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Resumen

El articulo analiza la trayectoria filmica del documentalista valenciano Lloreng
Soler como uno de los cineastas mas singulares y desconocidos de la cultura es-
panola contemporanea y, paraddjicamente, uno de los precursores de muchas de
las nuevas subjetividades del cine de lo real. A partir de los antecedentes del cine
documental y de la reflexion historica respecto a su funcién sobre la realidad, se
recorre la carrera de Soler, que denuncia determinadas condiciones de vida de las
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clases sociales mas bhajas en el contexto de la Espana franquista. A principios de
1971 se produce un punto de inflexion donde el documentalista expresa una crisis
autoral y la tensién entre un cine de contenido social y otro de naturaleza experi-
mental. Desde el analisis filmico y, especialmente, tematico, se aborda el andlisis
de sus documentales a partir de esa tensién. Una tension que no solo ejemplifica
las diversas aportaciones tedricas que confluyen en la conceptualizacion del docu-
mental, sino que también funciona como testimonio de las dudas y elecciones que
el autor muestra en torno a tres ejes tematicos principales: el compromiso con la
alteridad, la militancia politico social, y el eje cultural artistico. Las conclusiones
seflalan como la mirada critica de Soler muestra la necesidad de buscar formas
narrativas nuevas, con un caracter precursor de las més recientes aproximaciones
a lo real, sobre todo desde las posibilidades del dispositivo digital. Estos recursos
alteran la relacién convencional entre autor y espectador, el papel de la memoria
y los mecanismos de representacion.

Abstract

The article analyses the film path of the Valencian documentary filmmaker Lloren
Soler as one of the most unique and unknown filmmakers of contemporary Spanish
culture and yet a forerunner of many of the new subjectivities of real cinema. From
the background of documentary film and the historical reflection on its role in rea-
lity, this researc follows the career of Soler, understood as Chaim against the living
conditions of the lower social classes in the context of Spain under dictator Franco
rule. In early 1971 there was a turning point where the documentary filmmaker
expresses an certain creative crisis divided between a cinema of social content
and another of a more experimental nature. From film and, especially, thematic
analysis, the study of his documentaries is addressed in relation to this tension. A
tension that not only exemplifies the various theoretical contributions that converge
in the conceptualization of the documentary, but also serves as a testament to the
doubts and choices that the author shows around three main thematic axes: the
commitment to alterity, the social political militancy, and the artistic cultural axis.
The conclusions point to how Soler’s critical gaze shows the need to seek for new
narrative forms, as a precursor to the most recent approaches to the real that,
especially from the possibilities of digital tools, alter the conventional relationship
between author and viewer, the role of memory and the different mechanisms or
forms of representation.
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1. Introduceién

«Entro en una crisis personal sobre el cine. Pienso que en el fondo soy un privilegiado que hago
cine industrial y me puedo permitir, ademads, hacer cine de contenido social y aquel otro més
tipicamente de “autor underground”. Me planteo abandonar aquellas experiencias pequeio bur-
guesas, y si deberfa hacer directamente una actividad politica» (Garcia Ferrer y Rom, 1996: 54).

Son palabras del documentalista valenciano Lloreng Soler, que habia iniciado su ca-
rrera a mediados de los sesenta como operador de camara en publicidad y realizado
por iniciativa propia documentales donde denunciaba libremente de determinadas
condiciones de vida de las clases sociales mas bajas en el contexto politico de la
Espafa franquista. A principios de 1971 y como consecuencia de la actividad fre-
nética de los ultimos afos, abre un periodo de reflexion personal y profesional, que
le lleva a dejar de producir sus documentales independientes. Es en este momento
de inflexion donde el documentalista expresa su crisis autoral y la tension entre
un cine de contenido social y otro de naturaleza experimental. Y esta tension es la
que nos interesa abordar aqui, no solo como ejemplo de las diversas aportaciones
tedricas que confluyen en la conceptualizacién del documental, sino también como
testimonio de las dudas y elecciones que reconoce uno de los documentalistas mas
singulares y méas desconocidos de la cultura espaiiola contemporanea y, sin embargo,
precursor de muchas de las nuevas subjetividades del cine de lo real.

2. Antecedentes del cine documental, ;huella o discurso sobre la realidad?

Como observa Villanueva (2015: 18),

«a pesar de que el cine nacié con la finalidad de representar la realidad —ese era el objetivo del
cinematografo de los hermanos Lumiére—, el documental nunca ha sido un objeto de analisis
destacado en la Teorfa del Cine».

Sin embargo, el documental surgié bajo esa misma voluntad de representar la rea-
lidad. El término documental fue acufiado por Grierson (1926), con el propdsito
de organizar tedricamente sus propias obras que, junto con las de Flaherty y Ver-
tov, eran documentos filmicos con una intencién mas ambiciosa que los primitivos
registros de acontecimientos de la vida cotidiana. La coincidencia del nacimiento
del cinematégrafo y de la antropologia, a finales del siglo XIX, no parece casual.

La camara se permite capturar el mundo y se entiende como un instrumento de
observacion esencial para comprender la realidad positiva de las cosas. Segin
Quintana (2003: 116), «Desde dicha perspectiva, la cdmara puede considerarse
como un dispositivo objetivo que nos ayuda a comprender el mundo y certificar sus
verdades». La aparente transparencia del cine para capturar la realidad permitia
atribuir veracidad a lo que sus imdgenes mostraban. El cine permitia acceder a la
comprension de los principios que dirigen el cuerpo humano en accién (movimien-
to), al estudio de la forma de relacién con otros individuos y con las cosas que le

adComunica. Revista de Estrategias, Tendencias e Innovacién en Comunicacién, 2020, n®19 / ISSN 2174-0992




rodean. Asi, la legitimidad cientifica se basaba en la objetividad de la observacién
y la capacidad de medicién instrumental del aparato cinematografico.

