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Investigador de cine latinoamericano. Es estudiante de doctorado de la Universidad de Estudios Extranjeros de Tokio. Sus temas de
investigacién incluyen el cine documental chileno y latinoamericano, el movimiento de cine latinoamericano y la educacién de cine.

También se dedica en la traduccién de subtitulos y la actividad de proyeccion de las peliculas latinoamericanas.

Introduccién

En Descomedidos y chascones (1973) de Carlos Flores del Pino, se presentan imagenes del
movimiento estudiantil en Japén. El filme puede ser dividido en dos partes: en la primera mitad, se
emplea un montaje agresivo al estilo de Santiago Alvarez; en la segunda mitad, se capturan las voces
de jovenes chilenos pertenecientes a distintas clases e ideologias. Al concluir la segunda parte, se
superponen numerosos archivos que abordan movimientos sociales de la época en todo el mundo. La
primera imagen que aparece al inicio de esta seccién muestra lo que aparenta ser el movimiento
estudiantil japonés. No es posible identificar con precision ni a los sujetos ni el lugar donde fueron
tomadas estas imagenes, y el propio autor admite que ya no recuerda la fuente de estas . Se
considera que las imdagenes fueron capturadas en Japén a fines de la década de 1960, dado que se
aprecian mdscaras, campanas y maderas cuadradas (conocidas como gebabo) utilizadas por los
manifestantes y las fuerzas especiales de la policia japonesa (conocidas como kido-tai) provistas de
escudos. A pesar de la considerable distancia geografica que separa Japén de Chile, el movimiento
estudiantil japonés y su registro visual de la época se entrelazaron con el cine de urgencia en América
Latina, asi como también con imdagenes similares provenientes de otros paises.

Para Fernando Solanas y Octavio Getino, realizadores de la pelicula épica La hora de los hornos
(1969), una clara influencia en el cine de Flores, las imdgenes del movimiento estudiantil japonés
también eran algo que no podian ignorar. Su célebre texto “Hacia un tercer cine”, que definia la
politica del movimiento cinematografico del continente, hacia referencia al movimiento
cinematografico estudiantil japonés, asi como a noticiarios y documentales de Estados Unidos,
Francia y Reino Unido, de manera similar al montaje empleado en la pelicula de Flores (Solanas y
Getino, 42). Mediante este texto, Solanas y Getino aspiraban a distinguir su propio “tercer cine”
colaborativo y militante latinoamericano del “primer cine” representado por el cine comercial
estadounidense, y del “segundo cine” concebido como cine de arte dentro de la teoria del autor
europeo. Su intencién era encontrar practicas propias del “tercer cine”, es decir, crear peliculas que
despertaran politicamente al puiblico en lugar de adormecerlo, y que se esforzaran por mejorar
integralmente no solo la estética de las peliculas, sino también el propio sistema en el que estas se
producian, distribuian y proyectaban. Buscaban, de esta manera, encontrar camaradas afines en
diferentes territorios. Mariano Mestman lo revela en el detallado estudio de encuentros con cineastas
militantes en Argel, Buenos Aires, Montreal y otros lugares durante la década de 1970
(Mestman, 2016).

Los cineastas japoneses de la época también intentaban responder a la fiebre del tercer cine. El
conocido critico Tadao Sato hablaba con entusiasmo en la revista Eiga Hyoron (Comentario de cine)
sobre el interés por las peliculas cubanas como La aventura de Juan Quinquin(1967) y las obras de
Tomas Gutiérrez Alea que vio en el Festival de Cine de Moscd de 1967 (Sato 1967). En el mismo
numero, Masao Matsuda analiza en detalle Soy Cuba (1964), la cual critica diciendo que la pelicula no
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representd adecuadamente la realidad histérica de la revolucién cubana.

En 1973, Matsuda publicé una traduccion japonesa de “Hacia un tercer cine” en su propia revista Eiga
Hihyo (Critica de cine) 2. En el prefacio de esta traduccion, Matsuda habla de la proximidad entre su
propia teoria del movimiento cinematografico en Japén -del “cine de empresa” al “cine de autor” y
finalmente al “cine de movimiento”- y la de Solanas y Getino. Asi pues, la influencia y la conciencia
contemporanea del tercer cine estaban claramente presentes en Japén, y fueron cineastas
vanguardistas y radicales como Nagisa Oshima, Masao Adachi y Koji Wakamatsu, compafieros de
Matsuda, quienes lo pusieron en practica3.

