esto, como una metodologia innovadora desde donde deben ser estudio-
dos estos cines, unos cines en los que el proceso toma una importancia
mayor. Ana Mohaded (2017), también desde la teoria del cine comunitario,
destaca que este “rescata el hacer colectivo, interdisciplinario y colaborativo
de la produccion cinematogrdafica, y la pone en valor, pero subrayando no el
resultado sino el proceso, no la obra final sino el movimiento que se genera
en su quehacer” (p. 15).

High, Singh, Petheram y Nemes (2012, p. 37) utilizan como ejemplo un
caso de prdctica de cine colaborativo en el que el resultado mds importante
es el desarrollo de la comunidad local. Explican que este ejemplo sirve como
demostracion de una caracteristica observada en informes y estudios sobre
video participativo: que los resultados mads interesantes suelen surgir de los
procesos de creacion de cine, mds que de los productos (citan para ello @
Ferreira, 2006 y White, 2003). Segun la investigadora Kyung-Hwa Yang (2012),
especialmente en los casos en los que el video participativo busca que los
participantes exploren sus experiencias de vida y provocar con ello una toma
de conciencia propig, la calidad del video no es considerada normalmente
tan importante como el proceso en si (p. 104). Algo que también suscribe
Sara Stuart (1989) cuando dice que los videos creados de forma participativa
no tienen por qué tener una gran calidad, pues no es su principal propodsito
(como se cita en Mak, 2012, p. 199). En los casos en los que el video se crea
con un propdsito de promocion, la calidad del video tiene también impor-
tancia para captar la atencion de la comunidad u otros (Yang, 2012, p. 104).

Kyung-Hwa Yang cita a Pink (2007) cuando dice que a menudo la pelicula
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producida en sino es el resultado mds importante de estos proyectos, sino la
toma de conciencia propia de participantes e investigadores que conllevan
los procesos reflexivos y colaborativos (p. 106).

Verena Thomas y Kate Britton (2012) también coinciden al considerar
que el video participativo se ha distinguido de otros proyectos cinematogra-
ficos al centrarse en el proceso de hacer una pelicula en lugar de la pelicula
en si (p. 214). Segun estas, anteponer el producto final desde el principio lleva
a plantear cuestiones de propiedad, algo que podria generar expectativas
entre los participantes que no siempre se pueden cumplir. Al centrarse en
el proceso, esas cuestiones pueden dejarse de lado en principio (p. 215). Las
expectativas en el producto final de las que hablan las autoras pueden partir
también de los financiadores o las organizaciones no gubernamentales que
producen los proyectos, como sefialan Dougherty y Sawhney (2012), quienes
comentan que a menudo los proyectos de cine producido en comunidad
tienen la obligacion de satisfacer las agendas de estos. De esta forma, el
grado en que la comunidad posee y controla el proceso puede estar en
duda a medida que avanza el proyecto (p. 447). Esto es algo que los facilita-
dores tienen que prever y trabajar para conseguir, dentro de las posibilida-
des de la situacion, una no-dependencia de estas agendas por parte de la
comunidad, no limitando sus opciones de creacion.

Sobre esta cuestidon se puede senalar una tradicion de acentuacion
del proceso sobre la obra en las prdcticas audiovisuales participativas. En
Su repaso sobre el movimiento de talleres de cine comunitario de los anos
ochenta en Escocia, Alistair Scott (2017) resefia la constante tensiéon entre
proceso y produccion en estos talleres. En este tipo de cine el proceso servia
para establecer herramientas para el desarrollo comunitario y la represen-
tacion de la comunidad. Para algunos grupos, el producto, la pelicula termi-
nada, era visto como un resultado Util pero menos importante que el trabajo
colaborativo y la participacion durante la producciéon. En cambio, para otros,

la retransmision de programas de este tipo fueron vitales para representar y
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mostrar la vida en estas comunidades a una audiencia mas amplia (p. 66).
Se pueden ver en esta distincion de Alistair Scott, las dos principales posturas
que se presentan en cine colaborativo a la hora de entender el proceso y los
resultados de este.

Para Andrea Molfetta (2017), el punto en el que se centra el estudio del
cine comunitario es en la produccidon grupal de un cine “en el que el proce-
so filmico es mas importante que el producto final” (p. 58). La investigadora
senala también antecedentes histéricos de esta idea, que marca en el mo-

vimiento del Tercer Cine Latinoamericano, cuando comenta:

«El cine como proceso, y no como producto» fue un lema importante
del cine politico latinoamericano desde los afos sesenta, que se pro-
longd en la tradicidon del video popular a partir de los anos ochenta vy,

hoy, en el cine comunitario que estudiamos. (p. 64).

Andrea Molfetta sefala como ejemplo reciente de esto el de la ONG
Cine en Movimiento en Argenting, una organizacion basada en el trabajo de

la alfabetizacion audiovisual y produccidn de cine comunitario:

En esta experiencia, la discusion del argumento, el aprendizaje de las
técnicas, el rodaje, el montaje auxiliado vy, en especial, el estreno y sus
sucesivas proyecciones ... constituyen las partes de un proceso y una
practica filmica que es mucho mads protagdnico que el filme en si.

(p. 83).

En este caso, es interesante que dentro de lo que Molfetta refiere como
proceso incluye no solo la produccion de la pelicula, también el estreno y las
proyecciones de la pelicula, y resta importancia a lo que es la pelicula en si.

Otro ejemplo de posicionamientos en esta cuestion proveniente de la prac-
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tica del cine colaborativo es el que senalan Aranzubia et al. (2017), cuando
en su andlisis sobre el caso de Cine sin Autor que hemos visto anteriormente,
apuntan como conclusion que la experiencia de Cine sin Autor encuentra su
sentido no en el producto final sino en el proceso de elaboracion del mismo,
definiendo el colectivo madrilefio como una metodologia (p. ).

Este conjunto de posturas sobre la cuestion del proceso, produccion y
resultado del cine colaborativo que venimos comentando nos permite dis-
poner de un acercamiento a las diferentes posiciones al respecto. Las pos-
turas senaladas por los investigadores no son absolutas, ya que algunas se
encuentran en términos intermedios y otras presentan matices, incluso en
algunos casos podemos apreciar cierta contrariedad en las afirmaciones
sobre este tema. Si se puede concluir es que entre estos, destacan principal-
mente dos, aquellos que si consideran importante el resultado audiovisual
del proyecto, lo toman como un elemento que puede tener valor en si; y los
que priorizan sobre todas las cosas el proceso de produccidon, entendiendo
que aqui residen los beneficios que los participantes pueden llegar a obte-
ner de este. Este dltimo es el mdas repetido y defendido en la prdctica e in-
vestigacion de cine colaborativo. A raiz de lo expuesto se abren también una
serie de cuestiones: ¢qué se entiende por proceso cuando nos referimos a
cine colaborativo? ;CoOmo se enfocan los procesos y cudles serian sus aspi-
raciones? ¢Qué resultados audiovisuales se pueden esperar de |0s proyectos
audiovisuales participativos? ¢Qué puede ofrecer el resultado y cOmo se han
tratado tradicionalmente estos? ;Como se lleva a cabo la difusion de es-
tos cines? Se ird profundizando en estos aspectos y tratando de aproximar-

NOS a su respuesta a lo largo de los siguientes apartados de este capitulo.
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5.2 ELPROCESO DE PRODUCCION EN EL CINE COLABORATIVO
5.2.1 DELIMITACION DE LA IDEA DE PROCESO EN CINE COLABORATIVO

Como se ha visto en el anterior epigrafe, algo que ya se intuia y an-
ticipaba en la primera parte de la tesis, en las investigaciones sobre cine
colaborativo se alude continuamente a la idea de proceso, que se antepone
en un rango de importancia e interés a los productos finales o peliculas.
Estas afirmaciones continuadas sobre el mayor valor del proceso del cine
colaborativo y los aprendizajes que este puede implicar, en las que se priori-
za a la produccion resultante (Dogron, 20140, p. 19; Molfetta, 2017, p. 58; Shaw y
Robertson, 1997, p. 12; Thomas y Britton, 2012, p. 214), en ocasiones no profundi-
zan de forma integra en el concepto de proceso con relacion a los cines de
participacion, aungue por su contexto este pueda ser entendido. Aun asi, es
interesante a la par que imprescindible para nuestra investigacion en este
capitulo preguntarnos a qué nos referimos con la idea de proceso cuando el
concepto se emplea desde el cine colaborativo.

Desde los estudios cinematograficos generales, Alonso Garcia (2013)
ahonda en la idea de proceso cinematogrdfico o filmico. Utiliza esta desig-
nacion por entenderla como la “denominacidon Mmdas neutra y genérica de
una serie de perifrasis equivalentes: la realizacion y producciéon de peliculas,
los oficios y las técnicas del cine, el cémo se hizo o hace un filme” (p. 3), entre
otras. Para ello propone una definicidn genérica en la que resume el proceso

cinematogrdafico:
Conjunto variable de tareas y personas que se engarzan durante un
limitado espacio y tiempo para sustanciar un determinado proyecto
filmico; a partir de una serie de recursos, procedimientos, habilidades

y conocimientos regulados por la institucion cinematografica; sea cual

sea el tipo de proyecto: de arte y ensayo o de consumo y desecho, de
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autor o de género, de relato y espectdculo o de documento y guerrilla
(p. 4).

Merece consideracion esta argumentacion en especial ya que, tal y
como sefala Alonso Garcia (2013), una “cualidad de esta definicién es su
afdn de generalidad, mas alld del cardcter narrativo y lucrativo que supues-
tamente define el cine” (p. 4), lo que permite tomarla a su vez como definicion
global en la que tendrian cabida los cines que venimos estudiando. Ademds,
Alonso Garcia, en una propuesta de esquema administrativo y creativo del
proceso filmico, incluye como parte de la postproduccion el estreno, la obra
y posteriores ediciones sobre el film (p. 8), algo sobre lo que si se hace distin-
cion continuamente en los estudios sobre cine colaborativo.

Las referencias al proceso de cine colaborativo que se han ido sena-
lando en el apartado anterior pueden servirnos para obtener un acerca-
miento de respuesta a las cuestiones de donde empieza y dénde termina el
proceso filmico en el audiovisual colaborativo, y qué elementos son consi-
derados como proceso y cudles no. Cuando Corréa da Silva (1988) dice que
la realizacion de un video final u otro medio deben ser fines secundarios su-
bordinados al proceso (citado en Shaw y Robertson, 1997, p. 19), estd diferen-
ciando proceso y video, aunque uno sead resultado contingente al otro. High
et al. (2012) también diferencian procesos de creaciéon de cine de los pro-
ductos (p. 37). Una distincion que igualmente hacen Verena Thomas y Kate
Britton (2012, p. 214) distinguiendo entre proceso y pelicula. Por dltimo Andrea
Molfetta (2017) habla en cierto momento del proceso y producto final como
elementos separados, pero a su vez senala las proyecciones como parte
del proceso del cine comunitario (pp. 58-63). Jackie Shaw y Clive Robertson
(1997) hicieron esta misma separacion, en su caso distinguiendo The Result
[El Resultado], el beneficio que puede obtener un grupo de participantes de

formar parte de este proceso), y The Product [El Producto], que lo definen

1 Aqui Jackie Shaw y Clive Robertson (1997, p. 173) emplean en este caso el término
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como el material grabado al final de las sesion o proyecto (p. 173). Podemos
desde esta tendencia entender que el cine colaborativo entiende la obra
como un elemento distinto del proceso.

El proceso como tal del cine colaborativo se diferencia del de otros
cines y conlleva unas caracteristicas propias discernibles. Aunque la gran
mayoria ya han sido senaladas a lo largo de los anteriores capitulos cuando
se ha hablado de sus caracteristicas y metodologias, se cita aqui a Gumucio

Dagron (2014a) cuando dice que:

El ritmno de produccion en los procesos comunitarios No se rige por los
mismos tiempos que en el cine profesional, menos aun puede com-
pararse con el modelo de la industria cinematogrdfica. El manejo del
tiempo de produccion .. depende directamente de otras tareas co-

munitarias. (pp. 16-17)

Se observa de nuevo aqui el pensamiento de que una de las bases del
cine colaborativo encuentra su razdn en la adaptacion a los participantes,
a la comunidad, quienes adaptardn el proceso también a sus tiempos vy
demandas.

Tomar casos prdcticos en los que se sefala donde empieza y don-
de termina el proceso del cine colaborativo puede ser una metodologia Util
para comprender las fronteras de estos procesos. Se presenta aqui la siste-
matizacién desarrollada por Sara E. Baumann, Pema Lhaki y Jessica G. Burke
(2020) desde la préctica, quienes definen un método de cine colaborativo
compuesto por seis pasos de actuacion. En primer lugar, se contextualiza el

proyecto a los participantes y se ensefa el modo de produccidon audiovisudal;

Resultado para aludir a lo que se ha referido a lo largo de este capitulo como Proceso, algo
que puede crear confusion ya que hasta ahora se ha hablado de Resultado en relacion

con el Producto. Por ello esta nota aclaratoria.

217


https://www.zotero.org/google-docs/?gXBrF1
https://www.zotero.org/google-docs/?LC3jwS
https://www.zotero.org/google-docs/?eiwSCI
https://www.zotero.org/google-docs/?hGkoqY

en segundo lugar se crea la o las peliculas propias; el tercer paso estd dedi-
cado a la preparacion del material grabado y su edicidn; el cuarto paso se
dedica al andlisis del resultado, y a la exhibicion y discusion sobre la obrag, en
grupo y en un espacio seguro; el quinto, serviria para llevar a cabo proyec-
ciones publicas e iniciar debates; y por Ultimo, se sintetizaria y resumen los
resultados del proceso (pp. 5-10). En este caso el proceso de cine colabora-
tivo se entiende comprendido desde que se plantean los resultados hasta
que se da por concluido el proyecto, a nivel de participantes pero también
por parte de facilitadores, quienes pueden aportar conclusiones de investi-
gacion que sean necesarias recopilar y resumir.

Los autores hacen una clara distincidon entre proceso y obra, sin mar-
car una delimitacion concreta sobre o que se entiende por proceso en cine
colaborativo, hasta donde llega. Este se construye quizds desde lo que no es,
es decir, para muchos de los autores el proceso de produccién seria todo o
que no es la obra o la difusion, algo que dejaria abierto el concepto en bue-
na parte. Algunos autores si que dan mayor concrecion en lo que se refiere a
su comprension de proceso, incluyendo por ejemplo las proyecciones, como
expresa Andrea Molfetta (2017, pp. 58-63). En otras ocasiones, se pueden uti-
lizar ejemplos prdcticos sistematizados o casos de estudio para determinar
la demarcacién y enmarcacion de la idea del proceso en cada uno, como
hemos visto en el de Baumann et al. (2020, pp. 5-10) y en el cine colaborativo
en general. Se intuye aqui que no hay una definicion concreta de proceso de
cine colaborativo y que este dependerd de nuevo de cada caso, de cada
facilitador y de cada comunidad, que serdn quienes decidan hasta donde
llega su proceso.

Tampoco el proceso del cine colaborativo corresponde al del cine tra-
dicional, aunque pueda tener relacion y similitud en sus fases, no compar-
ten los mismos objetivos ni metodologias de trabajo. Podriamos entender
el proceso del cine colaborativo como todas las actividades que se llevan

a cabo en conjunto desde el inicio del proyecto hasta que este se da por
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finalizado, dejando abierta la posibilidad de incluir aqui las siguientes fases
que tienen que ver con las proyecciones de los resultados y la distribucion

de las peliculas.

5.2.2 BENEFICIOS E IDEALIZACIONES DEL PROCESO DEL CINE COLABORATIVO

Al destacar de forma continua el proceso creativo como elemento
principal del cine colaborativo, se estd apuntando a su vez a los benefi-
cios que este puede implicar para los participantes. Ya se han menciona-
do muchos de los elementos de este tipo en los primeros capitulos que se
entienden como implicitos y ligados a la prdctica del cine participativo. Se
sefalardn ahora algunos destacados por los investigadores y facilitadores
en referencia al proceso, diversos beneficios que puede llegar a alcanzar la
comunidad participante en los proyectos con estas caracteristicas.

Jackie Shaw y Clive Robertson (1997) destacan ocho lineas generales
de beneficios que poseen los procesos de video participativo. Estas serian
la participacion y su estimulo, lo que implica hacer en lugar de observar,
tener que tomar decisiones junto a otras personas, ademds de establecer
objetivos para las acciones que se llevardn a cabo; el desarrollo individual,
pues si todos tienen la oportunidad de hablar y expresarse, podrdn hablar
de ellos mismos y a su vez desarrollar habilidades sociales; comunicacion
en dos direcciones que fomenta el debate y la expresion del mensaje; cons-
truccion comunitaria, que destacan como uno de los principales objetivos
del video participativo, con un propodsito de promocion de la confianza, el
entendimiento, la cooperacion y la cohesidon grupal, conciencia critica y
concienciacion, estos proyectos pueden fomentar el contacto de los partici-
pantes con el entorno, tomando conciencia sobre sus situaciones y contexto,
y creando una predisposicion para la actuacion; autorrepresentacion, algo
que se puede dar si se ofrece a los participantes la posibilidad de opinar y
hablar por ellos mismos; capacidad de desarrollo y confianza en uno mismo,

aprender a tomar decisiones que lleven a cambios y confiar en el poder
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hacerlo; y, por Ultimo, las autoras mencionan el empoderamiento como un
beneficio que implica no solamente que las personas tengan la capacidad
de realizar cambios, sino que realmente actdan para influir en la sociedad y
transformar la situacion (pp. 19-26).

Los mismos beneficios sobre el proceso o similares se contindan refi-
riendo ya en el siglo XXI. Dovey et al. (2017) comentan que los procesos de cine
comunitario observados producen un rango de beneficios que se expanden
mas alld del participante individual y su transformacion propia. Estos dan
pie a fomentar el compromiso individual y la productividad social, suponen
una serie de oportunidades de aprendizajes informales y formales; pueden
convertirse en lugar de formacion y empleo en economias creativas; fun-
cionar como fuentes alternativas de noticias para medios locales; o generar
una cohesién comunitaria (p. 124). Este fomento de la cohesidon comunitaria
y la autorrepresentacion que mencionan los autores va en relacidon con la
reflexion sobre la creacion y construccion de identidades que hace Gumucio

Dagron (2014a):
La bdsqueda de identidad es adn mds compleja en poblaciones mar-
ginales urbanas, que carecen de una raiz étnica cercana o de tradi-
ciones culturales fuertemente enraizadas. El audiovisual comunitario
revela identidades en permanente construccion, que corresponden a

diferentes grupos sociales que comparten un mismo espacio geogrd-

fico y una misma problematica. (p. 15)

Este beneficio del proceso, como es la revelacion y representacion de
identidades, puede llevar a los participantes a un punto en el que, como cita
Andrea Molfetta (2017) a Rolnik (2005), una vez que los “grupos adquieren esa
libertad de vivir sus propios procesos, pasan a tener capacidad para leer

su propia situaciéon y aquello que pasa en torno a ellos. [Algo que] les va a
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permitir preservar ese cardcter de autonomia tan importante” (p. 133). Como
cierre de esta exposicion de beneficios que pueden darse con motivo de
un proceso de creacion audiovisual comunitaria, este Ultimo que se senala
podriamos definirlo como autonomia en la representacion identitaria.

Por otro lado, detrdis de esta relacidn de beneficios existen una serie de
distancias que es interesante tener en cuenta mantener para no caer en la
idealizacion del proceso creativo como un absoluto de posibilidades, pues
utilizar el medio de forma colaborativa no proporciona un éxito de forma
garantizada (Shaw y Robertson, 1997, p. 31) ni la obtencion automatica de es-
tos beneficios enunciados. Por ejemplo, si los objetivos y metas del producto
final y del propio proceso no son razonables las demandas de la produccion
pueden comenzar a dominar el proceso, haciendo asi que los beneficios
se pierdan en el mismo (p. 186). Jackie Shaw (2012) comenta también so-
bre esto que las personas no quedan completamente empoderadas des-
pués de participar en un proyecto de video participativo. Lo que se tendrd
en cuenta como éxito dependerd del propdsito particular del proyecto. Es
por esto que los factores contextuales son fundamentales para comprender
las posibilidades de agencia a través del video participativo, pues el vgideo
participativo es un proceso interactivo que depende de unas circunstancias
particulares (p. 231).

Estas visiones sobre el empoderamiento son también sefaladas por
Shannon (2012) cuando ve como algo problematico el entender estas herra-
mMientas como empoderadoras por simismas, pues al finy al cabo son herra-
mientas que tienen potencial de crear formaciones comunitarias, movilizar
la resistencia o ensefnar, entre otras cosas. Sefala que deben entenderse los
ejercicios de video participativo como un kit de herramientas con las que lu-
char contra la opresion (p. 251). El video participativo, y el cine colaborativo en
general, es una herramienta, No UNaA receta segura para el empoderamiento,
el empoderamiento debe ser una derivacion de ello. Por si mismo el video

participativo no es suficiente para empoderar (Bery, 2003, p. 105). Algunos
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autores sefalan de forma critica la falta de claridad en ocasiones cuando
se habla de participacion, empoderamiento o inclusidon social desde el cine
comunitario, como es el caso de Eileen Leahy (2012), quien matiza a esto que,
aungue la produccion del cine comunitario no puede demostrarse capaz de
lograr todos los objetivos de inclusion social y empoderamiento que prome-
ten, si que cumple funciones importantes para comunidades desfavoreci-
das (p. 166).

El proceso del cine colaborativo puede dar lugar a una serie de be-
neficios para los participantes, algunos autores senalan entre otros la
participacion, el desarrollo individual y comunitario, la comunicacion y auto-
percepcion, la conciencia critica o las propiedades del proceso como espa-
cio formativo. Estos beneficios que se senalan fruto del proceso corresponden
en su mayoria o son también citados dentro de los beneficios que ofrecen
estos cines en general. Esto indica que desde la teoria se entiende el pro-
ceso de cine colaborativo como lo principal, como el grueso de la prdctica,
donde se concentra la mayoria de los rendimientos que este puede ofrecer.
Es importante también comprender esto sin perder de vista la idea de que
No se consiguen estos beneficios de forma automdatica e integra al realizar
un proceso de cine colaborativo, como explica Shaw (2012, p. 231), pues cada
caso se desarrolla en un contexto diferente y su consecucidon dependerd de

multiples factores.

5.3 LA OBRA RESULTANTE DE LOS PROCESOS DE CINE

COLABORATIVO

5.3.1 VISIONES Y PERCEPCIONES SOBRE LA OBRA DE CINE COLABORATIVO
Una vez se ha hecho un repaso del proceso de cine colaborativo, se

dedicard este apartado a ahondar en la idea del producto y su percepcion

dentro y fuera del campo de estudio. Para ello, se parte de la definicion, ya

citada, empleada por Shaw y Robertson (1997), quienes entienden el produc-

222


https://www.zotero.org/google-docs/?shoL5H
https://www.zotero.org/google-docs/?S9zXQw
https://www.zotero.org/google-docs/?jLrsFM
https://www.zotero.org/google-docs/?6NmPnw

to en los procesos de video participativo como el material grabado al final
de la sesion (p. 173). Esta delimitacion tiene un cardcter general que permite
englobar productos resultantes de proyectos colaborativos presentados en
distintos formatos, desde un reportaje informativo hasta una pieza de fic-
cion o un video musical. Al ser el cine nuestro objeto de estudio, se puede
trabajar esta definicion en relacién con el formato filmico. En el cine, el pro-
ducto audiovisual resultante del proceso de producciéon es referido como
pelicula, obra o filme, priorizaremos estos términos para referirnos a ello en
proyectos de cine colaborativo. Ademdads de la precision terminologica, esta
decision busca también actuar como posicionamiento politico, pues la idea
de producto puede conllevar quizds de forma velada unas connotaciones
relacionadas con el sistema de produccion donde producir es el Unico ob-
jetivo, algo totalmente opuesto a las ideas que persigue la practica del cine
colaborativo.

Las peliculas de cine colaborativo, los resultados audiovisuales de los
proyectos, han sido poco estudiados como unidad. No es sencillo encontrar
investigaciones y articulos en los que se realice un andlisis de las obras, ade-
mMas de su contexto y proceso creativo. La mayoria comentan y profundizan
en la participacion como metodologia y método, antes que en el video par-
ticipativo per se (Teitelbaum, 2012, p. 258). Todo esto a pesar de ser un objeto
de estudio que es transversal a distintas ramas académicas: comunicacion,
educacion, antropologig, trabajo social o el cine. Es paraddjico que sea esta
ultima, los estudios filmicos, tendria una mayor I6gica el estudio de las obras
de cine colaborativo, desde donde mas en falta se echan los trabajos sobre
estos cines. Pero ¢a qué se debe esto? ¢Por qué queda en un segundo plano
el estudio de la pelicula colaborativa? ¢Es algo que sucede solamente en los
estudios de cine colaborativo o también en la recepcion de la obra?

En primer lugar, partiendo de los argumentos que se han expuesto
hasta ahora, se asume que incidir reiteradamente en |la importancia del

proceso de los proyectos de cine colaborativo como lo principal, probable-
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mente conduce a restar importancia a la pelicula que puede surgir fruto
de estos. Por otro lado, investigaciones procedentes de dreas relacionadas
con la educacion, trabajo social o la antropologia, seguramente por motivos
relacionados con sus lineas de estudio, no centran su atencion en las peli-
culas en particular, focalizando mas sus andlisis en otros elementos de los
procesos de cine colaborativo, aungue las peliculas puedan ser Utiles para
estas, puesto que pueden ser una importante fuente de informacion. Alfonso
Gumucio Dagron (2014a) identifica una serie de razones por las que el cine
comunitario ha sido poco conocido y estudiado, en concreto el cine comu-
nitario latinoamericano (p. 17). Sefala principalmente motivos relacionados
con la industria filmica, que genera una situacion de indefension del cine
latinoamericano con respecto al “cine comercial que se promueve desde |os
grandes centros mundiales de produccion y distribucion” (p. 17). Por otro lado,
la divisidn de cine de ficcidn y cine documental que pone a este Ultimo en
posiciones de menor repercusion, y la discriminacion que se produce hacia
el cortometraje y “a toda pelicula de una duracidén que no se adapte a las
normas de las salas comerciales de cine” (p. 17), son filtros que afectan de
forma directa a la repercusion del cine colaborativo. Estas razones locali-
zadas en el contexto latinoamericano podrian ser también extrapoladas al
cine colaborativo en general.

La critica que hace Gumucio Dagron (2014q, p. 17) es a su vez una cri-
tica historica que se puede encontrar en el manifiesto Hacia un tercer cine,
donde Octavio Getino y Fernando Solanas (1969) hablan de un cine indus-
trial e imperialista basado en modelos comerciales y técnicos. Y un segundo
cine, un cine de autor, que buscd generar estructuras propias y que termina
por convertirse en un “cine abiertamente institucionalizado o presuntamente
independiente, que el sistema necesita para decorar de ‘amplitud demo-
cratica’ sus manifestaciones culturales” (p. 7). Ambos se contraponen a su
propuesta de un tercer cine, pero también a la idea de cine colaborativo

descrita en este trabajo. Juanjo Balaguer Pérez y Jordi Alberich-Pascual (2019)
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explican que la politique des auteurs se establece en la década de los anos
cincuenta por los criticos de la revista Cahiers du Cinema, en parte como
respuesta a la percepcion que se tenia del cine y en un intento de alcanzar
la autonomia cultural y posicionamiento del medio. Esta politica que sirvid
como fundamento del cine de autor atribuye la autoria del cine a aquel que
ejerce la tarea de direccion, desde donde se podia reconocer cierto estilo
personal, desplazando en relevancia a otros participantes como guionistas,
intérpretes, productores, y otros (pp. 260-261).

Dentro de la propia revista Cahiers du Cinema “surgieron voces ... ad-
virtiendo del caracter cegador de cualquier politica de autores, en particular
la manera en que esta politica puede rehusar interrogarse sobre el contex-
to econdmico, técnico, politico o histérico que engloba cada fiime, aunque
éste sea de autor” (qucque, 2003, p. 22). En los afos sesenta comenzaron,
como se ha visto, movimientos filmicos que abogan por la ruptura con las
teorias autor-céntricas vy, posteriormente, se han desarrollado los estudios
de film culture. A pesar de todo ello, el grueso de los estudios filmicos hoy
en dia estd dedicado a cines industriales o de autor en todos sus sentidos,
que son también el eje central de las programaciones de las salas de cine.
Las propuestas del cine colaborativo basadas en la desjerarquizacion de las
producciones, en las que se presentan filmes donde el autor queda diluido
Y SU proceso creativo en ocasiones es prioritario con respecto al resultado
audiovisual, guedan alejadas del objeto ideal de los estudios del cine. Esto o
ha llevado, como sefala Alguimia Pefia (2014), a estar “précticamente invi-
sibilizado por la propia dindmica excluyente de la produccion y difusion del
cine destinado a la gran pantalla” (p. 15). La siguiente cita de Dagron (2014a)

sirve como resumen a lo que se ha venido describiendo:

Los medios masivos de informacion y los investigadores de la comu-
nicaciéon se han ocupado, sobre todo, de las peliculas que se estrenan

en salas de cine y no del ‘otro’ cine, aquel que eclosiona como un
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proceso de comunicacion participativa, incluyente y sensible a la di-

versidad cultural (p. 13).

Estos serian algunos de los motivos por los que la obra de cine cola-
borativo ha sido poco estudiada, pero se pueden destacar otros tantos. El
hecho de que las peliculas colaborativas partan de creadores no profesio-
nales puede suponer cierto rechazo. Con relacion a esto, se pueden traer las

cuestiones que Pierre Bourdieu (2010) formula y plantearlas desde el cine:

¢cUn artista es alguien que dice de si mismo que es un artista, o es
aquel de quien los otros dicen que es artista? Pero los otros, ¢quiénes
son? .. ¢Quién tiene razébn cuando se trata de decir lo que estd bien
en materia de arte y en materia de artista? ¢kl artista mismo? ¢Los
criticos? ¢O el ‘pueblo’ (con o sin comillas)? ... ;Cémo no dudar de que
quienes participan del juego y de las apuestas artisticas —artistas pero
también coleccionistas, criticos, historiadores del arte, etc.— puedan
someter a la duda radical los presupuestos tacitamente aceptados de

un mundo con el que estan de acuerdo? (pp. 22-23).

Estas cuestiones sobre la figura del artista sirven como reflexion sobre
quién puede hacer cine y quién o quienes estdn capacitados para estimar
qué es cine y qué no. Uno de los motivos esgrimidos para desestimar las
producciones de cine colaborativo como peliculas suele tener que ver con el
origen de los creadores, su experiencia en el campo audiovisual o su situa-
cidon como colectivo creador, aungque se pueden encontrar continuamente
casos en el cine tradicional en los que los creadores no contaban en un

principio con experiencia previa.
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Ademads de estas razones que contribuyen de forma directa o indirec-
ta a que la obra de cine colaborativo sea de alguna manera infravalorada,
se deja para el final una de las mdas evidentes y que a su vez genera un
mayor debate dentro y fuera de los estudios de cine colaborativo: la estética
de las peliculas colaborativas. Esta es probablemente la principal razdn de
disonancia entre el cine tradicional y los cines de participacion, en cuanto a
sus peliculas. Se realizard a continuacion una breve descripcion de las co-
racteristicas estéticas comunes en el cine colaborativo y a su vez exponer

estas razones de critica gue comentamos.

5.3.2 LA ESTETICA FILMICA EN EL CINE COLABORATIVO

Segun Aumont, Bergala, Marie y Vernet (1985), la estética en el cine pue-
de entenderse como “el estudio del cine como arte, el estudio de los filmes
como mensajes artisticos. Contiene implicita una concepcion de lo «bello» vy,
por consiguiente, del gusto y del placer tanto del espectador como tedrico”
(Aumont et al, 1985, p. 15). Con frecuencia, hablar de estética en el cine puede
conducir a pensarla exclusivamente desde la forma, cuando como dicen los
autores, la estética comprende también el estudio del mensaje artistico que
puede no tener una caracteristica fisica sino de otros tipos, como puede ser
la estética narrativa. Sobre esto, es importante también tener en cuenta la
reflexion de Theodor Adorno (2015) cuando dice que “el arte no se reduce al
concepto de lo bello, sino que para completarlo hace falta lo feo en tanto
gue su negacion” (p. 68). Completa esta idea afadiendo que “la disonancia
es el téermino técnico para la recepcion mediante el arte de lo que tanto la
estética como la ingenuidad llaman feo” (p. 68). Esta vision tiene relacion
con el caso del cine colaborativo, puesto que su estética es continuamente
seflalada por sus imperfecciones, por sus disonancias.

Pocho Alvarez W. (2014) habla de la estética del cine comunitario mani-
festando que existe en este una especie de “preconcepto que se manifiesta

casi como una tendencia en los colectivos de produccion y realizacion: prio-
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rizar ‘contenidos’ por sobre cualquier consideracion de uso y bUsqueda de
belleza dentro de su propia naturaleza, es decir, dentro del arte cinematogra-
fico” (p. 366). Alvarez cita a Maritza Chimarro cuando dice que “en general, la
caracteristica estética del audiovisual indigena comunitario es su deficiencia
como imagen y lenguaje. Estéticamente las peliculas no son buenas aunque
el tema y su enfoque sean correctos” (p. 366). A esta explicacion, Alvarez
anade que se trata de una caracteristica “preocupante” en tanto que el cine
comunitario “pareceria ser un campo que justifica, que tolera, la ausencia de
blsqueda y rigor artistico” (p. 366). Describir la imagen del cine colaborativo
como sistematicamente “deficiente” y caracterizada por su “falta de rigor
artistico” tolerado, nos conecta con esta idea de lo feo que senhala Adorno y
nos lleva a cuestionarnos: ¢COmMo es la imagen de cine colaborativo? Cuan-
do se refieren a algo “deficiente” o feo, ¢podriamos hablar de disonancias
estéticas? ;COmMo deberia presentarse la imagen en las peliculas de cine
colaborativo para poder salvar esta caracteristica “preocupante”?

Dado que cada pelicula de cine colaborativo es Unica en su tema-
tica, formato y estética, si que podriamos hablar de algunas caracteristi-
cas generales que son muy comunes encontrar en estos cines. El formato
mas empleado en las obras de cine colaborativo suele ser el documental,
cortometrajes documentales que hablan de experiencias personales co-
munitarias, problematicas sociales que atraviesan a los creadores y luchas
sociales que se pretenden dar a conocer. La estética de la forma suele es-
tar caracterizada por imagenes para las que se emplean cdmaras de bajo
presupuesto o teléfonos moviles, montajes sencillos y composiciones cuyo
objetivo principal no es reflejar y potenciar “bellezas” visuales sino que bus-
can condensar la informacidon que se pretende transmitir. Como caracte-
risticas propias del género documental, encontramos un amplio uso de la
entrevista personal y de la voz en off. Es interesante que las peliculas de cine
colaborativo, como ya hemos dicho en el anterior capitulo, suelen mostrar

imdgenes del proceso de creacion integradas en la propia obra. En muchas
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ocasiones aparecen debates asamblearios en los que se decide sobre la
pelicula o queda descubierto el dispositivo de grabacion empleado. Reiterar
la idea de que esto podria ser la imagen arquetipica de la pelicula de cine
colaborativo, aunque se puedan encontrar también multitud de peliculas
colaborativas de ficcion con composiciones visuales minuciosas y de larga
duracion, ademds de que con un mayor presupuesto se podrian usar otra
tecnologias de grabacion, aunque no es un objetivo, pues puede poner en
riesgo la idea de accesibilidad.

Con esta breve descripcion del modelo de pelicula de cine colaborati-
VO, se entiende la direccidn de la critica que se hace a su estética, que parte
de o no profesional y que trabaja con bajo presupuesto. Como senalan Ve-
rena Thomas y Kate Britton (2012), los grupos dominantes a menudo tienden
a crear conceptos estéticos de otros, provocando una representacion des-
equilibrada o planas de ese grupo. Los proyectos de video participativo a
mMmenudo intentan desafiar las representaciones existentes de grupos o crear
un espacio para la representacion que antes no existia (pp. 210-211). Hablar
de “deficiencia” en la estética del cine colaborativo puede tener mdas que ver
con unos resultados que nos son los que se esperan por parte de los gru-
pos dominantes que con problemas estéticos reales. Ante las imposiciones
estéticas y senalamientos, el cine colaborativo funciona como un espacio
de creacion autbnoma, donde las producciones no busquen replicar estos
conceptos estéticos predefinidos por grupos dominantes, generales o sobre
el propio grupo creador. Se debe tener en cuenta tal y como dice Jackie
Shaw y Clive Robertson (1997), que la calidad no debe juzgarse simplemente
por el estdndar técnico. Muchas producciones caras y con una gran edi-
cion pueden tener poco que decir, mientras que otras en apariencia tosca y
de bajo presupuesto pueden ser muy poderosas si consiguen sus objetivos
como pelicula colaborativa. Los autores matizan que esto no significa que
los facilitadores de video participativo estén satisfechos con bajos estdnda-

res técnicos (pp. 186-187).
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Thomas y Britton (2012) hablan de la flexibilidad y autonomia del video
participativo cuando dicen que en estos proyectos, los elementos estéti-
cos pueden tomar muchas formas, y que permanecer flexibles y abiertos
al desarrollo de un proyecto contribuye en gran medida a permitir que los
participantes desarrollen su propio estilo y proceso estético. La estética no
puede quedar restringida a las percepciones del pdblico como un fendme-
no puramente visual o relegada a ser un privilegio de los artistas. Mas bien,
la estética se desarrolla en las relaciones del grupo social y se ve afectada
tanto por el facilitador como por los participantes de los proyectos de video
participativos (p. 220). Esta idea de autonomia estética del cine colaborativo
a pesar de obtener de ello una imagen que no se encuadra dentro de los
cdnones estéticos, fea, encuentra relaciéon con Adorno (2015) cuando afirma
que “la experiencia artistica sdlo es autbnoma cuando rechaza el paladeo
y el goce” (p. 24). También Jaques Ranciére (2012) comenta en la misma Ii-
nea que “la autonomia estética es la de un arte donde ninguna frontera
separa los gestos del pintor abocado al gran arte de la performance del
saltimbanqui abocado a la diversion del pueblo” (p. 127). El objetivo del cine
colaborativo no es imitar las estéticas de los cines tradicionales, comerciales
o de autor, este tiene la oportunidad de trabajar desde una mayor libertad
creativa que se puede ver reflejada en su estética.

