A quién le pertenecen
las 1mdgenes?

Marc Ferro*

Noesun problema sencillo.

Antes de la guerra de 1914, cuando Riabuchinski, el magnate ruso de los tex-
tiles, se vio filmado por primera vez mientras pronunciaba un discurso en un con-
greso de industriales, se encontr6 tan burdo y ridiculo que de inmediato fue a
ver al zar Nicolds IT para decirle que, de manera urgente, habia que prohibir que
se filmara de esa manera a los dignatarios del régimen, pues estaba en juego la se-
guridad del Estado: por si solo, el cine podia suscitar una revolucion.

Asi, antes incluso de existir, la idea de la censura cinematografica habia
nacido.

Hostil a la censura por parte del Estado, y a todas las censuras, el ciudadano
comin se regocija de que el cineasta y el fotografo puedan hacer ptblico lo ri-
diculo y lo burdo de aquéllos que atentan contra la dignidad de los oprimidos,
de los desdichados. Y Eisenstein —es tan solo un primer ejemplo— no se quedé
con las ganas, después de la revolucién, de representar en 1925 en La huelga, los
rasgos odiosos de los Riabuchinski de todas las Rusias, y el noble pueblo de es-
pectadores exclamé: “jViva la libertad de prensa, viva la libertad de imagen, vivan
los artistas y los periodistas!”.

Ahora bien, resulta que en ese mismo afio, 1925, en la Feria de Marsella, los
anamitas anuncian que si los ponen a jalar carros para tomarles fotos de esa ma-
nera, “incendiardn la exposicion”.

*Traduccién de Arturo Vizquez Barrén.
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A cudntos colonizados, pobres, desdichados y enfermos han filmado desde
entonces, han fotografiado con su consentimiento o sin él, ejerciendo una libertad
que atentaba contra su dignidad, su intimidad y su ser.

{Y entonces? ¢Se dird “Viva la libertad del artista, y también la de la prensa”?

Esos son los dos polos opuestos de un primer problema.

Ciertamente, la eleccion de estos ejemplos puede parecer inconsecuente, ya
que compara un reportaje filmado con ficcion, reportaje y fotografias. Ahora bien,
la cuestion planteada requiere sin embargo que se amplie su dmbito, que se plan-
tee por un instante que una imagen también es informacién, como una palabra,
un texto escrito, un discurso... Hay que considerarlos como algo sonoro, de actua-
lidad o de ficcion.

Hagamos una primera digresion por la prensa escrita para evocar un caso re-
ciente de pertinencia, un ejemplo ambiguo: Lionel Jospin, primer ministro fran-
cés, en Brasil. Va alld para abordar los problemas de la globalizacién, y unos estu-
diantes lo invitan a que hable de las elecciones en Francia. Respecto de los
resultados de las municipales, emite un juicio que disimula su decepcion. La
prensa s6lo menciona esto, y calla lo que Jospin habia considerado esencial —su
intervencion sobre la globalizacion, que era el objeto del viaje—, y Jospin la
emprende contra los periodistas, que lo acusan de agredirlos, antes de disculparse
con ellos. (Como considerar esto?

Existe un antecedente. En 1976, cuando Giscard d’Estaing, presidente de la
Repiblica, habia esbozado en el extranjero un cuadro de la situacion interna-
cional, y luego, a la salida, les habia dicho a unos periodistas, de pasada, que entre
los politicos habia los conceptuales (como él) y los “acelerados”... Todos habian
entendido que se trataba de Jacques Chirac, su rival. Ahora bien, la prensa pasé
por alto su discurso y publicd tan solo lo del “acelerado”.

En estos dos casos, el problema reside en la eleccion de la informacién expre-
sada oralmente, no en la de la imagen. No hay censura, ni autocensura, sino un
problema de evaluacién de conciencia, de separacién entre un andlisis, el del
poder, y otro... (A quién le pertenece la informacién? jA quién le corresponde
informar?