Como vemos, el cine y la antropologia ayudaron a legitimar el positivismo empirico,
basado en las ideas de progreso, objetividad y transparencia, principios compar-
tidos por la ciencia y la sociedad del momento. Pero la mencionada coincidencia
del nacimiento del cinematégrafo y la antropologia, viene acompainada también
del surgimiento de las vanguardias artisticas. Puede decirse que, a caballo entre
el siglo XIX y el XX, convergen varios cambios fruto de la revolucién industrial,
tecnoldgica y cientifica, pero también de la psicoldgica y cognoscitiva que tiene
lugar en las sociedades occidentales (Cerdan y Torreiro, 2003).

La vanguardia artistica supuso un rechazo a las formas burguesas de cultura (arte,
estilos de vida) y orden social. Martha Rosler (Sichel et al, 2007) habla de la la-
bor de desestabilizacion de los diferentes movimientos vanguardistas, con una
intencidn transgresora contra el mundo del arte, y también contra la realidad so-
cial convencional. Con este propédsito, consiguieron abrir una brecha artistica en
el realismo empirico de la época. Tal como sostiene Sanchez-Biosca (2004: 34),
serd en el periodo de entre guerras, y especialmente en los afios veinte, cuando
la relacién cine y vanguardia se harda més estrecha. La voluntad de trascender la
propia representacién a través de formas simbélicas significa una manera de estar
en el mundo, una posicién que se expresa claramente en muchos documentales
de la época. Margarita Ledo (Cerdan y Torreiro, 2005) identifica esta voluntad de
vocacion (no de expresion) realista en diversos autores:

«Jean Vigo como enlace con Epstein, con Vertov, con Rotha, con ese puctum que nos sigue
explicando el documental como un tipo de cine que no produce lo real, sino un modo de pensar
lo real, que transfiere un punto de vista sobre una determinada realidad y por eso, por sus
efectos, no por estar sometido a sus reglas, es un cine de vocacién realista que puede adoptar
una u otra mise-en-forme» (Cerdan y Torreiro, 2003: 34).

La conceptualizacién del documental recorre a lo largo de la historia esa tensién
entre vocacion y expresion realista, entre voluntad de produccion de lo real y pro-
duccién de un modo de pensar lo real... hasta nuestros dias.

3. Cuestiones tedricas

Desde la teoria del cine, la clasificacién de documentales que realizé Nichols (1997,
2001), recoge precisamente, con intensidades diferentes, esa tensiéon entre la re-
presentacion de la realidad y la presencia del dispositivo filmico, simplificando,
entre objetividad y subjetividad. Nichols define el documental desde tres puntos
de vista: el autor, que entiende desde un control de la filmacién y la cdmara, pero
no de la interpretacion; el texto, estructurado por la l6gica tematica e histérica,
y el espectador, de quien no se espera una identificacion con personajes y giros
de la trama. A pesar de su innegable interés, la clasificacién de Nichols se limita
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a los documentales con un fuerte principio empirico, basados en el registro de
las imagenes que enfatizan la voluntad de transparencia. En este sentido se aleja
de nuestro objetivo, que es observar en las obras de Soler, sobre todo en las més
recientes, como el documental también puede ser una expresion poética sobre la
realidad, un modo de discurso con un punto de vista personal.

También nos interesa la posicién sobre el documental de otros teéricos, como Carl
Plantinga (1997, 2003), que lo entiende como un acto comunicativo entre autor y
espectador, precisamente desde la ética y el grado de autoridad que el autor otorga
a la voz del documental. Ya Carroll (1996) habia opinado que las relaciones entre el
realismo documental —o deep focusrealism, como prefiere denominarlo basandose
en la teoria de Bazin—, y el cine moderno, en especial con el cine verité, basadas
en la busqueda de autenticidad a partir de un tipo de movimientos de cdmara y
de la espontaneidad, atin siendo caracteristicas visuales definidas como realistas,
no implican una mayor veracidad de la imagen respecto a los hechos (Capdevila,
2013: 2). En el ambito espaiiol, destacamos también las aportaciones teéricas de
Josep Maria Catala (Catala y Cerdan, 2007), quien destaca en el unico libro mo-
nografico sobre la obra del documentalista (Francés, 2012), la doble aportacién
de Soler, combativa y de elevada creatividad formal.

En sintesis, este trabajo ha tomado las conceptualizaciones elaboradas sobre el
documental desde la antropologia visual y la sociologia de la cultura, de manera
particular sobre la cultura audiovisual.

4. Metodologia

La metodologia, fundamentada en la revision bibliografica sobre Lloren¢ Soler (in-
cluyendo sus propios escritos académicos) y en su obra documental, ha aplicado el
andlisis filmico y el analisis textual a los documentales seleccionados como corpus
(aquellos producidos a partir del aflo 1975, fecha en que Soler deja de producir sus
documentales independientes, tal y como veremos). El andlisis filmico resulta eficaz
para identificar tanto la dimensién narrativa como los recursos retéricos y técni-
cas presentes en las obras audiovisuales. A su vez, el anadlisis textual, que en este
trabajo toma especial protagonismo dado que tiene en consideracién el contexto
para examinar los efectos referenciales (Aratina y Quilez, 2018), nos ha permitido
—siguiendo la cronologia—, organizar las peliculas de acuerdo a sus caracteristicas
temadticas y formales mas relevantes. La aplicacién del andlisis filmico y el textual
de acuerdo a nuestro objetivo, y basdndonos en el modelo biofilmografico de Fran-
cés (2012), nos permiten organizar la obra documental de Soler en las siguientes
fases: la etapa posterior a su crisis como productor independiente y su revisiéon
de la nocidén de cine militante (afos 75-80), la llegada del video, como tecnologia
y como reflexién autoral sobre la pretension de un registro filmico referencial (dé-
cada de los 80), la temporalidad dial6gica —el desplazamiento temporal— (finales
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de los 80) y la migracion vital —el desplazamiento fisico— (inicio del siglo XXI,
en especial a partir del aino 2003). Como se vera en el siguiente apartado, estas
etapas corresponden a los cuatro enunciados que organizan el anélisis de los re-
sultados. Este tipo de anélisis posibilita no solo examinar los efectos referenciales,
en términos histéricos y también autorales, sino también sefnalar como en la obra
de Soler se reconocen posicionamientos, rupturas y decisiones estéticas y éticas
que anticipan las actuales subjetividades del cine de lo real.