Las obras de ellos merecen ser analizadas por su profundidad y experimentalidad, pero también se
hace necesario observar otra tendencia del documental japonés. Este articulo se centra en Shinsuke
Ogawa y Noriaki Tsuchimoto, que comenzaron a filmar el movimiento estudiantil japonés al mismo
tiempo que Solanas, Oshima y otros, y que mas tarde desarrollaron importantes obras y movimientos
documentales en la década de 1970. Ambos son nombres importantes en el cine documental japonés y
han dejado una huella poco comin en la historia del cine documental a nivel mundial. Sus trabajos
comparten algunas similitudes con la idea del “tercer cine”, pero su mirada tiene menos que ver con
la militancia tipica del tercer cine, como la promocién de movimientos revolucionarios y el
derrocamiento del poder estatal, y mas con observar las vicisitudes de los movimientos y profundizar
en las relaciones con sus agentes. Siguiendo el singular movimiento cinematografico en el contexto
japonés y asiatico, que no ha sido muy atendido en los debates sobre el tercer cine, buscaremos
encontrar puntos de contacto y/o diferencias con la idea del “tercer cine” y debatir sobre la
naturaleza del movimiento cinematografico japonés.

Del cine de empresa al cine de autor

Ogawa y Tsuchimoto iniciaron sus carreras en el corazén del cine documental japonés y gradualmente
fueron forjando su propio campo independiente. Sus carreras coinciden con la mencionada teoria de
Matsuda, que describe la evolucién del movimiento cinematografico japonés desde el “cine de
empresa” al “cine de autor” y finalmente al “cine de movimiento”. Para entender sus trayectorias, es
relevante comenzar con una breve resefla sobre el documental de posguerra en Japén. Tras la derrota
de Jap6n a manos de Estados Unidos en 1945, se promovio la produccién de documentales educativos
bajo la direccion de las fuerzas de ocupacion. A partir de la década de 1950, el cine documental se
consolidé en manos de los documentalistas japoneses de izquierda. Un elemento esencial en el
desarrollo del cine documental en Japén fue Iwanami Eiga Seisakusho, una productora especializada
en documentales fundada en 1950. Esta empresa se dedicaba a la produccién de peliculas de
promociones para empresas patrocinadoras, estas versaban mas bien sobre temas cientificos como la
ciencia, la biologia y la medicina, y peliculas educativas sobre temas sociales. Cabe destacar que en
esta compaiiia, las mujeres recibian el mismo salario que los hombres y muchas peliculas eran
dirigidas por mujeres. La empresa, con un espiritu libre, alentaba debates animados entre los
cineastas que buscaban producir peliculas creativas dentro de las limitaciones de las peliculas
promocionales. De Iwanami surgieron muchos talentos que mas tarde apoyarian el cine japonés 4,
como Kazuo Kuroki, quien realizé una coproduccién cubano-japonesa, la documentalista Haneda
Sumiko y Susumu Hani 5.

Ogawa trabajé como asistente de produccion, mientras que Tsuchimoto ejercié como productor
independiente, ambos colaborando en Iwanami. Las peliculas de Tsuchimoto de esa época, como Un
ayudante de maquinista (1963), eran encargos de una empresa, pero presentaban algunas similitudes
con sus obras posteriores, ya que capturaban la dura labor de los trabajadores desde la perspectiva de
los obreros y transmitian un sentimiento poético.

Con el tiempo, Ogawa y Tsuchimoto abandonaron Iwanami y dirigieron su atencién hacia el cine
documental independiente. Junto con otros cineastas de ideas afines, formaron un grupo llamado Ao
no Kai (Sociedad Azul), donde discutian sobre la expresion documental mientras compartian
momentos informales alrededor de unas copas.