Hagamos de nuevo las imdgenes a un lado con otro caso, el del Washington
Post, que en plena guerra fria logra valorizar el robo del Watergate y crea una
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situacion tal que el presidente de Estados Unidos tiene que renunciar. Este pe-
riodismo, llamado de investigacion, ha logrado tener reconocimiento en Francia,
con las investigaciones de Le Monde en particular, capaces de revelar el caso del
Rainbow-Warrior' y mas atn los abusos de poder de la clase politica, ayudando asi
a la justicia a liberarse de su dependencia ante el ejecutivo. Si bien el orden judi-
cial en Francia ha logrado poner fin a la impunidad de los dirigentes politicos, a
su arrogancia, esto se debe, por supuesto, a esta libertad de investigacién y a su
publicacion fuera de la planeacién jerdrquica —las informaciones que el poder pu-
blico decreta y quiere imponer. En Francia, donde histéricamente se busca tomar
la totalidad del poder mas que compartirlo, la todopoderosa clase politica, por vez
primera, tuvo que agachar la cabeza como en Estados Unidos.

¢Acaso el poder, que gobierna, debe también escribir la historia? ;O bien son
la prensa o el mundo del arte los que seleccionan lo que les parece conveniente
para esclarecer, y esto en el momento en que les parece oportuno, legitimo? De
hecho, Le Monde publicé la totalidad de los discursos varios dias después de haber
relatado el incidente.

Regresemos a las imdgenes, con un caso de otra naturaleza, en el cine de fic-
cién. En 1976, el cineasta suizo Daniel Schmid filma La sombra de los dngeles
(Schatten der Engel), basado en un texto de Fassbinder.? Se trata de combatir los
estereotipos del antisemitismo. Schmid pone en escena a unos alemanes judios,
o si se prefiere a unos judios alemanes, que realizan actividades que jamds, hasta
donde tenga memoria cualquier alemédn no judio, se han atribuido a los judios:
proxenetas, encargados de bares, etcétera. Se trata de mostrar que los judios son
ciudadanos como los demds, que pueden tener una actividad como la de los de-
mas. Pero furiosos por el hecho de que los presenten como padrotes, muchos
judios no lo entendieron asi, ya que a los antisemitas, por su parte, les quedaba
confirmada la idea de que por supuesto los judios son nocivos: asi, diferentes pu-

blicos no habian percibido la pelicula de la misma manera ni en el mismo nivel,

! Atentado contra dicho barco de la asociacion Greenpeace, en lucha contra los ensayos nucleares en el
Pacifico; fue montado por los servicios secretos de Francia. (N. del E.)

2 Esta pelicula estd basada en la obra teatral prohibida de Fassbinder La basura, la ciudad y la muerte. E di-
rector alemdn evit6 dirigirla dadas las feroces acusaciones de antisemitismo de las que habia sido objeto, y de-
cidi6 encargérsela a su amigo Daniel Schmid. (N. del 'T)
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salvo algunos intelectuales, como Gilles Deleuze, quien escribi6é que Schmid pre-
tendié hacer una pelicula contra el antisemitismo.

Este tipo de dispositivo se encuentra también en una pelicula palestina de
Elia Suleiman, en 1991: con la intencién de evocar la identidad palestina, el
cineasta se sitda exiliado en Nueva York filmdndose a si mismo, haciendo una
pelicula sobre sus propias interrogantes, mostrando que es ante todo un artista, un
creador. {Cémo perciben los palestinos esta imagen de su propia identidad? ;A
quien le pertenecen las imagenes de Homage by Assassination? ;A los palestinos, al
autor, a la produccién? ;Cudl es el estatuto de esta pelicula para unos y otros? La
pregunta es la misma para los judios ante La sombra de los dngeles.

Ha quedado entendido que el desorden aparente de estos casos —de difer-
ente categoria—y de las cuestiones que plantean, muestran que el problema de la
pertenencia tiene varias facetas, que la oposicion tradicional entre la ficcion y el
documento puede considerarse tan artificial como la que opone lo escrito a la
imagen; incluso lo sonoro a lo mudo, lo politico a los sucesos —y su representacion
y comentario—, lo real a la ficcion, tanto como la categoria de un texto.