S. Resultados y discusion
5.1. Soler, entre el contenido combativo y la intenciéon expresiva

Si bien algunos documentalistas coetdneos a Soler se preguntan como él sobre el
sentido del denominado cine militante (Mir Garcia, 2006), en él podemos iden-
tificar de manera particularmente intensa la bisqueda de un equilibrio entre el
contenido y la expresién. Como recoge Mirizio (2017: 435),

«Lloreng Soler defiende que el cine militante “ha de partir de unos cédigos icénicos distintos
a los del cine dominante” pero ha de tener una lectura clara: “Si lanzamos panfletos indesci-
frables —explica el director— la gente no los entendera”».

De manera que Soler persigue, tanto en sus textos e intervenciones publicas como
en su obra documental, ese encuentro entre un cine al servicio de la ideologia
democrdtica, tal y como él redefine el cine militante (Mir Garcia, 2006: 56), y una
necesaria intencion estética.

En 1975, después del mencionado punto de inflexién que lleva a Soler a dejar de
producir sus documentales independientes, reemprende su actividad como autor de
documentales con Sobrevivir en Mauthausen (Soler, 1975). A partir de este momen-
to, ejercera de otra manera su particular forma de resistencia cultural, a menudo
trabajando por encargo, pero sin perder su mirada critica y colaborando con inicia-
tivas de distribucion cinematografica alternativas, como con la Central del curt, fun-
dada un afo antes, y que contribuye en esa década a incidir en el momento politico:

«En sus propuestas programadticas se entiende el trabajo de un modo integral, en el que se
combinan la distribucién con la bisqueda ininterrumpida de puntos de exhibicién a través
de la inmersién en las problematicas de los barrios, sindicatos y otras agrupaciones sociales»
(Arnau, 2015: 99).

Ejemplo de esa inmersidn en las tematicas sociales es precisamente Sobrevivir en
Mauthausen. Los supervivientes espaioles en los campos de exterminio nazi era
un tema que no se habia abordado en la cinematografia nacional, de hecho era
tabu para la mayoria de los espafioles. Soler se asesora con expertos en el tema,
en este caso por la Asociacién Amical de Mauthausen. El documental se estructura
a partir de las entrevistas a supervivientes espafoles, y construye un relato sobrio
y eficaz, muy alejado de sus trabajos anteriores mas experimentales.
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Mas alléa de las obras de encargo, como pueden ser sus trabajos sobre arquitectura
y urbanismo, Soler va consolidando a partir de este documental una voz propia que
recoge temadticas sociales y politicas protagonizadas por sujetos ignorados, excluidos
o derrotados. Sujetos y circunstancias como los supervivientes espafioles de los
campos de concentracion; el golpe de estado de Pinochet para derrocar el gobierno
socialista de Salvador Allende (Cantata de Santa Maria de Iquique, 1975); el segui-
miento de la jornada electoral de las primeras elecciones democraticas en Espaia
después de la muerte del dictador Francisco Franco (Votad votad malditos, 1977);
la expropiacion de terrenos de la Galicia campesina y tradicional para construir
autopistas (Autopista, una navallada nos aterra, 1977) o de los montes comunales
durante la victoria franquista en 1939 (O monte e noso, 1978); las consecuencias
para las clases oprimidas de la alianza de la Iglesia con los poderes politicos, eco-
némicos y militares, tanto en Espafia como en otros paises (Antisalmo, 1977); el
abordaje de programas publicos para la erradicacién del alcoholismo (Condenados
a beber, 1978) o sobre los enfermos mentales (Laltra normalitat, 1981); la vida en
los centros penitenciarios (Mds alla de las rejas, 1980) y las amenazas ecoldgicas
de la desaparicién del delta del Ebro, entre otros documentales. Bajo esta dltima
tematica, con Terra entre terra i mar (Soler, 1981), el director filma su dltimo do-
cumental con exhibicién en formato cinematogréfico (35mm.); la aparicién del video
supuso un cambio drdstico en la manera de producir y difundir sus documentales.

5.2. Revisando la pretension de objetividad

Siguiendo con el recorrido cronoldgico, la llegada del video en los ochenta supu-
so un cambio radical en el mundo del documental, en cuanto a su produccién y
difusién. La facilidad en la grabacion de imagen y sonido de forma sincrénica, en
una sola cinta, unida a la inmediatez en el acceso a las imdgenes, sin pasar por
el revelado, facilitaron su utilizacién por parte de los documentalistas interesados
en mostrar la realidad de forma mas directa y esponténea. El formato magnético
permitia una produccién y exhibicion mucho mas agil y econdmica.

Este paso al video en ningin caso significa en Soler la pérdida de interés por la
narrativa y el lenguaje cinematogréfico, al contrario, serd critico con tal descono-
cimiento, segin sus propias palabras:

«Confundiendo medio con soporte, aquellos documentalistas que accedian a la profesién a
partir de los afos 80 ya no se sentian herederos de la tradicién cultural cinematografica, sino
de la inmediatez y funcionalidad del fenémeno televisivo y de la estética del videoclip. Se habia
desacralizado el Cine y ello era, hasta cierto punto, plausible, pero al mismo tiempo se habia
derrumbado el interés por su Historia, por sus cien afos de practica artistica, por sus investi-
gaciones y hallazgos en el terreno de la expresiéon audiovisual» (Soler, 2002: 112).