La autonomia vy libertad estética que comentamos debe ser vigilada
y no dada por hecho, pues, como hemos visto en Thomas y Britton (2012), la
estética puede verse afectada por el facilitador (p. 220), si su participacion
interfiere demasiado en la libertad de la toma de decisiones o si directamen-
te funciona como un determinador de objetivos sobre la estética del film. Y
no solo eso, en algunos casos, como resalta Milne (2012), muchas peliculas
estan mediadas por poderosos académicos y organizaciones financiadoras
quienes pueden perpetuar la relacion de poder con el grupo (p. 260) y que
de alguna forma se termine desarrollando una estética que es la esperada

en cada caso. Esta perspectiva es reflejada también por Alice Tilche (2022),
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quien explica que en el proceso de creacidon colaborativa, nos enfrentamos
a tener que elegir entre hacer una pelicula con un método totalmente cola-
borativo, sin contener el tipo de andlisis deseado, 0 un proyecto colaborativo
fallido (p. 502). Sobre esto se concluye que aunque es importante que cada
pelicula colaborativa sea estéticamente agradable con el fin de gustar y
llamar la atencidn de miembros de la comunidad y otros grupos de espec-
tadores (Longe y Mitchell, 2012, p. 323), la audiencia no notard los esténdares
técnicos si el contenido resuena con ellos (Shaw y Robertson, 1997, p. 188).
Como hemos visto en este apartado, la estética del cine colabora-
tivo, en todas sus formas, suele crear disonancias y ser senalada por ello.
La critica que se hace apunta a su imagen como mala, sin rigor artistico.
Es importante comprender que el cine colaborativo posee una autonomia
creativa que le permite hacer de forma libre, sin tener que replicar modelos
estéticos y pudiendo huir de las imposiciones que se generan por parte de
los cines dominantes. Por otro lado, aunque tuviesen la intencidn, a estos
cines les seria casi imposible imitar la imagen de los cines comerciales, pues
sus creadores no poseen la misma base, ni las mismas herramientas, ni pre-
supuestos para hacer el cine. La critica que se hace al cine colaborativo
en ocasiones esconde condescendencia y una mirada tecnocratica. Como

apunta Adorno (2015):

El concepto de fuerza productiva técnica no hay que fetichizarlo en
ningdn lugar, tampoco en el arte. De lo contrario, se convierte en un
reflejo de esa tecnocracia que socialmente es una forma de dominio

enmascarada bajo la apariencia de racionalidad (p. 288)

Por otro lado, Mistry, Bignante y Berardi (2016), en su trabajo sobre la
emancipacion en el video participativo, determinan que la competencia
técnica no es algo que esté necesariamente en oposicion con los ideales de

emancipacion de estas prdacticas audiovisuales. La confianza en el uso de
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la tecnologia y su conocimiento puede resultar un punto de interés para los
participantes, lejos de los objetivos tecnocéntricos y en pos de las preocu-
paciones sociales (p. 5).

Esta autonomia del cine colaborativo debe ser también vigilada vy
salvaguardada, pues puede existir una injerencia externa, por parte de fa-
cilitadores, quienes pueden presentar actitudes paternalistas o coercitivas,
especialmente cuando se trata de personas con menos poder que tratan
de enfrentarse a arraigadas dindmicas de poder (Shaw, 2016, P. 6). Pero
también por parte de agencias financiadoras que busquen alcanzar una
estética preestablecida en los resultados del proyecto, incluso puede que
estas imposiciones vengan de los propios participantes, que tomen como
modelo los cines comerciales y pretendan generar estéticas similares. Esto
no quiere decir que el cine colaborativo deba conformarse con poco, sino
que deberd buscar una estética propia entre sus posibilidades, que permita
llegar a la comunidad y que sea familiar y comprendida por esta y por los
receptores principales de estos mensajes. La estética del cine colaborativo
y todo lo que la rodeaq, seria un punto interesante para desarrollar en futuras

investigaciones.

5.3 LA DIFUSION DEL CINE COLABORATIVO
5.4.1 PERCEPCIONES SOBRE LA DIFUSION EN EL CINE COLABORATIVO

De todas las fases que conforman el proceso de comunicacidon que
supone el cine colaborativo, es seguramente la de difusion la que mas se
tiende desestimar o incluso omitir, tomdandose muchas veces como un esta-
dio de la produccidon que puede darse o no, de naturaleza complementaria.
Diversos autores han subrayado esto, senalando que esta etapa final de la
produccion a menudo se pasa por alto, y sin embargo, es vital para el sen-
tido de realizaciéon y logro dentro del grupo (Shaw y Robertson, 1997, p. 160).

Como comentan Elizabeth Miller y Michelle Smith (2012), muchos proyectos
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inician formas inspiradoras de participacion en la produccion, pero tienden
a pasar por alto el potencial transformador de los participantes en la divul-
gacion y la promocion. Partiendo de la experiencia de las autoras, resaltan
que una campana de distribucion efectiva puede tener un impacto politico
y social sustancial. Invitar a los participantes de proyectos colaborativos a
compartir su trabajo y experiencias con un publico mas amplio hace posible
el empoderamiento individual a la vez que contribuye a un cambio social de
gran alcance, que puede influir en la opinidn social y afectar a comunidades
enteras (p. 331).

Ademads de lo mencionado, debe tenerse en consideracion que si re-
lacionamos este hecho con el proceso de comunicacion, este no estaria
completo si el mensaje que es elaborado por el emisor, en este caso los par-
ticipantes de los proyectos, no alcanza a un sujeto receptor (Cruz Garcia, 202],
p. 320), mas alld de que pueda existir un proceso de comunicacion interna
a peqguena escala entre los participantes. Se abren aqui algunas cuestiones
sobre los motivos que llevan a las peliculas de cine colaborativo a no ser
difundidas, cudles son las razones por las que no se desarrollan estrategias
de difusion o se decide sobre ello dentro del propio proceso de produccion
participativa. Puede que existan mdultiples factores que provoquen esta si-
tuacion descrita, entre ellos es muy probable que, como se viene senalando
a lo largo del capitulo, focalizar continuamente el valor del cine colaborativo
en su proceso de desarrollo y grabacion, hace que queden fuera otros ele-
mentos o fases como es este caso. La falta de atencion a la que se someten
las obras de cine colaborativo puede que sea otro de los motivos que llevan
a desatender la difusion del cine colaborativo.

Difundir los trabajos de cine colaborativo puede conllevar una serie de
beneficios tanto para el grupo creador como para otras personas y comu-
nidades. Continuamente encontramos referidas las posibles bondades que
tiene para la autorrepresentacion comunitaria los proyectos audiovisuales

participativos, pero esta autorrepresentacion no se dard si las imdagenes
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comunitarias que se han creado no salen fuera del grupo creado o de la
comunidad en la que se desarrolla la practica. Esta difusion significa dar
a conocer la comunidad, sus problematicas, luchas o cualquier tema que
haya decidido reflejarse en la pelicula por los participantes. De todos los
beneficios que puede tener la difusidn, es el de generar debate el que pue-
de alcanzar un mayor esplendor en esta fase. Esto sefala Zirion Pérez (2015)
cuando dice que “el cine colaborativo se construye precisamente en el en-
cuentro de miradas; de €l emana un conocimiento que se fundamenta en el
encuentro de distintas perspectivas, trastocando las nociones de autoridad
y autoria” (p. 60). Pero ademds, la difusion puede servir como motivacion
para el proceso creativo, como explica Kyung-Hwa Yang (2012) citando a Mi-
chael Rich, quien resalta que en muchos casos los participantes suelen estar
mads entusiasmados en la participacion de proyectos colaborativos cuando
saben que hay una audiencia que espera a ver los resultados (p. 109).

Yang comenta también que es importante no dar por sentado que los
participantes cuenten con un publico objetivo, incluso sabiendo que quie-
ren expresar sus preocupaciones. Puede ser necesario que los facilitadores
planteen cuestiones sobre los posibles publicos y provoquen la discusion.
Conocer esto con anticipacion puede ser Util para involucrarse mds en el
proceso y expresar sus ideas con mayor claridad en los videos que se hacen
(p. 108). Por otra parte, ademds de encontrar beneficios para los creadores
de los videos y para su comunidad y entorno préoximo, mdas alld de estas
fronteras, otras personas podrian beneficiarse del visionado de estos filmes,
generando debates fuera de la comunidad, algo que es un gesto caracteris-
tico en la historia del cine colaborativo. Es probable que otras comunidades
con caracteristicas similares a la de los creadores empaticen y encuentren
en sus peliculas, en sus mensajes, un elemento de apoyo y relacidon que les
permita plantearse las mismas cuestiones que han llevado al debate y de
las que la comunidad creadora ha extraido las conclusiones que se expo-

nen. Esto puede llevar a que otras comunidades se sientan identificadas
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y puedan incluso nacer nuevas ideas e incluso proyectos relacionados. La
difusion puede servir como sistema de interconexion entre comunidades y
como forma de establecer redes comunitarias con multiples nodos.

Los beneficios que pueden alcanzarse de la difusion de estos procesos
audiovisuales nos llevan también a reflexionar sobre los posibles perjuicios
que esta puede ocasionar a los participantes, pues se debe tener en cuenta
lo que puede suponer la difusion de la imagen de las personas y sus ideas.
Lemaire y Lunch (2012) hablan de ello cuando dicen que la naturaleza del
video participativo y su énfasis en el didlogo constructivo y el compromiso
positivo sirven para eliminar la necesidad de anonimato en la mayoria de los
Ccasos. Sin embargo, existe una necesidad real de que los facilitadores sean
conscientes de las posibles consecuencias que pueden sufrir los participan-
tes y las razones por las que algunas personas pueden ser reacias a partici-
par (p. 313), 0 a aparecer en las producciones participativas. Los proyectos de
cine colaborativo acostumbran a trabajar con comunidades en las que sus
mMiembros viven en situaciones concretas y especiales, es por ello de gran
importancia que se tenga en cuenta y se barajen las posibles repercusiones
que pueden tener las exposiciones publicas, aungque seguramente sead Posi-
ble encontrar una forma de transmitir los mensajes que se buscan sin tener
que poner en riesgo el anonimato de los participantes.

El hecho de que las peliculas no sean comprendidas en su contexto y
puedan ser malinterpretadas, supone también un riesgo para la comunidad.
El plblico de estas deberd tener al menos cierto contexto sobre las produc-
ciones para evitar asi miradas paternalistas o demas. Kindon et al. (2012) re-
flexionan sobre esta idea, manifestando que se necesita Mads trabajo sobre
cOmo los productos audiovisuales de los procesos de video participativos
vigjan, se interpretan y se consumen fuera de los espacios en los que se
produjeron inicialmente. Necesitamos saber cOmo su recepcidon en espacios
externos al proyecto puede informar, o potencialmente socavar, los resulto-

dos del cambio social para los involucrados (p. 362). A esto hay que anadir
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que en muchas ocasiones las organizaciones financiadoras de proyectos de
cine colaborativo o las propias instituciones de investigacion no reconocen
las nociones de autoria compartida y propiedad que implican estos cines
(Miller y Smith, 2012, p. 341), por lo que pueden llegar a entender la pelicula
como un resultado de su inversion en el proyecto, que sirve muchas veces
para justificar la accidn de cara a otros financiadores y demdas. Esto puede
suponer un gran perjuicio para la comunidad creadora, que pierde la capa-
cidad de decidir sobre la exposicion de su propia imagen.

Por Gltimo, teniendo en cuenta y habiendo barajado y reflexionado
sobre las posibles repercusiones positivas o negativas que podria implicar
la difusion del filme realizado, la Ultima palabra sobre la exhibicion de la
pelicula deberd ser siempre de los participantes. Estos, habiendo barajado
las opciones existentes, deben decidir qué video o parte del video se quiere
mostrar a otras personas, quienes no deben ver las producciones a No ser
que asi lo hayan decidido (Shaw y Robertson, 1997, p. 220). La participacion en
el cine colaborativo debe estar presente “desde el momento de la eleccion
del tema y en la toma de decisiones sobre la forma de abordarlo” hasta “en
la definicion de los modos de difusion” (Dogron, 20140, p. 13). Una idea im-
portante también al respecto de esto es la que serialan Miller y Smith (2012),
quienes remarcan que la distribucidon de los trabajos participativos no tiene
por qué ser un todo o nada, existen diferentes niveles de distribucion (p. 343).
Esta debe ser pensada y planificada para encontrar la forma que mejor se
adapta a cada caso. Se dedicard el siguiente apartado a la exposicion de
los diferentes modos de difusidon que se han presentado en la historia del
cine colaborativo, buscando asi responder a la cuestidon de como se difunde

el cine colaborativo.

5.4.2 MODOS DE DIFUSION DEL CINE COLABORATIVO

La forma de difundir y exhibir el cine colaborativo en el siglo XXI ha

ido adaptandose a los tiempos y a las evoluciones tecnoldgicas. Esta adap-
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tacion puede entenderse como caracteristica histérica de un cine que ha
encontrado continuamente un camino limitado por la falta de opciones de
distribucion (Muano Losada, 2017, p. 400). Ante esto, el cine comunitario ha
ido “desarrollando relatos propios y modalidades de produccion y circu-
lacion que buscaban otros espacios y otros canales de difusion” (Dagron,
20144, p. 12). Aunque el publico sigue siendo minoritario, tal y como sucedia
en los origenes de este movimiento audiovisual (Molfetta, 2017c, Pp. 67-68),
este ha encontrado en los Ultimos anos nuevos métodos de distribucion gro-
cias a las iniciativas en torno a ello que han fomentado el cine colaborati-
vo (Munrua Losada, 2017, p. 366; Ziridn Pérez, 2015, p. 65). Para esta evolucion
del cine colaborativo ha sido fundamental la llegada de internet, algo que
ya auguraba Shirley White (2003) cuando decia a principios de siglo que la
unién de internet y la posibilidad de reproducir video en internet seria un
cambio revolucionario que ayudaria a que se pudiesen capturar poderosas
imdgenes a nivel local para después albergarlas en la red y transmitirlas a
nivel global (p. 30).

El cine colaborativo emplea modos de difusidn que son en gran parte
los mismos que utiliza el cine tradicional, pero con unas caracteristicas con-
cretas que responden a las necesidades de estos cines o a la adaptaciéon
de sus singularidades. Aunque se empleen métodos similares, es importante
la idea que describe Dagron (2014a) de que “no deberia existir para el audio-
visual comunitario el mismo cuello de botella que limita la difusion del cine
profesional independiente. Se supone que el cine comunitario tiene sus pro-
pios canales de distribucion, que no dependen de los circuitos comerciales”
(p.17). Es por ello que los proyectos de cine colaborativo deben encontrar el
método de difusidon que mejor se adapte a los objetivos de cada caso, bara-
jar las diferentes opciones, asi como las posibilidades y problemdaticas que
pueden comprender cada una. A continuacion vamos a senalar algunos de
los métodos que emplea el cine colaborativo en el siglo XXI como vias de

exhibicion para llegar a su publico.
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5.4.2.1 Proyecciones de cine comunitarias y exhibiciones publicas

La exhibicion publica ha sido el método de difusion tradicional em-
pleado por el cine colaborativo, un método similar en su I6gica al del cine
comercial pero a una menor escala. La muestra publica del cine colabora-
tivo, junto a los debates e intercambios de visiones que el reunirse a ver cine
puede conllevar, es algo que ya se daba en los primeros casos de cine cola-
borativo o movimientos que influyen a este de forma directa. Como ya se ha
comprobado, estas muestras comunitarias se dan desde los proyectos de
Fogo Process hasta en los inicios del Tercer Cine (Molfetta, 2017b, p. 82; Moore,
1987, pp. 84-87). El visionado conjunto ofrece a los asistentes un espacio de
pensamiento y reflexion del cine. Aunque no siempre se generan estos de-
bates, el cine colaborativo suele entender que estos deben de darse para
que el proceso esté completo, por o que suele fomentarse. Ademads, el he-
cho de tratar temas que tocan de cerca a los asistentes a las proyecciones
conlleva que este debate se genere casi de forma automdatica. El escenario
actual del cine colaborativo respecto a las exhibiciones pUblicas ha vivido
un cambio considerable. Estas exhibiciones son por lo general de cardcter
informal y con una frecuencia de exhibicion muy baja, casi limitada al estre-
no (Molfetta, 2017b, p. 98). Aunque nunca habia sido este un cine de espacios
hegemonicos o con grandes recorridos, en el Ultimo siglo este se ha reduci-

do aun mas con la llegada de internet, como vaticinaba White (2003, p. 30).

5.4.2.2 Cine colaborativo en internet y redes sociales

La llegada de internet marca un punto de inflexion para la difusion
del cine colaborativo. El cine colaborativo adapta su forma de difusion a la
red, albergando en linea sus producciones y funcionando como espacio de
exposicion de proyectos e intercambio de ideas. Muchos colectivos cuentan
con sitios webs personalizados donde incluyen informacidon sobre sus pro-
cesos y en los que se pueden ver sus trabajos. Sirven como ejemplo de ello

los casos de las pdginas web de los colectivos: Las Mirillas, de Barcelona o
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Amava oluntu, en Cape Town, Suddfrica. Podriamos haber sefalado muchos
otros casos, pero estos Nos permiten ver la variedad de tipos de espacios
webs que pueden presentarse. Mientras el primero presenta un disefio bd-
sico en el que la informacion estd resumida, el segundo, se trata de una
web mas elaborada donde podemos encontrar informaciones mas amplias
como formas de colaborar o un histérico de proyectos. AlUn con estas dife-
rencias, ambos casos basan sus estructuras y objetivos en puntos comunes,
servir como lugar de informacion donde se pueden encontrar los proyectos
del colectivo, visionar sus peliculas y establecer contacto con sus miembros.

Aunque internet como forma de difusion ha limitado en gran medida
el debate directo que puede darse en torno a las peliculas, pues el proce-
so de visionado se individualiza, si que encontramos casos en los que de
algdn modo se supera esta barrera, como es el del colectivo De camaras
a camaradas de Ecuador, un proyecto que nace en 2019 “con el objetivo de
promover entornos de coexistencia entre jovenes ecuatorianos .. a partir de
las prdcticas artisticas colaborativas ... El proceso incluye la formacion, pro-
duccion y exhibicion de cortometrajes creadores de manera colaborativa
por los participantes” (De cédmaras a camaradas, 2021, p. 5). Al ser base del
proyecto la exhibicion de sus cortometrajes, el colectivo pone en marcha
un cineclub comunitario online. Utilizando herramientas para videoconferen-
cias, muchas personas de Ecuador y de otros paises de habla hispana co-
nectaban semanalmente parag, en primer lugar, visionar los cortometrajes; vy,
en segundo lugar, debatir sobre la pelicula, charlando con sus protagonistas
y con los miembros del colectivo. Tras su buena aceptacion, este se amplio
como espacio de exhibicion y se pasd también a mostrar peliculas de otros
colectivos de cine colaborativo de todo el mundo.

Muchos colectivos, aungue cuentan con pdaginas web, han pasado en
los Ultimos anos a centrar su actividad de difusidon en sus redes sociales. Al
existir una gran variedad de redes dedicadas a propdsitos concretos, cada

colectivo puede utilizar aquellas que les permitan acercarse ala consecucion
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de sus objetivos. Las redes sociales ofrecen una forma sencilla de conectar
con usuarios interesados en sus contenidos y también con otros colectivos,
estableciendo asi una red de contactos y un espacio de exposicion. La sen-
cillez que ofrecen estas para configurar perfiles donde reflejar informacion
o publicar las peliculas originadas en cada proyecto, posicionan a las redes
sociales como un espacio significativo para los propdsitos de difusion del
cine colaborativo. Las redes sociales e internet en general ofrecen opciones
de difusion de las peliculas de cine colaborativo que antes habrian sido im-
pensables, llegar a muchas personas en muy diversos lugares del mundo
desde donde se pueden compartir intereses y vivencias. A su vez, internet ha
limitado las opciones de debate comunitario alrededor de los filmes. Seria un
punto importante para profundizar el encontrar nuevos métodos que permi-
tan los visionados y la reflexidon conjunta de estas peliculas, manteniendo los

beneficios que puede ofrecer el visionado tradicional del cine colaborativo.

5.4.2.3 Festivales y muestras de cine colaborativo

“En los Ultimos diez anos se han inaugurado varias iniciativas cultu-
rales, festivales, cineclubes y programas académicos que buscan exhibir,
promover o estudiar el cine independiente en general” (Zirion Pérez, 2015, p.
65). Estos han sido unos anos en los que el cine colaborativo ha encontrado
en los festivales un modelo de difusién que ha podido adaptar a sus nece-
sidades y objetivos, lo que ha hecho que se pueda presenciar y aprovechar
una multiplicacion de festivales y muestras de cine, algo que “ha abierto es-
pacios de intercambio antes insospechados” (Bringe y Dagron, 2014, p. 14). Ya
habia casos en los que festivales de cine tradicional programaban peliculas
producidas de forma colaborativa, llegando algunas a tener recorridos des-
tacables en estos circuitos, pero esta situacion en la actualidad continla
siendo una excepcion. Los festivales tradicionales “dejan por fuera muchas
producciones que por no cumplir los requerimientos técnicos minimos o

porque No alcanzan ciertas expectativas comerciales son discriminadas”
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(Aguilera y Polanco, 2011, p. 224). Las estéticas y el no ser peliculas destinadas
a festivales de este tipo en su origen, incluso el no pensarse como opcion el
presentarse a festivales, limitan su llegada y candidatura en estos. El desa-
rrollo de los festivales y muestras de cine colaborativo configura un espacio
que permite la difusion y utilizar las dindmicas de los festivales en beneficio
del cine de participacion.

El audiovisual colaborativo ha sabido adaptar las dindmicas de los
festivales de cine a sus idearios, algo que se puede ver reflejado en el hacer
de muchos de estos festivales. El caso colombiano del Festival Internacional
de Ciney Video Alternativo y Comunitario Ojo al Sancocho, sirve para senalar
algunas de las caracteristicas de este tipo de festivales que venimos descri-
biendo. La primera edicion del festival se lleva a cabo en 2008 y se ha rea-
lizado con una periodicidad anual hasta la actualidad (Aguilera y Polanco,
2011, p. 18). Este “nace de la necesidad de democratizar la cultura audiovisual
en Colombia” (Festival, n.d.) y “como respuesta a un proceso de colectivos
que buscan, desde lo urbano y lo audiovisual, ‘transformar imaginarios’, ‘vi-
sibilizar su entorno’ y ‘democratizar la cultura audiovisual en Colombia’ (Al-
varez W, 2014, p. 295). Ademds de contar con una amplia programacion de
audiovisual participativo que cada ano presenta obras de distintos paises,
dividiendo éstas en diferentes secciones, el festival se complementa con una
importante seccion de actividades paralelas que forman parte de la esen-
cia del propio festival. Sumado al visionado de peliculas y sus debates, en
los dias que dura el festival se llevan a cabo otras actividades como puede
ser talleres, exposiciones, coloquios o conciertos. Daniel Bejarano, uno de los
fundadores del festival, resumia en una entrevista como se entiende el festi-

val en la actualidad

La comunidad se apropid de los espacios que tiene el festival. De esos
espacios de cine, pero también de muUsica, teatro, talleres y conversa-

torios, que son, finalmente, lugares de encuentro. Mas que un festival,
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es una reunion de personas. La gente se enamor6 del Ojo al San-
cocho porque encontrdé adentro, entre otras cosas, un espacio para
hablar. Un lugar para conversar y descubrir semejanzas. Vieron que,
acqd, podian encontrarse y relatar sus suefos a través de una cdmara

(Garzén, 2022)

Como podemos ver, rasgos que encontramos en muchos otros fes-
tivales de cine colaborativo, estos no se limitan a ser espacios de difusion
de las peliculas divididas en secciones. Estos festivales funcionan también
como lugares de encuentro donde tiene cabida otras actividades que, en
la misma linea del cine colaborativo, busquen la difusion de experiencias
comunitarias o afianzar la identidad colectiva, bien sea desde el audiovisual

o desde otras ramas como puede ser la musica.

5.4.2.4 Archivo de cine colaborativo

En el caso del cine colaborativo, los archivos filmicos digitales abren
un enorme campo de posibilidades. El desarrollo de filmotecas y archivos
de cine ha conllevado una toma de conciencia en cuanto a la preservacion,
pues estos nacen con la “misidn de rescatar las obras audiovisuales y res-
taurarlas con el objetivo final de conservar el patrimonio cinematografico en
buen estado” (Torrado Morales, 2007, P. 414). En el caso del cine comunitario,
Gumucio Dagron (2014a) menciona gque “paulatinamente, ha crecido la con-
ciencia de las comunidades sobre la importancia de preservar la memoria
audiovisual, precisamente, como cimiento de la identidad” con iniciativas
en las que se “busca salvaguardar una memoria historica que genera en la
sociedad una informacidon no conocida y distinta, diferente de la de los me-
dios de informacion comerciales y oficiales” (p. 49). Hemos comentado que
Shirley A. White (2003) intuia los cambios tecnologicos en cuanto a internet

que podrian beneficiar al video participativo, como espacio de alojamiento
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de contenidos. Este escenario ha llegado y los colectivos de cine colaborati-
VO estdn aprovechando estos.

Naydene De Lange y Claudia Mitchell (2012) van mas alld y senalan
que un archivo digital es importante porque ayuda a extender la vida del
video participativo y cualquier otra produccion visual, facilitando ademdas la
investigacion en el futuro. Gonzales Oviedo (2022) sefiala también los valores

del archivo en relacidn con la memoria social:

Los archivos audiovisuales no son solo contenedores de materiales,
sino que sostienen fragmentos de modos de pensar, hacer y ver el
mundo. También son modos de clasificar y ordenar los relatos de una
época para ponerlos a disposicion para volver al pasado a evocar

recuerdos y memoria y para interpelar el relato de la historia oficial
(p.159).

Esta vision del mundo y la conservacion de la historig, se vincula de
forma directa con lo que se viene hablando sobre cine colaborativo. Preser-
var el cine colaborativo puede ser una tarea fundamental si buscamos dejar
una constancia futura de los modos de pensamiento no dominantes desde
el cine.

Como caso de archivo de cine comunitario que condensa estas ca-
racteristicas y objetivos que se han senalado, se podria destacar el archivo
del proyecto brasilefio Video nas Aldeias. En su pdgina web, Video nas Aldeias
dedica un espacio a albergar su archivo, donde estdn catalogadas todas
las obras realizadas por el colectivo. Aqui se pueden encontrar piezas que
van desde el ano 1987 al 2016. Cada pelicula incluye una ficha técnica en la
que se refleja informacion sobre la duracion, ano, lugar de grabacion, tipo de
sonido y formato, subtitulos y una pequena descripcidon a modo de sinopsis

de la pelicula. A su vez, el catdlogo permite filtrar las peliculas segdn la etnia
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con la se ha trabajado en cada una, mds de veinte diferentes, reflejo de lo
que ha sido el trabajo del grupo a lo largo de estos anos. Este archivo sirve
como poderoso ejemplo de la necesidad y relevancia que tiene el conservar
el cine colaborativo, un cine que como hemos podido ver en ocasiones pone
a un lado sus obras, dejondo a un lado a su vez un reflejo de la historia, del

pensamiento desde los mdargenes en el presente y para el futuro.

Hemos comenzado este capitulo exponiendo la situaciéon tedrica de
una cuestion repetida continuamente en las investigaciones y prdcticas de
cine colaborativo, la relevancia que se otorga al proceso respecto a la obra
0 viceversa. En este andlisis hemos podido comprobar la existencia de di-
versas posturas al respecto, pero una que prevalece sobre las demas: el dar
mads importancia al proceso de produccion audiovisual colaborativa que a
la pelicula que puede resultar de este. Aunque esta forma de entender es-
tos cines responde a unas razones, como por ejemplo poder aprovechar y
extraer el méximo de beneficios que ofrece el proceso creativo sin tener que
buscar un resultado concreto, de alguna forma también ha influido y condi-
cionado en parte el propio cine y sus metodologias. Para profundizar en esta
cuestion, se ha diseccionado cada elemento por separado para su andlisis:
el proceso, la obra y la difusion del cine colaborativo. Esto ha permitido com-
prender que aungue se repite continuamente la idea de proceso poniéndolo
en contraposicion de la obra, este no estd completamente delimitado, de-
penderd de cada caso.

Los procesos de cine colaborativo a su vez, aunque guardan similitudes
con los del cine tradicional, son mads sus diferencias metodoldgicas. En estos
casos estos pueden dar lugar a que los participantes obtengan distintos be-
neficios como pueden ser: desarrollo personal y de la comunidad, aquellos
relacionados con la comunicacion y la autopercepcion, y desarrollo de la
conciencia critica. Es importante, algo que senalan varios autores, que estos

beneficios no se consiguen de forma automadtica tras realizar un proyecto
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de cine colaborativo, depende de muchos factores. Por otro lado, la pelicula
de cine colaborativo queda muchas veces como secundaria. Esta llega a
generar cierto rechazo, en ocasiones no se entiende su cardcter no-autoral
o el hecho de que su estética responda a I6gicas que no tienen que ver con
las del cine tradicional. La estética que resulta es en muchos casos lo que
genera mayores disonancias. A su vez, esta estética tiene la posibilidad de
ganar autonomia creativa respecto a otros cines, como se ha comentado.
Por ultimo, anteponer continuamente el proceso hace que quede a
un lado la obra final pero también la difusion del cine colaborativo, cuando
encontramos un importante recorrido histérico de estos cines en el gesto de
exhibir los resultados. Estas exhibiciones pueden conducir a mdltiples bene-
ficios comunitarios, tanto para la comunidad creadora como para otras o,
incluso, personas que conozcan por primera vez las luchas que se describen.
Hay que también tener en cuenta que, ademds de beneficios, la difusion
puede conllevar ciertos riesgos relacionados con la exposicion de la imagen
personal y las ideas comunitarias, riesgos que deben barajar a la hora de
disenar un plan de difusion. La difusion del cine colaborativo utiliza vias simi-
lares a las de los cines tradicionales, pero adaptandolas a sus posibilidades
y objetivos: pequenas exhibiciones en salas, pdginas web y redes sociales,
entre otras. La investigacion en este capitulo permite entrever que un posi-
cionamiento continuo del proceso sobre |a obra en cine colaborativo como
algo sistematico y universalmente aceptado, puede hacer que queden de
lado ciertos beneficios que se pueden obtener, limitando las posibilidades
de esta prdctica. Desde la investigacion es importante que se fomente esto
y que se ayude a su vez a encontrar métodos de difusion para el cine alter-
nativo que sirvan como opciones a las comunidades creadoras, analizando

modelos exitosos y buscando nuevas vias.

245



BLOQUE III:

Conclusiones de la puesta en
practicay la participacion del cine
colaborativo



CAPITULO VI

PRAXIS DEL CINE COLABORATIVO SOBRE EDUCA-
CION Y JOVENES. REFLEXIONES DIALOGICAS DESDE
LA EXPERIENCIA PROPIA Y DE SUS PARTICIPANTES

El siguiente capitulo supone el cierre de la investigacion de esta te-
sis doctoral. Este funciona como un blogque independiente, diferenciado del
resto de capitulos no solo en sus objetivos, también en su procedimiento y
método de escritura. Uno de los objetivos en el transcurso de este trabajo
ha sido desarrollar la investigacion desde una perspectiva lo mdas neutra y
critica posible. A su vez, se comprende que esto es un objetivo utdpico desde
el momento en el que nuestras experiencias personales y vivencias influyen
de forma directa en nuestros intereses como investigadores, en la seleccién
de casos o en cualquier toma de decisiones. Aun asi, se ha mantenido esta
idea como horizonte, no introduciendo por ello en la muestra proyectos per-
sonales o trabajos en los que hayamos podido participar de forma directa,
evitando inducir a unos resultados condicionados por visiones subjetivas del
hacer de estos cines y sus objetivos, influyendo aunque sea en pequena
medida en los resultados del andlisis de como es el cine colaborativo en
el siglo XXI. Esto no deja de ser una decision metodologica, pues también
podria haber sido una opcidn el mostrar proyectos personales a lo largo del
trabajo, algo que se ha decidido posponer para el final, haciendo una dife-
renciacion clara entre experiencia propia y los proyectos de terceros.

El objetivo principal del capitulo serd hacer un repaso de trabajos pro-
pios relacionados con el cine colaborativo, analizarlos y extraer conclusiones

a las que hemos podido llegar o confirmar desde la prdctica, permitien-
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do ademds poner estas en conversacion con la investigacion y cuestiones
surgidas en el transcurso de los anteriores capitulos. Uno de los elementos
que se introduce aqui y que enriquecerd el andlisis en gran medida son las
entrevistas en profundidad a participantes de estos proyectos. Las investiga-
ciones de cine colaborativo con frecuencia senalan los procesos y analizan
los resultados sin entablar didlogos directos con sus protagonistas. Esto es
algo que se ha podido detectar en esta investigacion, por ello se busca aqui
ofrecer una propuesta de andlisis ampliada en la que incluyan estos testi-
monios. Esto podrd funcionar como elemento fundamental de valoracion de
los proyectos y sus procesos, ofreciendo visiones y claves de |la experiencia
desde el rol de participante que pueden ser totalmente distintas a las pers-
pectivas de los facilitadores. Otro de los objetivos de este capitulo, serd el
indicar algunos aspectos susceptibles de ser desarrollados en investigacio-
nes futuras. Ademads, se hard una relacién de puntos clave que componen
la metodologia propia que se ha construido y perfilado con cada proyecto,
y se explicard su logica, una metodologia basada en la continua evolucion y
adaptabilidad a cada contexto.

Para este capitulo se presentan las experiencias de tres ejercicios de
cine colaborativo llevados a cabo entre 2015 y 2023. El primero, tiene lugar en
Murcia y se trabajo junto a un grupo de estudiantes de secundaria del Ins-
tituto de Ensefanza Secundaria de Beniajan. El segundo, se lleva a cabo en
noviembre de 202], y se trabaja con un grupo de nifos de diferentes colegios
del municipio de Santa Maria Tlahuitoltepec, en Oaxaca. La dltima, en 2023,
también en Murcig, es promovida por la Fundacién Cepaim y tiene como
participantes a jovenes de diversas edades que trabajan en programas de
la Fundacién. Hasta ahora se ha empleado una voz impersonal en nuestra
escritura, pero tendremos que alternar con una mas personal en algunos
puntos de este capitulo, puesto que lo que exponemos a continuacion estd
basado principalmente en nuestra experiencia. Esto no es una tarea sen-

cilla en tanto que venimos hablando de un movimiento que se posiciona
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directamente contra los individualismos. Dicho esto, el lector comprenderd

la justificacion de esta voz mdas personal.

6.1 CORTOMETRAJE COLABORATIVO EN EL IES BENIAJAN (2015)
6.1.1 EXPOSICION DE LA EXPERIENCIA

Este primer proyecto es planteado como una puesta en prdctica de
la teoria que se estaba estudiando en la investigacion académica para el
Trabajo de Fin de Grado. Esto serviria como caso de estudio, permitiendo
analizar directamente algunas cuestiones que se hubiesen podido experi-
mentar de primera mano. Al ser este el primer acercamiento a la prdctica
cine colaborativo, partia de algunas intuiciones y tomaba como modelos
algunas experiencias de otros colectivos, pero sin una metodologia propia
como tal, con muchas dudas y pensamientos e ideas sobre la prdctica de
cine colaborativo. De muchas de estas ideas tuve que desprenderme rapi-
damente o adaptarlas conforme iba enfrentdndome a la prdactica real de
este cine. Algo que tenia claro, por como habia entendido estos métodos
y que se plante6 como base del proyecto, era que todos los participantes
tendrian el mismo protagonismo y potestad en la toma de decisiones, y que
mi labor seria fomentarlo, intentando no influir para conseguir un proceso
de trabajo horizontal y colaborativo. Una de mis primeras aproximaciones
a las ideas del trabajo del cine colaborativo llega a partir del colectivo Cine
sin Autor y su manifiesto, en el que se decia: “"Hoy resulta iluso aceptar que
unas pocas minorias materialicen filmicamente nuestras propias visiones,
invenciones, utopias y suefos” (Tuduri, 2013, p. 253). Esta junto a otras ideas
expuestas en el mismo fueron determinantes para despertar mi interés por
esta practica audiovisual y marcar los objetivos del proyecto.

Una vez tenia clara la intencion de hacer una prdctica audiovisual de
estas caracteristicas y contaba con una serie de objetivos preliminares, tenia

que encontrar un grupo con el que trabajar. Lliego a este gracias a Cristobal
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Berrocal Ros, profesor y amigo del Instituto de Beniajan, pedania de Murcia.
Tras plantearle el proyecto, me ofrece trabajar con su clase de tutoria, un
grupo de segundo curso de Educacion Secundaria Obligatoria compuesto
por unos quince alumnos de entre 13 y 16 anos. En este grupo, catalogado
como de refuerzo, los perfiles de sus alumnos son de estudiantes que han
repetido curso o que se encuentran en situaciones sociales que los llevan a
necesitar apoyo extra en esta etapa educativa. No entramos aqui a cues-
tionar la idoneidad de agrupar a todos los estudiantes con estos perfiles
educativos en un mismo grupo como método de atencién a la diversidad.
Tras haber confirmado el grupo de participantes y sus perfiles, comienzo a
desarrollar un plan de trabajo, con unos objetivos concretos y una metodo-
logia adaptadas al contexto de los jovenes.