{Qué decir de Marguerite Duras, quien en un diario argumenta sobre el caso
Gregory, el nifio cuyo asesino sigue siendo desconocido catorce anos después?
Con la autoridad de su talento de escritora y de artista, escribe que en vista de los
datos conocidos sobre los pleitos de esta familia, entiende muy bien que la madre
haya podido deshacerse de su hijo. Qué pensar de esta abrumadora amabilidad
cuando el caso todavia no estd juzgado...

Otro dispositivo similar se encuentra en el caso del Doctor Goddard, desapa-
recido hace afios, al igual que su mujer y sus hijos, caso cuyos episodios recons-
truye un novelista. Pero a partir de la denuncia de la familia, esta ficcion estd con-
denada a no publicarse, no por atentar contra la verdad, que sigue sin quedar al
descubierto, sino por su “carencia de verosimilitud”. "Tenemos el mismo disposi-
tivo, ya no en el caso de un suceso sino de una ideologia politica, cuando un no-
velista evoca la vida de Le Pen: las palabras racistas del politico han sido conde-
nadas por la justicia, y la ficcion lo ha sido de igual manera por haber reproducido
la sustancia, con el fin de condenarla; caso inverso al de Schmid, pero con efectos

andlogos; habrd que preguntarse si citar a un blasfemo es blasfemar.
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En lo que se refiere a la combinacién entre la imagen, el texto y el sonido, un
pasaje de Frangais si vous saviex muestra qué uso puede hacerse de la libertad de
creacion y de eleccion del periodista-cineasta. Como se trata de la crisis de Mu-
nich, en 1938, de Edouard Daladier, primer ministro francés, no se conserva mas
que su discurso y sus recuerdos sobre la manera en que Mussolini y Hitler esta-
ban vestidos: voluntad manifiesta de incrementar el descrédito de este politico,
que diez veces se explicd sobre Munich en términos politicos. No conservar més
que el testimonio sobre la manera de vestir de los protagonistas en la edicion de
la pelicula es parte de la tentativa de desacreditarlo todavia un poco més. Es ahi
donde reside la “creatividad” de los autores, su libertad.

Que se prohiba semejante dispositivo y se hable entonces de censura... a me-
nos que se juzgue que atenta uno contra la libertad del artista, contra su mirada...

Porque en el mundo del cine, de la televisién, de los medios masivos, el ar-
tista, el periodista y el cineasta desempefian un doble papel: el de actor social y
el de érbitro.

Asi, nos vamos acercando a nuestro problema: ja quién le pertenece el Daladier
de la pelicula en cuestion: al artista (o periodista) o a Daladier mismo? Y el drabe
que yo filmo en la calle, sa quién le pertenecer Al cineasta? En pocas palabras,
Jcudles son los derechos para defender su imagen? ;Y la madre de Grégory?

De manera inversa, se observa que ya paso el tiempo en que los bandidos o
los gangsters tenian los medios para hacer callar a la prensa en Marsella o en Chi-
cago. Gracias a la imagen, Elia Kazan pudo denunciar a la banda del sindicato de
camioneros; v qué no nos dice Chabrol sobre las infamias de la burguesia de la
provincia. Sin las imdgenes, ;qué sabriamos de la sociedad?

iQué pensar, entonces? (A quién le pertenecen las imdgenes, que son tam-

bién ideas e informacién? ;Y como decidir al respecto?

Una primera frontera separa el ambito publico de lo privado, y una segunda
opone la imagen estilizada, revisada por la mirada, a otra que pertenece al ambito
publico.