De esta época son E-videncies (Soler, 1981), Top-less (Soler, 1983), Videoexpe-
rienciaPS1 (Soler, 1983), ;Oh,Calanda! (Soler, 1983), Bilbo, Sonor (Soler, 1983).
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Nos interesa destacar como estos trabajos de naturaleza experimental conectan con
los realizados en los afios setenta en soporte cinematogréafico: Soler aprovecha el
nuevo soporte para investigar sobre el propio medio y las formas de expresién en
el lenguaje audiovisual, siempre en relacién al documental. Ademads, incorpora el
video en su actividad como docente, pero tal y como él mismo expone:

«De todas maneras yo creo que la experimentacién no es mi campo. Me interesa como herra-
mienta, como camino...esta inquietud en buscar nuevas posibilidades en la relacién imagen/
banda sonora, la complemento con una preocupacion estética por las imagenes en mis docu-
mentales sociales. Preocupacién estética no en el sentido de bello, sino como articulacién en
imdagenes de una determinada idea... Las imagenes han de estar bien estructuradas y la pelicula
bien construida» (Garcia Ferrer y Rom, 1996: 58).

De nuevo, la tensién entre la preocupacion estética y el compromiso con las ideas.
Una vez mas, la inquietud de Soler por el poder de la imagen y la necesidad de ir
mas alld de un registro filmico referencial basado en la supuesta transparencia de
la cAmara. Una tensién que también se manifiesta en la voluntad de no alejarse
del espectador en favor de la experimentacién. Su compromiso con el piblico le
lleva a una simplicidad de las formas de expresién sin renunciar a su valor estético.

Durante la década de los ochenta, que significé en Espafia —ademas de la primera
legislatura socialista del presidente Gonzélez (1982-86)—, la apertura del espacio
de radiodifusion a nuevas televisiones, autondémicas y mas adelante privadas, y
coincidiendo con las posibilidades técnicas que ofrecia el video, Soler mantiene
su interés en un documental alejado de la paraddjica artificiosidad de los proce-
sos de objetivacion. A pesar de que los documentales de objetivacion adquieren
notoriedad hasta bien entrados los noventa, como sefala Capdevila (2015), al
referirse a la hegemonia de dichos documentales de estilo realista y argumentos
positivistas, Soler colaborara con las nuevas televisiones, en especial en la televi-
sién publica de Catalunya, sobre todo para poder crear libremente, con un punto
de vista personal, en el contexto de proyectos de indiscutible interés social, con la
ilusién de estar protagonizando un momento histérico en el cual todo estaba por

hacer (Francés, 2012: 162).

Muestra de su voluntad alejada de la narracién omnisciente con pretensién de
objetividad, Soler asume la realizaciéon de programas culturales, desplegando una
creatividad visual muy alejada del canon televisivo de la época. Soler hace com-
partir protagonismo a la imagen y a la palabra a la hora de abordar los temas y
acercarnos a sus protagonistas, distanciandose del tratamiento periodistico habi-
tual en television. Fue un intento de acercar las manifestaciones culturales y sus
protagonistas al espectador, sin perder rigor, pero cuidando las formas expresivas.

Sin embargo, las rutinas de produccion televisiva, el aumento en la rigidez formal
de los programas y un interés cada vez mas elevado por las audiencias provoca-
ron la salida de Soler de TV3. Colaborara puntualmente, como con In memoriam
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(Genovés, 1986), donde el cincuentenario del inicio de la guerra civil espafiola
permite inaugurar en TV3 un nuevo estilo de documentales, con un enfoque maés
antropoldgico que periodistico. Soler propone eliminar la voz en off y dejar que
sean los testimonios de tres generaciones de una misma familia, la memoria oral,
quienes sean el hilo conductor del documental.

5.3. El desplazamiento temporal: la vieja y la nueva Europa

La memoria oral y el paso del tiempo constituirdn a partir de ese momento ele-
mentos claves de la nueva etapa que inicia Soler con Cada tarde a las cinco (Soler,
1989). En él, Soler decide buscar a los protagonistas de su primer documental de
autor, 52 domingos (Soler, 1966), saber qué ha sido de aquellos hijos de emigran-
tes, aprendices de toreros, veintitrés anos después. Ninguno de ellos habia conse-
guido ser torero, sus vidas habian transcurrido alejadas de sus suefios. Al margen
del documento sobre el paso del tiempo sobre la propia vida de los protagonistas,
Soler les acompaia durante el visionado del primer documental, obteniendo unas
secuencias de fuerte valor emocional, al capturar sus reacciones al reencontrarse
con sus suefios de juventud, entrelazando pasado y presente.

Este recurso de temporalidad dialégica centrara la siguiente de sus obras, donde
tratara distintos aspectos del pueblo gitano. Desde que Lloreng Soler realizé Gitanos
sin romancero (Soler, 1976) en Galicia, habia sido admitido en los circulos de de-
fensa y promocion del pueblo gitano, y pertenecia a la asociacién Presencia Gitana.
A raiz de unas inundaciones ocurridas en un poblado chabolista gitano en San Fer-
nando de Henares, cerca de Madrid, surge su siguiente documental. La asociacién
de Presencia Gitana le propone a Soler documentar el éxodo forzado del poblado,
como forma de dar a conocer a escala internacional la situacién de marginalidad
del pueblo gitano; Soler accede sin dudarlo. Gitanos de San Fernando de Henares
(Soler, 1991) es un documental de observacién y seguimiento, sin voz en off, solo
con la voz de sus protagonistas. Soler documenta el efecto de las inundaciones en
el poblado y la decisién de las autoridades de que abandonen el pueblo y buscarles
un lugar donde pasar la noche. Los pueblos de alrededor se niegan a acogerlos,
finalmente un pueblo a sesenta y cinco kilémetros acepta. El documental acompaia
a la caravana gitana hasta Manjirén, de donde son invitados a irse por parte de
los vecinos al comprobar su etnia. Después de ciento treinta kilémetros y veinti-
cuatro horas de viaje, el poblado volvia a estar en el mismo sitio de origen. Soler
fue observador de todo el proceso, con su caAmara como testimonio de los sin voz.

