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RESUMEN

PALABRAS CLAVES:
Paradigma de realidad, documental, imagen, objetividad,
subjetividad, estudios de la visualidad y representacion.

Esta investigacién doctoral analiza como el documental contempo-
rdneo cambid, no solo sus singularidades formales y narrativas, sino
que transformo sustancialmente su manera de entender las posibili-
dades de presentar el mundo simbélicamente, lo que deviene en un
desprendimiento conceptual del paradigma sobre la realidad. Por
consiguiente, no se trata de una tesis que estudia las condiciones del
cine como medio o su evolucion histérica, sino que es un trabajo cuyo
foco discursivo estd en la reflexién del lenguaje cinematografico como
elemento retérico e inmanente, y sus derivas, aportes y reflexiones al
pensamiento de las visualidades.




Comunmente lo documental se habia configurado desde una pretension
de objetividad con la cual era posible acceder a lo real a través de una
representacién transparente y directa. Dimensionar estas modificaciones,
ademads de generar nuevas definiciones tedrica, evidencia de manera di-
recta una variacion en el discurso social, politico e historico en el que las
nociones de imagen, mimesis y realidad se han modificado para constituir
nuevas dindmicas de significacion visual. Asi, se revisa las caracteristi-
cas de este nuevo paradigma y establece un marco de pensamiento para
configurar la nocion de realidad que emerge y obliga a reconocer por qué
el documental de principios del siglo XXl se aleja de su tradiciéon y se ma-
nifiesta a partir de limites y condiciones mas porosas.

La teoria de la representacion artistica establecid un vinculo directo
con la aspiracién de acceso al mundo de lo factual y, por consiguien-
te, fue determinante para el nacimiento y consolidacién del concepto
documental. Movimientos como el Realismo o el Renacimiento asu-
mieron la realidad como un asunto absoluto, concreto y objetivo, lo
que consolidd el imaginario de lo real dentro del pensamiento del pro-
yecto moderno. Esta idea fundamenta, en gran medida, la pretensién
de objetividad que se establece con el nacimiento del documental y
que influye definitivamente en la forma en que, el cine de lo real ha
representado el mundo. Sin embargo, el nuevo documentalismo, esta
determinado por las experiencias posmodernas y el fracaso de los
grandes referentes colectivos. Por eso, su discurso recurre a estructu-
ras expandidas y a una hibridacion formal en la que no parece haber
respeto por los limites entre géneros, lo que atomiza la concepcidon
clasica de una realidad objetivable y constatable. Esta nueva manera
de entender lo documental resulta multiforme, abre la posibilidad a
la intersubjetividad y presenta una heterodoxia narrativa y estética.
Caracteristicas que crean una inestabilidad conceptual y responden a una
reconfiguracion de la nocién de realidad y, por ende, conlleva a las image-
nes documentales a desprenderse de su paradigma conceptual.






ABSTRACT
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This doctoral research analyzes how contemporary documentary trans-
formed itself by understanding the possibilities of presenting the symbolic
world and changed its formal and narrative singularities. As a result, there
is a conceptual detachment from the paradigm of reality. Consequently,
this thesis does not study the conditions of cinema as a medium or its
historical evolution. It is a discursive work that focuses on the debate of ci-
nematographic language as a rhetorical and immanent element, its drifts,
contributions, and considerations within the visual thinking.



Commonly, objectivity had been an essential part of the configura-
tion and pretension of documentary with which it was possible to
access reality through a transparent and direct representation. In
addition to generating new theoretical definitions, assuming these
modifications shows a straight variation in the social, political, and
historical discourse where the notions of image, mimesis, and reality
modify themselves to constitute new dynamics of visual meanings.
Thus, it is necessary to display a framework of thought to configu-
re the concept of real and its components in this new paradigm.
Because in the early 21st Century, the documentary moves away
from its tradition and manifests itself to permeable conditions and
new limits.

Linking the access to the factual world with the theory of artistic represen-

tation was a decisive moment that laid the foundation of consolidation in
the documentary concept. The reality was an absolute, concrete, and ob-
jective topic for artistic movements like Realism or the Renaissance. They
consolidated imagery of realness within the thought of Modernism. This
idea claims objectivity in a parallel manner with the beginning of the docu-
mentary and infiuences how cinema of reality has represented the world.
However, postmodern experiences and the failure of the principal collecti-
ve referents have been determinating the new documentaries. Due to this
reason, its discourse resorts to expanded structures and a formal hybri-
dization in which there seems to be no respect for the borders between
genres atomizing the classical conception of an objectifiable and verifiable
reality. In this new way of knowledge, the documentary becomes muilti-
form and opens the possibility of intersubjectivity to present a heretical
narrative and aesthetic. These qualities create conceptual instability and
respond to a reconfiguration of the notion of reality and, therefore, lead
documentary images to detach from their conceptual paradigm.
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INTRODUCCION