Pero en el dmbito privado mismo ha surgido otra frontera que el caso del pin-

tor Manet pone de manifiesto. Tomen el ejemplo de E/ baiio, primer titulo del
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Desayuno en la hierba. 1.a novedad es, por supuesto, que este cuadro no remite
mds que a si mismo, y no, como era el caso de las obras de David o Delacroix, a
la mitologia, a la historia o, al menos, al pasado de la pintura. En el tiempo y el es-
pacio de las telas de estos tltimos, habia un “otra parte”, que podia ser histdrico,
mitico, religioso, mientras que en el Desayuno en la hierba 1a mujer desnuda que
nos mira llama nuestra atencién para que la miremos en directo. A partir de esta
fecha, 1863, la pintura serd la de una percepcion y no la de un imaginario; Degas
y Picasso llegan después, y ya no estin acosados por una presencia invisible, ese
pasado espiritual que es su herencia cultural: en lo sucesivo, se vuelve imposible
pintar una mujer desnuda viendo en ella a Afrodita o a Venus. El artista mira a la
sociedad con sus propios 0jos, aunque tenga que entrar en conflicto con los va-
lores que ésta lleva en si.

En un retrato, el rostro ya no es el de la persona pintada, sino el que el artista vio.

Asi, creer que el arte del retrato ha muerto debido a la aparicion de la foto-
grafia, equivale a no percibir mas que un aspecto del problema. Cuando el pintor
Courbet decia “Yo también soy un gobierno”, queria expresar que se consideraba
aut6nomo, que tenia su propia vision del mundo, que no consideraba que sélo
el régimen vigente podia disponer del monopolio de las ideas, de la mirada, del
diagnéstico de la sociedad, del derecho a ejercer un poder.

En este sentido, aquellos pintores son, por supuesto, los antepasados de ci-
neastas como Vigo, Godard o Fassbinder, y también de ciertos fotégrafos.

Por dicha razén, tal intelectual se considera propietario de tal mirada. Hay una
apropiacién por indivisibilidad del objeto pintado, fotografiado o filmado, y del
sujeto que se ha recreado.

No obstante, lo real pintado, fotografiado o filmado le pertenece también a
otro, a una persona o a una cultura, a una nacién o a una comunidad. ;Cémo de-
cidir sobre el derecho de uno y sobre el derecho del otro, de los otros?

En los tiempos del cine mudo y en las épocas primeras de este arte, en el caso
de las imdgenes de una pelicula, el que hoy se dice artista era considerado como
un maquinista. Se consideraba que no era él quien tomaba las imdgenes, sino su
camara. En los reportajes de actualidades cinematogréficas, ni siquiera se mencio-
naba su nombre, tan sélo el de la firma para la que trabajaba: Fox, Pathé, etcétera.
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Al que tomaba las imdgenes lo denominaban “cazador de imdgenes”, y asi que-
daba asimilado a un estado elemental de la evolucién de las sociedades. No tenia
el estatus de un hombre cultivado. Para el grupo dirigente, para el Estado, la ima-
gen, lo que no estaba escrito, no tenfa identidad. Sin rey ni roque, huérfana,
prostituyéndose con el pueblo, la imagen de cine no podia ser una compaiiera de
fiar: su ensamblaje no era un montaje, acaso un “truco” que no puede controlar-
se, un trucaje. Los artistas que figuran en estas ficciones eran cuando mucho unos
“saltimbanquis”, y los que las fabricaban, unos artesanos. En las peliculas de fic-
cién, se consideraba que el autor era el que escribid el guidn; y en el teatro, quien
escribi6 el texto, pasando el director a segundo término. Esto cambi6 en el cine,
hacia los cuarenta. Sélo las contrasociedades, los soviet-comunistas y los nazis
ponen en los créditos de los noticieros el nombre de quien toma las imagenes,
de los operadores, considerados, al igual que la firma, como coautores.

Todo cambia cuando el cine se vuelve una gran industria. Desde entonces,
cineastas y fotdgrafos son considerados como creadores para que la industria no
pierda el beneficio de la proteccion legal. En efecto, al irse desarrollando, el cine
ofreci6 a la industria, a los hombres de negocios, una mina de oro que el teatro
siempre les habia rehusado: una industria del especticulo, posible gracias a la
multiplicacién de las copias.