Como objetivo principal se establece el realizar lo que denominamos
en ese momento como experimento de alfabetizacion audiovisual, del se
pretendia obtener también un cortometraje realizado por los alumnos de
nuestro grupo de participantes. Se acordd con el centro y con la clase ha-
cer dos sesiones semanales de una hora de duracion cada sesion, durante
ocho semanas. Antes de comenzar las sesiones se informd a los dos tutores,
Cristobal y Maria Fernanda Gonzdlez Pozo, en qué consistiria el proyecto. Se
envio un dossier y se aclarod la planificacion y las actividades de cada una de
las sesiones. Quizas en ese momento no le dimos gran importancia, pero es
algo fundamental para los proyectos de cine colaborativo el aportar amplia
informacion sobre como serd el proceso, sobre todo a aquellos que van a
participar como apoyo de desarrollo de este, como los profesores en este
caso. El papel de estos puede ser fundamental puesto que ya tienen una
relacion previa con los participantes. También deben entender como fun-
cionan los procesos colaborativos para evitar que se rompa la dindmica de
trabajo no jerarquizada. Shaw y Robertson (1997) recomendaban también
contactar con el grupo de participantes unos dias antes y confirmar que

estd todo claro (p. 42).
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Las primeras sesiones estuvieron dedicadas a la ensenanza de algu-
nos aspectos del proceso audiovisual y del cine, en este momento nuestro
enfoque estaba muy relacionado con la alfabetizacion audiovisual y peda-
gogia del cine. No fue sencillo que los alumnos entrasen en la dindmica de
trabajo, pues aungue participaban, no mostraban gran predisposicion, con
el paso de las sesiones, esto cambid. Las dos primeras sesiones estuvieron
dedicadas a hacer un brevisimo repaso de la historia del cine, visionando
fragmentos de diferentes periodos historicos y diferenciando las peliculas
por géneros. En esta primera semana se explicaron las fases del proceso de
grabacion y otros elementos como la escala de planos o movimientos de
cdmara. La segunda semana, en la tercera sesion, se realizd un ejercicio de
lectura de guion cinematogrdfico. Este proyecto y la idea de hacer pedago-
gia del cine llegd antes de haber leido Hipdtesis del Cine: Pequerio tratado
sobre la transmisién del cine a la escuela y fuera de ella (2007), de Alain
Bergala. Posteriormente y gracias al texto, muchas de estas ideas cobraron
un mayor sentido, pudiendo profundizar en algunos enfoques pedagdgicos
y comprender la necesidad de descartar otros. Sirve de ejemplo la vision del

autor sobre el trabajo de los ninos con el storyboard:

La practica mal comprendida del storyboard puede revelarse peda-
gogicamente nefasta cuando esta herramienta acaba desviando la
experiencia del pasaje al acto para solventar el miedo. Hay que empe-
zar afirmando alto y fuerte que el storyboard es una prdactica minorita-
ria en el cine «de verdad». .. Lo absurdo de una utilizacion demasiada
temprana del storyboard reside en el hecho de pedir a un nino que
imagine un plano de antemano, lejos del decorado en el que va a

rodarse. .. En el rodaje, después, el mayor peligro es querer ejecutar
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a cualquier precio el dibujo previsto, cerrdndose asi a lo que lo real

propone de nuevo y diferente (Bergala, 2007, pp. 143-144).

En nuestro caso, se dividio la clase en tres grupos para hacer unas
mMuy breves piezas audiovisuales que sirvieran de prueba para llegar al tro-
bajo final conjunto. Se les pidid que hiciesen un pequeno storyboard para
estas piezas, algo que en proyectos futuros se ha descartado siguiendo el
pensamiento de Bergala. Esto funciona muestra de la evolucion de metodo-
logia propia, pues se trata de un proceso en el que se han ido utilizando pro-
cedimientos que se han descartado en posteriores ocasiones, dando forma
a una metodologia contrastada.

Una vez habia escrito cada grupo su guion sobre una muy breve ac-
cién, grabaron estas escenas con sus teléfonos moviles. Se plantea para este
ejercicio utilizar los teléfonos moviles pues, aunque posteriormente fuésemos
a utilizar otras cdmaras, mi intencion era trasladar la idea de la accesibilidad
de hacer cine y las posibilidades que tenian a mano los participantes, un
hacer que no tenian por qué terminar en nuestras sesiones. De este ejercicio
surgieron tres cortometrajes que no llegaban a los dos minutos de duracion
y que buscaban poner en prdctica lo aprendido en cuanto a planos y narra-
tiva. Estos cortometrajes se titularon: Mochila olvidada (2015), Defensa ante
el acoso (2015) y Suena el timbre (2015). La edicion de video de estos se hizo
en mi propio ordenador durante la sesion, juntando a los miembros de cada
grupo y pidiéndoles que me guiaran en el proceso de montaje de su trabajo,
tratando de hacerlo participativo de alguna forma. Uno de los grupos, aun
habiendo organizado su guion y grabado algunos planos, no termind de re-
unir los necesarios y no hubo un montaje final.

Para comenzar la organizacion del corto pregunté sobre qué querian
hacer su peliculg, se utilizd la pizarra para reflejar nuestra lluvia de ideas.
Después de proponer varios temas y hacer una votacion, la decision, con

una amplia aceptacion, fue hacer una pelicula sobre fantasmas y fendme-
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nos paranormales. Primero se concretd la narrativa de la historia y poste-
riormente se elabord un guion a partir de esta. Los protagonistas serian los
propios alumnos y, si en un principio nadie queria participar como actores,
sino encargarse de la parte técnica, finalmente hubo incluso que hacer una
seleccion. La determinacion de quiénes iban a ser los actores se hizo por
sorteo. Sucede aqui que uno de los alumnos estaba muy interesado en salir
de protagonista y, tras el sorteo y no haber sido seleccionado, mostré una
actitud de enfado, lo que llevd a una actitud de gran indiferencia a lo largo
de todas las sesiones que durd la actividad. En este caso quizds habria sido
preciso transmitir directomente la situacion a los profesores para intentar re-
conducirla de otra forma, pues, aunque no pretendemos que todo el mundo
tenga una actitud completamente proactiva en estos proyectos, si que es
importante poner los medios necesarios para intentar conseguirlo, aunque
nada asegura que pudiese haberse solucionado. Ademds, esto podria ha-
ber puesto en riesgo la participacion del resto de companeros e interferir en
su trabajo.

Durante las siguientes semanas el grupo se dedicd a grabar el corto-
metraje. Los puestos técnicos eran rotativos y cada participante se encargd
en algdn momento de la cadmarag, el sonido o dirigir actores. En ocasiones las
tomas se alargaban y algunos alumnos perdian el interés. Varios alumnos
mostraron mayor interés en algunos de los puestos técnicos y terminaron
desempefiando estas labores de forma continua, convirtiéndose en puestos
practicamente fijos para ellos. Esta situacion chocaba con la idea de Cine
sin Autor de “asegurar la libre rotacion de funciones a medida que aparezca
el interés de las personas por los diferentes oficios” (Tuduri, 2013, p. 268), algo
que para mi era un objetivo fundamental. Con el tiempo he podido com-
probar que es positivo y de gran importancia el hacer una rotacion de roles
técnicos, asegurando que todos los participantes prueben cada uno de los
puestos, incluso en aquellos casos en los que los participantes manifies-

tan no tener interés por estas tareas, ya que muchas veces detrds de este
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desinterés se oculta verguenza o falta de confianza en poder hacerlo ellos
MisMos.

Los modos de participacion en las labores técnicas de la produccion
fueron sefalados también de forma precisa por Shaw y Robertson (1997),
quienes estan de acuerdo en que los roles delante y detrds de la cGmara
deben ser rotativos. Algunos trabajadores de proyectos de este tipo sugieren
que si cada participante realiza una tarea concretaq, llegardn a adquirir una
mayor habilidad para ello. Esto es sehalado por los autores como un riesgo,
pues puede significar que solo aquellos participantes con mayor confianza
consigan especializarse en estos puestos. Es frecuente encontrar participan-
tes que muestran mucha predisposicion y que quieren hacerlo todo, hay
que aclarar gque la rotacion es una obligacion, y se puede aprovechar su
actitud para ayudar a los companeros a participar en estas tareas (pp. 37-
38). La reflexion sobre estas ideas concuerda con las conclusiones extraidas
de nuestra prdctica, pero anadiria que en ocasiones puede darse el caso
de que, habiendo todo el mundo probado todas las posiciones, se terminen
estableciendo posiciones fijas, pudiendo ser incluso beneficioso para los re-
sultados de la produccion por el desempeno que pondrdn en ello y para el
agil avance del proceso. Aun asi, esta situacion debe ser constantemente
revisada y proponer continuamente el que otros participantes realicen estas
labores si asi lo desean, no acomoddndonos en la facilidad que esta situa-
cién ofrece.

Cuando termina el rodaje, me encargo de la edicidon partiendo del
guion que se habia preparado para rodar cada secuencia. Si bien la edicion
de los pequenos cortos iniciales que se hicieron en las primeras sesiones fue
mas participativa, en esta ocasidon me encargué al completo de esta parte,
una forma de hacer que he cambiado en posteriores proyectos. La edicion
del video debe ser un proceso colaborativo al igual que cualquier otra de las
fases que se llevan a cabo. A pesar de que los programas de edicion pue-

den ser un tanto complejos en su MecanismMo en un primer acercamiento a
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estos, hay que facilitar a los participantes que hagan sus propias ediciones,
ofrecer la posibilidad también de conocer la importancia del montaje y las
posibilidades que esto ofrece. Para terminar, se dedico una sesion al visiona-
do del resultado final. Desde mi punto de vista esto tuvo una gran acogida, se
proyect6 ante la clase y los profesores que habian participado, los alumnos
quedaron muy sorprendidos con el resultado. Fue quizds el verlo terminado
lo que les hizo realmente ser conscientes de sus posibilidades como crea-
dores audiovisuales. Ese mismo dia, como complemento al cortometraje, se
grabaron también algunas entrevistas a los participantes y a los profesores
sobre coOmo habian vivido el proceso y cudles eran sus percepciones.
Como resultado final se obtuvo una pelicula de terror sobre un instituto
en el que suceden hechos paranormales. Nuestra pelicula comienza con un
grupo de chicas que ven cdmo unos chicos salen corriendo de un instituto,
avisandoles de que no entren. Estas hacen caso omiso y entran al instituto,
recorren sus pasillos y llegan a uno de los cuartos de banos. Una vez dentro,
encuentra una tabla de ouija con unas velas que se encienden solas. Estas
se sobresaltan pero deciden probar la ouija, algo que nunca suele salir bien.
En el espejo aparece una pintada con sangre en la que se pide ayuda vy,
detrds de ellos, aparece el fantasma de una chica, quien les explica que
hace anos la encerraron y nadie fue a por ella. Tras esto, le abren la puerta
y el fantasma sale. Las jévenes, cuando deciden irse se dan cuenta que se
han quedado encerradas. La pelicula termina el plano de un nuevo grupo
de chicas que estd en la puerta del instituto muchos afos después. Lo que
tenemos es una pelicula de terror con una narrativa basada en influencias y

elementos clasicos del género.

6.1.2 VALORACIONES DE LOS PARTICIPANTES DESPUES DE LA EXPERIENCIA

Al concluir el proyecto, los participantes hicieron unas valoraciones
finales que quedaron grabadas y se incluyeron como parte del dosier de

trabajo. Estas han sido muy Utiles para la investigacion, nos han permitido
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Figura 6.1: Fotogramas del cortometraje final grabado en el IES Beniajan.
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contar con testimonios del momento para poder analizar afios después
y con mayor perspectiva, unos testimonios que habria sido dificil volver a
recuperar de la misma manera haciendo el mismo ejercicio pasados los
anos. Después de la revision de los comentarios de estas breves entrevistas,
destaca el escepticismo que mostraron los participantes en un principio. Son
varios los participantes que coincidieron en ello. Adelina L. comentaba en
ese momento: “Al principio no me gustaba nada porque pensaba que no se
me iba a ocurrir nada y yo no queria salir delante de una cdmara, porque
pensaba que mis ideas eran tontas. .. Me ha gustado mucho la experiencia”
(la transcripcion completa de los fragmentos de estas entrevistas se presen-
ta en el anexo |). Trini G. coincidia también en esto y explicaba que:

La primera vez, pues me parecié una tonteria y yo dije que no iba a
querer, que el corto no iba a salir bien y no, que no ibamos a hacer nada,
porque como empezaste a repartir lo que es la hoja esas y lo de los planos,
pues digo “pues Nno vamos a hacer nada”. Pero cuando empezamaos a hacer
lo del corto pues me empezd a gustar mads, entonces pues ya dije, “pues
mira, pues si, pues me gusta”. Y ya luego cuando ya hicimos el corto, pues ya
me gustd mdas porgue el corto, la verdad que salid muy bien, y entonces vi
que participamos todos muy bien.

En la misma lineq, otra companera, Niviania C., comentaba: “¢Esperaba
el resultado? Al principio pensaba que no lo ibamos a hacer y luego ya..
salié”. Las tres participantes coinciden en que en un principio No esperaban
mucho del proyecto, calificndolo de tonteria, aunque finalmente quedaron
satisfechas con el resultado. Cabe preguntarnos aqui a qué se debe este
escepticismo inicial, ¢se trata de una insuficiencia en las explicacion del pro-
ceso y de las posibilidades de este?, ¢responde esto a una falta de confianza
de los alumnos en sus propias posibilidades?

Los comentarios de Carmen B. fueron muy reveladores ya en su mo-
mento, y han servido para desarrollar la metodologia de la prdctica propia.

Carmen comentaba tras el proyecto que, trabajar en conjunto le gusto, y
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coincidia con sus companeras sobre el inicio del proceso: “Al principio, era
muy aburrido porque no sabiamos lo que ibamos a hacer. Entonces, luego,
cuando ya empezamos a hacer lo de los guiones y todo eso, pues era todo
mas divertido, estaba mds chulo”. Es quizds aqui donde podemos detectar
que si que influye la falta de informacion en la explicacion. Aunque la ex-
plicacion en profundidad a los participantes sobre cada paso del proceso
es fundamental para el trabajo del cine colaborativo, seguramente mucha
de la incertidumbre encuentra su solucién con el propio hacer del proceso.
Carmen cerraba con unas palabras que han influido directamente en los

siguientes proyectos:

Volveria a hacer otro corto con mis companeros y mds gente pero,
un corto que no sea ni de miedo ni de accidn, un corto normal, como

documental, de esos asi, yo qué sé.

Es muy interesante como Carmen plantea trabajar el documental,
propone hablar de cosas personales, de cosas ‘normales’. Podemos decir
que en la gran mayoria de producciones de cine colaborativo se trabaja
el formato documental, mientras que son Mmuy pocas las que emplean la
ficcion. Sibien en un principio partiamos de la idea de la completa libre elec-
ciony se pensaba que el proponer formatos podria ser una forma de coartar
el poder de decision de los participantes, a partir de este momento, al inicio
de cada proyecto exponemos las ventajas, posibilidades e inconvenientes
que ofrece el trabajo de la ficcion y la no-ficcion. Sucede que, en ocasiones,
el cine documental es un formato desconocido para los participantes, quie-
nes suelen encontrar en él grandes posibilidades en comparacion con las
limitaciones que conlleva la puesta en escena de la ficcion, aunque siempre
sea una opcién y que suponga un mayor reto creativo para el proceso.

Por dltimo, los profesores valoraron de forma muy positiva la actividad.

Cristobal Berrocal senalaba también esta evolucion de la predisposicion al
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trabajo del grupo, destacaba: “la cohesion del grupo, como han ido partici-
pando, cOmo en un principio hubo un principio desastroso con un rechazo
tremendo a una actividad conjunta’, y que “al final, pues el resultado, pues
como ellos han dicho, que les ha gustado mucho y a nosotros pues también
nos ha gustado mucho la experiencia”. Cristdbal sefiald también la impor-
tancia de aprender a utilizar el audiovisual como medio de comunicacién y

las posibilidades que este ofrece:

El hecho de utilizar otra serie de soportes diferentes a los que estd
acostumbrado el alumnado para evolucionar ese conocimiento de la
realidad que a fin de cuentas es de lo que se tratg, de hacer personas
que no necesariamente tengan que tener excelentes calificaciones
en todas las dreas, sino que aprendan a comunicar y a entender el
mundo a través de lo que se ve que a fin de cuentas es la expresion
audiovisual. .. pues es una herramienta que no tiene ningun tipo de

limite a la hora de desarrollar el conocimiento del alumnado (CB2).

La profesora Maria Fernanda Gonzdlez también destaco la importan-
cia de tomar decisiones conjuntas y promover la unidad del grupo, algo que
venian trabajando ya anteriormente. También senald la importancia de de-

sarrollar nuevos lenguajes como forma de expresion

Lo normal es que ellos intenten expresar sus sentimientos y sus emo-
ciones y usen el lenguaje verbal que a veces fallg, pero tienen otros
lenguajes que se consideran artisticos, pero bueno, que yo creo que
son vitales para poder expresar todo tipo de emociones, sentimientos

y uno es el lenguaje audiovisual (MFG2).
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6.1.3 ENTREVISTA CON PARTICIPANTES

Como hemos comentado, uno de los objetivos fundamentales para
este capitulo eraincluir las visiones de los participantes de estos proyectos de
cine colaborativo, no exponiendo simplemente perspectivas propias y cues-
tiones derivadas de una teoria ya escrita. Esto puede llevar a una reflexion
y cuestionamiento mds amplio del trabajo, ademds de obtener enfoques
criticos sobre algunos aspectos de nuestro propio hacer. Aunque las entre-
vistas personales que se hicieron después del proceso han sido muy Utiles,
Nos propusimos contactar de nuevo con algunos de los participantes para
volver a valorar el proyecto. De los cuatro participantes que se contactaron
para realizar entrevistas en profundidad, todos manifestaron tener un grato
recuerdo de esta experiencia y, aunque mostraron interés en hacer estas
entrevistas, finalmente solo uno pudo hacerla. Con los otros tres participan-
tes fue imposible concretar un momento para el encuentro y, aunque hubo
muchos intentos, sus ritmos laborales y de vida lo impidieron. A continuacion
vamos a exponer algunos puntos de la entrevista con Liang Xu, sus reflexio-
nes y cuestiones sobre su experiencia y los procesos colaborativos, algo que
enriquecerd nuestra imagen sobre el tema (la transcripcion completa de
esta entrevista se presenta en el anexo ).

Antes de encontrarnos, envié a Liang el cortometraje y las entrevistas
gue se hicieron para que pudiese recordar el proyecto de cara a esta en-
trevista. En ese momento, Liang tenia quince anos, ocho anos después, con
veintitrés, nos volvemos a encontrar para reflexionar sobre su experiencia y
pensar juntos el cine colaborativo. Las preguntas de la entrevista se dividieron
en dos bloques, un primer bloque dedicado a la experiencia del cortometra-
je, la metodologia y el proceso, y sobre los resultados que se obtuvieron; y, un
segundo bloque dedicado a preguntas sobre cine colaborativo y cuestiones
que han surgido a raiz de la investigacion de esta tesis. En general, Liang
comenta en la actualidad lo mismo que sus companeras en el momento

del corto, que la experiencia fue satisfactoria aunque tardd en entrar en la
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dindmica. Si sus companeras alegaban el desinterés como razdn principal,

Liang explica que en su caso era la verguenza (LX2):

Si, si, me parecid bastante, muy interesante, la verdad, ¢sabes? Es mads,
si te lo he dicho, que al principio me daba un poco de “Ah que esto tal”,
pero ya cuando ya entras en el papel, pues te lo tomas muy en serio
y luego, pues en ese momento, pues mas. SUper interesante y mola
un monton, si incluso ahora me gustaria hacer algo igual, pero mads

avanzado incluso y todo eso. ... estd muy chulo (LX8).

Aqui Liang explica que actualmente le gustaria volver a trabajar en
un proyecto de estas caracteristica, incluso comenta que le habria gustado
tener una participacion mas activa en el proceso del corto: “Si, me hubiera
gustado participar mdas en eso, pero en ese momento era un timido y al final
no hice muchas cosas la verdad, pero me gustaria ahorag, si tuviese otra
oportunidad asi me gustaria hacer algo” (LX15).

Al haber repetido el tema de la timidez como un factor de gran influen-
cia en su participacién, quise profundizar en esa cuestion. Sobre esto Liang
senald la influencia que tiene el entorno en el comportamiento (LX16), y, a la
pregunta de si cree que se puede hacer algo para fomentar la participacion
de aquellos alumnos mas timidos (LCG15), Liang explicdé que segun él no se
puede hacer mucho, pero que se le quitd un poco la verglenza al participar
como actor y decir algunas frases al principio del corto (LX18). Profundiza co-
mentando que: “en verdad la verglenza es el miedo a hacer el ridiculo, no es
verglenza, porque verguienza en verdad no tenemos ninguno, simplemen-
te te da miedo de hacer el tonto delante de la gente” (LX18). Esta idea que
aparece de la preocupacion de ser juzgados por los demds participantes
es relevante y necesita tenerse presente, pues vigilar la actitud cohibida de

algunos participantes y qué la genera para poder atajarla, puede marcar
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una gran diferencia en la participacion de los procesos de cine colaborativo.
Liang explica que a él esta experiencia le ha servido para ser consciente de
la importancia de no tener verglenza a la hora de estar delante de la ca-
mara, y valora positivamente las posibilidades que ofrecen estas prdcticas
audiovisuales para trabajar el tema de la timidez en los jovenes (LX28).

El caso de Liang es muy interesante puesto que ahora trabaja como
modelo y explica, que ha sido cuando ha empezado en este trabajo cuando
realmente ha encontrado utilidad en los aprendizajes de la experiencia de
cine colaborativo: “hasta que no he llegado al mundo de las cdmaras, ... es
como que me ha dado mas conocimiento” (LX28). Liang comenta también
la incertidumbre que habia en el grupo sobre los posibles resultados, unos

resultados que en general tuvieron una aceptacion positiva:

Pues la verdad es que lo de la pelicula.. mira, no sabiomos ninguno
que iba a terminar asi la verdad y pensaba que, no teniamos ninguno
ni idea de como iba a salir el corto y, cuando lo vimos, la verdad que
Nno me parecid muy.. nos gustd bastante a todos, incluso en ese mo-

mento nos gusté muchisimo a todos (LX30).

Liong explicé que le gustaria volver a participar en una produccion
audiovisual: “no solo por querer salir en la pelicula, me gustaria poder por la
sensacion esa que me da de saber, de tener que trabajar para ello” (LX42).
Matiza ademads el como le gustaria hacerlo, siguiendo las metodologias del
cine colaborativo. En las siguientes frases donde aclara esto, resume |os pro-

positos de este cine:

Me gustaria hacerlo como lo hicimos antes, como nosotros salimos en
la pelicula y somos nosotros los que grabamos nuestra propia pelicu-

la, que eso es algo sUper, super guay, N0 €s como.. No es lo mismo que
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soy un actor y ellos me graban, y yo lo Unico que hago es interpretar
un papel y ya estd, que ahora mismo solamente es lo que... La mayoria

de peliculas se hace asi (Lx42).

Sobre el trabajo horizontal, Liang también comenta la importancia que
este tiene como forma de trabajo, algo que desde su punto de vista es muy
valioso a nivel social y que a él mismo le ha servido para su perspectiva

sobre el trabajo en equipo:

Si claro, eso es muy Util, porque ya no lo.. lo que te he dicho, no nos
ensena solo a ser actores, Nos ensea a trabajar en equipo, en grupo.
Nos ensenas a estar todos en uno, de que todo el mundo se lo tome
en serio para que salga bien la cosa, y es como que eso desde muy
pequeno y muy importante. Y yo creo que gracias a eso ahora me
gusta trabajar en equipo, creo a la vez como que es muy importante
y sobre todo para los ninos y para los ninos que tienen problemas,
también muy importante. Piénsalo, que eso parece nada, pero creas
que no transfiere mucho, tiene mucho que ver con muchas cosas que

ni te lo puedes imaginar (LX51).

Liang refuerza la idea de que esta prdctica, que a él le vino bien, tam-

bién podria ser beneficiosa para otras personas:

Creas que no estas cosas ayudan muchisimo a que cojan confianza
en miopinién. Ayudaria muchisimo a un nino con autismo por ejemplo,

que si que le podria.. autismo o cualquier cosa, un NiINo que No quiere,
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que quiere estar solo siempre que estd siempre con ansiedad o depre-
sidon, quieras que no, todo eso, el tener el dnimo de que un companero
un profesor le diga: “venga vamos a hacer esto juntos, todo juntos”, las

risas que te echas creas que no eso ayuda muchisimo (LX52).

Segun él, estas prdacticas pueden producir cambios en los comporta-
mientos de los participantes con problemas de socializacion o de otro tipo,
pues el tomar confianza en uno Mmismo puede conllevar el sentimiento de
inclusiéon social, ampliando las ganas de socializar e incluso ayudando a que
estos participantes puedan a su vez ayudar a otras personas que estan en
situaciones similares a las que ellos estaban (LX65).

Durante la entrevista, Liang comentaba continuamente aspectos po-
sitivos de la experiencia y del cine colaborativo, por ello planteé también si
estas prdcticas podrian tener aspectos negativos. Liang opina que si, que
de la misma forma que puede ayudar a las personas también puede te-
ner efectos negativos (LX54), aunque “hay mds beneficios que otra cosa”
(Lx55). Entre los beneficios y fortalezas del cine colaborativo, Liang no sefala
solamente el proceso, también en hace hincapié en la importancia de los
resultados, y en concreto el visionado como momento de orgullo del trabajo

hecho:

Ya no en que salga bien simplemente el trabajo este en equipo, en que
después de grabar todos, de hacer todo el trabajo, ves el resultado, la
sensacion esta que da de me enorgullece estar ahi, de haber hecho

esto, creo que da mucha confianza (LX61).

Como conclusiones, Liang explicd que a él personalmente le gustaria
que existiesen mas proyectos de este tipo, planted incluso la idea de “una

empresa que solo trabajan en proyectos para ayudar a nifos, estaria muy
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bien la verdad” (LX65). Como resumen de esto y a modo de conclusion, Liang

comentaba:

No sé si hay una organizacion o una compania o algdn sitio para ayu-
dar a ninos, a mayores, a discapacitados, con autismo, con proble-
mas, o con sindromes de lo que seq, todo eso, porque hay muchos
problemas, ninos con sindromes de todo y eso da mucha pena la
verdad y poder se puede tio, .. por eso digo que necesito que haya or-
ganizaciones, que estaria bien que hubiese organizaciones igual que
las ONG, que haya organizaciones que hagan esto, que ayuden asi a

la gente (LX65).

Esta entrevista con Liang ha sido reveladora en muchos aspectos.
Aunque sabiomos antes de realizarla que Liang recordaba el cortometraje
y el proceso creativo, este profundiza en algunas cuestiones que van mas
alléd de la exposicion de hechos y percepciones personales, desvelando
incluso cuestiones, como es la timidez a la hora del trabajo colaborativo.
Por otro lado, es gratificante ver que como participante conserva un grato
recuerdo de esta experiencia después de los afos. Ademads, como explica,
comprende que este tipo de prdcticas pueden tener una serie de beneficios
que analiza y plantea opciones para dar continuidad a proyectos de este
tipo. La entrevista en lineas generales ha sido enriquecedora por encontrar
respuesta a nuestras preguntas, pero también, por plantear otras con las
que se presenta el reto de que sean desarrolladas en mayor profundidad en

posibles investigaciones futuras.
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6.2 TALLER DE CINE COLABORATIVO EN EL MUNICIPIO DE SANTA
MARIA TLAHUITOLTEPEC, OAXACA (2021)
6.2.1 EXPOSICION DE LA EXPERIENCIA

La segunda experiencia que presentamos tiene su origen en una con-
versacion informal entre la profesora Elena Nava Morales, del Instituto de
Investigaciones Sociales de la Universidad Nacional Autbnoma de México
(UNAM), y un profesor de educacion primaria del municipio de Santa Maria
Tlahuitoltepec, en la Sierra Mixe del estado de Oaxaca. El 27 de octubre de 2021
llego junto a la profesora Elena Nava al municipio de Santa Maria Tlahuitolte-
pec. Por mi parte, la intencién del vigje tenia que ver con la documentacion
y recogida de informacion sobre los colectivos de medios comunitarios que
estaban trabajando o histéricamente habian tenido presencia en la comu-
nidad y alrededores. En un encuentro casual con un profesor de primaria de
uno de los colegios del municipio, conocido de Elena Nava, este le comenta
que en una ocasion los ninos de su escuela participaron en una actividad
de realizacion de video, una actividad que disfrutaron mucho y que les ha-
bria gustado seguir haciendo. El profesor explicd que a los ninos, aunque les
gustdé mucho la experiencia, echaron en falta una mayor participacion, en
concreto el usar ellos mismos las cdmaras.

Una vez termind la conversacidon y conociendo mi experiencia, Elena
Nava me planted la posibilidad de hacer alglin proyecto de estas caracte-
risticas con los alumnos del profesor. En un principio la idea de gestionar un
proyecto de este tipo en un contexto como este me contrariabag, pues no
podia desligar la situacion de aquellos casos en los que personas externas
trabajon con comunidades dando lugar a una forma de neocolonizacion
audiovisual, donde se presentan miradas occidentales como Unicas y no se
parte del pensamiento comunitario previo para dar lugar a las creaciones
audiovisuales, impidiendo crear narrativas propias y perpetuando modelos
ajenos a los participantes, algo contrario al propdsito del cine colaborativo,

aunque lo podamos ver en muchas ocasiones. Esto conduce a lo que Ga-
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yatri Spivak (2010) refiere como “el ventrilocuismo del subalterno que habla ..
especialidad del intelectual de izquierdas” (p. 253). Muchos proyectos y co-
lectivos de cine colaborativo histéricos han sido liderados por personas de
fuera del pais. El proyecto se confirma tras una conversacion con Lilia Pérez
Diaz, de la radio comunitaria Jénpoj de Tlahuitoltepec, quien entendia que
aprovechando mi presencia, lo ideal seria poder aportar, y mas cuando se
habia detectado una falta.

Una vez analizada la viabilidad del proyecto, marcamos los objetivos
y necesidades para poder llevarlo a cabo, siendo muy firmes y minuciosos
con la postura de evitar replicar fallos del trabajo cultural comunitario que
hemos senalado en el parrafo anterior. Se define como necesidad funda-
mental el trabajar en colaboracion con otras personas de la comunidad que
también hiciesen de facilitadores. Esto se justificaba, por un lado, por conse-
guir de esta forma una cercania mayor con los nifos que participarian; y, por
otro, era importante favorecer la posibilidad de una continuaciéon del taller,
que emplease metodologias similares que pudiesen seguir replicdndose en
futuras ocasiones. Soledad Mufiz (2011) habla también sobre la formacion
de miembros de la comunidad para apoyar a sus propias comunidades
en este tipo de actividades (p. 90). Para ello se contacta con Paco Tsyk y
Rosi Martinez Cruz, realizadores de Tlahui conocidos de Elena y que habian
mostrado previamente interés en participar en este tipo de proyectos. Se
une Lilia Pérez Diaz y Damidn Lopez, realizador audiovisual de Oaxaca con
gran experiencia en el trabajo audiovisual comunitario. Tras conseguir los
permisos necesarios, se concreta la fecha de realizacion del taller, para los
dias 15,16 y 17 de noviembre, y que estaria dirigido a ninas y ninos de entre 8 'y
12 anos. Se acordd duplicar el taller impartiendo sesiones dobles de manana
y tarde a fin de tener un mayor alcance y que pudiesen participar ninos de
otros colegios de la zona que por horario no podian asistir por las mananas.

Los dias de preparacion previos redacto un dosier detallado con la

informacion sobre destinatarios, objetivos, metodologia a seguir, descrip-
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ciones de cada sesidon y los materiales que emplearemos. El proyecto se
denomina: Haciendo nuestro cine desde la sierra. Taller de cine colaborativo
en el municipio de Santa Maria Tlahuitoltepec, Oaxaca. Cabe aqui sehalar
que mantengo ciertas reticencias al uso del término taller en referencia a
proyectos de cine colaborativo. El concepto de taller, como prdctica educa-
tiva centrada en el aprendizaje y desarrollo de habilidades (Rodriguez Lung,
2012, p. 13) puede conllevar, de forma implicita, connotaciones que restan
seriedad y profesionalidad al hacer de los participantes, dando a entender
que se trata solamente de un proceso formativo y que sus resultados audio-
visuales serdn solo prdcticas fruto de este aprendizaje, con un valor que no
va mas alld de su utilidad como practica formativa, entrando asi en términos
como amateur o aficionado, aunque muchos autores y directores los hayan
defendido. Ejemplo de ello es Stan Brakhage, quien en su texto En defensa de
lo amateur, pregunta: “¢Por qué dejar, entonces, que los criticos, profesores y
demads guardianes de la vida pUblica empleen el término despectivamente?
¢Por qué dejarlos que transformen el significado de ‘amateur’ en ‘inexperi-
mentado), ‘torpe, ‘aburrido’, o incluso ‘peligroso’?” (Brakhage, 2014). Y aunque
no podemos estar mdas de acuerdo, potenciar el concepto de amateur en el
cine, confiriéndole el respeto que merece, quizds sea poner demasiada pre-
sién al cine colaborativo, y mds cuando se trata de un cine que de normal ya
tiene que enfrentarse a asentar su posicion de respeto.

Ademds de todo lo expuesto sobre la idea de taller, muy asociada a
la practica del cine colaborativo por acostumbrar a ofrecer formacion a sus
participantes, nos topamos también aqui una cuestion de percepcion, pues
los participantes compondrdn una idea previa distinta del proyecto depen-
diendo de si referimos este como que “se va a impartir un taller de cine cola-
borativo” o “vamos a hacer una pelicula de cine colaborativo”. La actitud de
participacion de estos podrd variar, incluso aungue en ambos casos vayao-
mos a utilizar la misma metodologia. Desde el inicio se puede pasar de una

predisposicion al aprendizaje pasivo a uno mds activo. Ademads, esto lleva
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a centrar el proyecto en el proceso dejando de nuevo en un segundo plano
el resultado y poniendo al facilitador como un instructor de conocimiento,
sin fomentar el tratar de romper la barrera necesaria entre los participantes
y estos. Para este proyecto se incluyé la terminologia taller en su titulo por
recomendaciéon de comprension por parte de las autoridades a quienes de-
beriamos presentar la propuesta. Respetando y habiendo aclarado todo lo
que conlleva el término taller, lo emplearemos sabiendo que nos referimos a
este caso en concreto, como titulo propio del proyecto.

En nuestra propuesta se marcaron dos objetivos principales. El primero
seria generar un acercamiento al cine y a la creacion audiovisual comunita-
ria utilizando medios accesibles, medios de realizacion audiovisual a los que
los participantes pudiesen acceder facilmente una vez finalizado el taller. De
esta forma podrian tener la posibilidad de crear en un futuro piezas propias
partiendo de las nociones aprendidas en las sesiones. Esto no limitaria por
otro lado el empleo de cmaras semiprofesionales, pues su uso alterno pue-
de servir también como acercamiento de los participantes a otro tipo de
tecnologias que no son comunes, aunque dejando claro en todo momento
que no serian imprescindible para la creacidon audiovisual. El segundo de los
objetivos seria intentar generar los beneficios propios que un trabajo como
este puede ofrecer a los participantes, mas alld del audiovisual. Podemos
de esta forma encontrar oportunidades para fomentar la unidon de grupo,
la colaboracidon y la creacion artistica, el conocimiento y aprendizaje de un
tema o incluso generar un interés que perdure sobre la creacidn comunitaria
y colaborativa. Unos beneficios que hemos podido ver senalados a lo largo
de esta tesis y que si bien son posibles, nada asegura que estos se den.

Ademads de los objetivos principales, se marcaron otros que se consi-
deraron a su vez fundamentales, como es el utilizar contenidos relacionados
con la comunidad. A la hora de seleccionar los cortometrajes que proyec-
tar como ejemplos audiovisuales, se buscaria incluir algunos que tuvieran

relacion con Oaxaca y las comunidades de la sierra. De igual manera se
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fomentaria que los temas para trabajar en los cortometrajes tuviesen que
ver con la comunidad y el entorno de los ninos. Esto tenia como finalidad el
evitar fomentar este neocolonialismo audiovisual que hemos comentado. El
taller se dividid en tres sesiones que responden a los tres bloques principales
del proceso de produccion: preproduccion, produccion y postproduccion. La
mayoria de estas decisiones formaban parte de una metodologia desarro-
llaoda a partir de los aprendizajes de los diferentes proyectos de cine colabo-
rativo en los que he podido participar, llegando aqui con una metodologia

.z

mas pulida y pensada que la empleada en el caso del proyecto de Beniajan.

6.2.1.1 Primera sesion

Tanto a la sesién de la manana como de la tarde acudieron en-
tre once y doce ninas y ninos de edades comprendidas entre nueve y once
anos, la mayoria de 5° o0 6° curso de primaria. Tras la presentacion del pro-
yectoy la explicacion de lo que ibamos a hacer en cada una de las sesiones,
comenzamos a ver cortometrajes y fragmentos de peliculas. Vemos la Salida
de los obreros de la fabrica (1895) y la escena de Charles Chaplin boxeando
en Luces de la ciudad (1931). Esta Gltima hace reir a los nifos y surgen algunas
preguntas sobre como se ha grabado. Otros de los cortometrajes fueron Dos
soluciones para un problema (1975) y The Monk and the Fish (1994). El corto
de Kiarostami es entendido bien y en la animacion se comentd la historia.
Por Gltimo, vemos un fragmento de Saludos desde el pueblo que dice no
a la mineria (2016), una pieza de Ojo de Agua Comunicacion grabada en
Magdalena Teitipac, Oaxaca. El hecho de ver ninos en la pantalla les parecio
muy interesante.