En esa linea, Ogawa cred un pequefio grupo llamado Jieiso, que se dedic6 a actividades de produccion
y proyeccion de peliculas. En 1967, produjo El bosque de la opresién (1967), que mostraba el proceso
del movimiento estudiantil en la Universidad de Economia de Takasaki; la pelicula tuvo una gran
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respuesta en sus proyecciones independientes. Mientras producia documentales para television,
Tsuchimoto realizé6 en 1969 Prehistoria de los partisanos (1969), que abordaba el movimiento
estudiantil de Kioto. Respecto a El bosque de la opresion, Ayumi Hata sefialé que la sutil discrepancia
entre la imagen vy el sonido en la pelicula permitia que las palabras de los estudiantes representaran
sus complejas vidas interiores y su dificil situacién social, comunicandose como una “voz” menos
coherente que un discurso racional (Hata, 2005). Ademds, como mencioné Aaron Gerow en su analisis
sobre el estilo de Noriaki Tsuchimoto como “apego y desapego”, en Prehistoria de los partisanos, los
acontecimientos en las calles durante la etapa final del movimiento estudiantil se registran no solo en
primeros planos, sino también en planos largos con serenidad (Gerow 2019). De esta manera, las
peliculas de Ogawa y Tsuchimoto abordaban el movimiento como tema evitando exagerarlo,
sensacionalizarlo o atraer al publico hacia él. En su lugar, intentaban centrar su atencién en los
detalles mas pequefios, como las contradicciones inherentes al movimiento y las ansiedades de
quienes lo protagonizaban.

Largos campos de batalla: Minamata y Sanrizuka

Tras los turbulentos afios sesenta, Ogawa y Tsuchimoto empezaron un movimiento cinematografico
de larga duracién. Tsuchimoto se interesé en registrar el fenémeno de la enfermedad de Minamata,
un sindrome neuroldgico grave y permanente causado por un envenenamiento por mercurio, y que
fue producto de una contaminacién que afecté a la zona de prefectura de Kumamoto, en la region de
Kyushu, al oeste de Japon. Minamata es el nombre de la ciudad donde la enfermedad se propago,
ocasionando dafios en los nervios de los habitantes debido al consumo de pescado y marisco
contaminados por mercurio organico, vertido al mar por una fabrica quimica llamada Chisso.

Cuando Tsuchimoto visitd la zona por primera vez para la filmaciéon de un documental de television,
quedé profundamente impactado por la angustia que mostraban los familiares de los pacientes hacia
la camara. Esta experiencia lo llev6 a tomar la decision de realizar una pelicula completa sobre el
tema, pero con un enfoque muy diferente. Su intencion era crear una obra sin tratar a los pacientes y
sus familias como meros especticulos u objetos de compasién. Al filmar Minamata: Las victimas y su
mundo (1971), Tsuchimoto se esforzd por respetar y registrar las vidas de los sujetos frente a la
camara como individuos. En consecuencia, Minamata: Las victimas y su mundo retrata
minuciosamente la vida cotidiana de los pacientes de Minamata, junto con los testimonios
recopilados. Se destaca especialmente la escena en la que un pescador afectado por la enfermedad sale
a cazar pulpos en el mar, un delicado gesto que transmite la relacién que estos habitantes han
construido con el mar.

Después de documentar con realismo la vida de los habitantes de Minamata, la pelicula alcanza su
punto culminante con una escena en la que un grupo formado por victimas y sus familias se dirige a
Tokio, sede de la empresa responsable, para protagonizar una violenta protesta durante la junta
general de accionistas de la compaiiia. La mujer se enfrenta al directivo de la empresa, quien se niega
a mirar de frente a las victimas, y grita: “sEntiendes como me siento. Entiendes este dolor mio?”. El
temblor en la voz de la mujer en esta escena y la mezcla de rabia y tristeza en sus llamados ilustran el
sufrimiento de las victimas y sus familias, asi como la intensidad de la lucha que enfrentan.

Sin embargo, en lugar de enfatizar estos climax, la excelencia de Tsuchimoto reside en su intento de
infundir el calor del movimiento en la vida cotidiana. E1 mencionado plano del grito de una mujer en
la protesta es seguido inmediatamente por una escena tranquila y sosegada de pajaros volando en el
cielo de Minamata, que luego se conecta con el paisaje marino de Minamata con el sonido de los
barcos resonando en el aire.

Como ha descrito Christine Marran, la enfermedad de Minamata no es una violencia instantdnea, sino
una “violencia lenta” en la que los cuerpos que viven en un entorno contaminado se envenenan
gradualmente (Marran, 2017). Para captar la forma y la temporalidad de esta violencia, que es
basicamente invisible, y documentar el proceso de la larga y dura lucha que se libra contra las
empresas y el estado, fue necesario inventar una forma tinica de documental.