Unos afios més tarde, con Lola vende ca (Soler, 2000), recupera su interés por el
pueblo gitano, esta vez con un giro inesperado, introduciendo la ficcién en el docu-
mental. La productora CPI le dejé libertad para escoger tema y tratamiento. Soler
planteé ciertas condiciones: grabar en video formato MiniDV y siempre cdmara
a mano, no iluminar, utilizar hasta donde fuera posible actores no profesionales,
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no emplear maquillaje, partir de un guién abierto, modificable sobre la marcha y
reducir el equipo técnico a la mitad del empleado en trabajos anteriores, como
en Said (Soler, 1998). Sin embargo, consideramos que no se trata de una obra
caracteristica del denominado documental verité. En esta corriente, como analiza
Brian Winston, las oportunidades que habia ofrecido a finales de los cincuenta
el conocido como cine directo (en Europa, cinéma verité, de la mano de un Jean
Rouch que recoge el testigo de Vertov y Flaherty),

«se incrementaron por el aumento de un estilo sucedédneo que combina el sesgo del cine directo
hacia “mostrar” en lugar de “contar” con otros elementos de una variedad de modos diferen-
tes, incluyendo entrevistas, reconstrucciones draméticas, interaccion, gréificos y comentarios»
(Winston, 1995: 210-11).

Coincidimos con Stones (2002: 220) cuando observa que en cualquier forma
de representacién se produce a menudo que la retérica del texto excede lo que
efectivamente se muestra. Pero en el caso de Soler no se trata de un ejercicio de
artificiosidad, sino de una propuesta dial6gica con el espectador.

«Queria hacer un film de ficcién, si, pero donde la tenue barrera que separaba la ficcion del
documental se traspasara constantemente. Queria que el espectador no supiera en muchos
momentos en cudl de los dos hemisferios se encontraba» (Soler, 2002: 168).

Lola vende ca es una historia de amor convencional, centrada en una figura feme-
nina de ambigua identidad gitana, lanzada a la bisqueda de sus raices. Un drama
pasional lleno de encuentros, amores, amistades y odios, todo a través del choque
de dos comunidades condenadas al desencuentro, en un ambiente de intolerancia.

El tratamiento visual mezclaba ficcién con entrevistas a los propios actores que
expresaban sus puntos de vista personales, incluso en algunos momentos aparecen
planos del propio making off. Todo mezclado, combinado, tratando de encontrar un
sentido que justificara cada cambio de registro, un trabajo de montaje mas proéxi-
mo al documental que a la ficcién. La experiencia tuvo buena acogida por parte
del piblico y en festivales. No en cambio su difusién en salas, por falta de interés
del propio distribuidor. Desde entonces, Llorenc¢ Soler no ha vuelto a dirigir una
pelicula para su distribucién en salas cinematograficas.

La recuperacion de temas ya tratados por Soler, seguird con un nuevo proyecto
sobre los supervivientes espaioles en los campos de exterminio nazis, veinticin-
co anos después de Sobrevivir en Mauthausen. Con Francisco Boix, un fotégrafo
en el infierno (Soler, 2000) recupera la figura (y el material grafico utilizado) del
prisionero espaiiol Francisco Boix, fotégrafo destinado al laboratorio del campo
de donde habian podido sacar las fotos clandestinamente, a través de la red de
presos que el partido comunista tenia en Mauthausen.

El contexto espanol de 1975 no habia sido el més propicio para conseguir apoyos
para hacer ese documental. Con el paso de los afios, el descubrimiento de que
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Boix fue el tinico espafiol presente como testigo en los juicios de Niremberg y que
su testimonio fue definitivo para condenar a varios altos cargos del nazismo, el
proyecto tomoé forma, no sin dificultades.

Tanto TVE como TV3 rechazaron su participacién, decision sorprendente dada la
trascendencia histdrica de los hechos y la forma en que sucedieron. Canal+ apoy6
finalmente el documental, que tuvo amplia difusién en varias televisiones europeas
y en festivales; especialmente destacable son el Gran Premio del Festival de Cine
e Historia, de Pessac (Francia) y la nominacién entre las diez mejores peliculas de
habla no inglesa en los Premios Emmy del afio 2000 (EEUU).

Como el mismo Soler afirma, es el mas cinematogréfico de todos sus documen-
tales, dada la estructura narrativa de ficcién que se plantea a través de un pro-
tagonista al que le suceden todo tipo de aventuras hasta su muerte. Pero a pesar
de dicha afirmacién, el documental se construye dentro del canon del género,
a base de entrevistas a supervivientes y amigos de Francisco Boix, material de
archivo variado, imagenes grabadas en el propio Mauthausen y alrededores. Ello
no impide que Soler afirme la subjetividad de todo relato, por ejemplo, al iniciar
el documental con una escena en el vagon de tren que traslada al propio Soler a
Paris como arranque de su investigacion. Y por medio de un encadenado aparece
Francisco Boix en una fotografia, con un encuadre similar, recostado en el vagén
que le llevé en 1945 a Nuremberg para iniciar el famoso juicio. Poco después una
voz en off advierte al espectador de las caracteristicas de este trabajo, basado a
partes iguales en el rigor de la investigacion histérica y en las memorias personales
de quienes vivieron esos hechos.