La siguiente parte de la sesidn se dedica a mostrar el material con el
que grabariamos. Esta presentacion fue hecha por Paco Tsyk y se hizo utili-
zando el ayUuk, el idioma mixe de la comunidad. Después se dividid el grupo
para que los nifos pudiesen probar las cdmaras y se les ensend cOmo se co-

loca el tripode y demds. Para terminar nos pusimos todos en un gran circulo,
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en representacion de una asambleq, y lanzamos la pregunta: ¢Qué pelicula
te gustaria hacer? Surgieron multiples propuestas, en el grupo de la manana
se acuerda hacer un trabajo sobre los vendedores de comida de la comuni-
dad mediante entrevistas que se grabarian al dia siguiente. En el de la tarde,
se decide dividir el grupo en dos, saldrian dos cortometrajes independientes,
un cortometraje sobre la comida y las tradiciones de la comunidad, y otro
sobre la historia del Rey Kondoy. Uno de los grupos, compuesto en su ma-
yoria por ninas, estuvo debatiendo sobre los roles de género, comentando
que sus padres también estaban implicados en las tareas del hogar. El otro
grupo estuvo construyendo la historia del Rey Kondoy y seleccionando a los
posibles entrevistados que la pudiesen conocer la leyenda para narrarla en

el corto.

6.2.1.2 Segunda sesion

En la segunda sesion, el grupo de la manana se dedico a entrevistar
a vendedores de comida y trabajadores de restaurantes de la comunidad.
Las preguntas habian sido preparadas por los ninos en la sesidon anterior y
fueron ellos los que hicieron las tareas técnicas en la grabacion: preparar el
set, usar la cadmara, grabar el sonido, dirigir las entrevistas y demads. Por |a
tarde, nos dividimos para que cada grupo grabase sus planos. El grupo de
las tradiciones y comida fueron a grabar a casa de una vecing, mientras que
el que hablaria de la historia del Rey Kondoy fue a casa de la abuela de uno
de los ninos, quien contd la historia a cdmara. Estos dos trabajos se grabaron
en ayUuk. También aqui los ninos se encargaron de la parte técnica en las
entrevistas y de la grabacion del resto de planos. Una vez grabado todo el
material, los grupos se pusieron en circulo para decidir como seria el mon-
taje. En un papel grande se escribieron las partes que se habian grabado
en forma de listado. Tras comentarlas, se debate y propone un orden para
el montaje final, que se ensenaria en la siguiente sesion. Esto forma parte de
una dindmica que busca hacer mds participativo el proceso de edicion, una
carencia que habiomos detectado en nuestro primer proyecto. Aun asi, este
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podria haber sido mdas participativo adn si se hubiese contado con mayor

tiempo.

6.2.1.3 Tercera sesion

El altimo dia del taller se presentd el montaje a los ninos. Una
vez visionado, los ninos propusieron algunos cambpios en el montaje de los
cortometrajes. La mayoria tenia que ver con la estructurag, el orden de las
entrevistas o duracion de planos. Pero ademads, en el grupo de la manana,
los participantes decidieron que era necesario el mostrar una breve expli-
cacion en texto, que me dictaron ellos, sobre como habia sido el proceso de
trabajo y en el que se diesen las gracias a las personas que participaron,
ademds de incluir dibujos hechos por ellos, dibujos con sus nombres que
hicieron para introducirlos al final en el montaje. Con esta informacion ree-
laboré el montaje y se Io mostré en la misma sesion. Una vez terminada la
edicion de las versiones finales de los cortometrajes y confirmado por todos
que estaban contentos con el resultado, se llevd a cabo la proyeccion final.
A esta proyeccion acudieron madres y padres de los alumnos. En el grupo
de la tarde, ademas estuvieron presentes algunas de las autoridades de la
comunidad.

En todo momento fue una opcion valida que al final del proceso no se
obtuviese una pieza audiovisual, en este caso si se hicieron en cada grupo
las que se tenian proyectadas. Esto también facilita que las personas exter-
nas a la actividad, como las autoridades, puedan comprender este como
un proyecto exitoso, pues, como hemos comentado anteriormente, el tener
resultados “tangibles” sirve en ocasiones como justificacion del proceso. Se
produjeron tres cortometrajes: Kontoy- Tajééw Nyématyd'dky [La historia del
rey Kontoy| (2021), en el que se cuenta la historia tradicional del Rey Kon-
doy, leyenda de los pueblos de la Sierra Mixe; Ja Xaamkéjxpét Ja Kyaaky Ja
Tyojkx [La comida tradicional de Tlahuitoltepec] (2021), sobre las tradiciones

culinarias de la comunidad, donde se entrevista y se conoce el proceso de
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elaboracion de algunos platos tradicionales; y Entrevistando hacia arriba
(2021), en el que se habla con diversos comerciantes de la comunidad que
explican sus mercancias y procesos de venta. En todos los trabajos se trata-
ron temas relacionados con la comunidad que los nifhos conocian: el dia a
dia en la comunidad, cultura culinaria o tradiciones y leyendas historicas. En
el planteamiento de los temas surgieron muchas conversaciones entre los
ninos, como hemos destacado, una de ellas fue el tema del género, donde
un grupo de ninas comentaba cudl era el rol de sus padres en las tareas de
la casa. Esto para los facilitadores fue algo muy interesante de ver, conocer
este tipo de visiones desde el punto de vista de las ninas.

Tres dias para hacer un proyecto de este tipo es poco tiempo, si se
pudo llevar a cabo fue por contar con una metodologia previa y por toda la
ayuda a la hora de organizar el proyecto, concretar espacios, conseguir ma-
teriales o colaborar durante las sesiones. Aun asi, se intento llegar al maximo
nUmero de niflos de la comunidad, es por ello que tuvieron que doblarse las
sesiones para que pudieran venir también ninos de otros colegios por la tar-
de. Entre las cosas que podrian haberse mejorado o desarrollado en mayor
profundidad con un mayor nimero de sesiones, podemos mencionar el ha-
ber proyectado mds cortometrajes o fragmentos de peliculas oaxaquenas,
o haber ensenado a los ninos a editar. Si bien se les dieron unas directrices
para utilizar aplicaciones de edicion de video en el movil, esto no es suficien-
te. Aun asi, con los recursos que contdbamos, se pudo hacer un proceso de
edicion abierto, empleando una dindmica que tuvo muy buenos resultados.
Esto es un ejemplo del proceso de evolucion metodologica, aprendiendo a
hacer con los retos que plantea cada proyecto y aplicdndolos a los siguien-
tes para conformar esta metodologia especifica que venimos comentando,
sin olvidar que esta nunca serd cerrada y siempre se adaptard a la situaciéon
y al contexto sobre el que se trabaja, asi como al contexto de sus participan-

tes.
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En general, los comentarios y valoraciones de los participantes y de
los asistentes a las proyecciones fueron muy positivos. La retroalimentacion
la pudimos tener al terminar las proyecciones, pregunté a los ninos qué les
habia parecido el taller y todos senalaban que les habia gustado mucho, al-
gunos destacaban tareas concretas como el haber usado la cdmara, haber
hecho el sonido o haberse encargado de la claqueta. Al igual que en Benia-
jan, agqui hubo participantes que se encargaron de tareas concretas durante
casi toda la grabacion, aungque todos rotaron en sus posiciones. Los niNos
también expresaron que les habia gustado que sus padres y profesores vie-
sen sus trabajos, pues se cred un espacio de exhibicidon con un proyector y
sillas puestas en filas para que pudiesen sentirse como en un cine. Muchos
padres y autoridades nos dieron las gracias, en vista de que los ninos esta-
bban muy contentos con los resultados, y ellos, que a su vez pudieron ver sus
peliculas y conocer sus perspectivas. En definitiva, la gran mayoria de los
objetivos se pudieron realizar, con las posibles mejoras que se han senalado

en el parrafo anterior.

6.3 TALLER DE CREACION AUDIOVISUAL COLABORATIVA (2023)
6.3.1 EXPOSICION DE LA EXPERIENCIA

Finalmente, vamos a resefnar la tercera y Gltima experiencia de cine
colaborativo que presentamos en este capitulo. Esta surge tras una pro-
puesta de Fundacién Cepaim' de Murcia para desarrollar un proyecto de
formacion audiovisual dentro de su linea de trabajo Convivencia, Intercultu-
ralidad y Desarrollo Comunitario. Partiendo de las directrices y los tiempos
que se proponian desde la fundacion, desarrollo un dosier para el proyecto

en el que se ocuparian tres sesiones para llevar a cabo un proceso de cine

1 “Cepaim es una organizacion independiente, cohesionada y sostenible que da res-
puestas a dindmicas sociales relacionadas con el hecho migratorio y con los procesos de

exclusion social, desde una perspectiva comunitaria” (Fundacién Cepaim, n.d.).
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colaborativo, dividiendo otra vez cada una de las sesiones en preproduccion,
produccion y postproduccion. De nuevo, aunque propongo un titulo, desde la
Fundacion Cepaim prefieren emplear el término taller puesto que, a su juicio,
podria atraer a mds participantes y quedaria mds claro qué era lo que se
iba a hacer en las sesiones. Esta situacion sirve una vez mas como ejemplo
del conflicto que puede darse cuando entran en contraposicion dos puntos
de vista, aunque en este caso era algo que no suponia un cambio Mayor
y se aceptd, el facilitador deberd ser atento ante este tipo de situaciones,
pues es comuUn que las producciones colaborativas tengan que satisfacer
a las organizaciones financiadoras, pudiendo poner en cuestion el grado
de control de la comunidad en el proceso. Esto es algo que debe tenerse
en cuenta y ser aclarado desde el inicio (Dougherty y Sawhney, 2012, p. 447).
Aun asi, independientemente de esto, que en su momento no lo vi como un
gran problema, Fundacion Cepaim colabord y ayudd en todas las fases del
momento, otorgdndome total libertad y cubriendo cualquier necesidad que
pudiese surgir durante el taller.

Los objetivos del proyecto que se marcaron tenian que ver con acercar
alos participantes ala creacion audiovisual, ofrecer una herramienta creativa
como es el audiovisual y ponerla en prdctica creando de forma colaborativa
un cortometraje, siempre enfocando el proceso a que este pueda perdurar
y que los participantes entiendan el cine como una posibilidad creativa de
expresion en su dia a dia y de forma autbnoma. La primera sesion tuvo lugar
el 31 de enero de 2023, en un aula de la Fundacion Cepaim en Murcia. A esta
primera sesion acudieron siete participantes, cuatro chicas y tres chicos de
edades comprendidas entre doce y veinticuatro. Al inicio Nnos pusimos cerca
de la pizarra y en circulo, algo importante en estos proyectos, pues el po-
sicionarse en circulo facilita que todos los participantes tengan una visiéon
de todos cuando estdn hablando, posibilitando un debate mdas cercano y

haciendo a su vez que todos podamos ver la pizarra de cerca. Aqui iremos
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apuntando las ideas que vayan surgiendo en las conversaciones, para tener
una guia y poder trabajar sobre ellas.

Aunque se habia tratado el tema en las reuniones iniciales y se habia
previsto, el trabajo tuvo que adaptarse al hecho de que cuatro de los siete
participantes no dominaban del todo el espanol. Como adaptaciéon y para
salvar esta situacion, en el caso de las tres hermanas afganas, el hermano
mayor les explicaba a las otras dos aquellas cosas que no habian entendi-
do. El otro chico de Mali comprendia bien el idioma pero le costaba expresar
a veces sus puntos de vista. La solucidn aqui era simple, tener paciencia
y darle tiempo para que encontrase las palabras con las que exponer sus
ideas. Es fundamental para este tipo de procesos favorecer la expresion de
los participantes en situaciones de desigualdad expresiva linguistica, pues el
ser escuchado, ser entendido, lleva a “delimitar quién es considerado como
sujeto capaz de pensar vy, por lo tanto, de existir’ (Martinez Guillem, 2021, p.
46). Hablar de fomentar la expresion de estos grupos a nivel comunitario
e interno, pasa por tener garantias de expresion y exposicion de ideas de
forma interna.

Durante toda la sesion, los participantes muestran mucho interés en
las explicaciones y participan. Continuamente informo de que en cualquier
momento pueden hacer preguntas y siempre podemos debatir lo que es-
tamos comentando. Mi pregunta inicial de la sesion fue: ¢Qué esperdis de
este proceso? Esto me permite saber donde estdn sus expectativas y qué
informacion previa tienen sobre lo que se va a hacer en el proyecto. Después
de explicar en qué consistia el proyecto y qué es lo que hariamos en cada
sesion, la sesidn estuvo dedicada en primer lugar a ver algunos fragmentos
de la historia del cine, como la Salida de los obreros de la fabrica (1895), una
pieza que suele generar conversaciones interesantes. También vimos juntos
un fragmento de la pelicula Adentro (2016), de Pau Coll, y el cortometraje
colaborativo Viaje de ida y vuelta (2020), del colectivo 12Nubes. Este Gltimo

podria ser inspirador por tratar el tema de las vidas de los jovenes migrantes,
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pues, al igual que el anterior proyecto, en este se pretendia mostrar referen-
cias audiovisuales con las que se pudiesen sentir identificados y entender
accesible su creacion, fomentando la idea de que todas las historias mere-
cen ser contadas.

Tras comentar los visionados entre todos, planteo una serie de pre-
guntas con la intencidn de iniciar un debate y que pensemos la idea de hao-
cer cine: ¢Qué es el cine?, ¢para qué sirve el cine? y ¢qué se puede conseguir
con el cine? Las respuestas a estas preguntas las fuimos apuntando en la
pizarra. Segun ellos, el cine podia entenderse como historias, audio, musica
e imagen. Este sirve para representar la historia, estudiar el pasado y para la
memoria. También se concluyd que el cine sirve para entretener, luchar por
distintas causas y conseguir cosas. Me parecid muy interesante que surgiese
la idea de memoria y de lucha, unas ideas que suelen estar muy ligadas al
cine colaborativo. Para terminar la sesion vimos la escala de planos y los
movimientos de cdmarag, utilizando para ello ejemplos de peliculas dirigidas
por mujeres. Como cierre de la sesion, el supervisor del grupo, Juan Fran-
cisco Belchi Morales, quien se encargd de colaborar y gestionar cualquier
necesidad del proyecto, trajo merienda y pudimos compartir un momento
de charla todos juntos comiendo. El comer juntos es una dindmica muy inte-
resante y Util en los procesos de cine colaborativo, pues permite establecer
un acercamiento entre los participantes en un ambiente relajado.

La segunda sesion tuvo lugar el 2 de febrero y se comenzd planteando
la pregunta dinamizadora: ¢Qué pelicula os gustaria hacer? Los participan-
tes preguntaron si esta tendria que ser sobre inmigracion, pues la Fundacion
Cepaim trabaja sobre ello. Les dije que no, que tenian que trabajar lo que ellos
quisieran. Este fue el ejemplo mas claro de la influencia de las organizacio-
nes financiadoras sobre los proyectos y sus participantes, algo comuan, pues
la mayoria de estas peliculas son mediadas por agencias financiadoras y
organizaciones con agendas propias e intereses (Milne, 2012, p. 260). Aunque

no siempre se podrg, el facilitador, mientras no pertenezca a estas agencias
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directamente, deberd salvaguardar esta libertad de decision y mantener el
poder de los participantes en este sentido.

Surgieron varios temas: musica, baile, animales, historias propias de
los paises de origen, clima, rechazo, violenciag, racismo, inmigracion, historias
propias y culturas distintas. Finalmente se decidio trabajar sobre el sonido en
la ciudad y la mUsica que hay detrds de estos. Para la grabacion nos dividi-
mos en dos grupos, uno fue con Juan Francisco Belchi, y el otro conmigo. En
este momento se unid un nuevo chico que comprendié bien la dinGdmica y
acompand a uno de los grupos a grabar. Juntos recorrimos la ciudad, y, con
el teléfono movil, se grabaron planos que les eran inspiradores para explicar
la idea que querian transmitir. Una vez que se habian grabado, volvimos al
aula e hicimos una relacién de los planos que teniamos. Apuntamos cada
plano en un papel adhesivo y los pegamos en la pizarra. Como si fuese un
puzle, fuimos ordenando estos y haciendo un esquema del montaje, ano-
tando también directrices y pautas concretas de la edicidon. Anoté todas vy
quedamos es que la proxima y Ultima sesion les mostraria el montaje y jun-
tos lo volveriamos a reelaborar hasta que todos lo diesen por valido.

La dlitima sesion fue el 7 de febrero, lo primero que hicimos fue ver el
montaje que habia hecho. Se hicieron comentarios sobre la edicidén y se pro-
pusieron nuevos cambios antes de dar por cerrada la pelicula. De nuevo, por
falta de tiempo, no se podia dedicar un espacio a aprender a editar video,
por lo que les comenté qué opciones de aplicaciones de edicion de video
habia y se las ensené en mi propio Movil. Para hacer los cambios finales,
conectamos mi ordenador al proyector para que viesen el programa de edi-
cién de video y les expliqué brevemente como funcionaba la interfaz y qué
opciones ofrecia. Una vez hicimos estos cambios, vimos juntos la pelicula
final y la comentamos entre nosotros. Para terminar, se iba a hacer una ex-
hibicion a todos los trabajadores de la sede de Cepaim donde estdbamos.
Esto era una motivacion para los jovenes, por lo que prepararon la exposicion

y la explicacion que iban a hacer. Situamos las sillas en filas y comenzaron a
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llegar todos los trabajadores, realmente esto levantd una gran expectacion.
Los participantes explicaron como habia sido el proceso, qué habian hecho
para preparar la pelicula y brevemente informaron que lo que iban a ver no
tenia una narrativa tipica, sino que tenia un cardcter experimental.

Al terminar la proyeccién y tras los aplausos, los asistentes hicieron
preguntas que los participantes contestaron. Muchos de los asistentes es-
taban sorprendidos por los resultados y las sensaciones que habian sido
capaces de transmitir con su pelicula. Otros hicieron anotaciones sobre el
proceso a los participantes, unas explicaciones que eran obvias para ellos y
reiterativas, pues habian sido ellos los encargados de la toma de cada una
de las decisiones. Esto permite ver como tras este tipo de proyectos suele
subyacer en ocasiones un aura de paternalismo (Chalfen et al,, 2010, p. 201)
por parte de autoridades y demds figuras de poder, quienes dan por hecho
la exclusion social, incapacidad y vulnerabilidad de los participantes, y que
creen que su participacion de alguna manera los empoderard de forma
automatica (Milne, 2012, p. 257).

El resultado que se obtuvo fue una pelicula sobre la ciudad y sus soni-
dos, una secuencia de planos de espacios del barrio de El Carmen de Murcia
en los que podiamos ver parques, jardines, obras o carreteras atestadas de
trafico. A algunos planos, aquellos en los que el sonido era mdas estridente
y obvio, se les habia quitado el sonido para generar un choque e incluso
incomodidad a los espectadores, provocando una disonancia por no ser lo
que se espera al ver las imagenes. En la parte final del corto se presentan
unos subtitulos en los que se abre a la reflexion la cuestion sobre aquellos
sonidos que pasan desapercibidos en nuestro dia a dia pero que forman
parte de nosotros, como si se tratase de una musica que no nos paramos

a escuchar.

6.3.2 ENTREVISTAS CON PARTICIPANTES

Meses después de esta experiencia, pudimos volver a encon-

trarnos con algunos de los participantes. Aunque no habian pasado anos
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EL ARTE
DEL SONIDO



Figura 6.2: Fotogramas de El arte del sonido (2023), pelicula resultante del proyecto
de cine colaborativo llevado a cabo en la Fundacién Cepaim.
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como en el caso del cortometraje colaborativo de Beniajdn, los participantes
podrian transmitirnos algunas reflexiones y valoraciones con algo de distan-
cia temporal. El T de junio de 2023 nos reunimos con Estela Aimienoho y con
Cristian Alejandro Barreto Delgado e hicimos dos entrevistas individuales (la
transcripcion completa de esta entrevista se presenta en el anexo Ill) con
una estructura similar a la de Liang Xu, donde preguntariamos sobre el Taller
de creacion audiovisual colaborativa y sobre el cine colaborativo en gene-
ral. Al igual que sucede en todos los testimonios de Beniajdn, para Cristian
Alejandro Barreto Delgado, los resultados del proyecto fueron inesperados,
comenta que le gustd el organizarse y colaborar entre todos, algo que gusto
mucho a todos y dejé buenas sensaciones (CABDI). Cristian explicod que tam-
bién le gustd mucho el conocer las perspectivas de otras personas, de sus
companeros, las apreciaciones distintas sobre planos, situaciones o image-
nes (CABD2).

Cristian explicd en esta entrevista que, si tuviese que elegir algo que
no le gusto, fue que: “habian muchas ideas, aunque habian muchas ideas,
teniamos, por la inexperiencia, teniamos muy poco que considerar. NO es-
tGbamos considerando todo lo que podiamos considerar, que Nos servia
para un tema, para una produccion” (CABDS). Este punto que sefala Cristian
es interesante en tanto que en ocasiones los participantes proponen ideas
con planteamientos que no son desarrollados en profundidad, lo que lleva
a no poder ver las posibilidades que ofrece cada una, quizds esto seria algo
sobre lo que reflexionar para futuros proyectos, como funciona el proceso de
seleccion y descarte de ideas. Por otro lado, explica que le hubiera gustado:
“grabarnos a nosotros mismos, compartir experiencias. Plasmar todos los
que estGbamos algo que apreciemos de la vida o de una experiencia, algo
que sea significativo y plasmarlo, hacerlo un video lleno de experiencias de
la vida de distintas personas” (CABDI0). Aunque se selecciond un tema dis-
tinto, Cristina plantea que seria interesante hablar desde el yo, algo similar a

lo que decia Carmen en Beniajan.
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Cristian comenta que disfrutd el trabajar el pensamiento critico y la

reflexion sobre el entorno:

Me gustdé mucho la idea de como pensar, exigirle al ambiente, o bue-
No, exigirnos a nuestro pensamiento critico, a nuestra perspectiva,
encontrar cosas en el ambiente, cosas que muchas veces estamos
como desconectados, como gue no Nnos damos cuenta de que todos
los dias estamos viendo algo que es considerable, algo que podemos

analizar (CABDI).

Durante la entrevistq, Cristian menciond continuamente la proyeccion
final como uno de los momentos que Mmas valord, sehalando esta como la
parte de todo el proceso que mds le gustd: “La parte que mds me gustd
fue cuando escuché a todas esas personas decir que habian encontrado, ..
habian encontrado algo diferente en ellos. Y me gustd mucho eso, que hubo
una muy buena impresion, fue algo muy bonito” (CABDS). Cristian expresa
que en el momento de la presentacion en publico tuvo cierta inseguridad,
pues era la primera vez que exponia algo asiy: “aunque no habia creado yo
solo, era algo que habia hecho, que tenia algo mio ahi” (CABDI3). Fue el darse
cuenta que los asistentes habian comprendido la pieza y que conectaban
con el mensaje lo que le tranquiliza, algo que senala como uno de los mejo-

res momentos del proyecto:

Cuando vi que todos habian conectado con lo que se habia hecho, eso
fue... fue algo reconfortante ... ellos observaron, analizaron, escucharon
y comprendieron y.. y eso me gustd mucho, eso fue muy chévere, me
tranquilizé para hablar, porque me hubiera dado mucha pena que di-

jesen: “bueno y esto de qué se trata” (CABDI3).
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Este es otro de los puntos interesantes que senala en la entrevista, el
conectar con la audiencia y sentirse comprendido, que la audiencia entien-
de el mensaje que se estd tratando de lanzar. Al respecto de esto, Cristian
recuerda un momento concreto de esta exhibicion en el que sintié como uno
de los asistentes comprendid perfectamente el mensaje, tal y como ellos lo

habian configurado, algo que le gustdé mucho:

Decia uno de nuestros invitados, no recuerdo, que habia una imagen
en la que me gustd mucho el término en el que lo puso, en que se
habia violentado a él mismo por ver tanta ausencia de algo que era
obvio que tenia que estar ahi, y eso es algo que Nosotros pensamos ..
Eso me gustd mucho, que fue.. fue como muy, yo quiero que alguien

sienta esto que yo estoy sintiendo y fue justo lo que se sinti6 (CABD4)

Cristian tiene en la entrevista un gesto muy interesante y que pone en
relieve uno de los propodsitos del cine colaborativo, cuando tras explicarme
el que la audiencia comprendid y sintid el mensaje, le digo: “Y o conseguis-
te” (LCGK). Cristian me corrige, diciendo: “Lo conseguimos, lo conseguimos
entre todos” (CABD5). Me gustd mucho esta respuesta por entender que el
proceso habia sido colaborativo, y que sus companeros formaban parte del
todo. Por ultimo, Cristian manifiesta que le gustaria que la experiencia tuviese
una continuidad, que haya un acompanamiento y que se siga haciendo
(CABDIS).

Para Estela Aimienoho, la experiencia de hacer cine colaborativo fue
mMuy positiva, y al igual que todos los testimonios recogidos en esta investi-
gacion, ella tampoco esperaba los resultados que se consiguieron: “Como
ya dije en anteriores veces, yo crei que no seria posible, pero triunfé y a la
gente le gusto, a mi también y a los demas también” (EA2) (la transcripcion

completa de esta entrevista se presenta en el anexo V). Para Estela, lo mejor
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del proceso fue la primera sesion: “El primer dia me gustd mucho porque
aprendi de cine, pude saber como se usaba bien la cdmara del movil y me
gusté mucho la informacién que descubri y sagqué, me gustdé mucho” (EA4).
Esta primera sesion suele ser la menos interactiva, que puede traducirse
en ser la mas aburrida para los participantes, algo que en ocasiones han
manifestado, pues es el coger las camaras y grabar lo mds dindmico. Este
comentario de Estela es Util para destacar el valor que puede tener esta pri-
mera parte de explicaciones sobre cine. El método de trabajo colaborativo
en grupo es algo que Estela destaca también como un valor positivo (EAS).
En general, Estela comenta que este tipo de procesos puede tener repercu-

siones positivas para sus participantes:

Si, yo creo que son Utiles, porque no solo aprendes a hacer un video en
mejores condiciones con el aparato que tienes sin tener que comprar
una cadmara de la hostia. También aprendes a coOmo mirar, a cOmo
enfocar mejor las cosas y tal. Y encima de todo, hace, tal vez, consigas
motivar a adolescente a seguir esa carrera sobre grabar cortometraje

y tal, 0 sea muy bien... (EA9).

Estela nos cuenta en esta entrevista que posteriormente tuvo que hacer
un video como trabajo de clase, los aprendizajes del taller le sirvieron y tuvo
unas buenas calificaciones en este (EAIQ), incluso explica que ha empezado
a hacer videos y montajes de forma auténoma (EAI3, EAI4). Propone tam-
bién que deberian haber mas talleres de este tipo, pues: “ayudaria mas a la
creatividad y yo creo que les gustaria mucho porgue Ultimamente pues hay
muchos jévenes con la tecnologia, entonces este taller les venia muy bieny
encima ayuda en nivel creativo” (EA17). Este tipo de proyectos de trabajo con
el audiovisual, sirven a su vez como refuerzo para actividades y aprendizajes

de la educacion formal. Estela comenta también que le gustaria volver a
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participar en un proyecto de estas caracteristicas (EAN) y que, si pudiese,
trabajaria temas relacionados con el medio ambiente (EA12).

Al final de la entrevistq, Estela explicO entre risas que el sentimiento
que le produjo el hacer esta pelicula fue de “alegria, diversion y melancolia”

(EAI9):

Si, porque yo también hace mucho tiempo me quedaba en el parque
porque no tenia nada de tecnologia, entonces me quedaba, me que-
daba y escuchaba los pdjaros, me encanta escuchar los pdjaros, el
viento y todo y hace nada tengo mucho tréfico y encima de todo hay
muchas construcciones, todo y molesta mucho y hace mucho ruido y
me molesta. Entonces me gustaria volver a recrear esa sensacion de

paz, tranquilidad y de estar un momento a solas (EA20).

Esta reflexion, que no la esperaba porque durante el proceso en ningln
momento ella lo habia comentado, me hizo recordar que en ocasiones los
significados pueden ir mas alld de las imdagenes colectivas. Esto nos permite
senalar el tema de la individualidad dentro de |los procesos de cine colabo-
rativo, pues aunque lleguemos a ideas conjuntas y vivencias compartidas,

detrds hay también experiencias propias e individuales.

6.4 VALORACIONES Y CONCLUSIONES SOBRE LA EXPERIENCIA
PROPIA EN EL AUDIOVISUAL COLABORATIVO

A través de la exposicidon de estos tres proyectos de cine colaborativo
y el andlisis de algunos de sus aspectos, hemos podido ir constatando simi-
litudes entre los tres casos, situaciones que se repiten y valoraciones comu-
nes de sus participantes. Nos ha servido también para senalar cuestiones

sobre el audiovisual colaborativo y o que este puede implicar. Para esto han
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sido fundamentales las valoraciones de los participantes, pues, aunque de
nuestro trabajo podemos extraer conclusiones haciendo una comparativa
entre las distintas experiencias, son los testimonios o que nos ha abierto a
plantear nuevas cuestiones en las que sin estos quizds No nos habriamos
focalizado. Un comentario que curiosamente se repite en todos y cada uno
de las declaraciones expuestas es la cuestion del escepticismo y la duda
que todos los participantes presentaron al inicio del proceso, una duda que
termina disipdndose durante este y que se disuelve finalmente al ver los re-
sultados de la pelicula.

¢COmMo podriamos hacer que los participantes de estos proyec-
tos crean en sus posibilidades? Quizds esto puede pasar por mostrar mas
ejemplos de peliculas hechas de forma colaborativa, pero desde luego es
algo gque debe replantearse. Aungue esto pueda ser parte del proceso, el
aprendizaje y la toma de confianza, puede que se adquiera una vez se ha
terminado, dejando al grupo con la necesidad de volver a plantear la ex-
perienciq, esta vez desde el conocimiento de sus posibilidades. Esto es algo
que han senalado también varios de los entrevistados, el interés por dar una
continuidad al proyecto, algo que comenta tanto Cristian Alejandro Barreto
(CABDI8) como Liang (Lx42), quien incluso plantea la posibilidad de sistema-
tizar este tipo de proyectos para poder ayudar a otros nifos y personas en
general (LX65). Carmen B. también expresaba que le gustaria volver a hacer
otro cortometraje, y en su caso, si que podemos intuir con mas claridad que
se debe a que ya conoce sus posibilidades, pues plantea directamente que
haria una pelicula documental. Cristian también dice en un momento que
habia poco que considerar (CABDB), quizds pocas opciones partiendo de
sus conocimientos y eso puede ser limitado ¢Hay alguna forma de mostrar
el abanico completo de posibilidades del audiovisual? ¢Puede esto encajar-
se en los tiempos de los proyectos de este tipo?

Los tres participantes entrevistados en profundidad, ademds de com-

prender exactamente los objetivos del trabajo del cine colaborativo, dan a
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entender que les gusto trabajar de esa forma. Liang en concreto explica que
si pudierqg, volverian a hacerlo siguiendo estas metodologias en concreto
(Lx42), unos aprendizajes que a él le han servido en su vida profesional (LX28),
al igual que a Estela en sus estudios (EA10). Liang sefala también la cuestion
de la timidez (LX16), algo que ha sido referido en algunas investigaciones de
cine colaborativo como una posibilidad en las primeras apariciones delante
de la camara (Lacerda, 2018, p. 5). Shannon Walsh (2012) sefala también una
situaciéon en la que algunos miembros del grupo expresaron que cuando
empezaron el proyecto eran timidos, pero conforme se fue grabando la timi-
dez desaparecio6 (p. 253). Desde nuestro caso, y habiendo podido comprobar
también en otros que con frecuencia los participantes sienten verguenza,
sobre todo al inicio del proceso y que no es hasta que se avanza en la dind-
mica que No se pierde esta timidez, quizas seria necesario profundizar en este
tema o, al menos, proponer dindmicas que permitan no tener que dar lugar
a que sea con la grabacion avanzada cuando los participantes se sientan
comodos. Una de las posibilidades seria hacer dindmicas de aparicion ante
la cdmara enfocadas a esto como preparacion y toma de contacto previa a
la grabacion del trabajo.

Ademads de las vinculaciones entre los tres proyectos presentados, se
puede encontrar relaciones y similitudes gestuales concretas con otras ex-
periencias expuestas en esta tesis. Por ejemplo, en el caso de Entrevistando
hacia arriba de Tlahui, los nihos consideraron esencial introducir al final un
texto en el que se explicase codmo se habia hecho la pelicula, algo que, como
hemos senalado, también sucede en como las de The Globalisation Tapes 'y

NegraBlanca al inicio de cada pelicula. En este texto se lee:

Gracias por ver la pelicula Entrevistando hacia arriba. Esperemos que
disfruten el video. Lo hemos hecho con cdmaras, dibujos y carino, para

que ustedes vean el video. Gracias por dejarnos entrevistarles. Que
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disfruten la peliculg, todo lo que vean lo hacemos con mucho carino

para ustedes. Muchas gracias. Tlahuitoltepec, noviembre de 2021.

Si bien en este texto no queda tan desvelado el dispositivo filmico como
en los otros casos, si que podemos encontrar una pulsion similar en el hecho
de querer dejar constancia del trabajo realizado y el como. Aunque esto en
concreto surgid de forma natural como propuesta de los nifos, muchas de
las relaciones entre proyectos de un mismo colectivo o facilitador pueden
encontrar su explicacion en las metodologias similares empleadas, pues
aungue haya adaptaciones, siempre habrd una linea de actuacion coman.
Las relaciones entre experiencias de distintos colectivos podrian explicarse
en parte por los modelos comunes de trabajo. Seria interesante investigar
también codmo surgen estas similitudes, en qué medida estas obedecen a la
réplica de modelos de trabajo, cudnto a las metodologias de cine colabora-
tivo y cudnto al proceso natural de hacer cine de forma conjunta.

Respecto a la idea de facilitador en el cine colaborativo, el término
facilitador puede ser también complejo en su empleo. Facilitador, el que
hace facil que algo pase, puede entenderse como quien hace posible algo,
entendiéndose como una figura imprescindible para la prdactica de cine co-
laborativo, una figura con un conocimiento superior al de los participantes y
que lo eleva a una posicidn predominante. Esto puede conducir a mantener
la jerarquia de trabajo que se pretende romper, acabando a su vez de esta
forma con el debate sobre si es prescindible la figura de este en |los proyectos
de cine colaborativo. Ademads de facilitador como término para referir a las
personas que colaboran con los participantes aplicando las metodologias
del cine colaborativo para hacer cine, encontramos otros que son frecuen-
temente empleados, como practitioner (Milne, 2012, p. 257, Shaw, 2012, p. 228;
Teitelboaum, 2012, p. 416), que en espaniol podria traducirse como practicante

como sindnimo de profesional.
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Monica Mak (2012) propone los términos insider participatory video
maker [creador de video participativo interno], para referirse a los miembros
de la comunidad, y outsider participatory video maker [creador de video
participativo externo], para los facilitadores de fuera de la comunidad (p.
196). Lo interesante de esta distincion que propone Mak estd en que en ambos
casos, tanto participantes como facilitadores, son referidos como creadores
de video participativo, solo diferenciados por su origen de procedencia. Con
esto podemos equiparar ambos roles en su simbolismo terminologico, pero
manteniendo una distincion entre ambos. Hemos empleado en esta investi-
gacion el término facilitador pero teniendo muy presentes estas cuestiones
y las problematicas que puede conllevar, esperando poder ampliar esto en
futuras investigaciones y encontrar otros términos que nos permitan salvar
esta cuestidon, o aceptar este término, pero habiendo hecho un trabajo de
investigacion para justificarlo.

Las denominaciones que propone Monica Mak, con los que busca
igualar las relaciones entre facilitador y participante, nos llevan a senalar
también una cuestion que No puede pasar inadvertida. Aungque continua-
mente referimos que desde el cine colaborativo se fomenta la horizontalidad
de la comunicacion y su democratizacion (Aizpuru Ayerbe, 2019, p. 17), esto
puede ser una utopia. Desde el momento en el que se llega a un grupo y co-
menzamos a explicar, pueden ya generarse divisiones entre quienes saben
y quienes no. Es importante partir de esto como una realidad a deconstruir
durante el proceso, buscando llevar a cabo esa desjerarquizacion en todo
momento y estar alerta de aquellos gestos que pueden indicar lo contrario.
De la otra forma, dando por hecho que el trabajo colaborativo lleva a una
desjerarquizacion automdatica, podriamos estar ante una falacia igualista.
Es importante también sefalar que el facilitador, de una forma u otra, tam-
bién encontrard un gran beneficio en esta prdctica, ya sea a nivel personal
o a nivel profesional, deberd estar atento de que sus intereses No entren en

confrontacion con los del grupo, pues por su posicion serd mas facil que sea
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quien consiga su objetivo, pudiendo comprometer el de los demas (Malik,
2017, p. 258).

En cuanto a la metodologia empleada, podemos ver una evolucion y
de este hacer si comparamos el como se trabajaba en un inicio y como ha
sido el dltimo caso de proyecto. Es cierto que partiomos de una base meto-
doldégica que ha funcionado bien y que ha podido ir replicndose por enten-
der que los resultados han sido positivos, pero podemos también ver como
se han ido aplicando cambios. Ejemplo de ello es el proceso de edicidon de
video. Haobiendo detectado una carencia en lo relacionado a la participa-
cion en el montaje de los cortos, se ha desarrollado una dindmica que nos
permite hacer este mas colaborativo, ordenando los contenidos y pudiendo
rehacer los montajes si fuese necesario. Aun asi, esta preparacion del mon-
taje de forma colaborativa y el sefalar herramientas de edicion de video es
insuficiente para considerar alcanzado el objetivo de que los participantes
aprendan a editar video, al menos de forma bdsica, y sean quienes hagan
el montaje. Esto se debe a la brevedad de los proyectos y la falta de recursos
en muchas ocasiones, pues cuando dependen de financiacién y situaciones
concretas, los procesos deben acortarse y suelen dejar a los participantes
interesados y con voluntad de dar continuidad al proyecto (CABDIS).

En este capitulo hemos podido detectar otros elementos a mejorar,
como el trabajo de la timidez, el centrar los visionados en cortometrajes o
peliculas que tengan una relacion con el grupo de participantes, o el pre-
sentar el abanico de opciones que tienen los participantes para trabajar el
cine y poder utilizar este como forma de expresion y reivindicacion. Como
aspecto positivo, se ha logrado perfilar una metodologia que permite culbrir
casi todos los aspectos de la produccion de cine colaborativo en un nUme-
ro limitado de sesiones. También se han podido poner en prdctica distintas
dindmicas que se han comprobado que funcionan bien para conseguir
nuestros objetivos. Se trata de dindmicas simples que pueden marcar las

diferencias, como la posicidn de trabajo en circulo, de forma asamblearia y
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utilizando como base siempre una pizarra. Es importante recordar que esta
metodologia no es una receta exacta, dependerd de muchos factores vy
siempre deberd adaptarse al grupo y al contexto en el que se trabajard. Esta
estard siempre en evolucion y continuamente encontraremos otros modos
de hacer que se ajusten en general mejor a los grupos participantes.