La decisiéon de Tsuchimoto fue seguir filmando a Minamata. En El mar de Shiranui (1978),
Tsuchimoto retrata a las personas que viven con la enfermedad, donde las enérgicas luchas ya han
menguado. En la escena del dialogo entre una joven que sufre la enfermedad y un médico, la camara
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capta continuamente los gestos de la chica y los armoniza con el mar de fondo, mientras la camara se
mantiene en una posiciéon discreta. En esta pelicula, podria decirse que la camara descubre la
naturaleza de la resistencia como una forma de supervivencia practicada individualmente y
colectivamente en la ciudad. Tsuchimoto continué realizando peliculas sobre el tema, llegando a un
total de 17 obras.

Mientras Tsuchimoto se enfocaba en el mar de Minamata, su contemporaneo Ogawa se centraba en
las tierras campesinas. El director se interesé por la lucha de Sanrizuka, en donde se produjo un
violento enfrentamiento entre el estado y los campesinos que vivian en los terrenos donde se iba a
construir el aeropuerto internacional de Narita, del que se esperaba que sirviera como ventana de
Tokio al extranjero. Ogawa formé un colectivo 1llamado Ogawa Production y comenzd a filmar en un
plazo largo a los miembros del colectivo mientras vivian en Sanrizuka, Con el Frente de Liberacién
Japonés - Verano en Sanrizuka (1968), Ogawa completé siete largometrajes documentales sobre
esta lucha.

En el transcurso de este prolongado movimiento cinematografico, Ogawa y sus colegas profundizaron
en la cuestion de cémo el cine debia percibir el acontecimiento de la lucha de Sanrizuka. Las primeras
peliculas, como Verano en Sanrizuka, tiene el enfoque de “cine militante” defendido por Solanas y
Alvarez, y el intento de captar el lenguaje crudo del pueblo, similar a lo que Flores pretendia hacer en
Descomedidos y chascones. Ogawa intentaba mostrar no solo la lucha intensa, sino también el tiempo
cotidiano y alargado detras del frente de la batalla, en el que la gente hablaba sobre sus pensamientos
y estrategias para el movimiento. Los diversos relatos y gestos asi acumulados se unen
dindmicamente mediante el plano panoramico de la tierra de Sanrizuka, captada desde un helicptero
al final de la pelicula. Esta escena, con la musica de la novena sinfonia de Beethoven resonando fuera
de campo, parece cristalizar el entusiasmo de Ogawa y su equipo quienes estuvieron al lado de los
campesinos y los estudiantes.

El interés por los cuerpos y las narrativas de los involucrados en el movimiento, asi como por la tierra
en la que se desarrolla la batalla, se mantiene en la serie posterior de Sanrizuka, pero de manera
diferente. Especificamente, las peliculas Sanrizuka - Los campesinos de la segunda fortaleza (1971) y
Sanrizuka - El pueblo de Heta (1973), dos de las mejores obras de la serie que cambiaron radicalmente
el comportamiento sobre el movimiento. Aunque ambas peliculas muestran la resistencia a la
construccién del aeropuerto impuesta por las autoridades, no se presentan una visién beligerante y
esperanzadora del movimiento, como solia haber en las producciones de tema social de la década de
1960. En Los campesinos de la segunda fortaleza, se documenta el proceso de desmoronamiento del
movimiento de resistencia mientras los campesinos, que se han encadenado a una fortaleza que
construyeron en la tierra, son desalojados uno por uno por la policia. Curiosamente, tras mostrar una
serie de feroces batallas y la posterior derrota de los campesinos, la pelicula termina mostrando la
etapa anterior del movimiento en la que ellos estan cavando trincheras subterraneas. Mostrando
campesinos que excavan, charlan con sus camaradas y se sumergen en la tierra, la pelicula describe
una pequeiia y duradera conexion entre la tierra y la gente, que tiene una dimensién diferente a las
victorias y derrotas de las batallas en la superficie. Si Verano en Sanrizuka intentaba captar la tierra
desde una posicién desde arriba, de un helicoptero, esta pelicula adopta un enfoque mas subterraneo,
adentrandose en la tierra y tomando el tiempo de la tierra y de las personas que la habitan.