A pesar de ser un documental de gran formato (presupuesto, viajes, trabajo de
documentacion y archivo), Soler se mantuvo fiel a sus principios, con un equipo de
grabacion reducido a dos personas y llevado a cabo en MiniDV. Ademas, persiste
en Soler la voluntad de actualizar el discurso del pasado histérico en el presente;
la barbarie nos sigue acompafando, recordemos que en el aino 2000 acaban de
terminar las guerras en los Balcanes ante la pasividad de Europa:

«Era una advertencia a la reflexion, una llamada de atencién sobre el gran enemigo, la bestia
fascista que periédicamente hace su aparicién en la historia de la “civilizada” Europa. Era una
mirada al pasado cargada de intencién did4ctica hacia el presente y una advertencia frente al
futuro. Pero, jse entenderia asi?» (Soler, 2002: 178).

5.4. El desplazamiento fisico como migracion vital

Con el cambio de siglo y sobre todo a partir de 2003, los documentales del pe-
riodo contemporédneo permiten analizar en paralelo la doble migracion, fisica y
vital, que realizan Soler y su pareja, la fotografa Anna Turbau, al irse a vivir a una
despoblada provincia de Soria.
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El documental Max Aub, un escritor en su laberinto (Soler, 2002) es el primer
documental de esta mirada al pasado a través de la figura de Max Aub, recorriendo
su vida y su obra. Soler vuelve a la docuficcién para recrear situaciones y episodios
importantes de la vida del escritor, extraidos de su propia autobiografia, mezclan-
dolos con entrevistas a personas que estuvieron vinculadas a Aub e imagenes de
la actualidad. Como en otras ocasiones, la mirada de Soler construye un relato
historiografico a partir de la memoria subjetiva de sus protagonistas que invita a
reflexionar sobre el presente.

Pero en esta tltima etapa se observa especialmente en Soler una mirada hacia
el interior, hacia los origenes, no solo naturales sino teméticos, producto de una
madurez personal y autoral. Asi podemos entender tanto sus trabajos relacionados
con la cultura y la politica de la comunidad de Valencia, como los que realiza desde
su exilio en Soria, aunque puntualmente dirigira otros documentales de tematicas
variadas, por ejemplo al retomar el proyecto titulado El hombre que sonreia a
la muerte (Soler, 2006), sobre Ramén Sampedro, la primera persona en Espafia
en pedir el suicidio asistido, o Vida de familia (Soler, 2007), basada también en
hechos reales, donde narra las dificultades de una mujer leshiana que, llegada a la
cuarentena, ha decidido tener un hijo.

Por una parte, las producciones relacionadas con la cultura valenciana tienen un
nexo comun, la revisién histérica del final del franquismo y de la transicién para
entender el presente politico.

Del roig al Blau (Soler, 2004) muestra las diferentes voces que en los afios se-
tenta y ochenta se pronunciaron sobre la identidad valenciana y cémo la lengua
se convirtié en instrumento de debate politico. Narrativamente, el documental se
construye con las entrevistas a las protagonistas alternadas con imagenes de ar-
chivo. Soler utiliza al inicio y final del documental una secuencia con nifios en una
escuela realizando una lectura colectiva de un poema de Vicent Andrés Estellés
sobre la identidad del pueblo, un recurso que persigue actualizar el pasado histo6-
rico y proyectarlo hacia el futuro.

Ser Joan Fuster (Soler, 2008) también construye el retrato del intelectual valencia-
no a partir de los mas de treinta entrevistados, y de los propios archivos de Joan
Fuster, combinando el material con una entrevista que le hicieron en television.
El original tratamiento visual del material de archivo y la sobriedad formal del en-
cuadre de los testimonios se mezclan con elegancia y a la vez producen un ritmo
agil a favor del conocimiento de la personalidad de Fuster. Con este documental
Soler cierra la trilogia valenciana, sobre su lugar de origen.

Por otra parte, desde el entorno del pueblo de Catalafiazor, Soler aborda, en un
primer documental, las relaciones entre la poblacion soriana y la llegada de la nueva
emigracién, principalmente de origen subsahariano. Una poblacién soriana envejeci-
da que se muestra recelosa y temerosa de la llegada de extrafios, olvidando cémo se
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sintieron sus vecinos cuando muchos de ellos emigraron a las ciudades industriales
de Espafia. En Apuntes para una odisea soriana interpretada por negros (Soler,
2004) el director vuelve a poner su mirada sobre el racismo y la emigracién. En esta
ocasion dirige la responsabilidad también hacia los politicos que asocian emigracién
y delincuencia, y a su vez, plantea la emigracién como posible solucién a la despobla-
cién que sufre Soria. El uso de insertos con planos en que la clase politica se refiere
a la inmigracion como causa del aumento de la delincuencia sefiala graficamente el
auge en Europa de los populismos de la derecha. En off, los poemas de Machado
estdn bien presentes. Y el plano final muestra a un nifio subsahariano que lee pre-
cisamente el final de Parabolas, que en la escena inicial recitaba, como canto de
esperanza hacia esas nuevas generaciones migrantes, ese Era un nifio que sofiaba...

Su segunda produccién soriana, jPor quién doblan las campanas en Calatana-
zor? (Soler, 2005), se centra en el mismo pueblo donde reside. Aprovechando la
circunstancia de que Orson Welles habia rodado alli gran parte de Campanadas a
medianoche (Welles, 1965), Soler hace un retrato de sus vecinos y de una época,
y utiliza algunas secuencias de la pelicula de Welles en su montaje, alternando el
blanco y negro original con detalles que conectan el filme con el presente, incluso
desde un cierto sentido del humor que no resta fuerza a la dureza del presente. De
hecho, a través de anécdotas del rodaje y de comentarios, conocemos las condicio-
nes de vida en los pueblos de Castilla, antes de que se acelerase su despoblacién.