En este capitulo se ha podido exponer algunos de nuestros trabajos
de cine colaborativo, relacionarlos entre ellos y obtener conclusiones so-
bre cine colaborativo directamente desde nuestra experiencia, procurando
una vision mas cercana aldn que la permite simplemente la investigacion.
La valoracion de los proyectos ha estado enriquecida por visiones de los
participantes, visiones ampliadas que nos han ayudado a senalar aspectos
que quizds habriomos pasado por alto y conclusiones que nos han permiti-
do abrirnos a nuevas reflexiones: la timidez, la necesidad de querer volver a
participar en un proyecto de cine colaborativo tras conocer las posibilidades
gue estos ofrecen o la individualidad dentro de los trabajos colaborativos.
Esto son temas que ademdads, permitirdn en un futuro abrir nuevas investiga-
ciones, ampliar y continuar trabajando el desarrollo de la prdctica del cine

colaborativo.
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CAPITULO VI
CONCLUSIONES

El final de esta tesis doctoral llega con este apartado. A lo largo de
los capitulos que han compuesto este trabajo, se ha desarrollado la idea
de cine colaborativo, un término cuyo empleo ha sido justificado para re-
ferir aquellos cines hechos siguiendo politicas de produccidon colaborativa.
Esta tesis se ha centrado en exponer las prdcticas de cine colaborativo en
el contexto del siglo XXI. Para ello, se ha hecho un trabajo de investigacion
en el que se ha partido de los conceptos empleados actualmente y de in-
vestigaciones que son fundamento del como se entienden hoy estos cines.
Esto ha llevado a una exposicion de la evolucion del concepto, con el fin de
esclarecer su camino hasta nuestros dias, un andlisis de casos de estudio
enmarcados en el siglo XXl y una identificacion de algunos de los aspectos
menos explorados del tema. A continuacion se hard un repaso en el que se
expondrdn las conclusiones finales que se han extraido de esta investigacion,
en relacion con los objetivos planteados en un inicio. Se sefalardn ademads
aquellas aperturas a futuras lineas de investigacion que hayan podido ser

detectadas en el transcurso de este trabajo.

7.1 RESULTADOS Y CONCLUSIONES FINALES
7.1.1 BLOQUE I: ANALISIS DE CONCEPTOS DEL CINE DE COLABORACION

Al inicio de esta investigacion se establecen tres objetivos centrales.
En el primero de los objetivos se pretendia estudiar aquellos conceptos

principales utilizados para referir los modos de hacer cine que se buscaba
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analizar: cine comunitario, video participativo y cine colaborativo. De aqui
se obtendria una imagen de cada uno de estos movimientos en la que se
reflejase su evolucion y situacidon actual, parag, posteriormente, llevar a cabo
una comparacion. En este punto se planteaba como hipdtesis la similitud
entre estas denominaciones, cuya diferenciacidn en ocasiones puede ser
compleja por estar refiriendo a las mismas ideas. El segundo objetivo se pro-
ponia exponer y ahondar en aquellos elementos del cine colaborativo que,
tras los resultados del primer bloque de la tesis, hubiesen demostrado una
falta de profundidad en sus andlisis en las investigaciones sobre el tema. La
hipotesis formulada para este objetivo consistia en que a la hora de estudiar
el audiovisual de participacion, se atiende en mayor medida a todo o aso-
ciado con el proceso creativo, pasando superficialmente por o relacionado
con la pelicula resultante del proceso y su difusion. El tercer y Gltimo objetivo
para esta investigacion se proponia hacer un repaso de la experiencia pro-
pia en cuanto a la mediacidn de proyectos de cine colaborativo, en el que se
incluyesen las perspectivas de los participantes.

Tomando como punto de partida estos objetivos, se ha disenado una
metodologia de trabajo que se iniciaba con la exploracion del cine comu-
nitario. AQui se ha revisado su evolucion, desde los contextos de Canadd vy
México. Habitualmente se menciona el final de los anos sesenta y los anos
setenta como el periodo fundamental de eclosion de estos cines. En Cana-
dd, entre todos los casos expuestos, es clave el del proyecto Challenge for
Change vy, en concreto, los trabajos de Colin Low en Fogo Island en 1967. Esto
marca un precedente historico para el desarrollo posterior y el estudio de las
practicas de cine comunitario. Se ha podido comprobar como la produc-
cion de Fogo Island reGne una serie de caracteristicas en su hacer que se
han demostrado claves en los procesos de cine de participacion: el traba-
jo horizontal, el modo de actuacion de la figura del facilitador, los procesos
asamblearios de toma de decisiones o las proyecciones conjuntas. Otros

proyectos canadienses han sido relevantes en el marco del siglo XXI, como
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Wapikoni Mobile u Ottawa Project, en los que se han observado aspectos de
la realidad de las prdcticas del cine comunitario, como es el hecho de que
los grupos de trabajo no sean fijos, pues los participantes pueden tener otros
intereses o necesidades que se anteponen a hacer cine.

En México se han podido detectar algunos casos en los que se trabaja
siguiendo los modelos de cine comunitario en los inicios de los anos setenta,
como es el ejemplo del colectivo Cine Marginal, que en 1972 produce Pa-
naderos, siguiendo procesos de creacion audiovisual comunitaria. Ojo de
Agua Comunicacion destaca también en el cine comunitario mexicano. Este
colectivo ha trabajado desde 1996 el audiovisual comunitario, dando lugar
a un extenso catdlogo de experiencias que llegan hasta la actualidad y que
permite conocer la evolucion de este cine en el contexto Oaxaca. Vivas y
grabando es un caso también significativo desde México, en el que desde
2021 han venido desarrollando proyectos que van en linea directa con el cine
comunitario desde una perspectiva feminista. El estudio del cine comunitario
mexicano ha permitido hacer reconocibles dos corrientes diferenciadas que
trabajan este tipo de cines: por un lado, una enfocada al trabajo militante
y politico que emplea el cine como herramienta de toma de conciencia y
lucha; y, por otro, una corriente caracterizada por tener una mayor relacion
con el cine indigena, donde se reflejan las luchas de los pueblos indigenas,
aunque estas sean también entendidas como politicas.

El desarrollo de la evolucion del cine comunitario y la exposicion de
Casos en estos contextos ha permitido senalar sus caracteristicas y confi-
gurar una representacion del concepto. Se habla de un cine que parte del
desarrollo tecnologico, en el momento en el que la tecnologia de grabacion
de cine se hace mds accesible. Se matiza esta afirmacion, pues, en los anos
de desarrollo del cine comunitario, la tecnologia audiovisual podia llegar a
las comunidades siempre que un mediador trajese las cmaras. No es hasta
los anos ochenta y noventa cuando las cdmaras domésticas comienzan a

popularizarse. Aun asi, ha sido en el siglo XXI, y en concreto en la ditima dé-
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cada, cuando realmente se ha podido presenciar una popularizacion de la
grabacion audiovisual. La figura del facilitador es también una constante en
las practicas de cine comunitario, aunque la base de la metodologia sea el
hacer de forma colaborativa. Los visionados conjuntos y las asambleas en
torno a las peliculas son también un pilar esencial de estos cines.

Al abordar el concepto de video participativo se detectan desde el
inicio las continuas similitudes que este presenta con el cine comunitario.
El video participativo marca un periodo de emergencia similar al del cine
comunitario. Muchos autores citan el proyecto canadiense Challenge for
Change como fundamental para ello y se senalan también otros movimien-
tos como el Tercer Cine Latinoamericano o el trabajo de Jorge Sanjinés en
Bolivia y el Grupo Ukamau. Se ha destacado que muchas de estas peliculas
tuvieron amplios recorridos por festivales o han terminado formando parte
de tradiciones hegemonicas de cine. Uno de los casos del siglo XXI que se
han destacado ha sido el del colectivo InsightShare. Este, al igual que sucede
con Ojo de Agua Comunicacion, sirve para conocer la evolucion del video
participativo, pues se funda a finales de los anos noventa y ha trabajado en
el desarrollo de una metodologia propia que llega hasta la actualidad, con
un amplio espectro de actuacion que llega a multiples paises. Sus objetivos
tienen relacidn con hacer el video accesible y emplear este como herro-
mienta de deteccidn y expresion de problemas, necesidades e historias. En el
contexto de Espana, se han senalado dos casos: Escola popular de cinema
y La Véinal.

En un ejercicio similar al que se ha hecho con la exposicion del cine
comunitario, se han senalado las caracteristicas del video participativo que
han sido reveladas. En este, se repite continuamente la idea de cambio so-
cial y las posibilidades que puede aportar para la solucién de problemas y
mejoras sociales, aungque, como se ha demostrado, esto no conlleva que el
cambio se produzca de forma automatica. En la metodologia del video par-

ticipativo es fundamental entender este como una herramienta flexible que
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se adapta a cada contexto y situacion, pues debe ser el propio grupo quien
la adapte a sus necesidades. El trabajo horizontal es también base de estas
practicas, al igual que la toma de decisiones de forma conjunta y la continua
reflexion sobre las imdagenes, a las que se debe volver continuamente para
repensarlas. El video participativo se senala como un medio para la autorre-
presentacion, entendida esta como la posibilidad de que los participantes
creen sus propios relatos, desde la realidad personal y sin influencia externa
que distorsione esta representacion. Esto Ultimo guarda relacion con otra de
las finalidades del video participativo, como es el poder comunicar necesi-
dades y senalar problemdaticas con el objetivo de lograr cambios, ligado al
derecho a la comunicacion. La posicion del facilitador como la persona que
media para llevar a cabo los proyectos de este tipo estd también presente
en el video participativo. Ademdas, se ha detectado que es muy frecuente el
uso del término taller para referir a estos proyectos.

Tras exponer ambos conceptos, se ha hecho un contraste que
nos ha llevado a concluir que ambos movimientos comparten origenes, ob-
jetivos y metodologia. Los dos movimientos audiovisuales también trabajan
habitualmente con el mismo sujeto social, sus participantes suelen formar
parte de grupos sociales en desigualdad, con una escasa representacion
medidtica. También se ha senhalado una diferencia entre ambos, el hecho
de que el video participativo incorpora una mayor variedad de formatos
audiovisuales en su trabajo, como puede ser la television, videoclips, series,
etc. Somos conscientes de que al plantear un proyecto de cine comunitario,
la cuestion del formato puede derivar en la eleccion de uno distinto al cine.
No obstante, el plantear directamente el medio cinematogrdafico llevard a los
participantes a considerar este como punto de partida principal.

La comparativa entre cine comunitario y video participativo daba
paso al desarrollo del tercer concepto empleado con mayor frecuencia: cine
colaborativo. Este comparte sus caracteristicas con los anteriores: ruptura

de las jerarquias de trabajo, un facilitador que guia el proceso o una me-
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todologia basada en la colaboraciéon. Pero, ademds del cine colaborativo,
se han destacado otras prdcticas relacionadas, como la metodologia de
Cine sin Autor, el cine y video indigena o el Cellphilm. Todas ellas practicas
destinadas al trabajo del audiovisual de forma colaborativa. En esta misma
linea se ha senalado la pedagogia del cine, en la que es frecuente encontrar
modos de ensenanza que guardan una relacion directa en su método con
los cines que se vienen estudiando. Por otro lado, en contraposicion a esto,
se han apuntado algunas prdcticas que en ocasiones son entendidas como
colaborativas pero que, en un andlisis mdas profundo, se demuestra que por
sus caracteristicas no podrian ser categorizadas dentro de estas, como el
crowdsourcing, el crowdfunding o la categoria de documental participativo
acunada por el tedrico Bill Nichols.

Para completar, se ha profundizado en una serie de conceptos que
tienen relacidon con las terminologias que se han abordado en la investiga-
cion: comunidad, participar y colaborar. Este andlisis conceptual ha permi-
tido orientar la parte final del primer bloque de la tesis. Se ha concluido que,
cine comunitario, video participativo y cine colaborativo guardan tantas
semejanzas que resultan indiscernibles entre si, a excepcion de pequenas
particularidades relacionadas con los sujetos participantes o formatos de
trabajo. A su vez, se han observado diferencias en el empleo de cada térmi-
no dependiendo del pais desde el que se trabaja. Esto sin profundizar en el
hecho de que no se podria establecer una distincion entre peliculas de cada
uno de los movimientos simplemente a nivel estético. O incluso, a nivel gene-
ral, seria dificil senalar una pelicula como colaborativa simplemente a nivel
estético si no se cuenta con el contexto de su produccion o queda senalada
la modalidad de trabajo en el propio filme.

A raiz de este desarrollo, se ha planteado el empleo del término cine
colaborativo como concepto que permite abarcar todas las prdacticas fil-
micas de este tipo. Esta proposicion se sostiene en la justificacion de que la

nocion de colaborar guardaria una mayor relacion con las ideas de trabajo
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horizontal y asambleario de estos cines. Pero, también, el empleo de cine
colaborativo hace posible salvar la tension conceptual que puede conlle-
var el término de documental participativo de Bill Nichols. Asimismo, su uso
forma parte de un posicionamiento politico que permite evitar términos que
puedan resultar condescendientes con los participantes, como video, una
nocion que, en ocasiones, puede ser empleado para distinguir entre peli-
culas hechas por profesionales, de aquellas pertenecientes a un cine que
surge de proyectos de este tipo, de personas sin experiencia o formaciéon
cinematografica formal.

Con respecto a este primer blogue, se puede concluir que el primer
objetivo principal de esta tesis, relacionado con el estudio de los conceptos
centrales de los cines colaborativos, ha sido atendido. Se ha podido investi-
gar y exponer cada uno de estos movimientos filmicos, generando un mapa
que ha permitido llevar a cabo la comparativa. El resultado de este contraste
ha supuesto a su vez la confirmacién de una de nuestras hipodtesis, el alto
grado de similitud entre las denominaciones de estas prdcticas. Ademads, se
ha considerado relevante senalar uno de los términos que puede ser em-
pleado para definir todas estas prdacticas y que, a su vez, permite salvar una

serie de tensiones conceptuales que han sido expuestas.

7.1.2 BLOQUE II: METODOLOGIAS CINEMATOGRAFICAS DE CREACION
PARTICIPATIVA Y CUESTIONES DERIVADAS DE LA INVESTIGACION
DE ESTAS PRACTICAS

El segundo bloque de la tesis comenzaba con el capitulo dedicado
al andlisis de dos casos de estudio. Su eleccion se justificd por estar en-
marcados dentro del siglo XX|, ser practicas entendidas como un proceso
de creacion audiovisual colaborativo, estar ampliamente documentados
y guardar una separacion temporal para poder comprobar la perspectiva
evolutiva del cine colaborativo estos anos. Los casos seleccionados han sido:
The Globalisation Tapes y Negrablanca. Desde Indonesiq, la produccion de

la primera pelicula se dio en un contexto politico-social de tensiones, pues
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habian pasado pocos anos desde la caida del régimen de Shuarto. Joshua
Oppenheimery Cristina Cynn, junto a otros facilitadores y un grupo de traba-
jadores de una plantacion de Sumatra, siguiendo un proceso de produccion
colaborativa, desarrollan un documental en el que se expone la historia del
pais y los estragos causados por los procesos de globalizacion. La metodo-
logia para la creacion de este se desarrolla de forma paralela al proceso, ya
que es al entender el contexto de los trabajadores cuando se toma la deci-
sion de trabajar de forma colaborativa. El proyecto termina convirtiéendose
en inspiracion para el propio trabajo de Joshua Oppenheimer como director,
llegando a dirigir otros documentales sobre el tema que han cosechado
numerosos galardones.

Negrablanca, en cambio, partia directamente de la idea de Helena
de Llanos de trabajar utilizando métodos del audiovisual colaborativo, pues
contaba con experiencia previa como integrante del colectivo Cine sin Autor.
Esta pelicula se produce en Blanca, un pueblo de Murcia, junto a algunos
habitantes. El film funciona como una ficcidon en la que se mezcla la me-
moria historica reciente con elementos de fantasia ligados a la historia del
pueblo. En una comparacion entre ambos casos han emergido multiples
vinculaciones y similitudes. En sendos proyectos, en cada una de las fases
de la produccion, se trabaja de forma colaborativa. Realizan también, en
contextos diferentes, una investigacion sobre la historia y el pasado. Ambos
Ccasos se caracterizan por su flexibilidad y adaptacion al grupo, y el empleo
de formatos similares, cine documental en el que se trabaja también la fic-
cién y la teatralizacion de realidades.

El segundo capitulo del bloque de metodologias se ha dedicado al
estudio de la cuestion del proceso y la difusion del cine colaborativo. La
clave de esta decision ha radicado en los hallazgos del primer bloque. En
el estudio de cada uno de los movimientos de cine, se podia ver cOmo se
anteponia en muchas ocasiones la produccion a la difusion de las obras.

Esto ha servido a su vez para confirmar una de las hipotesis planteadas en
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un inicio. A lo largo de este capitulo se ha sefialado el estado de cuestion
del tema, desvelando que son muchas las investigaciones que se centran
el proceso de creacion colaborativo como lo mds importante y beneficioso
para los participantes. Para profundizar, se ha concretado la idea de proceso
y senalado sus ventajas e inconvenientes posibles, como el desarrollo indi-
vidual y comunitario, la autopercepcion, la conciencia critica o la formacién
en el trabajo audiovisual. Por otro lado, a veces se senala la falta de claridad
al hablar de participacion o empoderamiento, sin dar claves directas sobre
cOmo se puede conseguir esto, dando a entender que estas se obtienen de
forma automatica al trabajar estos procesos.

Sobre las peliculas de cine colaborativo, estas son habitualmente se-
Naladas como de estética pobre. Esta critica se origina en su mayoria desde
las visiones del cine hegemonico, que evalla estas obras segun los criterios
mMarcados por su cine, unos criterios que no suelen responder a los intereses
del cine colaborativo ni a sus objetivos, necesidades o posibilidades. Esto
aleja a los estudios filmicos de la investigacion de este tipo de prdcticas co-
laborativas. En este capitulo se han sefalado algunas caracteristicas estéti-
Cas que es comun encontrar en el cine colaborativo, como es el empleo del
formato documental y el cortometraje. La imagen es por lo generar captada
con cdmaras de bajo coste o teléfonos moviles, y se prioriza el reflejar la rea-
lidad y condensar la informacion, a la busqueda de un “belleza” en la ima-
gen. Se emplean continuamente las entrevistas y es frecuente ver reflejado
el propio proceso de produccion colaborativo en la obra, donde se expone
el dispositivo empleado, incluso algunas de las reuniones y asambleas que
se han dado para la construccion del filme. Se puede hablar de una esté-
tica libre, que a su vez debe ser preservadag, pues existen multiples factores
que pueden comprometer esta, desde los facilitadores imponiendo criterios
estéticos, hasta los mismos participantes, quienes pueden tomar determi-

nadas estéticas de cines hegemonicos como modelos para sus trabajos.
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Es la fase de difusion del cine colaborativo y sus implicaciones la que
con frecuencia se tiende a pasar por alto, desestimando su estudio. La difu-
sidon de las obras colaborativas permite ampliar el debate que se propone,
llegar a otras personas para dar a conocer las situaciones que se buscan
representar, incluso facilitar que otras comunidades puedan sentirse iden-
tificadas con los temas, dando claves para su trabajo en otros contextos.
Ademds, no considerar la difusion como una fase relevante de estos pro-
cesos, podria romper la cadena de comunicacion, donde es fundamental
la existencia de un receptor. También deben plantearse los posibles incon-
venientes que puede conllevar la distribucion de estos cines, pues como se
ha comentado, al trabajarse con poblaciones y sectores sociales de mayor
vulnerabilidad, estos pueden quedar expuestos, como sucedia en los an-
tecedentes de Challenge for Change en Canadd. Es por ello fundamental
que el planteamiento de la difusion y de la creacion de la propia pelicula
baraje estos factores, posibilitando trabajar desde el anonimato u otra forma
de transmitir los mensajes, evitando que estos sean malinterpretados o que
pongan en riesgo a la comunidad creadora.

Como cierre de la cuestion, se ha investigado sobre los canales de
difusion que suele emplear el cine colaborativo. Se ha sefialado la impor-
tancia de internet y las redes sociales para ello, los festivales y muestras de
cine dedicadas a la exhibicion de filmes, y el archivo de cine colaborativo.
Este Gltimo puede funcionar como una importante herramienta para la pre-
servacion del cine colaborativo, de la memoria y de la propia historia, algo
que cobra mayor importancia al tratarse de grupos infrarrepresentados que
construyen sus mensajes desde el yo, desde el nosotros. En este capitulo
se ha concluido que, aungue los cines colaborativos guardan mdaltiples si-
militudes con el cine tradicional, debe entenderse que este plantea unos
objetivos distintos y cuenta con unas herramientas que no corresponden al
del cine industrial. Por otro lado, la difusion es una de las fases que ha sido

historicamente fundamental para los cines de este tipo, esta fase puede
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conllevar una gran variedad de beneficios para los participantes que que-
darian desaprovechados si esta se descarta. El cine colaborativo y la propia
investigacion tiene ademds la necesidad y deber de encontrar canales y
modos para difundir estos cines.

Este segundo bloque cubre otro de los objetivos principales plantea-
dos para esta tesis. AQui se ha profundizado en el asunto del proceso de
creacion en el cine colaborativo y su difusion, analizando sus elementos de
forma separada y poniendo en relieve la situacion al respecto. Ademds, se
ha reflexionado sobre la cuestion proponiendo la extension del horizonte de
trabajo e investigacion para llegar a otros nuevos ampliados, evitando limi-

taciones a su libertad creativa y estética.

7.1.3 BLOQUE Ill: CONCLUSIONES DE LA PUESTA EN PRACTICA
Y LA PARTICIPACION DEL CINE COLABORATIVO

El tercer bloque, y Ultimo capitulo de esta tesis doctoral, se ha cen-
trado en la experiencia personal en proyectos de cine colaborativo. No ha
sido hasta el final cuando se han expuesto los trabajos personales, con el
objetivo de no influir de forma directa en la primera parte del estudio. Se
han presentado aqui tres proyectos como casos de estudio, llevados a cabo
en distintos contextos y con cierta distancia temporal entre ellos. Pero uno
de los objetivos principales de este capitulo ha sido exponer las visiones de
los propios participantes, acudir a estos para no construir la narracion de
las experiencias Gnicamente desde la vision propia. Esta idea surge al notar
una falta de testimonios directos y en profundidad de los participantes en
las investigaciones de cine colaborativo. En la exposicion de los trabajos, en
ocasiones se reflejan las percepciones de los participantes del proceso de
forma escueta, cuando es fundamental contar con ellas para poder seguir
desarrollando estos cines y ahondando desde la investigacion, conociendo

las visiones y necesidades de sus protagonistas.
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El primer caso que se ha presentado tiene lugar en Beniajan, una pe-
dania de Murcia. Aqui se trabajé con un grupo de alumnos, quienes produje-
ron un cortometraje de ficcion en el que se buscd que todo el proceso fuese
completamente colaborativo. En su momento, los participantes comenta-
bban como conclusiones que habian desconfiado del proceso en un inicio y
no fue hasta que se fueron sucediendo las fases de la produccion cuando
se fueron interesando en la participacion. En general, las valoraciones fueron
muy positivas y algunas participantes plantearon ideas que servirian para
futuros proyectos similares, donde se destaca el hacer otros géneros no re-
lacionados con la ficcion. Ahos después, en el contexto de esta investigacion
se contactd con algunos de estos participantes para hacer entrevistas en
profundidad. Finalmente, solo Liang Xu pudo realizar una de estas entrevistas,
en la cual senalé de nuevo el desinterés inicial por el proyecto, la falta de
confianzay la timidez como factores clave en su participacion. Esto varidé con
el transcurso de la produccidon, ganando confianza y demostrando interés
por el proyecto. Liang termina haciendo una valoracion positiva del proyecto,
en una entrevista que a su vez ha dado algunas claves para la investigacion
del cine colaborativo, como el problema de la timidez.

El segundo caso que se ha presentado es el de los cortometrajes reali-
zados en Oaxaca junto a ninos de colegios de Santa Maria Tlahuitoltepec, en
la Sierra Mixe. Este proyecto surge por casualidad y se hace un ejercicio previo
de cuestionamiento de la legitimidad de hacer una prdctica colaborativa en
un contexto como este, por las connotaciones neocoloniales que esto podia
implicar. Tras ello, se busco trabajar de la forma mads respetuosa posible te-
niendo en cuenta la situacion. Para ello, se planificaron diferentes estrategias
que implicarian, entre otras cosas, involucrar a miembros de la comunidad
para trabajar como facilitadores o incorporar visionados relacionados con
la comunidad en las proyecciones audiovisuales. La metodologia de traba-
jo incorpord nuevos elementos en comparacion con prdcticas anteriores,

de las que se extrajeron conclusiones para su mejora. Un ejemplo de estos

304



cambios fue el encontrar una forma de hacer un proceso de edicion mas
abierto y colaborativo, permitiendo estructurar y hacer cambios hasta llegar
a un acuerdo conjunto. Los resultados audiovisuales que se obtuvieron fue-
ron tres cortometrajes en los que se hablaba de tradiciones, historia y el dia
a dia de la comunidad. A la finalizacidon del proyecto, las valoraciones de los
ninos fueron muy positivas. Asimismo, los facilitadores, los familiares y otros
miembros de la comunidad expresaron satisfaccion tanto con el proceso
como con los resultados obtenidos.

El tercer y Ultimo caso que se ha estudiado es el mds reciente, reali-
zado en 2023 con jovenes que estaban en ese momento participando en
un proyecto de Fundacion Cepaim. En este se dividid el trabajo en cuatro
sesiones en las que utilizd una metodologia similar a la de los anteriores ca-
sos, basada en la participacion en todas las fases, un planteamiento previo
de acercamiento a la creacidon audiovisual y sus posibilidades, un cuestio-
namiento de los modos de hacer cine y la realizacion de un cortometragje.
En una de las sesiones surgié la duda entre los participantes de si se debia
tratar un tema que tuviese relacion con la Fundacion Cepaim, dejando ver
la posible influencia que pueden ejercer las organizaciones financiadoras
sobre los resultados. De este proceso surgié un cortometraje sobre el sonido
del entorno, los sonidos que pasan desapercibidos pero que Nos acompa-
Aan en el dia a dia. La pelicula se proyectd a los trabajadores de la sede de
Cepaim, dando lugar a un debate y generando muy buenas sensaciones
entre |os participantes.

En este caso, se entrevistd en profundidad a dos participantes, Cristian
Alejandro Barreto Delgado y Estela Aimienoho. Para Cristian los resultados
del proyecto fueron inesperados pero positivos. Resalta que le gustod trabajar
el pensamiento critico y la reflexion sobre el entorno, y destaca que lo que
mas disfrutd fue la proyeccidon que se hizo y los comentarios que surgieron
de esta, donde sintid que su pelicula habia sido comprendida. Una pelicula

que, matiza, fue fruto del trabajo colaborativo, entre todos. Estela, por otro
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lado, también valoraba la experiencia como algo positivo. Estela destaco la
primera fase del proceso, enfocada al conocimiento del cine y su realizacion,
unos aprendizajes que explica que le sirvieron para proyectos personales.
Por dltimo, Estela senala como entendia a nivel individual el mensaje de la
peliculg, Io que lleva al planteamiento de las perspectivas individuales den-
tro de los proyectos colectivos.

Este bloque ha permitido exponer una evolucion metodoldgica del cine
colaborativo, como este se adapta a las situaciones y a los distintos contex-
tos en los que se practica. Ha permitido a su vez analizar estas experiencias
desde perspectivas temporales y personales, ofreciendo una visidon cercana
de estos cines donde se exponen conclusiones personales y explicaciones
de como ha sido la evolucion de la puesta en prdctica. Quizds o mds re-
levante de este apartado ha sido contar con la exposicion de las visiones
en profundidad de los participantes. Esto ha permitido conocer otras pers-
pectivas de un mismo proyecto y senalar cuestiones que, sin ellas, podrian
haber sido desatendidas en la investigacion y el andlisis, que a su vez abren
posibles nuevas lineas. Con todo lo expuesto en el bloque, se puede afirmar
que se ha alcanzado el dltimo de los objetivos de esta tesis. Se han mostrado
algunas prdacticas personales de cine colaborativo y estas han sido puestas
en didlogo con la investigacion anterior. Ademds, se han presentado reflexio-

nes directas de sus participantes.

Al reflexionar sobre la investigacion y sus hallazgos significativos, es
necesario tener en cuenta las limitaciones que han estado presentes en el
estudio. En primer lugar, los principales conceptos estudiados han sido se-
leccionados por su empleo mayoritario en las investigaciones sobre audio-
visual participativo. Cine comunitario, video participativo y cine colaborativo
son los términos y movimientos mas estudiados, pero se han senalado otros
que podrian entenderse como similares: cine indigena, cine sin autor o al-

gunos métodos de ensenanza del cine. En estos no se ha podido presentar
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un desarrollo tan detallodo como el de los primeros, pues podria hacer re-
petitivo el estudio, y su relevancia para comprender el cine colaborativo es
menor en comparacion a los principales. También, los términos escogidos
responden a un criterio de amplitud, pues no se concreta con qué grupo se
trabaja, solo se refiere a metodologias de trabaijo.

Por otro lado, el estudio se ha planteado inicialmente desde los con-
textos de Canadd y México. Aunque se trate de una decision metodologica
y se hayan expuesto brevemente casos de otros paises, no deja de ser una
limitaciéon de la investigacion. Se podria haber hablado de cine colaborativo
desde contextos historicos de multiples paises, y no solo paises occidenta-
les, también se podria haber enfocado o ampliado con la historia del cine
colaborativo desde oriente. Aungque haya quedado justificada la eleccion de
estos dos paises como punto de partida de construccidon de esta investigo-
cién, es importante subrayar esta idea.

Otra de las limitaciones de esta investigacion tiene que ver con las en-
trevistas a los participantes. En un principio se marcaba como objetivo poder
entrevistar a varios participantes de cada uno de los procesos, buscando
generar un abanico de opiniones sobre estos. A la hora de concretar citas
para realizar estas entrevistas con participantes del proyecto de Beniajdn, ha
sido imposible encontrar huecos en algunos casos, pues, aunque habia pre-
disposicion, los horarios y posibilidades limitaban continuamente el poder
llevar a cabo estas entrevistas. En concreto, era interesante y enriquecedor
para la perspectiva temporal, obtener nuevos testimonios de algunas de las
participantes. En el caso de los ninos de Santa Maria Tlahuitoltepec, no fue
posible hacer estas entrevistas, pues se requeria que fuesen presenciales
y habiendo pasado algunos meses desde la ejecucion del proyecto. Estas
situaciones han supuesto algunos condicionantes para conseguir los objeti-
vos de forma amplia, y si bien se han alcanzado, la intencion era contar con

un mayor nUmero de testimonios de participantes.
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Por Gltimo, esta investigacion se enmarca dentro de los estudios de
comunicacion. Esto limita de alguna forma el como entrar en el andlisis del
cine colaborativo, pues también habria sido enriquecedor poder enfocar
el estudio desde una perspectiva mas cinematogrdfica en el andlisis. Esto

puede quedar emplazado para futuras investigaciones.

7.2 APERTURA A FUTURAS LINEAS DE INVESTIGACION

A lo largo del recorrido de cada uno de los capitulos que conforman
esta tesis, y a raiz de la investigacion, han ido brotando nuevas cuestiones
y planteamientos que se han senalado en cada momento. Estas apertu-
ras no dejan de ser una de las partes mas enriquecedoras del proceso de
investigacion. En este apartado vamos a reunir y plantear todas aquellas
cuestiones que han ido apareciendo en el texto.

Partiendo del hecho de que cada proyecto cuenta con una metodolo-
gia en la que la agencia a los participantes es mayor o menor, dependiendo
de como se enfoque este por parte de los facilitadores, ¢podriamos hablar
de distintos niveles de participacion en proyectos de cine colaborativo? Seria
interesante conocer esto, No con el Unico objetivo de senalar qué proyectos
son participativos y cudles no, actuando en calidad de guardianes de la
colaboracidon, ya que, como se ha podido ver, en ocasiones es inviable que
todas las fases de produccidon sean completamente colaborativas. Contar
con informacion sobre niveles de participacion puede permitir encontrar los
métodos que Mds se acerquen a la mejor forma de colaborar, disponiendo
de modelos de los que tomar decisiones metodoldgicas para otros proyec-
tos. Tener datos sobre los niveles de participacion puede permitir identificar
los métodos que sean mds préoximos a la colaboracion ideal. Esta informa-
cidbn puede servir para proporcionar modelos a partir de los cuales tomar
decisiones metodologicas para otros proyectos.

Otra de las cuestiones que han surgido en varias ocasiones en este
trabajo es lo relacionado con la influencia que puede tener una organizo-
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cién financiadora o mediadora en el grupo de trabajo y en sus resultados.
Aqui cabe preguntar: ¢cudnto influyen las asociaciones en los resultados o
en los participantes? ¢Existe una forma de poder limitar esto? La influencia
en los proyectos por agentes externos de poder ha sido senalada desde los
inicios del cine colaborativo, cuando Colin Low detecta que los participantes
presentaban opiniones distintas dependiendo de si las autoridades esta-
bban presentes o no. En el estudio del cine comunitario también se ha podido
comprobar que en ocasiones se generan tensiones en el empleo del mis-
Mo término, dado que puede encontrarse a veces referido como aquellas
practicas en las que un director, autor, perteneciente o no a un comunidad,
produce una pelicula en la que se reflejan aspectos de esta comunidad.
Esto, cenidos a las caracteristicas expuestas del cine comunitario, no podria
definirse como tal, por lo que se podria profundizar en su estudio para poder
hacer una distincidon entre, cine comunitario y cine hecho con comunidades,
aungue este Ultimo tenga gestos de participacion en los que se involucre de
una forma mads directa a la poblacion.

Uno de los temas que se detecta en esta tesis como posible apertura
a investigaciones futuras tiene que ver con la difusion del cine colaborativo.
Se ha hablado de la importancia que puede tener la difusidon de las peliculas
colaborativas, pudiendo generar grandes beneficios. Es por ello que podria
ser un punto en el que profundizar y ampliar con el fin de encontrar nuevos
canales de difusion, estudiar la difusion en si pero ademds encontrar aque-
llos métodos que mejor pueda adaptarse a los objetivos de cada proyecto.
La investigacion puede a su vez profundizar en otras cuestiones como la fi-
gura del facilitador, cuestionando qué se entiende por facilitador y cudl es su
funcién en estos procesos, indicando las cualidades que definen a un buen
facilitador. También seria positivo encontrar una terminologia apropiada
para definir a este, pues, como se ha senalado, aunque se emplee el térmi-
no facilitador por ser ampliomente aceptado, los conceptos senalados por

Monica Mak (2012, p. 196), insider participatory video maker [creador de video
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participativo interno] y outsider participatory video maker [creador de video
participativo externo| pueden ser Gtiles para definir esta figura. Un estudio
exhaustivo podria darnos claves sobre si es oportuno emplear términos que
equiparen a participantes y facilitadores, o si esto puede difuminar la exis-
tente posicion de poder que suele haber de unos sobre otros, aunque siga
existiendo.

Fruto de las entrevistas que se han hecho a los participantes han
emergido otras preguntas y posibles temas para investigaciones futuras.
Uno de ellos ha sido la timidez, senalada por Liang. Esta podria ser una linea
de trabajo que ahonde en cOmo generar un espacio de confianza para los
participantes o como deberian los facilitadores enfocar sus prdacticas para
No poner en situaciones comprometidas a aquellos participantes que pue-
dan ser mas reservados, por diversos motivos, al menos en un inicio. También
surge, desde los comentarios de Estelq, la cuestion de las visiones individuo-
les dentro del mensaje colectivo. Una indagacion en este aspecto ofrece-
ria claves sobre visiones y perspectivas del proceso, cOmo estos influyen a
nivel individual y cudnto se deja llevar cada participante por las decisiones
grupales. De las valoraciones de los participantes se ha podido extraer una
conclusion que es comun a todos ellos: en un inicio no se confiaba en que se
pudiese hacer una pelicula. Se senala este como otro de los aspectos que se
podria estudiar, buscando dar respuesta al porqué de esta falta de confianza
inicial. Ademads, poder salvar esto, posibilitaria que todos los participantes de
proyectos de cine colaborativo puedan involucrarse profundamente desde
las etapas iniciales.

Por ultimo, una linea de trabajo que se abre como resultado de la in-
vestigacion de esta tesis doctoral es la de fomentar el estudio del cine co-
laborativo desde perspectivas cinematograficas. Se ha senalado la laguna
existente en cuanto a investigaciones sobre cine colaborativo que partan
desde los estudios de cine, donde se analicen sus formas estéticas y que

permitan también exponer el cine colaborativo desde su visualidad, estable-
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cer vinculos estéticos con otros cines o plantear géneros, entre los muchos

aspectos gue pueden estudiarse desde estos.

7.3 PALABRAS FINALES

Como reflexion final, la investigacion desarrollada en esta tesis doc-
toral ha permitido alcanzar los objetivos planteados en un inicio, asi como
confirmar las hipotesis que acompanaban a estos objetivos. Como resumen
de las conclusiones generales de este trabajo se puede afirmar que, cine
comunitario, video participativo y cine colaborativo son términos similares,
descritos con origenes comunes y caracteristicas compartidas, lo que lleva
a la conclusidon de que se estaria hablando de conceptos idénticos. La dis-
tincion en su aplicacion dependerd de contextos geogrdficos, histéricos o de
formato audiovisual al que se refiere. De esta forma se propone el empleo de
cine colaborativo como concepto amplio que permite senalar todas estas
practicas cinematograficas.