El cine, dentro de la historia y las preguntas de la representacion, no solo
se enfrenta a los problemas conceptuales y materiales de la realidad, sino
a la necesidad, desde los estudios de la visualidad, de detenerse en el des-
doblamiento que sufre el lenguaje cinematografico al tener un doble nivel
de significacién: el de la narracion y el de la escenificacion. Tal condicidon
le obliga a dimensionar la incorporacién de varias capas de informacion
y emocidn, las cuales, como planteaba el director y teérico Sergei Eisens-
tein, someten al lector a procesos constantes de asociacion de elementos.
Para este pensador soviético, la forma como se construyen las peliculas es
determinante en el observador al momento de interpretar las imdagenes,
pues, “si el impacto en el espectador es el fin, los medios son la organi-
zacién formal, la estructura es la materia de donde surgen los estimulos”
(Bordwell, 1999.p. 143). Analizar los textos filmicos conlleva un entrecru-
zamiento constante de lo sensible y lo retérico para dilucidar los compo-
nentes discursivos de la experiencia estética que detona este aparato.

Desde este enfoque del pensamiento y a partir del surgimiento de lo do-
cumental al final de la segunda década del siglo XX, el cine consolidd unas
estrategias narrativas, estilisticas e ideologicas que establecieron una
nueva forma en que lo cinematografico se expresaba y relacionaba con
el publico y el mundo de lo concreto. Esa primera denominacion del tér-
mino surge oficialmente en Inglaterra cuando John Grierson propone que
el documental no es mas que el tratamiento creativo de la realidad y la
actualidad. De esta manera logré establecer un sistema de produccion,
distribucién y lectura que senté las bases para que lo que hoy reconoce-
mos como un cine de lo real fuera posible. La importancia conceptual e in-
dustrial de Grierson se suma a lo que habian hecho y escrito autores como
Dziga Vertov o Robert Flaherty, quienes, junto al britanico, consolidan el
inicio historico de este tipo de cine como género y escenario desde el cual
enunciar planteamientos culturales, histéricos y politicos.

Ahora bien, {qué significa ser y hacer un cine sobre la realidad? Cuando
se hace una revisién de peliculas de distintas épocas resulta evidente que
trascienden el puro registro de los hechos, porque ese universo factual, en
si mismo, es mudo, y lo que aparece en laimagen es siempre una selecciéon
de los elementos que conforman esa mirada de las cosas. Sus caracteristi-
cas, entonces, sirven para construir una narracion que estd determinada,
de principio a fin, por un punto de vista. Porque, “no hay que olvidar que
no es una reproduccién de la realidad, es mas bien una representacién del
mundo que ya ocupamos” (Nicholls, 2013. p. 33). Y esto nos lleva a afirmar
que este tipo de cine ha establecido diferentes estructuras narrativas para
contar el acontecer directo de las cosas, es decir, dispone un campo visual
particular y con él un paradigma sobre el cual se sostiene.




Por esa naturaleza realista y gracias a los principios medidticos de lo fo-
tografico junto a la ilusion de movimiento y las estructuras heredadas de
la literatura, el nacimiento del cine obligd a un nuevo enfoque de la re-
presentaciéon en el arte, porque, en apariencia, nada se interponia entre
la realidad y lo representado, tanto narrativa como material y discursi-
vamente. Sin embargo, es necesario mencionar que, en sus 120 afios de
existencia, las relaciones entre el cine y la representacién de la realidad
han sido complejas y se han tornado en una refiexion y discusién constan-
te. Desde sus origenes, el documental ha sido visto como la forma
mas veridica del cine donde la idea de la referencia directa ha apa-
recido siempre como un supuesto, como un inmodificable de esta
modalidad filmica. Mas, con el paso del tiempo, la no ficcion, como
un término que asume lo documental desde la oposicién, se ha in-
corporado como un concepto mucho mds movedizo en la definicion
ya que, como propone Antonio Weinrichter, esta le “otorga libertad
para mezclar formatos, para desmontar los discursos establecidos,
para hacer una sintesis de ficcién, informacién y reflexion” (2004, p. 11),
lo cual obliga a mirar con una nueva perspectiva el problema de la
realidad y su aparicion en las imdgenes cinematograficas.