Y si la despoblacién en Soria es un tema recurrente en sus documentales, en su
siguiente produccién Soler nos propone dirigir la mirada hacia El viaje inverso
(Soler, 2006). A partir del origen de la despoblacién en Soria, su interés se centra
en conocer a las personas que abandonan la gran ciudad buscando un entorno
mas humano y deciden ir a vivir a los pueblos. El propio Soler pertenece a este
grupo, y no duda en hacer acto de presencia y hablar en primera persona durante
el documental. A través de distintos testimonios que cuentan sus experiencias se
construye este viaje, que Soler propone como punto de encuentro entre la cultura
tradicional soriana y la apertura a las nuevas formas culturales llegadas de fuera.

En su retiro de Soria, Soler se expresa también desde la experimentacién, con
trabajos mas personales e introspectivos. En Veinte proposiciones para un silencio
habitado (Soler, 2007), el director nos habla desde su interior, nos muestra su pro-
pia casa en el transcurso de un dia, a través de los cambios de luz, sus espacios,
acompaiiado de sonidos cotidianos, a veces del exterior, otras descontextualiza-
dos de las imagenes que los acompafnan. Recorremos distintas habitaciones con
su presencia o la de su mujer, Anna Turbau, en diferentes situaciones cotidianas.
Silencio y soledad, claroscuros, forman parte del paisaje soriano del director, que
conduce a una mayor subjetivacion de su obra.

En otras ocasiones, Soler reflexiona sobre nuestra historia més reciente, acercdn-
dose al ensayo filmico a través del material de archivo propio, utilizando secuencias
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de otros documentales, pero resignificandolas, al mezclarlas con imégenes actuales
de los pueblos y campos de Soria. El éxodo rural y la despoblacién vuelven a estar
presentes en Historia(s) de Espaia (Soler, 2008), gracias a un montaje en el que
presente y pasado se interpelan. A través de la apropiaciéon de su propio archivo
visual consigue construir pensamiento y reflexion mediante el uso de las imégenes
como un valor poético mas que referencial.

En la linea de sus trabajos mas personales se expresa El poso de los dias (Soler,
2008), opiniones fragmentadas a modo de diario sobre la realidad de nuestro tiempo.
En ella, confiesa sus interrogantes y dudas sobre el mundo, pero se mantiene fiel a
su mirada, irénica sobre el poder y solidaria con los humildes (Francés, 2012: 271).

De igual manera, en Fragmentos de un discurso (Soler, 2008) se ejemplifica la
lucha de toda una generacién contra la dictadura. Reconocemos en la lectura de
una adolescente de fragmentos de El Capital de Karl Marx la incomprensién en-
tre las nuevas generaciones de un pasado revolucionario, pero el autor no pierde
la esperanza: el documental muestra al final aquella consigna de Mayo del 68 que
pedia el fin de la sociedad de consumo, y con este gesto revitaliza los antiguos
discursos revolucionarios.

En 2009 dirige La mirada de Anna, centrado en la fotoperiodista Anna Turbau,
que en 1976 se trasladé a Galicia como enviada especial de las revistas Intervit
y Primera Plana. La camara de Anna fue testigo de los nuevos movimientos sin-
dicales y asamblearios que comenzaban a surgir en aquella época de profundos
cambios politicos y sociales. A través de fotografias, recuerdos y testimonios de
los protagonistas descubrimos la historia menos oficial de la transicién gallega.

Con Monélogos de un hombre incierto (Soler, 2010), construido a partir de mini
relatos, de diferente contenido, algunos realistas, fantdsticos, poéticos, irdnicos,
criticos..., se define de nuevo la personalidad ecléctica de su autor, que se muestra
también en Los ndufragos de la casa quebrada (Soler, 2011), una docuficcién de
investigacién periodistica. En esta etapa soriana, y sin renunciar a su concepcion
del documentalista como alguien que ve (més que mira) con un fuerte compromiso
para colaborar en el cambio de las realidades injustas, Soler parece «alejarse de la
“estética del dolor de sus peliculas mds combativas» (Larraz, 2012: 256). En esta
ultima etapa, se intensifica su concepcién del documental como un discurso que
reconoce un punto de vista personal como expresién poética del mundo.

6. Conclusiones

Como se ha visto, la trayectoria de Soler permite identificar unos ejes teméticos
y estilisticos sobre los cuales gira su extensa obra. Dichos ejes son, a modo de
conclusidn y sin voluntad de referirnos aqui a etapas o categorias cerradas, el
compromiso con la alteridad, la militancia politico social, y el eje cultural artistico.

INFORME / C. Bria Lahoz y S. Aran-Ramspott / La obra documental de Lloren¢ Soler como precursora...

DOI: http://dx.doi.org/10.6035/2174-0992.2020.19.6

~O
~




DOI: http://dx.doi.org/10.6035/2174-0992.2020.19.6

~O
[es]

Hemos observado cémo desde la mirada individual o colectiva Soler se aproxima a
las personas con la intencién de hacer visibles sus vivencias, de manera que per-
mitan mostrar realidades que aporten conocimiento y reflexién a la sociedad. Esta
necesidad de visibilizar al otro le ha acompanado a lo largo de toda su trayectoria
profesional, pero entendemos que seria dificil llevarla a cabo sin un compromiso
personal y vital.

Dicho compromiso lo identificamos a través de su militancia politica y social.
Una militancia politica que queda muy patente en sus documentales durante la
dictadura franquista y los primeros afos de la transicion. Como hemos visto, con
la llegada del primer gobierno socialista, sus obras abandonan su cardcter més
politico y reivindicativo por un mayor interés social, aunque sin perder la mirada
critica propia de su activismo.