A su vez, se ha podido comprobar como en el siglo XXI la tradicion de
trabajo del audiovisual colaborativo se ha adaptado alas nuevas tecnologias
y alos tiempos, pero se mantienen en general las metodologias planteadas
en su origen. Encontramos también grandes similitudes entre las metodolo-
gias de distintos proyectos, entre aquellos de un mismo colectivo, otros de
diferentes colectivos pero que refieren influencias similares, pero también en
otros en los que no parece haber mds vinculacion que la intencion comudn
de querer hacer cine de forma colaborativa. Por Ultimo, el proceso del cine
colaborativo puede ser transformador, pero esto no debe desviar la atencidn
de la importancia y posibilidades que ofrece la difusion del cine, que puede
repercutir de forma positiva tanto en participantes como en los propios fa-
cilitadores. En cuanto a los participantes, el espacio de expresion que se les
garantiza como cimiento de este tipo de cines, debe prolongarse también a

su investigacion, ya que se pretende construir con base en sus necesidades.
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Este dltimo pdrrafo sirve para poner punto a este proceso de in-
vestigacion. MAs que un cierre, esta investigacion se propone funcionar
como apertura a otras nuevas. Estas deberdn partir de posturas criticas,
entendiendo que la colaboracion debe plantearse de forma conscien-
te y no presuponer sus beneficios. Entendiendo que hacer cine de forma
colaborativa debe ser tratado con el respeto que merece todo aquello
que puede hacer un mundo mejor. Esta tesis, que comenzd citando un
poema de Bertolt Brecht, se cierra también con un fragmento de su obra

de teatro La Medida, que pone punto y seguido a esta investigacion.

Vuestro relato nos muestra lo necesario

que es cambiar el mundo:

cOlera y tenacidad, ciencia e indignacion,
intervencion rapida, reflexion profunda,

fria paciencia, perseverancia infinita,
comprension del detalle y compresion del todo:
sOlo instruidos por la realidad podremos

cambiar la realidad.
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CONCLUSIONS

The end of this doctoral thesis comes with this section. Throughout
the chapters that have made up this work, the idea of collaborative cine-
ma has been developed, a term whose use has been justified to refer to
those cinemas made following collaborative production. This thesis has
focused on exposing collaborative film practices in the context of the 2ist
century. To achieve this, research has been carried out based on the con-
cepts currently used and research that is the basis for how these cinemas
are understood today. This has led to an exposition of the evolution of the
concept, in order to clarify its path to the present day, an analysis of case
studies framed in the 2Ist century and an identification of some of the less
explored aspects of the topic. Now, a review will be made in which the con-
clusions that have been drawn from this research will be presented, in relo-
tion to the objectives initially set. Openings for future lines of research that

may have been detected in the course of this work will also be pointed out.

7.1 FINAL RESULTS AND CONCLUSIONS
7.1.1BLOCK I: ANALYSIS OF COLLABORATIVE CINEMA CONCEPTS

At the beginning of this research, three central objectives are establi-
shed. The first objective was to study those main concepts used to refer to the
modes of film-making that were sought to be analysed: community cinema,
participatory video and collaborative cinema. From here, an image of each
of these movements would be obtained, reflecting its evolution and current

situation, in order to subsequently carry out a comparison. At this point, the
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similarity between these denominations was hypothesized, the differentia-
tion of which can sometimes be complex because they refer to the same
ideas. The second objective was to expose and delve into those elements of
collaborative cinema that, after the results of the first block of the thesis, had
demonstrated a lack of depth in their analysis in researches on the topic.
The hypothesis formulated for this objective was that when studying the au-
diovisual of participation, greater attention is paid to everything associated
with the creative process, superficially passing through everything related to
the film resulting from the process and its dissemination. The third and final
objective for this research was to review one’s own experience in mediating
collaborative film projects, which would include the perspectives of the par-
ticipants.

Taking these objectives as a starting point, the methodology has been
designed with the start of the exploration of commmunity cinema. Here its evo-
lution has been reviewed, from the contexts of Canada and Mexico. The end
of the sixties and seventies are usually mentioned as the fundamental period
of emergence of these cinemas. In Canada, among all the cases presented,
the Challenge for Change project is key and, specifically, the work of Colin
Low on Fogo Island in 1967. This marks a historical precedent for the sub-
sequent development and study of community film practices. It has been
possible to see how the production of Fogo Island brings together a series
of characteristics in its work that have been shown to be key in participa-
tory cinema processes: horizontal work, the mode of action of the figure of
the facilitator, the assembly processes of decision-making or collective film
screenings. Other Canadian projects have been relevant in the context of the
2Ist century, such as Wapikoni Mobile or Ottawa Project, in which aspects of
the reality of commmunity cinema practices have been observed, such as the
fact that work groups could not be consistent, since the participants may

have other interests or needs that come before making films.
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In Mexico, some cases have been detected in which work is done
following community cinema models in the early seventies, such as the
example of the Cine Marginal collective, which in 1972 produced Panaderos,
following community audiovisual creation processes. Ojo de Agua Comuni-
cacion also stands out in Mexican community cinema. This group has been
working on community audiovisuals since 1996, giving rise to an extensive
catalogue of experiences that reach the present day and that allow us to
know the evolution of this cinema in the Oaxaca context. Vivas y grabando is
also a significant case from Mexico, in which since 2021 they have been deve-
loping projects that are in direct line with community cinema from a feminist
perspective. The study of Mexican community cinema has made it possible
to recognize two different currents that work with this type of cinema: on the
one hand, one focused on militant and political work that uses cinema as a
tool of awareness and struggle; and, on the other, a current characterised
by having a bigger relation with indigenous cinema, where the struggles of
indigenous peoples are reflected, although these are also understood as po-
litical too.

The development of the evolution of commmunity cinema and the pre-
sentation of cases in these contexts has made it possible to point out its
characteristics and configure a representation of the concept. We speak of
a cinema that is based on technological development, at a time when film
recording technology becomes more accessible. This statement is qualified,
since, in the years of development of community cinema, audiovisual te-
chnology could reach the communities as long as a mediator brought the
cameras. It was not until the eighties and nineties that home cameras began
to become popular. Even so, it has been in the 2Ist century, and specifically
in the last decade, when we have really been able to witness a popularisa-
tion of audiovisual recording. The figure of the facilitator is also a constant in

community film practices, although the basis of the methodology is collabo-

315



rative making. Collective screenings and assemblies around films are also an
essential pillar of these cinemas.

When approaching the concept of participatory video, the continuous
similarities that it presents with community cinema are detected from the
beginning. Participatory video marks a period of emergency similar to that of
community cinema. Many authors cite the Canadian project Challenge for
Change as fundamental for this and other movements such as Third Cinema
in Latin American or the work of Jorge Sanjinés in Bolivia and the Ukamau
Group are also pointed out. It has been highlighted that many of these films
had extensive festival tours or have ended up being part of hegemonic filim
traditions. One of the 2Ist century cases that have stood out has been that
of the InsightShare collective. This, as happens with Ojo de Agua Comunica-
cion, permits to understand the evolution of participatory video, since it was
founded at the end of the nineties and has worked on the development of its
own methodology that continues to the present day, with a wide spectrum of
action that reaches multiple countries. Its objectives are related to making vi-
deo accessible and using it as a tool for detecting and expressing problems,
needs and stories. In the context of Spain, two cases have been pointed out:
Escola popular de cinema and La Véinal.

In an exercise similar to that carried out with the community cinema
exhibition, the characteristics of participatory video that have been revealed
have been pointed out. In this, the idea of social change and the possibili-
ties it can provide for the solution of social problems and improvements are
continually repeated, although, as has been shown, this does not mean that
change occurs automatically. In the participatory video methodology, it is
essential to understand this as a flexible tool which adapts to each context
and situation, since it must be the group itself who adapts it to their needs.
Horizontal work is also the basis of these practices, as is the decision-making
in group and continuous reflection on images, to which one must continually

rethinked. Participatory video is indicated as a means for self-representation,
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understood as the possibility for participants to create their own stories, from
personal reality and without external influence that distorts this representa-
tion. The latter is related to another of the purposes of participatory video,
such as being able to communicate needs and point out problems with the
aim of achieving changes, linked to the right to commmunication. The position
of the facilitator as the person who mediates to carry out projects of this type
is also present in the participatory video. Furthermore, it has been detected
that the use of the term workshop to refer to these projects is very frequent.

After exposing both concepts, a contrast has been made that has led
us to conclude that both movements share origins, objectives and metho-
dology. The two audiovisual movements also usually work with the same so-
cial subject; their participants are usually part of social groups in inequality,
with little media representation. A difference between the two has also been
pointed out, the fact that participatory video incorporates a greater variety of
audiovisual formats in its work, such as television, video clips, series, etc. We
are aware that when proposing a community cinema project, the question
of format may lead to the choice of one other than cinema. However, directly
raising the cinematographic medium will lead participants to consider this
as the main starting point.

The comparison between community cinema and participatory vi-
deo gave way to the development of the third most frequently used concept:
collaborative cinema. This shares its characteristics with the previous ones:
breaking down work hierarchies, a facilitator who guides the process or a
methodology based on collaboration. However, in addition to collaborative
cinema, other related practices have been highlighted, such as the Cine sin
Autor methodology, indigenous film and video or Cellphilm. All of them aimed
at collaborative audiovisual work. In this same line, cinema pedagogy has
been pointed out, in which it is common to find teaching methods that have
a direct relationship in their method with the cinemas that are being studied.

On the other hand, in contrast to this, some practices have been pointed out
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that are sometimes understood as collaborative but that, in a more in-depth
analysis, it is shown that due to their characteristics they could not be cate-
gorised within these, such as crowdsourcing, crowdfunding or the category
of participatory documentary coined by theorist Bill Nichols.

To complete, a series of concepts that are related to the terminologies
that have been addressed in the research have been delved into: communi-
ty, participation and collaboration. This conceptual analysis has allowed us
to guide the final part of the first block of the thesis. It has been concluded
that community cinema, participatory video and collaborative cinema have
so many similarities that they are indistinguishable from each other, except
for small particularities related to the participating subjects or work formats.
In turn, differences have been observed in the use of each term depending
on the country where they are used. This without delving into the fact that a
distinction could not be established between fiims from each of the move-
ments simply on an aesthetic level. Or even, at a general level, it would be
difficult to point out a film as collaborative simply on an aesthetic level if the
context of its production is not available or the modality of work in the film
itself is not indicated.

As a result of this development, the use of the term collaborative cine-
ma has been proposed as a concept that allows us to cover all film practices
of this type. This proposition is supported by the justification that the notion
of collaborating would be more closely related to the ideas of horizontal and
assembly work of these cinemas. But, also, the use of collaborative cinema
makes it possible to overcome the conceptual tension that Bill Nichols’ term
participatory documentary can entail. Likewise, its use is part of a political
positioning that allows us to avoid terms that may be condescending to
the participants, such as video, a notion that, sometimes, can be used to
distinguish between films made by professionals, from those belonging to
a cinema that arises from projects of this type, from people without formal

cinematographic experience or training.
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Regarding the first block, it can be concluded that the first main objec-
tive of this thesis, related to the study of the central concepts of collaborative
cinemas, has been addressed. It has been possible to investigate and expo-
se each of these film movements, generating a map that has allowed the
comparison to be carried out. The result of this contrast has in turn confirmed
one of our hypotheses, the high degree of similarity between the names of
these practices. Furthermore, it has been considered relevant to point out
one of the terms that can be used to define all these practices and that, in
turn, allows us to overcome a series of conceptual tensions that have been

exposed.

7.1.2 BLOCK II: CINEMATOGRAPHIC METHODOLOGIES OF PARTICIPATORY
CREATION AND ISSUES ARISING FROM THE INVESTIGATION OF THESE PRAC-
TICES

The second block of the thesis began with the chapter dedicated to the
analysis of two cases of study. The choice was justified by being framed wi-
thin the 2Ist century, being practices understood as collaborative audiovisual
creation processes, being widely documented and maintaining a temporal
separation to be able to verify the evolutionary perspective of collaborati-
ve cinema in these years. The selected cases have been: The Globalisation
Tapes and Negrablanca. From Indonesia, the production of the first film took
place in a political-social context of tensions, since a few years had passed
since the fall of the Shuarto regime. Joshua Oppenheimer and Cristina Cynn,
together with other facilitators and a group of workers from a plantation in
Sumatra, following a collaborative production process, develop a documen-
tary that exposes the history of the country and the havoc caused by the
processes of globalisation. The methodology for creating this is developed
in parallel to the process, since it is by understanding the context of the wor-
kers when the decision to work collaboratively is made. The project ends up

becoming an inspiration for Joshua Oppenheimer’'s own work as a director,
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going so far as to direct other documentaries on the subject that have won
numerous awards.

Negrablanca, on the other hand, started directly from Helena de Llo-
nos’ idea of working using collaborative audiovisual methods, since she had
previous experience as a member of the Cine sin Autor collective. This film
is produced in Blanca, a town in Murcia, along with some inhabitants. The
film works as a fiction in which recent historical memory is mixed with fan-
tasy elements linked to the history of the town. In a comparison between
both cases, multiple links and similarities have emerged. In both projects, in
each of the production phases, work is done collaboratively. They also carry
out, in different contexts, research on history and the past. Both cases are
characterised by their flexibility and adaptation to the group, and the use of
similar formats, documentary film in which fiction and the theatricalization of
realities are also worked.

The second chapter of methodologies block has been dedicated to
the study of the issue of the process and dissemination of collaborative ci-
nema. The key to this decision has been in the findings of the first block. In the
study of each of the cinema movements, it is evident how production often
takes precedence over the dissemination of works. This has in turn served to
confirm one of the hypotheses raised initially. Throughout this chapter, the
state of the art of the topic has been pointed out, revealing that there are
many investigations that focus on the collaborative creation process as the
most important and beneficial for the participants. To go deeper, the idea of
the process has been specified and its possible advantages and disadvan-
tages have been pointed out, such as individual and community develop-
ment, self-perception, critical consciousness or training in audiovisual work.
On the other hand, sometimes the lack of clarity is pointed out when talking
about participation or empowerment, without giving direct clues about how
this can be achieved, implying that these are obtained automatically when

working on these processes.
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Regarding collaborative cinema films, these are usually noted as ha-
ving poor aesthetics. This criticism mostly originates from the visions of hege-
monic cinema, which evaluates these works according to the criteria set by
their own cinema, criteria that do not usually respond to the interests of co-
llaborative cinemas or its objectives, needs or possibilities. This distances fim
studies from researching this type of collaborative practices. In this chapter,
some aesthetic characteristics that are common to find in collaborative ci-
nema have been pointed out, such as the use of the documentary format
and the short film. The image is usually captured with low-cost cameras or
mobile phones, and priority is given to reflecting reality and condensing the
information, in the search for “beauty” in the image. Interviews are continua-
lly used and it is commmon to see the collaborative production process itself
reflected in the work, where the device used is exposed, including some of
the meetings and assemblies that have taken place for the construction of
the film. We can speak of a free aesthetic, which in turn must be preserved,
since there are multiple factors that can compromise this, from the facilita-
tors imposing aesthetic criterig, to the participants themselves, who can take
certain aesthetics from hegemonic cinemas as models for their work.

The dissemination phase of collaborative cinema and its implications
frequently tends to be overlooked, dismissing its study. The dissemination of
collaborative works allows us to expand the proposed debate, reach other
people to make known the situations that we seek to represent, and even
facilitate other communities to feel identified with the topics, giving keys for
their work in other contexts. Furthermore, not considering diffusion as a rele-
vant phase of these processes could break the commmunication chain, where
the existence of a receiver is essential. The possible drawbacks that the dis-
tribution of these cinemas may entail must also be considered, since as has
been mentioned, when working with more vulnerable populations and social
sectors, they may be exposed, as was the case in the history of Challenge for

Change in Canada. It is therefore essential that the approach to dissemina-
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tion and creation of the film itself considers these factors, making it possible
to work from anonymity or another way of transmitting messages, preventing
them from being misinterpreted or putting the creative community at risk.

To close, research has been carried out on the dissemination channels
that collaborative cinema usually uses. The importance of the Internet and
social networks for this, the festivals and film exhibitions dedicated to the ex-
hibition of films, and the collaborative film archive have been highlighted. The
latter can function as an important tool for the preservation of collaborative
cinema, memory and history itself, something that becomes more important
when dealing with underrepresented groups that construct their messages
from the |, from the we. In this chapter it has been concluded that, although
collaborative cinemas have multiple similarities with traditional cinema, it
must be understood that it has different objectives and has tools that do not
correspond to those of industrial cinema. On the other hand, dissemination
is one of the phases that has historically been fundamental for cinemas of
this type; this phase can entail a wide variety of benefits for participants that
would be wasted if it is discarded. Collaborative cinema and research itself
also have the need and duty to find channels and ways to disseminate these
cinemas.

This second block covers another of the main objectives set for this
thesis. Here we have delved into the issue of the creation process in colla-
borative cinema and its dissemination, analysing its elements separately
and highlighting the situation in this regard. Furthermore, the issue has been
reflected on, proposing the extension of the horizon of work and research to
reach new, expanded ones, avoiding limitations on their creative and aesthe-

tic freedom.
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7.1.3 BLOCK Ill: CONCLUSIONS FROM THE IMPLEMENTATION AND
PARTICIPATION OF COLLABORATIVE CINEMA

The third block, and final chapter of this doctoral thesis, has focused
on personal experience in collaborative film projects. It was not until the end
that the personal works were presented, with the aim of not directly influen-
cing the first part of the study. Three projects have been presented here as
case studies, carried out in different contexts and with a certain temporal
distance between them. But one of the main objectives of this chapter has
bbeen to expose the visions of the participants themselves, to turn to them
so as not to construct the narrative of the experiences solely from their own
vision. This idea arises from noticing a lack of direct and in-depth testimonies
from participants in collaborative film research. In the exhibition of the works,
sometimes the perceptions of the participants in the process are reflected
in a concise way, when it is essential to have them in order to continue de-
veloping these cinemas and delving deeper through research, knowing the
visions and needs of their protagonists.

The first case that has been presented takes place in Beniajan, a dis-
trict of Murcia. Here we worked with a group of students, who produced a
short fiction film in which the entire process was sought to be completely co-
llaborative. At the time, the participants commented as conclusions that they
had distrusted the process at the beginning and it was not until the phases
of production were happening that they became interested in participation.
In general, the evaluations were very positive and some participants raised
ideas that would be useful for future similar projects, where the creation of
other genres not related to fiction stood out. Years later, in the context of this
research, some of these participants were contacted to conduct in-depth in-
terviews. Finally, only Liang Xu was able to do one of these interviews, in which
she again pointed out her initial disinterest in the project, lack of confidence,
and shyness as key factors in her participation. This varied over the course

of production, gaining confidence and showing interest in the project. Liang
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ends up making a positive assessment of the project, in an interview that in
turn has provided some keys for research into collaborative cinema, such as
the problem of shyness.

The second case that has been presented is the short films made in
Oaxaca with children from schools in Santa Maria Tlahuitoltepec, in the Sierra
Mixe. This project arose by chance and a prior exercise was carried out to
question the legitimacy of carrying out a collaborative practice in a context
like this, due to the neocolonial connotations that this could imply. After that,
we sought to work in the most respectful way possible taking into account
the situation. To this end, different strategies were planned that would involve,
among other things, involving community members to work as facilitators or
incorporating community-related screenings. The methodology incorpora-
ted new elements compared to previous practices, from which conclusions
were drawn for improvement. An example of these changes was finding a
way to make a more open and collaborative editing process, allowing for
structuring and making changes until reaching a joint agreement. The au-
diovisual results obtained were three short films that talked about traditions,
history and the daily life of the community. At the end of the project, the chil-
dren’s evaluations were very positive. Likewise, facilitators, family members,
and other community members expressed satisfaction with both the process
and the results obtained.

The third and last case that has been studied is the most recent, ca-
rried out in 2023 with young people who were participating in a Cepaim
Foundation project at that time. The work was divided into four sessions in
which a methodology similar to that of the previous cases was used, based
on participation in all phases, a prior approach to audiovisual creation and
its possibilities, a questioning of the modes of flmmaking and the making of
a short film. In one of the sessions, doubt arose among the participants as to
whether a topic related to the Cepaim Foundation should be the fiml theme,

revealing the possible influence that funding organisations can exert on the
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results. From this process a short film emerged about the sound of the en-
vironment, the sounds that go unnoticed but that accompany us on a daily
day. The film was shown to the workers at the Cepaim headquarters, giving
rise to a debate and generating very good feelings among the participants.

In this case, two participants were interviewed, Cristian Alejandro Ba-
rreto Delgado and Estela Aimienoho. For Cristian, the results of the project
were unexpected but positive. He highlights that he liked to work on critical
thinking and reflection on the environment, and highlights that what he en-
joyed most was the screening that took place and the comments that arose
from it, where he felt that his film had been understood. A film that he clarifies
was the result of collaborative work. Estela, on the other hand, also valued
the experience as something positive. Estela highlighted the first phase of
the process, focused on the learning of cinema and its making, learning that
she explains was useful for personal projects. Lastly, Estela points out how
she understood the film's message on an individual level, which leads to the
approach of individual perspectives within collective projects.

This block has allowed us to expose a methodological evolution of co-
llaborative cinema, how it adapts to the situations and the different contexts
in which it is practised. It has also allowed us to analyse these experiences
from temporal and personal perspectives, offering a close view of these ci-
nemas where personal conclusions and explanations of how the evolution
of the implementation has been. Perhaps the most relevant thing about this
section has been the presentation of the in-depth visions of the participants.
This has allowed us to learn about other perspectives of the same project
and point out issues that, without them, could have been neglected in the
research and analysis, which open up possible new lines. It can be stated
that the last of the objectives of this thesis has been achieved. Some per-
sonal collaborative film practices have been shown and these have been
put in dialogue with previous research. In addition, direct reflections from its

participants have been presented.
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When reflecting on the research and its significant findings, it is neces-
sary to take into account the limitations that have been present in the study.
Firstly, the main concepts studied have been selected for their majority use
in research on participatory audiovisuals. Community cinema, participatory
video and collaborative cinema are the most studied terms and movements,
but others have been pointed out that could be understood as similar: indi-
genous cinema, cinema without an author or some film teaching methods. In
these it has not been possible to present a development as detailed as that
of the first ones, since it could make the study repetitive, and its relevance for
understanding collaborative cinema is less compared to the main ones. Also,
the terms chosen respond to a criterion of breadth, since it is not specified
which group is being worked with, it only refers to work methodologies.

On the other hand, the study has initially been proposed from the con-
texts of Canada and Mexico. Although this is a methodological decision and
cases from other countries have been briefly presented, it is still a limitation
of the research. Collaborative cinema could have been talked about from
the historical contexts of multiple countries, and not only Western countries,
it could also have been focused on or expanded with the history of collabo-
rative cinema from the East. Although the choice of these two countries as
the starting point for the construction of this research has been justified, it is
important to underline this idea.

Another limitation of this research has to do with the interviews with the
participants. Initially, the objective was to be able to interview several partici-
pants of each project, seeking to generate a range of opinions about them.
When making appointments to carry out these interviews with participants
of the Beniajan project, it has been impossible to find spaces in some cases,
bbecause, although there was a predisposition, the schedules and possibilities
continually limited the ability to carry out these interviews. Specifically, it was

interesting and enriching for the temporal perspective to obtain new testimo-
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nies from some of the women participants. In the case of the children of San-
ta Maria Tlahuitoltepec, it was not possible to do these interviews, since they
were required to be in person and some months had passed since the pro-
ject was executed. These situations have posed some conditions to achieve
the objectives in a broad way, and although they have been achieved, the
intention was to have a greater number of testimonies from participants.
Finally, this research is framed within communication studies. This so-
mewhat limits how to enter into the analysis of collaborative cinema, since
it would also have been enriching to be able to focus the study from a more
cinematographic perspective in the analysis. This can be left for future re-

search.

7.2 OPENING TO FUTURE LINES OF RESEARCH

Throughout each of the chapters that conform this thesis, and as a
result of the research, new questions and approaches have emerged that
have been pointed out at each moment. These openings continue to be one
of the most enriching parts of the research process. In this section we are
going to gather and raise all those questions that have appeared in the text.

Starting from the fact that each project has a methodology in which
the agency of the participants is greater or less, depending on how this is
approached by the facilitators, could we talk about different levels of partici-
pation in collaborative film projects? It would be interesting to know this, not
with the sole objective of pointing out which projects are participatory and
which are not, acting as guardians of collaboration, since, as has been seen,
it is sometimes unfeasible for all production phases to be completely collo-
borative. Having information on levels of participation can allow us to find the
methods that are closest to the best way to collaborate, providing models
from which to make methodological decisions for other projects. Having data

on levels of participation can make it possible to identify methods that are
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closest to ideal collaboration. This information can be used to provide mo-
dels from which to make methodological decisions for other projects.
Another issue that has arisen on several occasions in this work is re-
lated to the influence that a financing or mediating organisation can have
on the work group and its results. Here it is worth asking: how much do the
associations influence the results or the participants? Is there a way to limit
this? The influence on projects by external agents of power has been pointed
out since the beginnings of collaborative cinema, when Colin Low detected
that the participants presented different opinions depending on whether the
authorities were present or not. In the study of community cinema it has also
been found that sometimes tensions are generated in the use of the same
term, given that it can sometimes be found referred to as those practices in
which a director, author, belonging or not to a community, produces a fim
that reflects aspects of this community. This, limited to the exposed charac-
teristics of community cinema, could not be defined as such, so its study
could be further studied to be able to make a distinction between commu-
nity cinema and cinema made with communities, although the latter has
gestures of participation that involves the population in a more direct way.
One of the themes that is detected in this thesis as a possible opening
for future research has to do with the dissemination of collaborative cinema.
There has been talk of the importance that the dissemination of collabora-
tive films can have, which can generate great benefits. That is why it could
be a point at which to deepen and expand in order to find new dissemi-
nation channels, study the dissemination itself but also find those methods
that can best adapt to the objectives of each project. The research can in
turn delve into other issues such as the figure of the facilitator, questioning
what is meant by a facilitator and what their function is in these processes,
indicating the qualities that define a good facilitator. It would also be positive
to find an appropriate terminology to define this, since, as has been pointed

out, although the term facilitator is used because it is widely accepted, the
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concepts indicated by Monica Mak (2012, p. 196), insider participatory video
maker internal participatory video maker| and outsider participatory video
maker can be useful to define this figure. An exhaustive study could give us
clues about whether it is appropriate to use terms that equate participants
and facilitators, or if this can blur the existing position of power that usually
exists between some over others, although it continues to exist.

As a result of the interviews carried out with the participants, other
questions and possible topics for future research have emerged. One of
them has been shyness, pointed out by Liang. This could be a line of work
that delves into how to generate a space of trust for participants or how fo-
cilitators should focus their practices so as not to put those participants who
may be more reserved, for various reasons, in compromising situations, at
least in some cases. start. The question of individual visions within the collec-
tive message also arises from Estela’s comments. An investigation into this
aspect would offer clues about visions and perspectives of the process, how
these influence the individual level and how much each participant allows
themselves to be guided by group decisions. From the evaluations of the
participants, a conclusion has been drawn that is common to all of them:
at the beginning there was no confidence that a film could be made. This is
pointed out as another aspect that could be studied, seeking to answer the
reason for this initial lack of trust. Furthermore, being able to save this would
make it possible for all participants in collaborative film projects to be deeply
involved from the initial stages.

Finally, a line of work that opens up as a result of the research of this
doctoral thesis is to promote the study of collaborative cinema from cine-
matographic perspectives. The existing gap has been pointed out in terms
of research on collaborative cinema that starts from film studies, where its
aesthetic forms are analysed and that also allow collaborative cinema to

e exposed from its visuality, establish aesthetic links with other cinemas or
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propose genres, among others. the many aspects that can be studied from

these.

7.3 FINAL WORDS

As a final reflection, the research developed in this doctoral thesis has
made it possible to achieve the objectives set at the beginning, as well as
confirm the hypotheses that accompanied these objectives. As a summary
of the general conclusions of this work, it can be stated that community ci-
nema, participatory video and collaborative cinema are similar terms, des-
cribed with common origins and shared characteristics, which leads to the
conclusion that we would be talking about identical concepts. The distinction
in its application will depend on geographical, historical contexts or the au-
diovisual format to which it refers. In this way, the use of collaborative cinema
is proposed as a broad concept that allows us to point out all these cinema-
tographic practices.

At the same time, it has been possible to see how in the 2ist century
the tradition of collaborative audiovisual work has adapted to new techno-
logies and the times, but in general the methodologies proposed in its origin
are maintained. We also find great similarities between the methodologies of
different projects, between those from the same group, others from different
groups but that refer to similar influences, but also in others in which there
does not seem to be any connection other than the common intention of
wanting to make films in a collaborative way. Finally, the process of collabo-
rative cinema can be transformative, but this should not divert attention from
the importance and possibilities offered by the dissemination of cinema,
which can have a positive impact on both participants and the facilitators
themselves. As for the participants, the space for expression that is guaran-
teed to them as the foundation of this type of cinema must also extend to

their research, since it is intended to be built based on their needs.
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This last paragraph serves to stop this research process. More than a
closure, this investigation aims to function as an opening to new ones. These
should start from critical positions, understanding that collaboration must be
considered consciously and not presuppose its benefits. Understanding that
collaborative filmmaking must be treated with the respect that everything
that can make a better world deserves. This thesis, which began by quoting a
poem by Bertolt Brecht, also closes with a fragment of his play The Decision,

which puts a stop to this research that will continue.

Your report shows how much

Is needed if our would is to be altered:

Rage and stubbornness, knowledge and rebellion
Quick reactions, profound meditation

Icy patience, endless repetition

Awareness of little thing and awareness of big ones:
Only studying reality’s going to

Help us alter reality.
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ANEXO |

ENTREVISTAS A PARTICIPANTES DEL
CORTOMETRAJE COLABORATIVO
EN EL IES BENIAJAN

Fecha: Mayo de 2015

Lugar: Instituto de Ensefianza Secundaria de Beniajan, Murcia

Adelina L. A ver, al principio no me gustaba nada porque pensaba que no
se me iba a ocurrir nada y yo no queria salir delante de una cdmara, porque
pensaba que mis ideas eran tontas. Pero al final pues me animé un poco
y como hicimos los primeros cortos, iba saliendo y ya me iba soltando un
pocoy se me iba quitando la vergluenza. Y después ya hicimos un corto entre
todos donde ya sali del todo y si sali. Me ha gustado mucho la experiencia,
me he reido mucho, me lo he pasado muy bien con mis companeros, y No
sé, ha sido una experiencia muy buena. ==2 Si, he aprendido bastante, por-
que yo todo eso de los planos no lo sabia, no tenia ni idea de como era el
cine. Ademds yo no sabia que, o seq, cuando Nos empezaron a ensenar los
cortos, pues de primeras la peliculas que se hacian antes yo no tenia ni idea
de, 0 sea, coOmo vas a entender una historia que es en blanco y negro y no
se oia no lo entendia. Conforme me fueron explicando, fui entendiendo mas

las cosas y todo eso. == No es perfecto pero nos ha salido bastante bieny yo

1 Leyenda de transcripcion; [ ] Aclaracién del contexto, ... Descenso del tono, suspen-

se. xx Palabra o frase ininteligible, [ Pausa corta, /[ Pausa larga, == Interrupcion.

2 Estas interrupciones corresponden a cortes en la edicidn de la entrevista.
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pienso que, dentro de lo que cabe, lo hemos hecho todos muy bien, aunque
ha habido algunas cosas que hayan habido fallos, porque yo no me puedo
considerar que lo haya hecho perfecto, porque yo también he podido tener
mis fallos. Pero creo que ha salido bastante bien dentro de lo que cabe, por-
que ya que somos principiantes y nunca hemos hecho una cosa de estas,
pues nos ha salido bastante bien, con ayuda de los que sabian hacer estas

COsdas.

Trini G.: Cuando viniste la primera vez, pues me parecio una tonteria y yo dije
que no iba a querer, que el corto no iba a salir bien y no, que no ibamos a
hacer nada, porqgue como empezaste a repartir I1o que es la hoja esas y o
de los planos, pues digo “pues no vamos a hacer nada”. Pero cuando em-
pezamos a hacer lo del corto pues me empezd a gustar mds, entonces pues
ya dije, “pues mirag, pues si, pues me gusta”. Y ya luego cuando ya hicimos el
corto, pues ya me gustd mads porque el corto, la verdad que salid muy bien, y
entonces vi que participamos todos muy bien. == Al principio esperaba que
iba a salir peor, y que no iba a estar bien, y luego ya vi que salid muy bien. ==
Pues un corto, hombre, con un poco de ayuda porque tampoco sé€ mucho,
pero si que me saldria bien. == Antes me gustaba el cine pero ahora me
gusta mds que, ahora me gustaria también hacer un corto para ver coOmo

sale, si sale igual como salié el otro, a ver.

Liang Xu: Lo que mdas me ha gustado ha sido lo de sonido porque habia que

coger un palo [risas] y subirlo arriba.

Carmen B.: Al principio, era muy aburrido porque no sabiamos lo que ibamos
a hacer. Entonces, luego, cuando ya empezamos a hacer lo de los guiones
y todo eso, pues era todo mds divertido, estaba mads chulo. Volveria a hacer

otro corto con mis companeros y mds gente pero, un corto que no sea ni de
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miedo ni de accidn, un corto normal, como documental, de esos asi, yo qué

Sé, ya esta.

Nivlania C.: ¢Esperaba el resultado? Al principio pensaba que no lo ibamos a

hacer y luego ya... salio.

Maria Fernanda Gonzdlezl: Nosotros somos los profesores, tutores de este
grupo, y cuando Lazaro nos propuso la experiencia nos parecié algo muy
interesante puesto que la imagen forma parte de nuestra vidag, y cada vez
mads. Por eso, justo en estas edades, es interesante que ellos aprendan a
controlar y a conocer y saber como las imdagenes se pueden manipular y
todas esas cosas que resultan interesantes como aprendizaje. Y luego como
grupo, el hacer grupo, el tomar decisiones juntos, era para nosotros también
algo que estamos trabajando durante todo el curso y era una manera de

ponerle un broche, ¢No? A nuestra actividad que hemos llevado.

Cristébal Berrocall: La cohesion del grupo, como han ido participando, como
en un principio hubo un principio desastroso con un rechazo tremendo a una
actividad conjunta, pues cOmo poco a poco, han ido cohesionando las dife-
rentes piezas, que son ellos mismos. Y al final, pues el resultado, pues como
ellos han dicho, que les ha gustado mucho y a nosotros pues también nos

ha gustado mucho la experiencia

MFG2: También como lenguaje. Lo normal es que ellos intenten expresar sus
sentimientos y sus emociones y usen el lenguaje verbal que a veces fallg,
pero tienen otros lenguajes que se consideran artisticos, pero bueno, que
yO creo que son vitales para poder expresar todo tipo de emociones, sen-
timientos y uno es el lenguaje audiovisual. Igual que puede ser el musical,
el plastico, no solamente el escrito. Y por ahi pienso que se podria hacer

un trabajo mas exhaustivo, incluso incluirlo en el curriculum, para que ellos
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pudieran expresar de una manera mds completa y poder usar todo tipo de

instrumentos que se les ofrece.

CB2: El hecho de utilizar otra serie de soportes diferentes a los que estd acos-
tumbrado el alumnado para evolucionar ese conocimiento de la realidad
que a fin de cuentas es de lo que se trata, de hacer personas que No nece-
sariamente tengan que tener excelentes calificaciones en todas las areas,
sino que aprendan a comunicar y a entender el mundo a través de lo que
se ve que a fin de cuentas es la expresion audiovisual. Pues a mi me parece
una tematica, un apartado muy interesante que deberia desarrollarse inclu-
so desde antes. Si en el pasado se utilizaba pergamino, después se utilizd |a
imprenta, pues por qué no subirnos a las nuevas tecnologias pero de ver-
dad, o sea sé, la imagen, el sonido, la combinacidn de ambas, las nuevas
tecnologias aplicadas a laimagen y el sonido, pues es una herramienta que
no tiene ningdn tipo de limite a la hora de desarrollar el conocimiento del

alumnado.
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ANEXO |l
ENTREVISTA A LIANG XU

Fecha: 31 de mayo de 2023

Lugar: Cafeteria Rock and Boogie, Beniajan, Murcia

LCGI" Lo primero, muchas gracias por aceptar esta entrevista y haber venido.
Lo que haremos ahora va a ser un repaso del taller de cine colaborativo en el
que participaste en 2015. Fue como desde enero a marzo, en el que hicimos
una prdctica de cine colaborativo. Te voy a hacer algunas preguntas sobre
ese taller, sobre la metodologia que empleamos, sobre como viste aquello,
y luego, también hablaremos un poco sobre estos cines de una forma mas
mas general y, por supuesto, si td quisieses en cualquier momento aportar
algo o cuestionar algo o lo que seq, esto es completamente abierto, ¢vale?
/[ Asi, como pregunta inicial y genérica: ¢qué recuerdo tienes en general del

taller de cine colaborativo en el que participaste en 2015?

LXT: Qué me puedo acordar, en plan.. Me acuerdo de todo, de como fue,
de como estuvimos en clase hablando, de cada uno con su papel, y ya las

escenas que hemos hecho también en el bafo con la ouija y todo eso.

LCG2: Si tuvieses que contarle a alguien qué es lo que hiciste, ¢como se lo

contarias? ¢De qué te acuerdas?

1 Leyenda de transcripcion; [ ] Aclaracién del contexto, ... Descenso del tono, suspen-

se. xx Palabra o frase ininteligible, [ Pausa corta, /[ Pausa larga, == Interrupcion.
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LX2: Pues, yo me acuerdo que un dia llegd el profesor y nos contaron que
un chico tiene que terminar de hacer un trabajo para la universidad, y te-
niamos que hacer un corto. Al principio.. la verdad es que me dio un poco
de vergUenza, pero cuando ya estdbamos todos ahi, dentro del papel.. Que
tampoco salgo mucho en la en el corto, o sea solo salgo corriendo, pero que
ya es como que te pones en el papel te lo tomas en serio, y estuvo muy muy

guay la verdad.

LCG3:Y luego eso conlleva un proceso entero, ¢de eso mds 0 menos te acuer-

das?