Ademads, es importante resaltar que para finales de la década de los
afios ochenta el uso del video convirtié al cine en la primera forma
hibrida como una tecnologia vinculada a la televisién y con la que
se produjo la gran democratizacion de la produccion audiovisual y
trasladé el lenguaje cinematografico hacia la denominada creacién
audiovisual. Este matiz, aparentemente técnico, fracturé los limites
entre cine, medios masivos de comunicacién y artes plasticas, e in-
trodujo una mezcla definitiva entre los lenguajes y formatos crea-
tivos que han dado vida a las imagenes, cuya evolucion histoérica y
tecnoldégica permed la creacion y lectura de las mismas. Josep M
Catalé lo explica claramente al sefialar que: “La técnica fotografica
supone el primer paso hacia una recomposicién visual del tiempo
dispuesta a suplantar la experiencia ‘real’ del mismo” (2010, p. 178),
lo que establecié nuevos vinculos entre diferentes géneros y expre-
siones, dandoles otras clasificaciones a las imdgenes.

Por eso, es necesario recordar que el uso y las implicaciones del video,
como medio de produccidn, tiene su antecedente en la cdmara portatil,
la cual fue fundamental para el desarrollo de lo que se considera el cine
moderno y que optd por sacarlo de los estudios. Estas nuevas formas na-
rrativas trataron de alcanzar una imagen mas realista y bebieron de la
preocupacion por la realidad que planted, en su momento, el Neorrealis-
mo. Desde alli, el cine se reestructuré como lenguaje, mdas autoconsciente
desde lo formal y dispuso el concepto de autor como un término donde lo
mds importante era que en la obra se refiejara el pensamiento del director
sobre cualquier otra necesidad estructural.



Dentro de este ambiente discursivo también es importante nombrar el
Cinema Verité y el Cine Directo, unos movimientos que coinciden tempo-
ralmente con el Underground a mediados del siglo XX y que son determi-
nantes para comprender cémo evolucionard el cine documental algunas
décadas mas adelante. Si bien su preocupacién en el tratamiento por la
verdad no reemplaza las pesquisas sobre realidad, su propuesta de obje-
tividad si dispone diferentes tratamientos, enfoques y miradas donde co-
mienza a introducirse el sentido lirico y subjetivo sobre los textos filmicos.
Asi, la consolidacion de los movimientos modernos y posmodernos son un
antecedente definitivo de lo que se podria considerar el nuevo paradigma
de realidad sobre el que se ha configurado el documental durante los Gl-
timos afios; en otras palabras, las exploraciones técnicas y formales del
cine a lo largo de su historia han reconfigurado sus planteamientos ideo-
l6gicos y tedricos sobre los abordajes de la realidad que le dieron origen
hasta el punto de ampliar y moldear nuevos margenes tebricos por los
cuales moverse.

Por consiguiente, es indispensable reconocer como las derivas conceptua-
les y formales que atraviesa el lenguaje cinematografico se enmarcan en
las preocupaciones del arte y los estudios visuales, puesto que estos son
los limites refiexivos y creativos del mundo de las imdagenes donde el cine
es una de las tantas lineas que entreteje esa trama de estudios. Dentro de
este campo de conocimiento, es importante remarcar que hoy, al afrontar
una nueva realidad, los procesos de mimesis e imitacién han encontrado
en el referente directo y el registro objetivista recursos insuficientes para
dar cuenta de un mundo mas complejo. Por eso, actualmente el cine de lo
real se enfrenta al choque que implica desprenderse de la representacion
como categoria maxima de creacién y, aun asi, dar cuenta ontolégica-
mente del mundo vy las significaciones de las cosas para confrontar, con
ello, al observador de ese mundo cambiante. En palabras de Arthur Dan-
to: “Si antes [la imagen] afirmaba su necesidad en la realidad y ocupaba
el lugar supremo de la misma, ahora se ha desplazado mas bien a nuestra
representaciéon. Lo que ahora despierta en nosotros la obra de arte es el
disfrute inmediato y a la vez nuestro juicio” (2002, p.14). De esta manera,
el campo visual contempordneo se hace subjetivo y abre camino hacia
otras formas retéricas y discursivas para darle sentido a las imdagenes,
donde lo simbdlico, evocativo y performativo active la realidad comple-
ja e hibrida que habitamos. Por eso, este trabajo no refiexiona sobre el
cine documental como un problema de estudio aislado, sino que integra
la preocupacién de las artes y las humanidades para disponer un fené-
meno transversal al pensamiento humano como lo es la construccion de
realidad, y lo que aqui se entrega es los aportes del cine a dicha discusion
multitematica.