En la siguiente pelicula, El pueblo de Heta, una larga escena de una sombria reunién en un pueblo
después de las detenciones muestra de manera precisa los rostros de cada participante. Aqui hay una
perspectiva de preservar el micro-tiempo del movimiento vivido por los pueblos a medida que el
movimiento se desvanece. Con la narraciéon del anciano al principio de la pelicula y en la escena
central donde una anciana habla sobre su vida mirando directamente a la camara, esta pelicula crea
una historia alternativa, donde los recuerdos de la tierra y la gente, que no son faciles de visualizar,
se entrelazan con el tiempo de la lucha. La voz en off de Ogawa también es inusual. Su tono japonés
sugiere que esta hablando con alguien a su lado, pero nunca se aclara quién es este destinatario. Esta
voz en off, que podria describirse como una narraciéon de segunda persona con un destinatario
ambiguo, tiene un extrafio efecto en la pelicula, como si estuviera llamando a un oyente futuro
aun invisible.

Tras esta pelicula, Ogawa Production abandoné Sanrizuka y trasladé su base a Magino, un pueblo en
la prefectura de Yamagata, donde comenzaron a cultivar arroz e integrar mas plenamente su vida
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agricola con el proceso de filmacion. En Magino, Ogawa y su equipo se esforzaron por captar la
profunda relacién entre los agricultores y la tierra, una conexién que no habian logrado plasmar
completamente en Sanrizuka. Adoptando un enfoque similar al trabajo de campo antropoldgico y
cientifico, filmaron en Magino durante un periodo atin mas extenso °. La mirada sobre el tiempo y la
historia de los campesinos que buscaban en Magino surgié de su experiencia y lucha en el campo de
Sanrizuka, donde no alcanzaron a registrar la historia compleja que la gente habia construido con
la tierra.

En este sentido, la actitud de Ogawa también parece cercana a la de Tsuchimoto. Ambos cineastas
situaron sus camaras en la voragine de la lucha mas intensa en la historia japonesa de posguerra,
pero su enfoque no se limito solo a la superficie de la batalla. Su verdadero valor radica en capturar
cémo la gente vivia la lucha desde una amplia perspectiva espacial y temporal, y en escuchar la
resonancia de la experiencia del movimiento en las personas una vez que el calor de la lucha
estaba desvaneciéndose.

En efecto, sus peliculas pueden considerarse como cine de “post-movimiento”, ya que capturaron la
transicion y el legado del movimiento social en un periodo posterior a su climax. Entendieron que el
cine no es solo un medio de transmisién inmediata de informacién, sino que también tiene funciones
anacronicas relacionadas con el proceso de filmacién, edicion y proyeccion. En este sentido, sus obras
pueden ser comparadas con La Batalla de chile y Chile (1975-1979), La memoria obstinada (1979), de
Patricio Guzman, o de Cabra, marcado para morir (1984), de Eduardo Coutinho, las cuales también
buscaron ser testigos y reflexionar sobre los cambios y la memoria de los movimientos sociales en sus
respectivos contextos. Como sefiala Koshi Ueno, el contexto histérico de izquierda japonesa -las
purgas internas dentro de la izquierda y la masacre de linchamiento del Ejército Rojo Unido en 1972-
contribuyeron a la melancolia y al abandono del movimiento estudiantil por parte de la sociedad
japonesa (Ueno, 2002). Las peliculas Pueblo de Heta y El mar de Shiranui fueron hechos en el
momento de creciente melancolia para el movimiento de izquierdas. Al igual que Guzman traté de
reconstruir y mantener la expresion de los trabajadores después de la “ruptura” de 1973 en Chile,
Ogawa y Tsuchimoto continuaron reflexionando sobre la potencia del cine después del apogeo de
los movimientos.