Los rusos habian entendido que el cine puede difundirse por todas partes;
los norteamericanos ven que ¢l cine puede venderse por todas partes.

Desde entonces, produccién y mercado pueden concentrarse, como en los
otros campos de la industria, lo que otorga un superpoderio a las grandes firmas.
Por eso es el productor —y no el director o el guionista— quien se vuelve propie-
tario de la obra que produce, y el autor estd bajo contrato. Basta con que la peli-
cula se vuelva sonora para que el guionista, el autor de los didlogos —aunque sean
escritos—, pase a depender del productor de la industria, del capital. El capital ha
despojado a la obra de sus autores.

De manera que puede producirse una situacion en la que, al mismo tiempo,
el autor de las imdgenes, tanto como la persona filmada, queda despojado de lo
que consideran cada cual como de su propiedad, pero la firma establece una alian-
za con el cineasta en contra de la persona filmada. Y el cineasta une su destino
con el més fuerte, con el que le paga.
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En las peliculas de ficcién, ante el poderio de la firma, la impotencia del actor,
a quien sin embargo pertenecen en parte las imdgenes, se manifiesta cuando, por
ejemplo, se presentan escenas pornograficas en primer plano y la estrella no pue-
de probar que no son de su autoria, puesto que la identificacién juridica de un su-
jeto se limita a las huellas digitales y al rostro. Ahora bien, estas escenas a menudo
son inserciones metidas en la edicién, a espaldas de la actriz, sin que ella pueda
hacer nada al respecto. Durante los setenta, un actor como Jean Valmont y una es-
trella como Claudine Beccarie protestaron enérgicamente contra las “manifesta-
ciones de censura de las que fueron victimas”, y Claudine Beccarie se puso en
huelga de hambre para lograr que reconocieran su persona “mediante otras for-
mas ademds de la fotografia de su rostro o de sus huellas digitales”, llevando a
cabo una protesta frente al cine Le /Jatin respecto de la pelicula Carine/Inhibition.

Por el contrario, en los filmes publicitarios, la estrella puede vender su imagen
a precios exorbitantes y protegidos mediante contrato: asi, Ray Charles condujo
un Renault convertible en el Gran Lago Salado, en Estados Unidos, por dos
millones de francos.

Pero el problema es mas complejo cuando las imdgenes representan el espacio
publico, ya sea que se trate de un monumento o una calle de Paris, de Hanoi o de
Rabat. Bernard Edelman ha estudiado el problema del derecho de autor y de la
propiedad de las imdgenes fotogrificas. Y uno percibe que se toma mas en con-
sideracién la parte del autor que la de los habitantes de la calle o de la sociedad
concernida. En efecto, el problema estriba en preguntarse entonces —cuando se
toma una foto o un plano— en dénde se encuentra la parte de creatividad del ci-
neasta o del fotégrafo. Ese es el criterio. Una simple reproduccion no da derecho
a la proteccién de la ley porque la calle, el monumento, pertenecen al dominio
ptblico. Es necesario que haya, como en el caso de la informacion, eleccion por
parte del autor, apropiacion, para que se evoquen sus eventuales derechos. Vaya-
mos mas lejos, jes “autor” quien ilumina de manera particular el castillo de
Chambord? i Tiene derechos sobre las tarjetas postales que representan el castillo
iluminado de esa manera personalizada?

Otro ejemplo llevado ante la justicia: la tarjeta postal que representa la calle
de Rennes en Paris, de noche, no otorga ningin derecho al arquitecto de la Torre
Montparnasse, que puede verse al fondo de la tarjeta postal, a menos que lo tinico
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que se vea sea la torre. Del mismo modo, absorbida por el simbolo de la Repibli-
ca en la estatua de Marianne, Catherine Deneuve no tiene derecho alguno sobre
su reproduccién, publicitaria o no, puesto que es el mito de la Republica lo que

estd representando en este caso, no a ella misma.