Ahora bien, para disponer claramente los aportes del lenguaje cinemato-
grafico a esta cuestion, resulta fundamental reconocer los margenes con
los que este ha establecido sus discursos, qué caracteriza sus estructuras
y bajo qué procedimientos se configuran las distintas disertaciones sobre
realidad dentro de lo filmico como materia e idea. Vale la pena resaltar
que estos procedimientos formales estuvieron determinados por postu-
ras ideolégicas que pretendian alcanzar la objetividad bajo unas posturas
positivistas donde primaba la premisa de que aquello que aparece en el
encuadre es una representacién directa de aquello que habia sido cap-
turado por la cdmara. Estos parametros sirvieron para definir un tipo de
relato en el que primaba una narracion en tercera persona que parecia
hacerse a un lado para dejar que las cosas se contaran a si mismas a tra-
vés del aparato, lo que establecid un deber ser en el cine documental del
que devino una manera de entenderlo y de relacionarse con el publico y
de diferenciarse de otras formas como la ficcion o el experimental.

Sin embargo, dichos principios modernos encuentran su contrapunto en
dos momentos: el primero, cuando los valores del mundo que enunciaba,
se diluyen en un nuevo contexto; y el segundo, como resultado de este,
cuando el yo se desliga de los principios colectivos y decide nombrar lo
que ve desde si mismo. Tal procedimiento resuena en el andlisis de Katya
Mandoki al plantear que cuando “la estética realista o positivista cree estar
examinando la objetividad del objeto estético, lo que en realidad describe
es el consenso sobre su percepciéon y valoracién artistica entre diversos su-
jetos de un mindsculo grupo de convenciones compartidas” (2006, p. 73).
Este enfoque sobre el problema de las imdgenes documentales muestra
como los cambios narrativos e ideoldgicos, mas alld de lo formal, instalan
al cine documental en otro paradigma de pensamiento marcado por la
subjetividad y cercano a la comprension de lo real mediada por la percep-
cion afectiva del observador. Sobre este matiz en la mirada, cabe apuntar
que dicho marco no es exclusivo del lenguaje cinematografico, sino que se
convierte en un gesto sintomatico de las variaciones socioculturales y las
tensiones geopoliticas del mundo contempordneo, donde se confrontan
las consecuencias del fracaso de la modernidad durante el siglo XX. Asi,
el transito de un paradigma de pensamiento a otro no tiene su fin en las
formas materiales y especificas de los lenguajes, su reasignacién formal
y visible no es otra cosa que las sefales de la evolucion del pensamiento
colectivo y como la historia hilvana y refiexiona sobre los acontecimientos
hasta asentarlos en distintos modelos de pensamiento y creacién.

Para el caso de la historia del cine, si se trata de ubicar un periodo don-
de emergen estas manifestaciones de trasformacién, para autores como
Gilles Lipovestsky y Jean Serroy, Antonio Weinrichter, José Carlos Ave-
llar, Bill Nicholls o Jseph Maria Catald, a partir de la década de los afios
ochenta surgen, en distintas latitudes, documentales que fracturaron las
formas tradicionales de entender el tratamiento visual y narrativo de lo
real y se introdujo el concepto de la no ficcidn como una nueva manera



de clasificarlo. Estos autores también coinciden en subrayar que hay mul-
tiplicidad de elementos y formatos que generaron un nuevo tipo de do-
cumental muy particular en relacion a las otras producciones cinemato-
graficas actuales. Hacia finales de esta década aparecieron peliculas que
sorprendian al pUblico y a la critica especializada por introducir recursos
narrativos y estilisticos de otras fuentes que quebrantaban las condiciones
del género bajo las que se identificaba al cine de la realidad. Obras como
Roger and me (1989) de Michael Moore, o La delgada linea azul (1989) de
Errol Morris, que incluyen puesta en escena o la voz en primera persona,
fueron determinantes para dimensionar los nuevos caminos en el cine do-
cumental y que teéricos como Antonio Weinritcher han considerado como
el inicio de un periodo concluyente para su desarrollo, ya que a partir de
este momento y en las décadas siguientes estos trabajos experimentaron
un verdadero boom industrial y creativo. Tal explosion en la produccion
de peliculas tiene dos aristas muy sugestivas: la primera, el crecimiento
comercial de una forma cinematografica tradicionalmente marginal; vy,
la segunda, las trasgresiones que determinan la estructura de los relatos
hasta el punto de alterar la definiciéon propia de lo que este tipo de cine
significa.