Para profundizar en la conexion con el tercer cine, hay que sefialar que Ogawa y Tsuchimoto no sélo
estaban interesados en la produccion de peliculas, sino que también tenian un gran interés en su
proyecciéon. Ogawa, junto con su equipo, cre6 un sistema para la proyecciéon y distribucion
independiente de peliculas, y realizé proyecciones en diversas partes de Japon, generando didlogos
entre el publico local. Segtin el estudio de Markus Nornes sobre los cuestionarios realizados en las
proyecciones, las peliculas de Ogawa motivaron a los publicos a participar en el movimiento real
(Nones, 2007). Mientras tanto, Tsuchimoto llevd a cabo innumerables proyecciones tanto en
Minamata como en diversas regiones de Japon y el extranjero, con el objetivo de dar a conocer la
realidad de la enfermedad de Minamata. Su conviccién en la importancia de las proyecciones quedd
patente incluso en el hecho de que si habia escenas que requerian explicacién, o en los planos
relevantes, se detenia temporalmente el rollo y se dialogaba con el publico general. Interrumpir la
propia obra es una decisién dificil para un cineasta, por lo que este hecho refleja la actitud de
Tsuchimoto sobre la practica de proyeccion como un acto social y performativo. En el debate sobre el
tercer cine, el proceso de distribucién y proyeccion de peliculas es tan importante como las propias
peliculas, y Ogawa y Tsuchimoto encarnaban ese espiritu.

El otro tercer cine en Asia

El estilo documental de posguerra simbolizado por Ogawa y Tsuchimoto se centra en la bisqueda de
una relacion entre el sujeto que filma y el sujeto (objeto) que es filmado, con el objetivo de plasmar de
manera espontanea la subjetividad de quienes son registrados. Este enfoque, que valora la
construcciéon de una relacion mutua con el sujeto filmando y el filmado, difiere de la corriente
dominante del tercer cine latinoamericano, que tiene un caracter de cine directo, cine noticiario y cine
de propaganda. Para los documentalistas japoneses, la camara era menos un arma apuntando al
enemigo y mads bien un catalizador para establecer una relacion con el sujeto. También merece la
pena sefialar que, en contraste con la urgencia del tercer cine, los trabajos de Ogawa y Tsuchimoto
requerian de una continuidad para alcanzar esa relacién. Mientras que el tercer cine fue reclamado en
medio de movimientos revolucionarios y fue destruido por los golpes de estado y el exilio,
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Tsuchimoto y Ogawa y sus colegas se enfrentaron al mismo tema a lo largo del tiempo en la
prolongada historia japonesa de posguerra.

Esta ética del cine documental japonés que parece haber perdurado no solo para la generacién en los
afios sesenta, sino también hasta nuestros dias, podria relacionarse con el contexto histdrico de Japon
y Asia. La invasion colonialista de paises asiaticos y la complicidad del cine en esos actos bélicos. En
una entrevista, Tsuchimoto hablé sobre un famoso episodio de la historia del cine japonés que su
colega Junichi Segawa le habia contado en varias ocasiones (Tsuchimoto, 1995). La anécdota refiere a
un enfrentamiento que tuvo lugar entre Fumio Kamei, un destacado documentalista japonés que
precedi6 a Tsuchimoto y Ogawa, y el camarégrafo Shigeru Miki. Ambos participaron en la filmacién
de Los soldados combatientes (1938) durante la invasién japonesa a China en la guerra sino-japonesa.
Kamei ordené a Miki que filmara a un nifio chino que encontraron en un pueblo invadido por el
ejército japonés, con el propdsito de utilizar esa imagen en su pelicula. Sin embargo, Miki, consciente
de su papel de agresor, se negd a obedecer la orden de Kamei, expresando que “como camardgrafo,
hay un cuerpo que no puedo filmar”. Segawa, quien estaba presente como ayudante del equipo de
filmacién, también escucho relatos sobre asesinatos de prisioneros frente a camara.

Esta anécdota, narrada en numerosas ocasiones por Segawa y Tsuchimoto, se ha interpretado como la
accion de Miki en contra de Kamei, la manifestacion de la autonomia del camardgrafo frente al
director. Sin embargo, lo que queremos destacar en este articulo es la actitud ética de la camara hacia
el sujeto filmado, una ética transmitida de Miki a Segawa y a Tsuchimoto a lo largo de la guerra y la
posguerra. La camara no debe degradar ni dafiar a las personas que captura, sino que debe respetar su
humanidad. La colaboracién con los pueblos en las peliculas de Tsuchimoto y Ogawa puede
considerarse como una reaccion a la historia de perpetracion de Japon en Asia y al papel que el cine
japonés desempeiié en esa violencia. Preferimos entender esta ética no como una restriccion a la
filmacidn, sino como un punto de partida para construir una nueva colectividad. La relacion poética y
colaborativa entre el sujeto y la camara en las peliculas de Ogawa y Tsuchimoto solo puede empezar
asumiendo la violencia inherente de la camara.