Asi, son varios los personajes que juegan la partida de la apropiacion: el autor
individual o colectivo, el orden juridico, el Estado, el capital, las personas, asi
como la sociedad y los objetos representados. Es un juego de relacion de fuerzas
en el que el Estado puede personificar al mismo tiempo la represion y la censura,
o también los sentimientos de la colectividad; en el que el derecho estd al servicio
de la jurisprudencia, pero ésta carece de armas ante las nuevas tecnologias y debe
innovar; le corresponde a la sociedad saber organizarse para no decidir en funcién
del capricho de las otras fuerzas que ejercen presion; el capital dispone de armas
eficaces y de muchos més servicios juridicos poderosos; para €1, lo que se repre-
senta le pertenece primero al productor, que coloniza al mismo tiempo a los auto-
res y a las personas y los objetos representados: a menos, también en este caso,
que el sujeto-objeto filmado tenga fuerzas para existir, para asegurar la defensa de
sus derechos individuales y colectivos, por ejemplo creando asociaciones de inte-
rés publico o privado, en nombre del individuo o del patrimonio.

Queda el autor, escritor, artista o periodista, que pone en movimiento la ten-
tacion de libertad, y también el deseo de éxito puiblico, su narcisismo, su fenome-
nal capacidad de ser al mismo tiempo jugador irresponsable y arbitro.

El juicio a los cineastas e intelectuales “colaboracionistas”?, en 1945-1948,
abri6 este tltimo archivo.

Durante la Ocupacion, no hubo cineastas proalemanes, como tampoco ci-
neastas cercanos al nazismo, salvo en peliculas documentales, favorables cuando
mucho a las ideas de la “revolucion nacional”. Después de la liberacion, lo que se
les reprochd a algunos de ellos, en particular a Georges Clouzot, fue el hecho de

haber sido invitados de las autoridades alemanas, recibir sus créditos y festejar con

3 Collaborateurs: 1os franceses acusados de cooperar con los alemanes que ocuparon Francia de 1940 a 1944.
(N. del E.)
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ellos, como fue el caso de otros; en lo que se refiere a otros filmes, vichystas, se dio
una vision negativa de la sociedad francesa, por ejemplo, en Le corbeau (1943).

Ciertos artistas, en particular dibujantes o caricaturistas, han dicho sin amba-
ges que, como artistas, “no hacfan politica”.

Por el contrario, ha habido escritores y periodistas que no han dejado de mani-
festar abiertamente su admiracion por el nazismo, e incluso alegrarse de que los
alemanes hayan podido deshacerse de los judios extermindndolos.

Ahora bien, durante el juicio, sus defensores, incluso gaullistas, reivindicaron
para si el “derecho al error”; al identificarlos con sabios que pueden equivocarse,
los artistas ¢ intelectuales se ponian asi fuera del ambito de lo comiin, como si
constituyeran una raza aparte, dotada de derechos especiales.

¢Acaso esto ha cambiado tanto en la actualidad? ;Refugidndose detrds de su
arte, su creatividad y su gusto por la libertad, aceptan la notoriedad y sus ventajas,
pero se consideran irresponsables y se pretenden ciegos en lo que respecta a los
efectos simbdlicos de su obra en la opinién?

OTRO CASO

En el tiempo de la presencia francesa en los paises colonizados, en ultramar, el es-
tatus de colonizado no permitia a éstos hacer peliculas. Toda la produccién pro-
venia de los franceses, metropolitanos en lo fundamental, y la imagen que daban
de Annam, de Argelia, de Marruecos, dejé una obra ttil, con frecuencia de cali-
dad. Queda que esta imagen puede constituir una herida.

Esto es porque, en la colonia, la cimara “olvida filmar lo que ve”. Hay que
recordar que en el Bled de Jean Renoir (1929) no figura ningiin indigena, y que
pasa lo mismo en Le grand jeu de Feyder (1933), cuya accién transcurre en Ma-
rruecos, y lo mismo en muchas otras peliculas, por no citar mds que a cineastas re-
conocidos como de izquierda. En Argelia, el drabe ni siquiera tiene otro nombre
que no sea Ajmed, y se llama asi incluso en las novelas de Albert Camus, quien
se dice y pretende anticolonialista.