Esta doble condicién representd, no solo un crecimiento importante en el
ndamero de peliculas, sino la posibilidad de que fuera posible identificar
qué, cdmo y por qué se estaba configurando una nueva manera de asumir
lo documental. En esas miradas emergentes aparecen unas caracteristi-
cas limitrofes que rompen aspectos claves de la presuncion de objetividad
que, histéricamente, pretendia alcanzar el cine de la realidad; ellas se des-
prenden de los protocolos narrativos y estilisticos para recurrir a recursos
que normalmente han estado vinculados a la ficcién o lo experimental.
Sobre esta combinacién de recursos y técnicas subyace las bases de esa
realidad paradigmatica y subjetiva de la cual sus imagenes dan cuenta,
porgue, como lo plantean Gilles Lipovestsky y Jean Serroy, “la hibridacién
no es, en este sentido, sino una de las figuras del proceso de innovacion
perpetua y de expansién continua que estd grabado en el programa ge-
nético del capitalismo. Al destruir las compartimentaciones y minar las
jerarquias tradicionales, al mezclar los géneros, se abren nuevas vias para
conquistar nuevos mercados y nuevos consumidores” (2015, p.101), y esto
no quiere decir solo que las divisiones establecidas por la industria cine-
matografica resultan insuficientes para definir este tipo de producciones,
sino, ademads, que los margenes politicos y econémicos han dispuesto un
nuevo terreno, si se quiere mas difuso, donde disponer las manifestacio-
nes socioculturales.

Para dar cuenta de este otro entramado de significaciones entre industria,
entretenimiento, pensamiento y arte, el cine de lo real agudiza y enfoca
sus maneras de ver al trascender lo concreto que le ofrecia la cdmara y
busca subrayar y desentramar los hilos que hay detrds de esos objetos
enfrente del ojo, desde alli su proceder se traslada al campo de lo retérico




y se pregunta por como la objetividad rebasa la idea de verdad medible
para dar paso al universo de las realidades inmersas en lo subjetivo y es-
tructural de cada observador. Es en este punto donde cobra relevancia el
trabajo de Alejandro Cock, Retéricas del cine de no flccién en la era de la
post verdad, quien sefiala que: “El documentalista se vuelve un instrumen-
to del discurso que no hace mas que referirse a significados y estructuras
ya inherentes a lo real” (2006, p. 6). Por eso, el paso del objeto visible al
sujeto visual se hace un camino coherente dentro de las busquedas pos-
modernas, puesto que hoy la creacion de un tipo de obras donde prima la
hibridez y la indefinicion categorica como principal caracteristica es tan
solo el gesto reconocible del traspaso formal de las preguntas por la signi-
ficacién, interesada mas en sus sentidos y valores dialécticos que su mera
clasificacion.

A partir de lo anterior, se entiende esta tesis como un estudio a profun-
didad sobre la relacién de la realidad con las imagenes cinematograficas
y los margenes tedricos que hacen emerger de esta simbiosis una visién
especifica del mundo, la cual da prevalencia a la exploracién material,
estructural y discursiva, antes que a la division de lenguajes o técnicas,
al sobreponer la revelacién de lo simbélico en los discursos de cada in-
dividuo por encima de atestiguar verdades colectivas, e incluso rigidas,
atribuidas a las cosas medibles y palpables. Tal apuesta ideoldgica sobre
el hacer y el pensar de la mirada se sustenta en la idea de Jean Baudri-
llard cuando explica que: “Habitamos un espacio cuya curvatura ya no es
la de lo real, ni la de la verdad, la era de la simulacién se abre, pues, con
la liquidacién de todos los referentes, peor aln: con su resurrecciéon arti-
ficial en los sistemas de signos” (1978, p. 11). Por consiguiente, la realidad
que se trabaja en estas pdaginas se asume desde una perspectiva her-
menéutica y humanista que rastrea tanto planteamientos conceptuales
como manifestaciones pldasticas y obras filmicas para dar cuenta de los
rasgos de dicha pérdida referencial y como desde alli se viene esbozando
el nuevo paradigma de realidad sobre el que trabaja el cine documental y
sus relaciones con el modelo del que se desprende. Por consiguiente, esta
no es una investigacién de corte historico, ni pretende recopilar cronolé-
gicamente acontecimientos ni del cine ni de las artes; por el contrario, al
centrarse en los debates del pensamiento que brotan del estudio de las
imdgenes, esta es una tesis cuyo espiritu ontolégico e interpretativo
analiza criticamente unas manifestaciones culturales y pone a disposi-
cion del lector las tensiones que hay en ellas, porque, como autora, a lo
largo de mis anos de docente universitaria, critica de cine y espectadora,
asumo la discusion académica como un escenario de didlogo y lectura
abierto; en otras palabras, esta tesis no entrega verdades cerradas sino
que dispone preguntas constantes y sensibles que he desarrollado a pro-
fundidad como observadora inquieta por la evolucion de las imdagenes en
las altimas tres décadas, si se quiere, cdmo el universo de las visualidades
ha condensado las realidad sobre las que se ha volcado el cambio de siglo.