Para concluir, es importante destacar la orientaciéon de Ogawa hacia la comunidad cinematografica
asiatica. Tras mudarse a Yamagata, Ogawa no solo se dedicé a la produccion cinematografica, sino
que también contribuyé a la creacién del primer festival de cine documental de Asia, el Festival
Internacional de Cine Documental de Yamagata. Su primera edicién tuvo lugar en 1989, en donde se
hizo la proyeccion de la pelicula chilena de Ignacio Agiiero Cien nifios esperando un tren. Desde
entonces, Yamagata se ha convertido en un lugar de encuentro para los documentalistas asiaticos y
un espacio de intercambio en el que se retinen destacados cineastas de todo el mundo, como Frederick
Wiseman, Robert Kramer, Pedro Costa, Wang Bing, Apichatpong Weerasethakul, entre otros. En aquel
momento, Ogawa era consciente de la necesidad de fortalecer la cultura del cine documental entre los
cineastas asidticos, quienes, a pesar de hablar diferentes idiomas, comparten culturas y paisajes
similares. El festival contribuyé a establecer una comunidad asiatica y global que trascendid las
fronteras de Japon. Segtin Nornes, los jovenes cineastas chinos independientes que participaron en el
Festival de Yamagata aprendieron mucho del enfoque colaborativo de Ogawa y del estilo de cine
directo de Wiseman, al que conocieron alli (Nornes 2013).

En la primera edicion del festival, ninguna pelicula asidtica fue seleccionada para la competicién, ya
que el concepto de documental como cine ain no estaba arraigado en los paises asiaticos. No
obstante, el festival preparé una reunién para cineastas asidticos, donde compartieron sus
experiencias sobre la censura y el estado del cine documental en sus respectivos paises. Al final de la
reunién, emitieron una declaracién comprometiéndose a trabajar juntos para promover el cine
documental asiatico a pesar de las precarias condiciones en la regién. En este sentido, Yamagata ha
sido un lugar de intercambio y cooperacion en esa region, similar al papel que los festivales de cine
regionales desempefiaron para el movimiento del tercer cine en América Latina durante la década de
1960, como el festival de Vifia del Mar. ¢Es posible denominar estos avances como ‘“tercer cine
japonés o asiatico”? Aunque son distintos al contexto del cine latinoamericano de los afios sesenta y
setenta, que fue mas militante y vinculado al movimiento social, compartian la idea esencial de forjar
la comunidad cinematografica regional. Y esa comunidad surgié de las tradiciones del movimiento de
cine documental japonés de Ogawa y Tsuchimoto. Sus peliculas intentaron registrar la experiencia
que desapareceria junto a la decadencia de los movimientos sociales con la tnica forma colectiva
independientemente tanto del cine comercial como del cine de izquierdista convencional. Sus

http://2016.1afuga.cl/el-movimiento-de-cine-documental-japones/1150 6de8



Niiya, K.. El movimiento de cine documental japonés. laFuga, 27, 2023, ISSN: 0718-5316.

actividades duraderas, que reflejan la historia japonesa o asiatica de la posguerra, se han heredado,
traspasando la distancia temporal y espacial.
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Notas

Entrevista realizada por el autor a Carlos Flores del Pino, junio 2023.
2

Traducida por Takeshi Sasaki, con el titulo japonés “Hacia un cine del Tercer Mundo” elegido
deliberadamente para expresar solidaridad con el movimiento revolucionario del Tercer Mundo.

3

Yuriko Furuhata analiza con agudeza las obras de Oshima, Wakamatsu y Adachi considerandolas en la
situacién mediatica de las décadas del sesenta y setenta, cuando el cine fue influenciado por la
television, y muestra la singularidad de sus estrategias (Furuhata 2013).

4
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La pelicula de Kuroki, La novia de Cuba (1969), fue la primera coproduccién entre Japon y Cuba. Tiene
una mirada romantizada de la revolucién cubana, por lo que la criticaron muchos miembros del
partido comunista japonés.

5

La pelicula de Hani Los nifios en la clase (1955) con su filmacién “libre” de los nifios, fue una gran
influencia para Ogawa y Tsuchimoto.

6

Ogawa y su equipo pasaron 13 afios en Magino e hicieron 4 peliculas.
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