Abdelkader Benali tiene razdn al considerar que no se trata de una simple au-
sencia, de una ceguera, sino mas bien de una forma que tienen los franceses de
preservarse como fuente de verdad, de ser, habria dicho Courbet, “un gobierno”.
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Por eso, puede estimarse que tan importante como el de la propiedad de las
imdgenes, resulta el problema de su presentacion, de su representacion, de su
analisis.

Hace unos treinta afios, habiendo experimentado las modalidades de un ana-
lisis social y critico del cine, hice la prueba en piblico con varias peliculas:
Chapaiev, La gran ilusion, E/l tercer hombre, y también E/ judio Siss. Durante los
setentas, el caso de este tltimo filme interesaba mas que otros, y a través de él se
me invité a analizar la esencia del nazismo en varias universidades. En Nantes me
recibi6 un motin, una parte de la sala queria oponerse a la proyeccion: “el analisis
no borrari el efecto que produce esta pelicula”, decian los manifestantes. No sé
si tenfan razon o estaban equivocados, pero lo que aprendi entonces es que la
pelicula le pertenece también a quien la ve, que hay tantas peliculas como per-
sonas que las ven y que les corresponde a los que las difunden apreciar las fuerzas
que intervienen y saber que cada quien se las apropia en relacién con su cultura,

con su propia vida.

En Francia, recientemente, el caso de la pelicula Sery zener revel otro aspecto
del problema. Este documental, realizado en 2002 por Nicolas Philibert, recons-
truye la vida de la clase tnica* de una escuela primaria en un pequefio poblado
de Auvernia. Evoca con emocion los trabajos y los dias de esta clase, el amor que
un maestro les tiene a sus pequefios alumnos. El filme exigi6 casi un afio de ro-
daje. El éxito fue inmediato, la pelicula la vieron mas de un millén de especta-
dores y recibi6 el Premio del documental europeo 2002. Exito por completo ines-
perado, que quedé completado con una difusion en DVD y en formato VHS.

Ahora bien, resulta que el maestro, cuyo nombre ni siquiera citan, cuando se
otorg6 el premio intentd entablar un juicio contra los productores por “derecho a
la imagen vy falsificacién”. Los tribunales desestimaron su demanda, en la medida
en que la “obra” es del director, y dado que el maestro no habia creado nada, a no
ser su clase. Ademads, a un funcionario piblico no podria dérsele, por su actividad,

*En Francia existen escuelas —sobre todo en el medio rural-en las que en un solo salén se retine, en lo que
se denomina “clase tinica”, a nifios de los cuatro a los doce afios de edad, bajo la tutela de un solo maestro. (N.
del T})
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una remuneracién privada. Asi, los productores asociados recibieron un millén
de euros; el director, debido al éxito de la pelicula, 220 mil euros, y después de
haber interpuesto un recurso, al maestro Georges Lopez le propusieron... 37 mil
euros, eso sin contar que ademds se habia encargado de promover la pelicula.
“No habia contrato”, consider6 el tribunal.

“Si se instaura una relacion de dinero previa al rodaje entre el cineasta y las
personas filmadas (...) lo que se cuestiona es la esencia misma del cine documen-
tal”, indica la Asociacion de Cineastas Documentales. “Nuestras sociedades estdn
perdiendo su sentido social y politico y todo se estd volviendo objeto de comer-
cio”, comenta.

Ciertamente, productores y cineastas se han llevado a la bolsa, ellos solos, can-
tidades estratosféricas. Su virtuosa indignacion recuerda las palabras de Francois
Mauriac, quien al encontrarse con Daniel Rops —autor de numerosas obras sobre
Jesucristo— le susurr6 al oido mientras acariciaba el abrigo de marta cibelina que
llevaba su esposa: “Adorado Jests”. )
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