Para lograrlo, se ha divido el trabajo en cuatro partes que dan cuenta
de estas pesquisas. La primera, esboza el desarrollo de la discusiéon que
ha tenido las artes y la teoria alrededor del concepto de la realidad; la
segunda, particulariza el problema sobre lo real dentro de las tendencias
que mas se han vinculado a esta pregunta en la historia del cine; la ter-
cera, hace un cruce de estos dos margenes para esbozar los rasgos del
paradigma de la subjetividad y cémo el cine documental se ha despren-
dido del modelo conceptual que lo antecede gracias a la subjetivacion, la
hibridacion y la pérdida del referente; y, por Gltimo, se entrega un corpus
de andlisis que da cuenta de estos planteamientos en piezas concretas y
a partir de dichos lineamientos, por lo tanto su seleccién no corresponde a
unas categorias fijas ni cerradas sino que son muestras de los conceptos
orientadores que delimitan el paradigma, aun en discusion. La seleccion
de estas obras, como muestra final interpretativa y esclarecedora de las
otras tres partes, no estd cerrada a un patréon dnico de andlisis, esto no
quiere decir que su clasificacion sea caprichosa, sino mds bien que los
criterios de lectura derivan de los rasgos conceptuales del nuevo para-
digma. Tal proceder metodolégico no demerita el rigor académico, sino
que aspira una coherencia conceptual e investigativa con el problema de
estudio abordado, pues si las imdgenes y teorias que esta tesis discute
corresponden a un légica no objetivista taxonémica, su forma de estu-
diarlo tampoco deberia clasificarse bajo estos preceptos; por el contrario,
la exploracion teérica y analitica busca abrir caminos de investigacion hi-
bridos iguales a los que el mundo visual nos entrega, donde los criterios
de seleccion puedan adaptarse a los conceptos tedricos seglin cada caso
y tenga mas valor el andlisis hermenéutico abierto que le da sentido a las
imagenes, en vez de la etiqueta que las enmarca, para darle espacio al
lector a introducir sus propias preguntas dentro de este terreno abierto de
discusion llamado academia.
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San Lucas Evangelista.
Virgen Negra de Czestochowa. (1384).
Cera. Pintura al temple. 1,22 m x 82 cm x 3 cm. Templo Jasna Géra.




1.1.

LA IMAGEN

D EL REGIMEN
DE LA MIRADA

La imagen, como idea visual, emerge como
un aparato simbdlico por el cual es posible
acceder, reconocer, entender, imaginar y sig-
nificar el mundo; la imagen irrumpe con fuer-
za, se impone y parece ser capaz de ocupar
—incluso de crear— aquello que presenta. Su
presencia material es una confirmacién de
las relaciones significantes, es un simbolo que
ocupa un espacio y asume la forma de un re-
presentamen [1], tal y como se entiende en la
teoria de los signos de Peirce.

Ese poder de materializaciéon es lo que Han-
na Arendt ha denominado la capacidad de
producir un instante de verdad (citado en
Didi- Huberman, 2004, p. 10), porque aquello
que aparece en el plano que ocupa la ima-
gen posee un aura, una huella que funciona
en cuanto indicativo de que alli hay un rastro
de algo o de alguien, bien sea real o imagina-
rio. Desde ese instante de verdad se ha es-
tablecido un vinculo, casi permanente, entre
la idea de imagen y el concepto de realidad,
debido a que su efectividad es, en apariencia,
también la existencia de lo que en ella habita
y que determina la condicién esencial y, casi
espectral, que caracteriza su forma visual
significativa.

Pensar en las imdgenes seria, entonces, con-
siderar un determinado sistema de expre-
sién que funciona a partir de unos elementos
formales y articulan las relaciones de senti-
do. Establecer su significado y alcance ex-
presivo es demarcar el mundo con los limites
espacio temporales que la encuadran. Nin-
guna imagen, aun la imagen en movimiento,
puede saberlo o decirlo todo sobre aquello
que exhibe; lo que aparece, lo que se mate-
rializa, es siempre un fragmento incompleto
marcado por la subjetividad de la mirada:
solo un destello de luz.

[1]: Para Peirce un signo es una cosa que estd en lugar de otra. Por lo tanto se podria inferir la
imagen como eso que tiene la capacidad de trasnferencia de sentido entre algo y alguien.




El asunto es que el resplandor de ese fragmento resulta muy potente, casi
enceguecedor, y ante él las margenes se desvanecen y, al hacerlo, se ase-
meja al mundo que recrea Asi, la idea de acceso a la verdad impacta de
una manera tan contundente que, como lo plantea Didi-Huberman, “hay
un doble régimen de la imagen: verdad y oscuridad (el humo, lo borroso y
el valor incompleto del documento)” (2004, p. 10). En esa medida, la ima-
gen resulta ser una especie de ilusidon con la que tenemos la idea de ver
algo, aunque solo lo veamos parcialmente. Tal encantamiento complejiza
el problema de la imagen, en cuanto esta doble condicién es, a la vez, su
caracteristica indiscutible y su limite.