LX3: Pues yo es que como no hice tampoco un papel asi muy importante,

tampoco es que me acuerde mucho, pero..

LCG4: Pero te refieres a un papel como actor, porque luego en la parte téc-

nica si que estuviste.

LX4: Ah, lo de sonido si lo de sonido claro, recuerdo eso, en el bafo, es en esa
escena que estuve yo con el palo ese del micréfono y mientras jugaban a
la ouija, yo estaba ahi detrds, he sujetando el palo y estaba muy chulo eso.

Estd muy chulo.

LCG5: MGs o0 menos después del resumen de lo que te acuerdas, ¢cOmMo va-

lorarias ta en general hoy la experiencia de lo que hicisteis?

LX5: ¢COmo lo valoraria? Pero ¢como valoro?

LCG6: Como lo valorarias si te pareciod interesante o si no.
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LX6: Si, si, me parecid bastante, muy interesante, la verdad, ¢sabes? Es mas,
si te o he dicho, que al principio me daba un poco de “Ah que esto tal”, pero
ya cuando ya entras en el papel pues te lo tomas muy en serio y luego, pues
en ese momento, pues Mas. SUper interesante y mola un monton, si incluso
ahora me gustaria hacer algo igual, pero mds avanzado incluso y todo eso..

estd muy chulo.

LCG7: Vale, ahora vamos a hablar sobre el aspecto metodoldgico. De todas
las fases del taller en el que al principio vimos cortometrajes, vimos algunos
fragmentos de pelicula, vimos cOmo eran los guiones, cuando comenzamaos
a ver el material con el que grabaremos, la cadmara réflex, empezamos a
pensar en nuestra peliculg, el proceso de grabacion, luego cuando vimos al

final la peliculg, ¢cudl es de toda esa fases dirias que es la que mads te gusto?

LX7: Bueno, la que mds me gustd pues.. las escenas que hemos grabado y
todo eso en cada escena, cada escena, el proceso este de grabar y tener
que hacer todas las tomas falsas y todas esas cosas me han gustado bas-

tante, la verdad. Grabacion si, en plan si, de cada escena.

LCG8: Y te gusto, porque no sé si te acuerdas, pero trabajomos de forma co-
laborativa, que era como trabajamos todos en grupo y todo, ¢te gusto esta
forma de trabajo? ¢Te gusta trabajar en grupo?

LX8: Si, me gusta bastante el trabajo en grupo porque.. ya simplemente con
el hecho de que me gustd grabar con eso del micréfono, pues eso me gusta

bastante.

LCG9: En el proceso, ¢cudl fue tu papel y qué crees que aportase?
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LX9: Mi papel fue que supuestamente entremos a un instituto que estaba..
como se llama la palabra esta, que estaba.. que estaba encantado y habia
algo y entré con amigos. Me acuerdo perfectamente, y tuvimos que salir
corriendo y avisarle a las chicas, a las protagonistas, por asi decirlo, que no

entrasen y tal, y poco mds.

LCGI0: ¢Y en la parte técnica?, ¢cudl era? ¢Qué hiciste td en la parte de grabar

o sonido o lo que sea? ¢TU hiciste el sonido No?

LX10: Si, hice, no hice todas, pero recuerdo que hice bastantes escenas, y
nada, y luego lo hemos intentado muchisimas veces, porque en ese Mo-
mento todos éramos unos ninos y al final pues.. Pero bueno, dentro de lo
cabe salid bien mds o menos.

LCGI: ¢Dirias que era como un proceso Mas lento por no ser expertos?

LX11: Claro, ha sido un poco a ver, N0 me acuerdo exactamente en cuanto o

hemos hecho, pero recuerdo que ha sido una semana MAs 0 Menos o dos.

LCGI12: Bueno, fueron varias semanas un dia a la semana.

LX12: Lo que ya te digo, muchas tomas falsas, muchas pruebas, muchas risas.

LCGI3: ¢Te acuerdas de cuando preparamos la idea y todo eso un poco?

¢Como fue ese proceso?
LX13: Yo recuerdo.. buah, eso no me acuerdo me suena asi un poquito, pero

yo recuerdo que dijimos entre todos de hacer la ouija, dijimos entre todos de

hacer la ouija o algo asi, pero no me acuerdo de mucho mas, lo de encerrar
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en los banos si, que dejaron salir a la protagonista y ya se quedaron los tres

encerrados en el bafo.

LCGl4: Esta fue tu forma de participar, que hiciste de actor, también hiciste o
del sonido, también aportaste en la ideq, pero ¢te habria gustado participar

de otra forma mads o algo?

LX14: Si, me hubiera gustado participar mds en eso, pero en ese momento
era un timido y al final no hice muchas cosas la verdad, pero me gustaria
ahora, si tuviese otra oportunidad asi me gustaria hacer algo, a lo mejor no
de protagonista pero me gustaria aportar un poco mas en el corto en vez de

solo salir corriendo.

LCGI5: ¢Crees que el ser timido como dices te limitd o algo de eso? ;Crees
que habria alguna forma de fomentar que los chavales que son Mmas timi-
dos, en estos proyectos, participen mas? ¢Qué habrias necesitado tu en ese

momento para que td participaste mas?

LX15: Uf..

LCGI6: Sé que es una pregunta muy dificil.

LX16: Es que yo creo que eso, en ese momento, aparte de que eras un niNos
tampoco te lo tomabas muy en serio de “uf o voy a hacer stper bien, tal’,
pero es como que antes de grabar, antes de empezar a meterte en el papel
de verdad y tomdrtelo en serio, no te o tomas muy en serio porque en ese
mMomento No es que era un chico muy concentrado, muy céntrico, como que
no me lo tomaba muy en serio. Pero que cada uno, si una persona es timida
no s&, depende de la compania que tiene. Yo por ejemplo, me juntaba con el

grupito de clase que era mads tal pero que luego... Si me hubiera juntado por
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ejemplo con, si Nos hubiéramos juntado primero con cada grupo, en plan,
estaba la Carmen, que era mas lanzada, estaba Jeffri... estaba no sé quién..
Y ellos por ejemplo son mds lanzados, yo por ejemplo en ese momento, es
COMoO que, es como que si te juntas con timidos te quedas como timido y te
creas que no eso te afecta un montdon desde muy pequeno y se te queda.
Y si yo soy timido, por ejemplo, lo que me has preguntado, y qué tienes que
hacer tu para que yo quite.. En verdad no se puede hacer nada, pero que
si hicieras algo, por ejemplo me has intentado conseguir hablar al principio
del corto y tampoco hable mucho pero al menos se me quitd un poco la

verguenza y sali un poco hablando de algo que no me acuerdo y nada mas.

LCGI7: Si, gue aungue sean pequenas acciones, ¢no? Y juntarse con gente

que fomente el lanzarse, ¢es asi?

LX17: Si, juntarse con gente, exacto, exacto, exacto.. es que todo, desde pe-
qgueno todo empieza.. todo depende de lo que haces desde pequeno, de-
pende con quien te juntas y eso para un futuro te afecta un monton y todo

depende del camino que tomas desde..

LCGI18: Y de alguna forma se podria haber reflejado en este trabajo incluso..

LX18: Claro, el ser timido. Si eres timido y te juntas con gente que tenga mu-
cha cara, por asi decirlo, es como que también le echas mdas ganas a las
cosas, le echas mds... diciéndolo asi a malas, le echas mdas huevos, pues
eso. En verdad, mdas que timido es como una sensacion que te da verguenza
pasar, estar ahi delante de la cdmara, que te da verguenza hacer el feo o
lo que sea o si la cagas en algo, ese miedo. En verdad, mds que verglenzag,
es ese miedo, en verdad la verguenza es el miedo a hacer el ridiculo, no es
verguenza, porque verguenza en verdad no tenemos ninguno, simplemente

te da miedo de hacer el tonto delante de la gente, ¢sabes?
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LCGI19: ¢Crees que en el grupo habia gente con la que te preocupaba mds

hacer el ridiculo?

LX19: A ver, es que en ese momento eres un NniNo, y todos los niNos se creen
como el macho alfg, delante de las chicas intentas.. A mi me pasaba mucho
eso, yo eso lo digo y la verdad es que me parece muy.. YO es que ¢sabes?
[Risas] iEs que hay chicas, es que hay chicas! Y entonces es como que te da
verguenza en ese momento hacer el ridiculo delante de las chicas, y hoy en

dia sigue pasando, y en ese momento de adolescencia mds todavia.

LCG20: Vale, ahora vamos a pasar a las preguntas sobre los resultados del

proyecto. ¢Crees que aprendiste cosas con este taller?

LX20: Seguramente he aprendido algo. pero ahora mismo exactamente... no

sé cOmo decirtelo.

LCG21: Puede que no, puede que creas que no..

LX21: A ver, yo seguramente después de hacer eso, es como que ya tienes
un poco Mas de experiencia de eso. Imaginate que termino de grabar ese
video, ese corto, y un mes después me mandas a hacer otro corto. Es como
que ya poco a poco coges la experiencia, ya sabes qué tienes que hacer, de
que cada uno tendrd su papel, todo eso obviaomente. Aprender algo mejor
No, pero ya es como que ya te ha ayudado a tener experiencia para las
otras cosas, por ejemplo, en cualquier trabajo asi de delante de una cdmara,
sabes que todo eso.. También para uno también hubiera servido a aprender
a quitarse un poco la timidez, por ejemplo. Que cosas asi tienes que em-
pezar con cosas asi o lo que sea para poder.. para un futuro es como que
ya tiene experiencia, ahora mismo., por ejemplo, si no hubiera grabado el

corto, ahora mismo me viene a otra persona ast: “vamos a grabar un corto”,
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ahora es como que no voy a tener ni idea de a nada, pero como que ya he
grabado el video, como que ahora tengo mds experiencia, ya sé cada uno
qué tendrd que hacer, habrd muchas mas tomas falsas, cada uno tendrd
su papel, como que me lo tomaria mds con Mmas experiencia, pondria mas

pecho [risas].

LCG22: Vale, y ¢crees que son Utiles estos aprendizajes?, porque como que al
final si que has senalado algunos, al principio has dicho “no sé qué aprendi-
zajes serian”, que podria ser perfecto que no lo recordases o No supieses Si
habias aprendido algo, pero ahora habiendo senalado esto, ¢crees que son

Utiles estos aprendizajes?

LX22: Claro que son muy Utiles, sobre todo en el tema este de ser timido o no,

claro que eso, eso es muy Util.

LCG23: ¢Es un tema muy importante para ti?

LX23: St que lo es, porque en el mundo este de salir en las cdmaras o lo que
sea es muy importante quitarse la verguenza de ser timido, es un poco mas
tener un poco mas de cara, querer un poco aportar mas, porque si tu quie-
res trabajar en un futuro para estas cosas, ya sea de actor, ya sea modelo, lo
que seq, tienes que quitarte la verglienza y.. claro, y eso pues.. haciendo eso
desde pequeno, es como que ya es como que te da un poco un toquecito
de.. te quita un toquecito de timidez, y creas que no, eso sirve para mejorar

y crecer en ese tema.
LCG24: Ademds, me habias dicho que profesionalmente ahora te dedicas en

parte al mundo de ser modelo o modelaje. También se refleja esa ideaq, ¢no?

En la timidez ante la cdmara o algo asi.
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LX24: Si, claro, lo que te he contado antes que a veces xx cdmara. Antes de
empezar estds un poco asi, nervioso, te sudan las Manos, pero es como que
ya te echan las primeras fotos estd en frente de la cdmaray ya y te pones en
el papel, y te olvidas de que tienes verguenza, estoy aqui delante de cuatro
chicas, se te olvida porque ya te pones como que ya estds ahi ya.. que salga,
que salga como tenga que salir. Pero si que a lo mejor el nervio a lo mejor no
te lo quitas, pero el nervio siempre estd cuando empiezas a hacer algo. Por
ejemplo, antes de grabar, estaba yo ahi un poco, [risas] ¢no? Notaba un poco

de nervio, pero bueno ya como que ahora ya.

LCG25: ¢Antes de grabar esta propia entrevista..?

LX25: Si xx porque claro, pensaba que tenia que hablar, contestar exacta-
mente lo que me preguntas y yo es que yo soy muy poco de contestar, pues

al final...

LCG26: Bueno pero ahora estds dando unas respuestas sUper extensas, ¢No?
Y meditadas. ¢Crees que estas cosas que aprendimos en el taller y en gene-

ral este tipo de cosas las podria haber aprendido solo?

LX26: En esa edad no creo, en esa edad no creo, porque esa edad ¢qué vas
a hacer? Ahora mismo a lo mejor, a lo mejor si, si me hubiera interesado
el tema de este de ser actor o o que seq, a lo mejor me hubiera metido a
estudiar esto, ¢sabes? Pero en ese momento estudiar solo, en plan, aprender
solo por mi cuenta a hacer todo eso, ya me tiene que interesar muy, muy
desde muy pronto para poder hacerlo, pero necesitGlbamos a alguien como
tU, que nos diese la ideq, porque gracias a eso creas gue No, gracias ad eso,
gracias a ti, por ejemplo la ideaq, o sea la oportunidad que nos ha dado que
nos has dado, es como que nos has dado a conocer un poco MAs.. a dar

conocimiento, por asi decirlo, del mundo este de ser actor..
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LCG27: Vale, y luego, ¢crees que, por ejemplo, hoy hay mds recursos para que

la gente aprenda este tipo de cosas que los que habia en el momento del..?

LX27: Claro, si, si, claro, hay mas recursos para esto. No s€, ya simplemente
el material que usamos, de todo el material este de grabacion, por ejemplo,
del mismo corto, por ejemplo, si lo grabamos habria salido con mds calidad,
mejores sonidos e incluso en el ordenador puedes quitar muchas cosas.
Creo que en ese momento también los sabes, también lo sabes hacer, pero
que es como que ahora se tienen mejores programas de edicion, por asi

decirlo, ¢no? Y todas esas cosas.

LCG28: Todos estos aprendizajes y estas cosas que hemos dicho, éte han

servido después para algo? Si, no, no recuerdas..

LX28: ¢Me ha servido para algo? Bueno, pues a ver, hasta que no he llegado..
hasta que no he llegado al mundo de las cdmaras, a ver es que tampoco tal...
pero si que.. ya te lo he dicho, es como que me ha dado mds conocimiento,
0 seq, ya sé que esto va asj, esto va de otra manera y ya estd la verdad. ¢Pero
servido para algo..? Echar fotos [risas], salir en las fotos y todas esas cosas. Y
lo de cada vez que tienen que salir delante de una cadmara, pues ya tienes
que saber, tienes que quitarte la verglenza, como que ya te centras de que
no tengo que tener verglenza y pues gracias a eso, pues ya poco d poco te
lo incrustas desde pequeno, te lo metes de pequeno en la cabeza después

del video y pues... eso.

LCG29: Vale, ahora vamos a pasar una parte de preguntas sobre lo que es la
difusion y la exhibicion de la pelicula. No sé si te acuerdas, pero justo cuando
terminamos el taller, uno de los dias fui al instituto solo a mostrar la peliculag,

¢te acuerdas?
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LX29: Si, si, me acuerdo.

LCG30: ¢Qué recuerdas de ese dia o de cuando viste la pelicula? ¢Te gustd

verla terminada?

LX30: Pues la verdad es que o de la pelicula.. mira, no sabiamos ninguno que
iba a terminar asi la verdad y pensaba que, no teniomos ninguno ni idea de
como iba a salir el corto y, cuando lo vimos, la verdad que no me parecid
muy.. NOs gustd bastante a todos, incluso en ese momento nos gustd mu-
chisimo a todos, y sobre todo el tema... Y recuerdo que estGbamos hablando,
recuerdo que estuvimos hablando, del sonido que le metiste cuando estaba
en el pasillo con la luz apagada y todas estas cosas, en plan este justo, es-
tuvo muy bien. Y claro, es un corto de miedo y la verdad es que gracias a la
al sonido, que es ruido, que le metiste como que le dio mads.. mas tension. Y
claro, nos explicaste lo del sonido, que las peliculas de miedo, si le quitas el

sonido es como que..

LCG31: Y del momento de ver la pelicula con tu companero y todo eso, ¢re-
cuerdas algo o algun comentario que hizo la gente? ¢Te gustd que los demads

viesen la pelicula o los profesores o algo asi?

LX31: Pues de eso no me acuerdo muy bien, pero si que me acuerdo que
estuvimos ahi riéndonos de: “mira esto”, “mira, a la Adeli”, “mira tal”. Si, si, por-
que salimos a hablar porque salimos yo y la Trini hablando del principio y la

Milena, y estuvimos asi de jajas y nada mads la verdad.

LCG32: ¢La pelicula se la mostraste a alguien o se la ensefaste a amigos,

familia o algo asi?
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LX32: No lo recuerdo, pero creo que a mi madre si que se lo ensefié. Creo
que a mi madre se lo ensefé, hace poco, cuando me pasaste el video, se lo

ensefé a mi madre [risas].

LCG33: ¢Qué le parecid? ¢Que dijo?

LX33: Pues mi madre me dijo lo del sonido, en plan mi madre me dijo “ostia”.
Me dijo lo que te he dicho, lo de sonido, que lo has puesto justo en el momen-

to muy tenso y ya poco mds. Ya de cémo salgo hablando [risas| pero eso, ya.

LCG34: Pero la vio hace poco, ¢no?

LX34: Si, la vio hace poco, la vio hace poco. Por eso es que no recuerdo ese
momento si teniamos nosotros el video en el pendrive, no recuerdo si No

pasaste a cada uno el video, no lo recuerdo muy bien, la verdad.

LCG35: Quiero recordar que dejé una copia en el Instituto, pero ya no sé sila
llegasteis a coger. ¢Y te gustd que tu madre, aunque fuese después de los

anos, vieseis ese trabajo?

LX35: Claro, claro, me siento un poco asi de: mira tu hijo ha salido [risas] ha
salido en una pelicula.

LCG36: Pero te da gusto, ¢no? Que..

LX36: Claro, claro, da gusto, da gusto que alguien vea eso ahora, aunque te
quedas en plan qué es esto, pero es como que da gusto. Pero es que imagi-
nate de si fuese un poco Mmds avanzado, que la pelicula estuviese grabada
ahora, pues obviamente, imaginate que es una pelicula en vez de corto, pero
una pelicula de verdad y sales tu, pues obviamente te interesa que tu familia

y tus amigos lo vean y te sientes como mas orgulloso.
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LCG37: ¢Esta pelicula no era de verdad?

LX37: ¢En? [Confuso]

LCG38: Has dicho “una pelicula de verdad” ¢Esta pelicula no lo era?

LX38: No, pero en la pelicula de verdad me refiero a las que duran dos o tres

horas. Este es un corto, peliculg, corto, tal.

LCG39: Pero ¢definirias una pelicula como de verdad porque es mads larga?

¢No? ¢O algo asi?

LX39: Es que “de verdad” lo he dicho asi para que me puedan entender de
que una pelicula larga sabes, no es que sea que el que el corto que hemos
hecho no sea una pelicula de verdad, que sea un video tal, pero no es cor-
to, es una pelicula corto que hay muchisimo ahora, yo he visto muchisimo,
muchisimas pelicula que duran a o mejor, solo 20 minutos, 10 minutos, 15
minutos y.. es una pelicula no es nada.. Es Mads, toda la escena, todas las
tomas falsas, eso hace, como que eso hace ver que es una pelicula que no
es un video grabado en el momento. Y he dicho “de verdad” por eso porque
me refiero para que me pueda entender de que de verdad me refiero a los
de videos, los del cine en plan sabes peliculas de que dura dos o tres horas,

pero no me refiero de que el corto no sea una pelicula.

LCG40: Ese tema me interesa mucho, por eso queria que lo profundizases.
Vale, durante estos anos desde que hiciste el corto, ¢te has acordado del
taller en algn momento o lo has comentado con alguien? A lo mejor no te

viene a la cabezag, o si.
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LX40: A ver, los Ultimos anos, por ejemplo, después de COVID, hay que ser
sinceros que no me acuerdo del taller, pero que antes del COVID, cuando yo
estaba mads en el pueblo.. Es mds, cada vez que te veig, me acordaba de
0 sea me acordaba de corto e incluso algunas veces en plan muy pocas
veces sabes, recuerdo que algunas veces he estado hablando con la Triniy
con la Adeli riendonos de codmo éramos antes y con el Adri, claro. Sobre todo,
mira, de los que Mmdas hablamos sobre todo es de la Adeli, porque es la que
se viste de.. de la ning, yo que sé, encantadag, o lo que seq, poseida, que se
murié en el bano. Recuerdo que la dejaron en el bano encerraday se murio y
luego... Es un tema que sale cuando estds tomando café con amigos y dices:

“;te acuerdas de esto..?” [Risas].

LCG41: Ahora vamos a hablar sobre el tema del trabajo de este tipo, ¢vale? Y
es una pregunta que creo que si que vas a responder: ¢te gustaria volver a

hacer un taller como este de nuevo?

LX41: Si, si, y me lo tomaria muchisimo mds en serio ahora mismo.

LCG42: ;Por qué? ¢Por qué te interesaria? ¢Por qué te lo tomaria mds en serio?

Cuéntame.

LX42: Pues simplemente porque después de la experiencia que tuve desde
pegqueno y ahora que estamos hablando del tema, es como que me gusta
muchisimo y ademads, me interesa mucho el tema, ahora me interesa mucho
el tema de salir en la cdmarag, de intentar superarme a mi mismo, quitarme..
de verme después en una cdmara bien y no tener tanta verguenza. Si, y eso,
que me gustaria mucho que me gusta me gustaria, simplemente no solo
por querer salir en la pelicula, me gustaria poder por la sensacion esa que
me da de saber, de tener que trabajar para ello. Me gustaria hacerlo como

lo hicimos antes, como nosotros salimos en la pelicula y somos nosotros los
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que grabamos nuestra propia pelicula, que eso es algo super, sUper guay, No
es como.. N0 es |o mismo que soy un actor y ellos me graban, y yo lo Unico
que hago es interpretar un papel y ya estd, que ahora mismo solamente es
lo que.. La mayoria de peliculas se hace asi. Creo que, no creo que haya una
pelicula de verdad que que te dice: “venga, td vas a ser el actor, pero tam-
bién hay que ayudar a grabar por el micréfono, hacer tomas falsas..”. Creo

que eso no habrd, muy dificil que haya.

LCG43: Entonces crees que es algo valioso, ¢no? Porque una de las de las
bases de estos cines que estudio, de cine colaborativo, seria eso, como que
los participantes del proceso sean también los que toman las decisiones

sobre toda la peliculg, ¢crees que eso es interesante?

LX43: Si, sUper interesante, porque aprendes dos cosas, ya no solo aprendes
a ser un actor, pero para que me entiendas eso o digo asi en general, ¢no?
Ya no solo aprendes a hacer una actor entrar a un papel, pero también es-
taba aprendiendo un poco de grabaciéon de todo lo que un producto, lo que

seq, de cine haga.

LCG44: Y si.. esta es la gran pregunta: si volvieses a ver a un taller de este
estilo, si volvieras a hacerlo, ¢de qué te gustaria hacer una pelicula?

LX44: :De qué me gustaria hacer la pelicula..? Yo soy muy.., soy mucho de
peliculas de accidn y de aventura y de todas esas cosas. A mi me gustaria
hacer alguna asi de.. no de miedo, pero me gustaria hacer alguna de ac-

cion. //

LCG45: Hay un momento en las entrevistas que aparecen al final de corto en
el que Carmen dice, al final en estas entrevistas personales, dice: “si yo vol-
viese ahora a hacerlo..”, eso en el momento en el que la grabamos en el 2015,

dice, “si yo volviese a hacer una pelicula de este tipo, no haria una pelicula
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de estas, haria como algo mads sobre nosotros, como mds un documental o
algo asi”.

LX45: Si /, un documental en ese momento también estaria guay, pero que,
no, pero en ese momento a lo mejor No creemos que estaria guay, pero
ahora mismo que somos mayores, me gustaria como hacer un documental
de cuando éramos ninos, de saber de codmo, de cOmo éramos antes, porque
ahora mismo todo el mundo hemos cambiado, yo mismo hemos cambiado,
yo mismo he cambiado y... es como que antes estaba todo.. para alguno
era muy oscuro, que para alguno era muy.. muy el camino muy claro. Y en
verdad era interesante si lo hubiéramos hecho, creo que ahora ya.. ya no se

puede hacer un vigje en el tiempo [risas].

LCG46: Pero ¢crees que es interesante ver esto incluso con el material que

tenemos ya? ;Como ha sido esa evolucion de vosotros no?

LX46: Si, claro, claro que es interesante.

LCG47: ;Crees que podrias hacer td solo o con tus companeros una pelicula

solos? Sin ayuda ya de alguien como yo que viniese o algo de eso.

LX47: Pues con los conocimientos esos que nos hemos quedado, pues a lo
mejor si que podriamos hacer una pelicula, solos, pero a lo mejor no. No nos
saldria tan profesional como deberia salir profesional ahora mismo, sea por-
que ahora mismo sabes, ya sabes que hay muchas aplicaciones, incluso en
mi propio TikTok te puedo hacer un video [risas], pues ahora mismo grabar
un video... es facil, pero ya que salga con una calidad, perfecto, con todo, con
todas las tomas y con todos los.., sonido y bien hecho tal.. Eso ya a lo mejor
ya tendriomos que estudiar muchisimo mas, nos tomaria muchisimo mas

tiempo.
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LCG48: cComo de importante crees que es la calidad en una pelicula?

LX48: Pues mucho la verdad, la calidad es muy importante.

LCG49: Pero ¢tendria menos valor si la pelicula que hicieseis vosotros no tu-

viese esa estética tan cinematografica, sino que fuese algo mds... casero?

LX49: A ver, podria perder el valor, pero podria no perderlo, porque ahora de-
pende, si tu ahora mismo hago un video y hago una peliculg, intentd hacer
una pelicula y me lo curro y bien currado, aungque no esté en 4K a lo mejor,
si que se puede hacer viral, que todo se puede intentar, que habrd mucha
gente que lo estard intentando, pero que yo entiendo que ahora mismo todo
el mundo busca lo mejor, y asi va el mundo y no creo que afecte a mis ideas,

pero podria funcionar igualmente, si lo que quiero es grabar un video.

LCG50: Vale, ya para terminar vamos a hablar sobre un par de cuestiones,
sobre lo que es el cine colaborativo y esta forma de trabajo. ¢Qué te parece
este modo de hacer cine de forma horizontal y colaborativa? ¢Crees que de

alguna manera puede ser Util? ¢Para quién puede ser Util? ¢Como lo ves..?

LX50: ¢Horizontal?

LCG5I: Si, como trabajo entre todos, que todos trabajamos o mismo.

LX51: Si claro, eso es muy Util, porque ya no lo.. lo que te he dicho, no nos
ensena solo a ser actores, nos ensena a trabajar en equipo, en grupo. Nos
ensenas a estar todos en uno, de que todo el mundo se lo tome en serio
para que salga bien la cosa, y es como que eso desde muy pequeno y muy
importante. Y yo creo que gracias a eso ahora me gusta trabajar en equipo,

creo a la vez como que es muy importante y sobre todo para los ninos y

378



para los ninos que tienen problemas, también muy importante. Piénsalo, que
eso parece nada, pero creas que no transfiere mucho, tiene mucho que ver
con muchas cosas que ni te lo puedes imaginar, cualquier tonteria te puede
hacer que te quedes asi para siempre, ¢entiendes?

LCG52: Porque claro hemos dicho que por ejemplo en tu caso eras un niNo
timido, ¢no? Pero ¢crees que hay otras situaciones de niNos que si pueden

venir bien estos proyectos?

LX52: Exacto, exacto, a mi me vino muy bien, a mi me vino muy bien y a otros
niNos. Imaginate que cualquier persona con problemas o lo que seq, o NiNos
con problemas, ya sean fisicamente o mentalmente, que tengan autismo o
esas cosas, creas gue No estas cosas ayudan muchisimo a que cojan con-
filanza en mi opinion. Ayudaria muchisimo a un nino con autismo por ejem-
plo, que si que le podria.. autismo o cualquier cosag, un NiRo que No quiere,
que quiere estar solo siempre que estd siempre con ansiedad o depresion,
quieras que no, todo eso, el tener el Gnimo de que un companero un profesor
le diga: “venga vamos a hacer esto juntos, todo juntos”, las risas que te echas

creas que no eso ayuda muchisimo.

LCG53: Porque has dicho como que puede ser un beneficio de este tipo de

trabajo la autoconfianza, el coger confianza con uno Mismo.

LX53: Si, la autoconfianza y.. y ayudar, ayudar a problemas psicologicos por
ejemplo, tu sabes que hay muchos ninos que tienen muchos problemas y
creas que no un trabajo asi en un instituto que tenga bullying.., por ejemplo
yo creo que podria funcionar en que todo el mundo tiene que... si Somos una
clase sabes y vamos a crecer juntos es como que todo el mundo, hay que
estar juntos no hay que reirse ni ta de él, ni yo de ti, o si te puedas reir, pero

de broma, pero que no te o tomes en serio, es como que yo ahora me rio de
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ti, td te ries de mi pero somos amigos. Yo creo que ese trabajo ahora mismo,

incluso podria funcionar muy bien perfectamente para la escuela.

LCG54: ¢Y crees que esta forma de trabajo ademds de tener beneficios pue-

de tener cosas que No sean buenas o con las que haya que tener cuidado?

LX54: Si, si claro, mira igual que puedes ayudar a un nino con problemas
también le puedes hacer la tipica de que estamos grabando una escena y
me rio de ti pero tu te sientes sUper mal y te arruino la vida, que puede haber
factor sorpresa, eso es como una inversion puedes salir ganado y puedes

salir perdiendo, pero claro hay que hacer un riesgo siempre.

LCG55: Que hay que tenerlo en cuenta también el que eso puede pasar a lo

mejor.

LX55: Claro, eso puede pasar pero ya depende de la persona que intenta
animar, qué tipo de gente hay en esa clase lo que sea. Yo por ejemplo imagi-
nate... el [nombre de un companero de clase] yo recuerdo que el chico tenia
un problema y tal y yo me imagino que podria salir bien la cosa o podria
salir mal la cosa, podria que el problema que tenia se empeore, pero ya si se
empeora todo depende de sus amigos, yo o cualquier companero de clase
que lo anime o lo que seaq. Y en el peor caso, si NO sale beneficioso, puede
que siga asi y todo el mundo le deje de lado y ya lo empeoramos mds. Pero
haciendo este trabajo, haciendo este proyecto, lo suyo es, la intencidn es que
todo el mundo se unay tal, que todo el mundo es uno, el grupo, trabajar bien,
pasdrselo bien y ayudar que todo esto salga beneficioso, como tu dices. O
hay una cosa también que imaginate que haces un proyecto ahora como
que ahora mismo los niflos sabes que son Mmuy avanzados, que si moviles,
que si ordenador siempre, ahora mismo perfectamente si haces uno en un

instituto nuevo a lo mejor puedes darles ideas a un nino de ser actor de ma-

380



yor, le puedes incitar le puedes tal, que diga: “yo de mayor quiero ser actor,
me ha gustado muchisimo esto, voy a estudiar esto”, o directamente lo que
estas estudiando td, el tema este del cine y todas esas cosas, el grabar y

todo eso, quieras que no eso.

LCG56: Puede ensenarle a lo mejor otros trabajos o cosas que le motiven

para en un futuro dedicarse a esto..

LX56: Claro, claro, y todo eso yo creo que hay mas beneficios que otra cosa.

LCG57: ¢Y cudl era el contexto de tu clase? Es que estds diciendo es que este,

el otro, ¢cudl era el contexto de vuestra clase? ¢Qué grupo era?

LX57: El grupo.. en verdad yo recuerdo que en ese momento.. estGbamos
COMO Muy unidos, como que ya nos conociamos mutuamente, éramos casi
todos vecinos menos la Adeli. La Trini y la otra chica, Milena y esas que te he
dicho, vivimos muy juntos, el Adri vive aqui al lado, lo conozco desde peque-

no, y la Carmen también era mi vecing, era como que éramos Yya.

LCG58: Me has contado como que era una clase de refuerzo, ¢como os tra-

taba el instituto a vosotros que erais los de refuerzo y todo eso?
LX58: Pues obviomente en ese momento creian que éramos los mads liantes,
los mds tontos pero que.. a ver, eso es normal, yo eso a lo mejor a mino me

afectaba del todo, ni a nadie de la clase creo.

LCG59: Pero ¢crees que desde fuera de vuestra clase la gente os miraba

distinto o algo asi?
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LX59: Yo creo que si, diria la gente: “este va a refuerzo”, a o lo que seaq, igual
gue nosotros nos metiamos con los bilingues, la tipica de siempre. Pero no
creo gue sea un problema, por lo menos de mi parte, de que se me queda
ahi para siempre. Tampoco han habido bullying ni ha habido una pelea,
que se hayan reido de ti por estar de refuerzo. Es que luego a luego nosotros

éramos los trastos. Yo recuerdo que éramos los mas tontos del instituto.

LCG60: Esta forma de trabajo colaborativo se hace también en la radio, se
hace también como television, ¢crees que podria emplearse en otro tipo de

aspectos?

LX60: Claro en todo, para mi en todo, cualquier trabajo, cualquier proyecto de
cualquier empresa, ya no sea de grabar, ya sea para todo, por eso el trabajo
en equipo es muy importante, si no sabes trabajar en equipo, No vas a nin-
gun lado. Ya no te estoy hablando solo de hacer una peliculg, por ejemplo
el tener que tener tu empresa poder trabajar en equipo, aunque tu eres el
jefe te gustaria trabajar en equipo con tus companeros, con tus empleados,
todo eso es muy importante, a no ser que tu estés trabajando solo, entonces
si. Pero cualquier trabajo ahora mismo, montar una mesa, vendria bien en
equipo, hacer un edificio vendria bien en equipo, en compania. Todo eso es

muy importante.

LCG6I: ¢Te gustaria comentar algo con relacion a este taller o cualquier otro
tema que haya podido salir? ¢Quieres que profundicemos en alguno de los

temas que hayamos hablado?

LX61: Si, yo en verdad he estado mds o menos metido en la conversacion, el
tema este de nifos con problemas, gente con problemas psicologicos. Yo
me considero una persona bastante fuerte, en ese sentido psicoldgicamen-

te, pero también puede ser que yo tenga depresion y no tengo niidea. Es que
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también es muy importante en el circulo que estas el ambiente que tienes,
es gue yo me considero una persona muy fuerte en el tema de la cabeza
en el tema problemas psicoldgicos ese tema.. creo que ya la respuesta que
te he dado, que digo mucho de que podrian ser de ayuda muchas... Ya no
en gue salga bien simplemente el trabajo este en equipo, en que después
de grabar todos, de hacer todo el trabajo, ves el resultado, la sensacién esta
que da de me enorgullece estar ahi, de haber hecho esto, creo que da mu-

cha confianza, da mucha..

LCG62: ¢Dirias que es muy importante el proceso y la pieza final o que uno es

mas importante que el otro?

LX62: El proceso es mdas importante, el proceso es mas importante, es mds
importante porque si lo haces bien sale bien. Cuanto mads serio te lo tomas,
vas a tener mejores resultados, obviomente si lo quieres tener solo para..
si haces esto solo para tener un propodsito de tener beneficio después, ya
sabes que vender la pelicula a una companhia o 1o que seq, obviaomente lo
mMas importante es el final, cuanto mejor termine mejor la pelicula. Pero claro,
eso a la persona que te va a comprar la pelicula, a la compafia que te va a
comprar la pelicula, no va a saber en como nos lo hemos pasado en grabar
eso, que lo mdas importante en ese corto es eso, la manera en la que hemos
trabajado, la sensacion esta que nos daba de hemos hecho esto nosotros,

de decir eso, eso es importante, creo que era lo mas importante de todo esto.

LCG63: Y para terminar, ¢te gustaria que te hubiese hecho alguna otra pre-

gunta?

LX63: Otra pregunta.. Pues.. N0 se me ocurre, a lo mejor luego, pero ahora no

se me ocurre [risas].
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LCG64: Vale, y ahora, ¢quieres tu hacer alguna pregunta?

LX64: Alguna pregunta.. ¢y te gustaria hacer algo a lo que te he respondido?
¢Te gustaria hacer algun proyecto asi en plan en vez de que se enfoque al
tema este de ayudar a un colegio por ejemplo de discapacidad? Asi, ya
sabes, a tiy a todo el mundo en general que hace este trabajo, ¢os gustaria
hacer?, a tus compafieros les pregunto igual, ¢os gustaria hacer un proyecto
asi que tengas que ir a un instituto o un colegio que tenga mucho bullying,

que tenga mucho el tema este de ninos con problemas de autismo y eso?

LCG65: En este tipo de talleres y cines se trabaja mucho en grupos, en co-
lectivos de este tipo que socialmente estdn en una desventaja. Se hacen
mucho este tipo de prdcticas, por lo que td has dicho. Yo no te he contado los
beneficios, pero tu mismo has sefalado beneficios que podrian tener. Enton-
ces encontramos muchos talleres que trabajan con perfiles y situaciones de
este tipo. Es muy interesante lo que planteas, porque estos cines de alguna

forma sirven para eso..