En nuestra opinién, esa mirada critica de Soler se muestra también en la necesidad
de buscar formas narrativas nuevas, de renovar la manera de acercarse a los temas
que le interesan, con un caracter precursor que tiene vigencia en las mds recientes
aproximaciones a lo real que, sobre todo desde las posibilidades del dispositivo
digital, alteran la relacién convencional entre autor y espectador, interpelan tanto
el papel de la memoria como del propio testimonio y revisan los mecanismos de la
representacion. Ejemplos de tal necesidad son Votad, votad malditos (1977), Cada
tarde a las cinco (1989), Ciudadanos bajo sospecha (1993), Lola vende ca (2000)
y El poso de los dias (2008), por citar algunos. En su obra encontramos las figuras
retoricas propias del documental contemporaneo, hibridacién, apropiacion, subje-
tivacidn, fragmentacion y reflexividad. Su uso se da en distintos grados y nunca de
forma gratuita, siempre al servicio de sus protagonistas y del espectador. Por eso a
Soler no le interesa la repeticién, aunque sean férmulas que funcionan. Algo que a
nuestro parecer denota un interés creativo por lo artistico, la necesidad de buscar
soluciones audiovisuales mas alld de los temas tratados. Desde una perspectiva
artistica, su obra presenta una variedad narrativa y formal dificil de encontrar en
el panorama documental espafiol. Soler lo expresa asi:

«La préctica documental se iba presentando, pelicula tras pelicula, como un marco de infinitas
posibilidades expresivas, el reino de la pura libertad, de la absoluta creacién, donde cualquier
recurso sonoro o auditivo, convocado a integrarse en la pelicula, podia participar a la vez de
un universo artistico original sin eludir su sentido més radical, critico y comprometido» (So-
ler, 2002: 86).

Su interés por la préctica literaria, tanto en prosa como poesia, le ha llevado en
ocasiones a escribir los textos de sus documentales y ademas, desde sus estancias en
Soria, incorpora todavia mas su propia voz, dado el cardcter mas personal e intimista
que esta tomando su produccién estos ultimos afnos. Mds alla de las estrategias de
mostracion y de la expresion retérica que se concretan a lo largo de la trayectoria
de Soler, su concepcién del documental sefala siempre una voluntad de transfor-
macién del mundo que puede reconocerse en muchos documentales recientes, que
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entienden el documental desde ese mismo compromiso (véase como ejemplo del
contexto sociopolitico espaiol los ejemplos analizados por Aratina y Quilez, 2018).

Ademas de dichos ejes tematicos, en la obra de Soler hay dos elementos autorales
que son constantes. De una parte, Soler siente una debilidad por los personajes que
viven a contracorriente, y a través de ellos reivindica la dignidad del marginado.
Emmanuel Larraz, conocedor de la obra de Soler, lo expresa asi: «El compromiso
de Lloreng Soler al lado de los olvidados de la historia, los marginados, los sin
voz, también le ha llevado a denunciar la xenofobia y el racismo» (Catala, Cerdan,
Torreiro, 2001: 218).

Por otra parte, incorpora una pluralidad de voces, también la suya, para analizar
las transformaciones de la sociedad espaiiola. Coincidimos con Manuel Barrios
cuando afirma «que en las obras de Soler siempre hay un tema y, sobre todo hay
un sujeto cuando entiende que su camara, antes que un aparato tras el que es-
conderse, es un puente que lo pone en relaciéon con el otro» (Francés, 2012: 170).

Esta concepcién del documental se plasma en una expresion filmica que rehiye la
timidez discursiva o la falta de voz explicita, rasgos caracteristicos de la pretensién
de objetividad que ha sido escasamente criticada, como sefiala Mirizio (2017), por
alentar una falta de responsabilidad en la parte de los cineastas. Es una concepcién
que puede explicar, por un lado, la escasa atenciéon que ha merecido la trayectoria
de Soler en los circulos académicos mas ortodoxos. Otro elemento que puede ex-
plicar el limitado reconocimiento del papel que Soler tiene en el cine documental
espaiiol es la dificultad de encasillar su obra en las convenciones hegemdnicas de
género. Como él mismo reflexiona,

«En un espacio tan atiborrado de tecnologia digital no estd de mas que tratemos de reafirmar
la naturaleza ontolégica de lo que llamamos documental o, mas genéricamente, no ficcién.
En el documental no es que la realidad nos guie, es que somos nosotros los que guiamos a la
realidad y le inoculamos substancia» (Soler, 2014: 1).

Con esa consciencia de guiar el discurso, Soler ird depurando en sus obras mas
recientes su voluntad de claridad (no confundir con la nocién de transparencia),
claridad que se ofrece como didlogo con el espectador y, a su vez, mantiene el
compromiso con los mas frégiles, otorgandoles voz, pero no necesariamente déan-
dole la camara al obrero, como propone otra gran documentalista a reivindicar, y
antigua compaiiera de Soler, Helena Lumbreras (Mirizio, 2017: 435).

Finalmente, Soler se reafirma con el paso de los afos en el sentido del documental
comprometido, pero de una manera progresivamente menos rigida que la tradicién
del cine militante y menos retérica que en sus etapas mas experimentales. Su obra
anticipa algunas de las subjetividades que adopta el documental contemporaneo
espaiol; en pequeiias dosis y con discrecidén observamos la presencia de esas for-
mas retdricas que caracterizan el documental hegeménico en este siglo, sin perder
su interés por la alteridad.
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De manera que Soler persigue ese encuentro entre un cine al servicio de la ideo-
logia democrética —como él redefine el cine militante (Mir Garcia, 2006: 56)— y
una necesaria intencion estética, sin olvidar al espectador siempre presente en su
obra. Por todo ello creemos que es un autor independiente que se encuentra entre
el compromiso politico, nunca indiferente al otro, y la expresién poética, como un
modo de altruismo artistico (artistic selflessness, Renov, 2004: 174). Para cerrar
el circulo, acabamos con sus propias palabras: «El buen documentalista, como
intérprete de una realidad, debe estar tan cerca del poeta como del periodista»
(Soler, 2014: 3).
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