La imagen estd atravesada por una doble temporalidad. A pesar de que
el proceso de visualizacion produce en quien la mira una idea de presente,
la representacion, en si misma, pertenece al pasado. Una vez capturada,
la imagen queda como detenida en el tiempo y solo puede ser entendida
desde si misma, puesto que, luego del registro, las cosas pudieron cam-
biar de forma inmediata. La imagen capturada es, en cierto sentido, algo
que se parece al agua que se nos va de las manos, que en si misma es un
espejismo, porque aquello que fue captado sigue en movimiento, mien-
tras que ella, como un objeto visual, no. Por esa esencia material con el
pasado, Hans Belting afirma que “el mundo es un archivo de iméagenes. Lo
perseguimos como si fuera un fantasma y solamente lo poseemos en las
imagenes, de las cuales siempre se ha escapado ya” (2007, p. 269). Y es
quizds, en su inmensa capacidad de significar el presente, aun estando
alojada en el pasado, donde se encierra una de las paradojas de la ima-
gen como forma expresiva. El tiempo del observador al recibir la imagen
es siempre distinto al tiempo de su creacion y este desfase produce una
sensacion de ausencia

Si asumimos antropolégica y visualmente que toda imagen implica una
segmentacion de algo o de alguien —que para Belting [2] le ha sido arran-
cado al mundo— y que estd limitado por una conciencia especifica de
tiempo, la pregunta seria, {qué determina la singularidad del corte que
impone cada imagen? Para dar una respuesta habria que decir que la
produccién de una imagen es el resultado de la relacién intersubjetiva que
se ha establecido con el mundo sensible. Es desde el acto de mirar que

[2]: Hans Belting aflrma en su libro Antropologia de la imagen que en el
mundo no existen las imagenes, que cualquier concepto o idea que ten-
gamos de una proviene, fundamentalmente, de una elaboraciéon mental,
cuanto de una construccion gracias a la polisemia, como condicén de la
imagen que la dota también de una dimensién de “realidad”.




la imagen ha sido posible. Esa mirada ha definido la imagen e inevita-
blemente determinard también la forma de ser vista, en una suerte de
mediacién entre quien mira el mundo y quien mira la imagen. Por ende,
entendemos imagen como un objeto temporal, un rastro material de la
mirada, y desde esa mediacion se instalan las ideas que dotan —o va-
cian— de significado aquello que es presentado, y que permite que el acto
hermenéutico ocurra.

Las relaciones de entendimiento hacia las imagenes implican, necesaria-
mente, que alguien mird y entendié de una manera en particular y no de
otra. Su valor simbdlico resulta valioso, no solo porque implantan ideas
sobre las cosas, sino porque gracias a esas ideas se introduce una nocién
de realidad en la que resulta posible olvidarse de los limites propios de la
imagen y agregar aquello que realmente no estd. Cada imagen es, asi, un
disparador para crear otras imdgenes que configuran la idea del mundo.
Aunque quien mira la imagen no haya visto nada distinto a aquel frag-
mento que le es otorgado, tendrd la posibilidad de complementarlo. Como
dice Belting: “No existe una imagen general. Nuestra imagen mental es
siempre una remanencia, es una huella de las imagenes que nos transmi-
tieron” (2007, p. 23). Esto significa que, en esencia, cada imagen establece
un sistema de comunicacion con otras imdgenes que previamente se han
creado, es decir, con otros puntos de vista. Por eso, toda imagen se cons-
tituye en un acto enunciativo, en una manera de nombrar el mundo, y por
consiguiente en un gesto discursivo.

Si en si mismas las imagenes generan una idea de materialidad a partir
de la cual creemos conocer algo —incluso aquello que no hemos visto ja-
mds—; es pertinente indagar por la importancia del referente que da ori-
gen a la imagen y si hay alguna diferencia entre aquellas que pretenden
ser representaciones naturalistas, en cuanto tienen un referente concreto,
como las ilustraciones de la Expedicion Botanica [3]; y aquellas cuya con-
dicién socioloégica no depende exclusivamente de un referente concreto,
como sucede en el caso de las representaciones religiosas, por ejemplo,
La Virgen Negra de Czestochowa, cuyas relaciones culturales e historicas
le conceden su valor simbdlico. (Imagen 2).

[3]: Las ilustraciones de la Expedicion Botanica se crean a partir de un in-
terés cientiflco y colonialista, donde Europa quiere registrar y sistematizar
el Nuevo Mundo, por ende la ilustracion requiere de su soporte original en
tanto documento. Desde alli se leen y se valoran las caracteristicas téc-
nicas y estéticas de estas imagenes. Por el contrario, la Virgen Negra de
Czestochowa se mira desde un impacto simbdlico cultural, pues para los
polacos esta representa la fortaleza de la nacién. En consecuencia, la ima-
gen puede estar en un retablo o en una tela y no pierde su valor simbélico.