LX65: Si, porque el bullying y todo eso es muy.. @ mi no me han hecho nunca
bullying pero eso es algo que a mi.. para ser cOmo eres ahora es muy im-
portante cOmo eras de pequeno, se te queda, cualquier tonteria se te queda
para siempre, se te queda para siempre y creces asi. Hay muchos caminos
para tomar, cualquier tonteria y eso es muy importante, te cambia muchisi-
Mo Yy ya te hace ser asi, es como una semilla de un limonero, puede crecer
asi, puede crecer asi depende de donde.. es un mal ejemplo pero para que
me puedas entender. Si tU haces por ejemplo, digamos, que tenga benefi-
cio, por ejemplo, yo soy un nino con problemas y eso me ha dado mucha
confianza, es como que a partir de ahora ya tengo confianza en mismo ya
no voy a sentir que soy un desgraciado de la vida, que estoy apartado de

la sociedad, sabes lo que te quiero decir, pensar que formo parte de esto

384



y como que ahora automdaticamente tu cabeza hace que pienses de otra
manera, te da mds ganas de conocer gente nueva. Incluso me vas a ayudar
a gque yo estudie esto, a que me centre mds en esto, en que yo pueda ayudar
de la misma manera a otros ninos, todo eso Me interesa. Yo siempre he sido
asi, me gustaria que hubiera mas proyectos de esos, que haya lo que es
una empresa que solo trabajen en proyectos para ayudar a ninos, estaria
muy bien la verdad. Vosotros no sé cudntos sois, si vosotros |0 hacéis porque
queréis por vuestra cuenta pero no sé si hay una organizacidn o una com-
pania o algun sitio para ayudar a ninos, a mayores, a discapacitados, con
autismo, con problemas, o con sindromes de |o que seq, todo eso, porque
hay muchos problemas, ninos con sindromes de todo y eso da mucha pena
la verdad y poder se puede tio, que obviamente el hecho de hacerlo gratis
pues a lo mejor hay algunos que tal, por eso digo que necesito que haya
organizaciones, que estaria bien que hubiese organizaciones igual que las

ONG, que haya organizaciones que hagan esto, que ayuden asi a la gente.

LCG66: Ahora, como cierre de la entrevista, como punto final, ¢te gustaria
anadir algo o te gustaria decirle algo a los que van a leer esta entrevista

luego en el trabajo final?

LX66: ¢cQuién lo va a leer?

LCG67: Pues gente que se dedica mds 0 menos a esto, gente que estd en la

universidad y que mdas o menos estudian estos cines.

LX67: Pues lo que voy a decir es.. a ver, exactamente ahora mismo no me
sale qué decir, pero que yo con todo lo que te he respondido te he dejado
bastante claro que, aparte de enfocarte profesionalmente en la carrera o en
lo que estds estudiando, ahora en el tema este, también hay que centrarse

un poco en los beneficios que hemos hablado, como ayudas a una persona
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con problemas. Y también hay que fijarse en que no va a salir siempre un
beneficio, que también le puedes arruinar la vida.. es tomdartelo en serio y ya
estd... tomatelo en serio [risas] tomatelo en serio [risas], no lo hagas solo por

tu beneficio, beneficia también a los demds [risas].
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ANEXO Il
ENTREVISTA A
CRISTIAN ALEJANDRO BARRETO DELGADO

Fecha: 1 de junio de 2023

Lugar: Sede de la Fundacion Cepaim, Murcia

LCGI" Hola, Cristian. ¢Te acuerdas mds o menos del taller? Mirg, lo que voy a
hacer es hacerte algunas preguntas relacionadas con el taller que hicimos
aqui en Cepaim que era sobre cine y lo hicimos de forma colaborativa, y
lo primero que te queria preguntar, como una pregunta mds general, seria:
¢qué recuerdo general tienes del taller que hicimos? ¢Cudl seria asi, como en

general, tu recuerdo?

CABDI: Lo que mds me gusto fue, o seq, el recuerdo como mds relevante,
primero, que.. a partir de la idea de crear contenido audiovisual, hicimos
algo que fue.. fue muy inesperado para mi. Fue algo que tuvo una muy bue-
na impresion de las personas que Nos, si se puede decir, que nos criticaron
nuestra produccion. Fue eso, que fue muy, muy inesperado. Nos salid muy
bien hecho, pero fue algo random, entonces me gustd mucho que nos orga-
nizamos, nos colaboramos entre todos y hicimos algo que tuvo el principio
un pensamiento critico de muchas personas que a ellos les gusté también,

eso fue.

1 Leyenda de transcripcion; [ ] Aclaracién del contexto, ... Descenso del tono, suspen-

se. xx Palabra o frase ininteligible, [ Pausa corta, /[ Pausa larga, == Interrupcion.
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LCG2: Vale, ese seria como tu resumen del taller, claro. Yo te iba a preguntar
ahora qué valorarias en general de la experiencia, pero iria un poco por ahi

la...

CABD2: Ok, ok, pues en cuanto a qué valoraria la experiencia, lo primero seria
la introduccidn, la induccidn a la idea de pensar en como grabar, como Vvi-
sualizar algo, las ideas que pueden salir de algo que pareciera que no tiene
una relevancia en este en este aspecto y pues la cuestion de ver la pers-
pectiva de las otras personas, de ver que yo, visualizo, yo considero, como
un plano, como algo interesante, cierta situacion o cierta imagen, pero mi
companero tiene otro tipo de apreciacion. Eso es eso.. es muy chévere muy

muy chévere de ver, de entre todos los que estdbamos.

LCG3: Como que valoraria esa multitud de visiones, ¢no? Y el ver que tu vision
no es Unica que hay mas. Vale, ¢y los resultados de la pelicula final? ¢Como

valoraria ese resultado?

CABD3: Pues en si, la verdad me hubiera gustado, me hubiera gustado asj,
hacer algo mucho mas elaborado, algo que nos pusiera a exigirnos de pron-
to hasta tiempo, porque eso es cuestion un poco de tiempo que nos faltaba
creo que a todos. Sin embargo, me gustd mucho a la hora de exponer mi
idea lo que yo desde.. Justo después de que todos vieran algo que tal vez
yo no habia visto porque hubiera un par de cosas que yo no vi de lo que
habiamos hecho, aunque fue muy poco, me gustd mucho exponer mi pen-
samiento justo después de que otros dijeran cosas de lo que hicimos, que
yo no habia visto. Ellos se dieron cuenta también de que habia un propdsito
de ensenar algo y ellos nos mostraron que podiamos ensenar algo mas,

considerar algo mads de lo que habiamos hecho.

LCG4: ¢A quién te refieres con ellos?
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CABD4: Me refiero que por ejemplo de si voy al objeto como tal si voy a la
produccion.. Decia uno de nuestros invitados, no recuerdo, que habia una
imagen en la que me gustdé mucho el término en el que lo puso, en que se
habia violentado a él mismo por ver tanta ausencia de algo que era obvio
que tenia que estar ahi, y eso es algo que nosotros pensamos. Si, es aqui falta
en estas imdagenes que estamos plasmando aqui que estamos haciéndolo
a propodsito, aqui falta algo, y era el sonido. Era precisamente el sonido lo que
estaba faltando y que era.. reprochable para si mismo estar viendo algo que
le hacia falta el sonido que se sabe qué es lo que se estd, qué puede escu-
char. Eso me gustd mucho, que fue.. fue como muy, yo quiero que alguien

sienta esto que yo estoy sintiendo y fue justo lo que se sintio.

LCG5: Y lo conseguiste.

CABDb5: Lo conseguimos, |o conseguimos entre todos.

LCG6: Y ahora, como hemos hecho ya la valoracion en general, vamos a
hablar un poco de metodologia, del como se hicieron las cosas. == De todas
las fases del taller: el inicio en el que vimos un poco de la idea del cine, su
historia, comenzamos a ver el material con el que grabaremos, a pensar la
idea ¢cudl es la que mas te gusto?, porque bueno, también vimos la peliculg,
se la pusimos a la gente: cudl es la fase que mas te gustd, por qué y cudl

Mmenaos.

CABDG6: Pues voy a comenzar con la fase que menos me gustd. No me gusto
que aunque habian muchas ideas, aunque habian muchas ideas, tenio-
mMos, por la inexperiencia, teniamos muy poco que considerar. No estdba-
mMos considerando todo lo que podiamos considerar, que Nos servia para
un tema, para una produccion. Eso, que entre todos nos encontrdbamos de

pronto las ideas de que algo si veiamos un potencial para ser documentado,
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para ser visualizado, y.. por ese lado fue un poco dificil el hacer el plan. Y la
parte que mdas me gustd fue == Pues después de haber hecho todo, en sij,
contemplar ideas de todos al mismo tiempo fue algo, fue al chévere al finy
al cabo fue algo chévere, pero después de todo, de estar un poco insegu-
ro porque también habia un poco de inseguridad en mi porque sentia que
podiamos aportar algo mas pero No se trata.. bueno, para mi no se trataba
de que podria quedar muchisimo mejor siempre, sino de que si estamos
intentado hacer un, contextualizar un tema, una imagen o algo en especial,
podiamos sacar lo mads relevante y hacer de eso algo que se pueda.. que
se pueda apreciar, desde muchos, como lo vimos, desde muchos puntos
de vista. Entonces la parte qgue mds me gustd fue cuando escuché a todas
esas personas decir gue habian encontrado, que habian encontrado algo
en.. que habian encontrado algo diferente en todos ellos. Con lo que habian
visto, habian encontrado algo diferente en ellos. Y me gustd mucho eso, que

hubo una muy buena impresién, fue algo muy bonito.

LCG7: Te refieres en la parte de la exhibicion, ¢no?

CABDY: La parte de la exhibicion, claro que si.

LCG8: ¢Y te gusto trabajar en grupo?

CABDS8: Me gustd mucho trabajar en grupo, claro que si.

LCG9: Y, ¢cudl fue tu papel? ¢Qué es lo que tu aportaste al proyecto?

CABD9: Pues.. reitero, la induccion fue muy muy importante, fue algo muy

chévere. Al fin y al cabo nosotros tenemos una cadmara o el movil, estos apa-

ratos, pero no pensamos que podemos crear algo, algo mas de lo que ha-

cemos habitualmente, que es de pronto tomarnos una foto no sé, escribir un

390



texto o algo asi. Y pues, yo pensaba que aportaria imdgenes que a mi me
parecian, solo eso, pensé que aportaria mi pensamiento, pensé que aposta-
ria.. opinion. Bueno, en fin, pero al fin me di cuenta que entre todos habiamos
aportado lo que podia entrar.. lo que podria en contexto alterno, que nos
hacia entender qué era lo que teniamos que hacer. Por ejemplo, yo aporté,
si se puede decir, el..como.. la ideq, de que esto era una induccion para no-
sotros, que queriamos hacer algo mejor, que queriamos hacer algo mucho
mas elaborado y que si, pues.. fue para todos.. aportar, la opinidn. Que No
teniamos, incluso fue mucho de ti, de tu ayuda, de que Nno Nos estresemos,
que no pensemos Mucho en como iba a quedar, sino que estaba bien que

tomdaramos para apreciar lo que teniomos.

LCGI0: Todos aportasteis al final, pero, por ejemplo, td has dicho como fue el
proceso pero ¢a ti te habria gustado participar de otra forma? ¢Cambiarias

algo de la forma de trabajo?

CABDIO0: No, no, de la forma de trabajo en cuanto lo que hicimos, para mi es-
tuvo todo bien, fue.. fue muy chévere ordenarnos, dividirnos, hacer un grupo
para cierto contexto y otro grupo para otras cosas, por ejemplo el de audio
y el de visualizacidon me gustd mucho. Pensar también en lo que podiamos
nosotros decir al respecto. Me hubiera gustado que si hubiéramos pensado
trabajar en algo mads, grabarnos a nosotros mismos, grabarnos a Nosotros
mismos, compartir experiencias. Plasmar todos los que estdbamos algo que
apreciemos de la vida o de una experiencia, algo que sea significativo y
plasmarlo, hacerlo un video lleno de experiencias de la vida de distintas per-

sonas, de lo personal o algo asi.

LCGII: Eso que dices es muy interesante, porque es como “si tuviese que ha-
cer otra vez... Y ¢crees que aprendiste cosas en este taller? ;Crees que son

Utiles las cosas que aprendiste si es que crees que aprendiste algo?
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CABDII: Si si, claro, me gusté mucho la idea de como pensar, exigirle al am-
biente, o bueno, exigirnos a nuestro pensamiento critico, a nuestra perspec-
tiva, encontrar cosas en el ambiente, cosas que muchas veces estamos
como desconectados, como que no nos damos cuenta de que todos los
dias estamos viendo algo que es considerable, algo que podemos analizar,
algo que nos da.. después de analizarlo, de verlo bien, nos da un significado,
un resultado. Es chévere eso. Aprendi.. pues no sé, si para mi es algo muy
nuevo, a usar un poco la cdmara, que para mi No era algo muy usual, yo
simplemente si era selfie, selfie y si no foto frontal y listo, pero no habia con-
siderado los planos, no habia considerado la profundidad de las cosas, de

cOmo se iba a ver mejor, y asi, eso es chévere.

LCGI12: ¢Y crees que estas cosas las podrias haber aprendido solo? ¢O te han

servido estos aprendizajes para después?

CABDI2: Pues, aprender solo, es decir, voy asi por la vida indagando como
usar una cadmara, tal vez no. Pero seguramente, interesdndome en algo como
ya lo dije, algo tan interesante como la produccién audiovisual, en conjunto
con la idea de documentar mis palabras, de mirarme mis expresiones, si,
tal vez me hubiera llevado a encontrar el conocimiento y aprender sobre la

produccion y esto.

LCGI3: Y, ¢te acuerdas cuando hicimos la exhibicidon y eso?, ¢te gusto ver la
pelicula terminada?, ¢te gustd que la gente viese la pelicula? Y también, squé

le pareci6é a la gente?

CABDI3: Pues al principio si que tuve algo de inseguridad, al principio estaba
mirdndome un poco.. tenia un poco de pena porque era la primera vez que
yo presentaba algo, pues en conjunto de mis comparneros, pero era la pri-

mera vez que yo presentaba algo que aungue no habia creado yo solo, era
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algo que habia hecho, que tenia algo mio ahi. Entonces esto me provocd un
poco de inseguridad, de pena, pero cuando vi que todos habian conectado
con lo que se habia hecho, eso fue.. fue algo reconfortante porque al fin y
al cabo cuando se dijo de hacer la presentacion, la idea no era que ellos
vieran y escucharan literalmente solo por usar nuestros sentidos del audio y
la vista se tratarag, ellos observaron, analizaron, escucharon y comprendieron
y.. y €50 me gustd mucho, eso fue muy chévere, me tranquilizé para hablar,
porgque me hubiera dado mucha pena que dijesen: “bueno y esto de qué se

trata”.

LCGl4: El hecho de que la entendiesen, ¢no?

CABDI4: Claro, me trajo mucha calma. Entonces eso me ayudé también para
hablar las cosas que teniamos cada quien para decir al respecto. Yo sé que
mMis companeros también se tranquilizaron un poco, porque pues si habia un

poco de nervios, sin embargo si, fue muy chévere.

LCGI5: ¢Te gustaria hacer de nuevo un taller de este tipo? Y si lo volvieses
a hacer, ¢qué pelicula te gustaria hacer?, ¢qué tipo de pelicula te gustaria

hacer?

CABDI5: Me gustaria volver a hacer un taller del tipo y lo voy a volver a de-
cir, enfocar como.. me gusta la idea de ver a alguien contando algo y con
qué.. con qué expresiones lo cuenta, qué sentimientos les puede despertar
contarlo, recordarlo, si es que no ha sido algo muy personal que haya vi-
vido. Yo por ejemplo contaria cosas, que no me han pasado, pero que me
despiertan una emocion para contar, porque son cosas emocionantes, por-
que son cosas gque Nno viven las personas todos los dias.. eso, me gustaria
hacer produccion de, si estamos nosotros mismos, de cada uno contando

algo random que simplemente le traiga una emocion a la mente o algo que
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simplemente sea muy neutro, algo que haya conocido en el dig, no sé. Me
gustaria grabarnos a cada uno y luego que se analice nuestras... No sé si sea
un método o algo que se deba.. se deba.. analizar, que se deba ver, pero que
se vea cOMo nos sentimos haciendo lo que estamos haciendo frente a la

cdmara de contar y eso.

LCGI6: ¢Y crees que esa idea por ejemplo la podriais hacer vosotros solos?

¢Esa pelicula?

CABDIG: Si, yo creo que si, claro. Podriamos organizar y hacerlo nosotros solos,
claro que si. Pero, si nos gustaria, yo creo que o digo por todos, si nos gusta-
ria tener como primero un visto bueno o unas correcciones, No s&, a partir de
la idea de querer hacerlo, encontrar como hacerlo de la mejor manera con
las bases que ya tenemos y con ayuda de alguien que nos ensend, como ty,

o alguien que sepa.

LCGI7: Y este modo de trabajar, que te acuerdas que era horizontal, colabo-
rativo, ¢crees que puede ser Util?, ¢qué te parece este modo de trabajo crees

que esta forma de trabajo se puede emplear en otras cosas?

CABDI7: Si si, claro. El punto de esto fue muy colaborativo, el punto de todo
esto fue muy colaborativo.. Y este tipo de actividades, y cualquier tipo de
actividad que.. que se haga en grupo, lo primero es que se ve COmo com-
partir, por lo menos en lo que se estd haciendo y si, No s&, incluso si No hay
una compatibilidad al cien por ciento de todo lo que se estd considerando,
hacer que lo que estd en contra o No se considera lo mejor para plasmar en
la ideq, en el proyecto, también se introduzca de maneraq, si se puede decir,
reflexiva, en el trabajo. Y en cualquier ambiente creo que entraria lo que es-
toy diciendo, que.. aungque haya una mayoria a favor de una ideag, siempre

considerar el punto de una idea distintq, eso.
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LCGI8: Y para terminar, para ir cerrando, ¢te gustaria comentar algo mas del

taller? ¢Te gustaria que hubiese otra pregunta?

CABDI8: Pues, con respecto al taller y a la.. con respecto al taller de produc-
cion audiovisual me gustaria que es como, No s§, ¢tl antes habias trabajado
con nosotros?, bueno, ¢con Cepaim? Bueno, como hubo la iniciativa de hacer
un taller asi, que haya también una continuidad en la elaboracion de estos
talleres, me gusta mucho el acompanamiento de alguien como tu para este
tipo de cosas, es chévere. Y si, lo que si me gustaria en cuanto al taller de

produccion audiovisual es que haya una continuidad, que se siga haciendo.

LCGI9: Y ahorag, para terminar, ¢td quieres hacer alguna pregunta?

CABDI9: Eh... pues no sé si sea algo que td quieras plasmar, pero no importa.

¢Por qué no ocupamos mas... tiempo?

LCG20: Vale, te voy a responder directamente dentro de la propia entrevista,
y bdsicamente este taller respondia a un proyecto propio de Cepaim que te-
nia las horas cerradas. Entonces lo que nosotros hicimos fue una division de
horas, de entre las sesiones, entonces teniamos una limitacion. Como dices,
una de las cosas que tu reclamas, es el haber tenido una mayor continuidad
para dar espacio a seguir creando, porque se te ocurrian un montén de
ideas. La cosa es que eso, al ser una cosa mas de organizacion, ese tipo de
cosas son Mas cerradas, que es el problema que tiene este tipo de cosas.

¢Algo mas que quieras decir para terminar?

CABD20: No, para mi ha estado todo muy bien y yo te agradezco por haber-

nos acompanado acd y fue una experiencia muy chévere.
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ANEXO IV
ENTREVISTA A ESTELA AIMIENOHO

Fecha: 1 de junio de 2023

Lugar: Sede de la Fundacion Cepaim, Murcia

LCGI": Buenas tardes, lo primero vamos a hacer una pequena revision del
taller, que como has dicho que te acuerdas perfectamente. Estas son las
primera pregunta asi generales, y aunque reciente, ¢qué recuerdo general

del taller tienes, este taller que hicimos de forma colaborativa?

EAIL: El recuerdo general del taller fue la experiencia de haber hecho una peli,
un cortometraje. Recuerdo cada una de las sesiones y me gustd bastante,
practicamente recuerdo lo.. lo principal es la forma de hacer el video, es o

Unico gque recuerdo pero perfectamente.

LCG2: ;:COmo valorarias la experiencia? ¢Como valorarias todo lo que hici-

Mos?

EA2: Yo lo valoraria en como.. como.. un hueve con setenta y cinco, estd bien,
0 seq, para mi fue una de las mejores experiencias y estuvo muy bien. Como
ya dije en anteriores veces, yo crei que no seria posible, pero triunfé y a la
gente le gustd, a mi también y a los demds también, y lo volveria a hacer si

tuviera la oportunidad.

1 Leyenda de transcripcion; [ ] Aclaracién del contexto, ... Descenso del tono, suspen-

se. xx Palabra o frase ininteligible, [ Pausa corta, /[ Pausa larga, == Interrupcion.
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LCG3: Esto lo he dicho antes de la entrevista, pero td puedes decir cosas que
si algo no te gustd, que esto no es como si hay algo que dijeses: “Mirg, esto no
me gustd’, completamente libre, ¢vale? Que esto no tiene un bien ni un Mmal.

¢Como valorarias el resultado de la pelicula que hicimos?

EA3: El resultado yo le pondria.. de nota un siete estd bien, la verdad que si. En
verdad, al principio pensé que estd guay, no sé qué, no sé cudnta, de grabar,
pero luego cuando vi las tomas de hostia, algo falta, no era el concepto del
todo que se habia sacado al principio, y dije: “tal vez salga raro”, pero luego
al verlo dije, hostia no queda tan mal y buscamos otro concepto y quedd

genial, la verdad, entonces yo le pondria un siete.

LCG4: Vale, ahora te voy a hacer preguntas sobre la metodologia. No sé si te
acuerdas que vimos primero como era la idea de esta del cine, la historig,
que empezamos a ver el material que ibamos a grabar, que grabamos la
pelicula y luego que hicimos una presentacion al final ¢te acuerdas? ¢Cudl

es la que mas te gustd? ¢Por qué? ¢Qué fase fue la que a ti te gustd mas?

EA4: Ok, la parte que me gusto de la pelicula.. del proceso.. A mi me gusto..
La que mdas me gusto fue el primer dig, el primer dia me gustd mucho por-
que aprendi de cine, pude saber coOmo se usaba bien la cdmara del movil
y me gustd mucho la informacion que descubri y saqué, me gusté mucho.
Entonces ya fue mas facil las demds sesiones, entonces la nUmero uno me

gustdé mads.

LCGb: ¢Te gusto..? ¢Te gustod trabajar en grupo?
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EAS: Si, me gusto trabajar en grupo porque yo creo que sola no lo hubiera
hecho. No, no lo hubiera hecho, pero en grupo se siente bien y estd bien, me
gustaba.

LCGG: ¢Y cudl fue..? ¢Cudl fue tu papel y qué crees que aportaste al proyecto?
EAG: Mi papel.. yo creo que fue la participacion, participé mucho, ademds, no
fue dificil para mi porque me gustd y lo que aporté a mi grupo fue mas bien

companerismo y.. companerismo [risas] comparerismo.

LCG7: ¢Te habria gustado participar de otra forma o mas?

EA7: Sinceramente no esperé algo grande, ni mucho menos, pero practi-
camente lo que yo esperaba era justamente lo que hice. Companerismo
apoyar descubri cosas, participar en todo lo que pueda y dar lo mejor de mi

para conseguirlo.

LCG8: Y, ¢ccambiarias algo de la forma en la que se trabajo? ¢Qué cambiariais

y por qué?

EA8: Si cambiara algo.. Ah bueno guau, eso no me lo he planteado, la verdad
gue no creo gque No, no por ahora no. Me gustd, entonces por ahora no, en-

tonces por ahora no tengo algo que cambiar o algo asi.

LCG9: ¢Cree que aprendiste cosas en ese taller? ¢Cree que son Utiles esos

aprendizajes?

EAQ: Si, yo creo que son Utiles, porque no solo aprendes a hacer un video
en mejores condiciones con el aparato que tienes sin tener que comprar
una cadmara de la hostia. También aprendes a cOmo mirar, a como enfocar

mejor las cosas y tal. Y encima de todo, hace, tal vez, consigas motivar a
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adolescente a seguir esa carrera sobre grabar cortometraje y tal, o sea, muy

bien.. casi me convence y todo [risas] o sea yo estaba como hostia.

LCGIO0: ¢Crees que te acosa, la podrias haber aprendido sola? ¢Estos apren-

dizajes te han servido después para algo?

EAIQ: Este video no.., 0 sea esta sesion, el taller este no lo hubiera aprendido
sola, tampoco, no, porgue No tenia la sensacion de necesitar esta informa-
ciény a mi no me importaba nada, pero fue bueno saberlo y estuvo bastan-
te guay. Luego en clase, o seq, hace poco después tuve que hacer un video
en el instituto y me sirvid de puta madre y sagque buena nota y de todo, joder

iClaro que me sirvio! [Risas] ST que me gusto [risas).

LCGII: ¢Te gustaria volver a hacer un taller como este de nuevo?

EAIl: Si me gustaria tener otro taller este nuevo, pero para poder hacer otra

cosa que no pudimos hacer antes, entonces la verdad es que si.

LCGI12: ¢Y de qué te gustaria hacer la pelicula si lo volviese a hacer?

EAI2: Mhm... Si lo volviera a hacer seria del medio ambiente, la verdad que
estaria bien, estaria bien de hacerlo de medio ambiente y creo que seria un

tema que sea facil de grabar y también estaria bien.

LCGI3: ¢Crees que podrias hacer td sola, con tus compaferas, una peliculg,

sin ayuda de otras personas ahora mismo?

EAI3: Si podria hacer una pelicula sin la ayuda de otras personas, porque
también hace poco empecé, también empecé otra vez a editar el video.

Entonces..
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LCGI14: :Si?

EAI4: iSi! Hace poco edité un video con xx y me fue dificil, fue dificil, pero el

resultado fue muy bueno, entonces dije..

LCGI5: Vale y ¢qué te parece este modo de trabajo horizontal y colaborativo?

¢Crees que puede ser Util esta forma de trabajo?, ¢que es Util?

EAIS: Yo creo que estd bien y es y es muy Util, sobre todo para los jovenes,
y estaria bien que los centros educativos tuvieran una charla como esta,

estaria bien.

LCGI6: ¢Crees que esta forma de trabajo colaborativa y entre todos se puede
utilizar también para otros trabajos?

/

EAIG: ¢Otros trabajos? Mmm... en otros dmbitos. ¢Como en un empleo? No
S€, yo creo que si, pero todavia.. todavia no s& como aplicarlo, pero sé que

ayudaria y estaria en otro xx seguro, seguro.

LCGI17: Y ya para terminar preguntas abiertas. ¢Te gustaria comentar algo

mMaAs en relacion del taller con la comunidad o cualquier tema que quieres?

EA17: Si, comentaria que..que mas jovenes tendrian que investigar mas sobre
del asunto, o seq, si quieren, deberian hacer mds este taller para los demads,
porque ayudaria mds a la creatividad y yo creo que les gustaria mucho por-
que ultimamente pues hay muchos jovenes con la tecnologig, entonces este
taller les vendria muy bien y encima ayuda en nivel creativo y encima... te
saca buena nota [risas] y entonces yo creo que si, que deberian intentarlo.

Y creo que seria bueno que el Ayuntamiento o algo asi hicieran este tipo de

400



charlas en algunos centros para que algunos de ellos que les gusta, porque
en mi instituto que hay mucho arte, pues le hubiera venido bien esta activi-

dad.

LCGI18: Si, te entiendo, para acercar esto a los mds jovenes. ¢Te gustaria que

te hubiese hecho alguna pregunta mds en concreto?

EA18: Alguna pregunta mas.. Si, que.. qué sentimientos tuviste a la hora de

elaborar o algo asi.

LCGI19: ¢Qué sentimiento tuviste a la hora de elaborar esta pelicula?

EAI9: [Risas] Em, el sentimiento que tuve, fue alegria, diversion y melancolia

[risas].

LCG20: ¢Si?

EA20: Si, porque yo también hace mucho tiempo me quedaba en el parque
porque no tenia nada de tecnologia, entonces me quedaba, me quedaba
y escuchaba los pdjaros, me encanta escuchar los pdjaros, el viento y todo
y hace nada tengo mucho trafico y encima de todo hay muchas construc-
ciones, todo y molesta mucho y hace mucho ruido y me molesta. Entonces
me gustaria volver a recrear esa sensacion de paz, tranquilidad y de estar
un Mmomento a solas. Sobre todo en momentos como este, que vienen los

finales, los exdmenes, entonces creo que estaria bien lo que siento ahora.

LCG: 21: Eso es una reflexion muy interesante, ¢eh? Y para terminar, ¢quieres tu

hacer alguna pregunta?
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EAZ2I: Si, la pregunta seria.. Si.. Como te sientes tu al hacer una pelicula con
tus propios Méritos, ¢te sientes satisfecho o normal? Si, esa es la pregunta,

cOmo se siente.

LCG22: ;Al hacer yo un taller como esto o una pelicula yo?

EA22: Si, una pelicula ta.

LCG23: Yo es que nunca he hecho muchas.. peliculas, no he hecho mucha
tal, pero cuando las he hecho si que se vuelca en esa pelicula una parte muy
tuya, Y muy emocional, que al final se siente como como algo muy propio a
lo que le das mucho valor, y es como algo que quieres, entonces quieres que
los demds también lo aprecien, ¢no? Entonces yo lo siento bastante asi, claro.

¢Quieres decir algo mds antes de cerrar?

EA23: jAdi6s! [Risas].

402









	INTRODUCCIÓN
	CONTEXTO DEL ESTUDIO
	ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACIÓN

	Análisis de conceptos
	del cine de colaboración
	CAPÍTULO I
	EL CONCEPTO DE CINE COMUNITARIO

	
1.1 CINE COMUNITARIO
	1.2 ORÍGENES Y DESARROLLO
	1.2.1 Canadá
	1.2.1.1 Challenge for Change

	1.2.2 Cine comunitario canadiense en el siglo XXI
	1.2.2.1 Wapikoni Mobile	
	1.2.2.2 Ottawa Project

	
1.2.3 México
	1.2.3.1 Cine Marginal
	1.2.3.2 Talle de Cine Octubre y Colectivo Cine Mujer
	
1.2.3.3 Oaxaca: Taller de Cine Indígena
	1.2.3.4 Ojo de Agua Comunicación

	
1.2.4 Cine comunitario mexicano en el siglo XXI
	1.2.4.1 Vivas y grabando

	1.2.5 Recapitulación sobre la historia del concepto de cine
	comunitario y su presencia en otros países

	1.3. CARACTERÍSTICAS DEL CINE COMUNITARIO
	1.3.1 De tiempo, tecnología y colaboración
	1.3.2 De influencia y temáticas
	1.3.3 De visionados conjuntos

	1.4 CONCEPTUALIZACIONES DEL CINE COMUNITARIO
	CAPÍTULO II
	EL CONCEPTO DE VÍDEO PARTICIPATIVO


	2.1 VÍDEO PARTICIPATIVO
	2.2 ORÍGENES Y DESARROLLO
	2.2.1 Fogo Process
	2.2.2 Genealogías de Fogo Process
	2.2.3 Experiencias coetáneas a Fogo Process
	2.2.4 Casos de vídeo participativo en el siglo XXI
	2.2.4.1 InsightShare
	2.2.4.2 Escola Popular de Cinema de Barcelona
	2.2.4.3 La Veïnal


	2.3 CARACTERÍSTICAS DEL VÍDEO PARTICIPATIVO
	2.3.1 El cine y la comunicación como recursos
	para el cambio social
	2.3.2 Ámbito de aplicación y temáticas
	2.3.3 Metodologías del proceso de producción
	2.3.3.1 Trabajo horizontal y decisiones grupales
	2.3.3.2 Grabar, ver y reflexionar para volver a grabar

	2.3.4 Autorrepresentación y autoría compartida
	2.3.5 Manifestar y exponer necesidades, derecho a la comunicación y contrahegemonía
	2.3.6 Talleres, facilitadores y formatos audiovisuales

	2.4 CONCEPTUALIZACIONES DEL VÍDEO PARTICIPATIVO
	CAPÍTULO III
	EL CONCEPTO DE CINE COLABORATIVO Y UNA COMPARATIVA TERMINOLÓGICA


	3.1 CINE COMUNITARIO Y VÍDEO PARTICIPATIVO
	3.1.1 Comparación terminológica: cine comunitario
	y vídeo participativo
	3.1.1.1 Origen del cine comunitario y vídeo participativo
	3.1.1.2 Objetivos del cine comunitario y vídeo participativo
	3.1.1.3 Metodologías del cine comunitario y vídeo participativo
	3.1.1.4 Misceláneas

	3.1.2 Diferencias entre cine comunitario y vídeo participativo
	presentadas en investigaciones
	3.1.3 Cine comunitario y vídeo participativo:
	conclusiones comparadas

	3.2 CINE COLABORATIVO Y MOVIMIENTOS ANÁLOGOS
	3.2.1 Cine Colaborativo
	3.2.2 Otras metodologías y movimientos de creación audiovisual colaborativa
	3.2.2.1 Cine sin autor
	3.2.2.2 Cine y vídeo indígena
	3.2.2.3 Cellphilm
	3.2.2.4 Pedagogía del cine

	3.2.3 Prácticas fuera del concepto de colaboración
	3.2.3.1 Crowdsourcing y crowdfunding
	3.2.3.2 Categoría de Documental Participativo según Bill Nichols


	3.3 CONCEPTOS DE LA COLABORACIÓN
	3.3.1 Comunidad
	3.3.2 Participar
	3.3.3 Colaborar


	Metodologías cinematográficas
	de creación participativa
	y cuestiones derivadas de la
	investigación de estas prácticas
	CAPÍTULO IV
	METODOLOGÍAS DEL CINE COLABORATIVO:
	UN ANÁLISIS DE CASOS DE ESTUDIO EN EL SIGLO XXI

	4.1.1 Contexto
	4.1.2 Producción
	4.1.3 Resultado final
	4.1.3.1 Part I: A film by workers for workers
	[Parte I: Una película de trabajadores para trabajadores]
	4.1.3.2 Part II: Colonialism, Corporate Power y International Debt [Parte II: Colonialismo, Poder Corporativo y Deuda Internacional]
	4.1.3.3 Part III: The WTO and Ways Forward
	[Parte III: La OMC y el camino a seguir]

	4.1.4 Difusión, repercusión y otros trabajos

	4.2 NEGRABLANCA (2013)
	4.2.1 Contexto
	4.2.2 Producción
	4.2.3 Resultado final
	4.2.4 Difusión y repercusión

	4.3 LOS CASOS DE THE GLOBALISATION TAPES Y NEGRABLANCA COMO CINE COLABORATIVO
	4.3.1 Reconocerse como un proceso colaborativo e influencias comunes
	4.3.2 Metodologías
	4.3.3 Excavación histórica cinematográfica y memoria
	4.3.4 Difusión
	4.3.5 Conclusiones y resultados
	CAPÍTULO V
	LA CUESTIÓN DEL PROCESO CREATIVO DEL CINE COLABORATIVO Y LA DIFUSIÓN DE LA OBRA


	5.1 ESTADO DE LA CUESTIÓN SOBRE LA IMPORTANCIA
	DEL PROCESO Y LA OBRA EN CINE COLABORATIVO
	5.2 EL PROCESO DE PRODUCCIÓN EN EL CINE COLABORATIVO
	5.2.1 Delimitación de la idea de proceso en cine colaborativo
	5.2.2 Beneficios e idealizaciones del proceso del cine colaborativo

	5.3 LA OBRA RESULTANTE DE LOS PROCESOS DE CINE
	COLABORATIVO
	5.3.1 Visiones y percepciones sobre la obra de cine colaborativo
	5.3.2 La estética fílmica en el cine colaborativo

	5.3 LA DIFUSIÓN DEL CINE COLABORATIVO
	5.4.1 Percepciones sobre la difusión en el cine colaborativo
	5.4.2 Modos de difusión del cine colaborativo
	5.4.2.1 Proyecciones de cine comunitarias y exhibiciones públicas
	5.4.2.2 Cine colaborativo en internet y redes sociales
	5.4.2.3 Festivales y muestras de cine colaborativo
	5.4.2.4 Archivo de cine colaborativo

	BLOQUE III:


	Conclusiones de la puesta en práctica y la participación del cine colaborativo
	CAPÍTULO VI
	PRAXIS DEL CINE COLABORATIVO SOBRE EDUCACIÓN Y JÓVENES. REFLEXIONES DIALÓGICAS DESDE LA EXPERIENCIA PROPIA Y DE SUS PARTICIPANTES

	6.1 CORTOMETRAJE COLABORATIVO EN EL IES BENIAJÁN (2015)
	6.1.1 Exposición de la experiencia
	6.1.2 Valoraciones de los participantes después de la experiencia
	6.1.3 Entrevista con participantes

	6.2 TALLER DE CINE COLABORATIVO EN EL MUNICIPIO DE SANTA MARÍA TLAHUITOLTEPEC, OAXACA (2021)
	6.2.1 Exposición de la experiencia
	6.2.1.1 Primera sesión
	6.2.1.2 Segunda sesión
	6.2.1.3 Tercera sesión


	6.3 TALLER DE CREACIÓN AUDIOVISUAL COLABORATIVA (2023)
	6.3.1 Exposición de la experiencia
	6.3.2 Entrevistas con participantes

	6.4 VALORACIONES Y CONCLUSIONES SOBRE LA EXPERIENCIA PROPIA EN EL AUDIOVISUAL COLABORATIVO
	CAPÍTULO VII
	CONCLUSIONES


	7.1 RESULTADOS Y CONCLUSIONES FINALES
	7.1.1 Bloque I: Análisis de conceptos del cine de colaboración
	7.1.2 Bloque II: Metodologías cinematográficas de creación
	participativa y cuestiones derivadas de la investigación
	de estas prácticas
	7.1.3 Bloque III: Conclusiones de la puesta en práctica
	y la participación del cine colaborativo

	

7.2 APERTURA A FUTURAS LÍNEAS DE INVESTIGACIÓN
	7.3 PALABRAS FINALES
	CONCLUSIONS

	7.1 FINAL RESULTS AND CONCLUSIONS
	7.1.1 Bloc I: Analysis of collaborative cinema concepts
	7.1.2 Bloc II: Cinematographic methodologies of participatory creation and issues arising from the investigation of these practices
	7.1.3 Bloc III: Conclusions from the implementation and
	participation of collaborative cinema

	7.2 OPENING TO FUTURE LINES OF RESEARCH
	7.3 FINAL WORDS

	REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS
	FILMOGRAFÍA
	ANEXO I
	Entrevistas a participantes del
	Cortometraje Colaborativo
	en el IES Beniaján

	ANEXO II
	Entrevista a Liang Xu

	ANEXO III
	Entrevista a
	Cristian Alejandro Barreto Delgado

	ANEXO IV
	Entrevista a Estela Aimienoho