Es indiscutible que, en algunos credos, la imagen es una herramienta fun-
damental para establecer la entidad de la fe y reforzar la idea de la pre-
sencia de dios en la vida de los hombres. Asi mismo, la imagen también es
usada por el poder para construir sentimientos nacionalistas en los pue-
blos. La pregunta seria, entonces, {qué diferencia existe entre un cuadro
del Arcangel Gabriel y el cuadro del rey Enrique VIl de Inglaterra? Algunos
dirian que, en esencia, se trata de dos representaciones, y su diferencia
radica en el uso cultural que de estas se hace. Si bien esto es cierto, una de
ellas hace referencia al relato histérico, lo que hace suponer que Enrique
VIl existid, fue retratado y su imagen actia como una prueba de ello; por
su parte, el Arcangel funciona como una pura simbologia de la idea de dios
y, en ese sentido, la imagen no se despliega como prueba historica, mas si
ayuda en la consolidacién de su mito. Lo interesante es evidenciar como,
al final, ambas imagenes, religiosas e histéricas, alcanzan un estatus ico-
nogrdafico, y, por ende, antropolédgico. A pesar de que seria imposible afir-
mar o negar que alguna las dos son plenamente verdaderas, ambas son
igualmente capaces de consolidar un imaginario, al ser la materializaciéon
de una idedq, de una mirada que alguien tiene sobre algo o sobre alguien.

(Imagenes 3y 4).

Ahora bien, écomo trascender la relacion con el referente en el caso de las
imagenes que estan determinadas Unicamente por la alegoria o la me-
tafora, como en el caso del arte abstracto? {Cudl seria la condicion de
la imagen en un cuadro de Piet Mondrian o de Vasili Kandinsky, cuando
a diferencia de la denotacién cero de Goodman (2010), no se trata en
ningln momento de una ausencia de referente, sino de una especie de
suplantacién en la que aparece una reconfiguracion poética del referente?
Las imdgenes abstractas, que son entendidas por algunos teéricos como
imdagenes que, en cierto modo, rehlyen su condicion figurativa para ser
solo metafora, estan atravesadas por una mirada que no nos entrega una
representacién sino una insinuacion sobre el mundo y sus cosas.

Es justamente asumir la existencia de una mirada tanto exterior como
interior —como aquello que media entre el mundo y la representacién— lo
que introduce la dimension de lo simbdlico para entender la imagen; es-
pecificamente si, como hemos afirmado antes, esta tiene la posibilidad de
crear ideas sobre el mundo, aunque no exista un vinculo directo aquello
que lo originé. Porque el poder de significacién de la imagen no estd redu-
cido a encontrar una similitud con el mundo directo que evoca, por ejem-
plo, Nelson Goodman (2010), propone que la semejanza no es una condi-
cion necesaria para la representacion. Vemos en una imagen, pongamos
por caso, la forma de dios, aunque no estemos seguros de si tal imagen
tiene alguna relacion figurativa exacta con la idea de divinidad. Esto expli-
ca por qué hay tanto religiones iconoclastas como iconograficas y en am-
bas la imagen o idea de dios no desaparece, por el contrario, corrobora su
discurso. “Lo cierto es que para representar un objeto un cuadro tiene que
ser un simbolo de él, tiene que referirse a él; ningln grado de semejanza
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serd suficiente para establecer la relacién de referencia” (Goodman, 2010,
p. 21), y en ese sentido, lo que subyace en cada imagen, por mas figurativo
que seaq, es siempre una abstraccién de algo.

Ahora bien, qué pasaria si lo que estd ausente no es el referente sino la
mirada, lo que genera el vacio al que se refiere Didi-Huberman (2004,
p. 64) cuando se pregunta si: “¢Algo desprovisto de mirada, es algo que
podemos pensar?”. La indagacién, por consiguiente, a esta cuestién es si
aquello que alguien no ha podido imaginar es susceptible de ser puesto
en imdgenes, si eso que no reconocemos, que no podemos nombrar o
imaginar, lo podemos representar. La respuesta seria que si es posible,
en cuanto la representaciéon excede el gesto fisico de haber visto algo; la
mirada, como posibilidad cultural y contextual, es una expresion subje-
tiva (Villamil Pineda, 2009 p.101) y no estd limitada, Gnicamente, por un
tiempo y espacio determinados. La construccién de imagenes no depende
exclusivamente de aquello que se percibe con los sentidos, porque bien lo
afirma Hans Belting, “las imagenes mas que un producto de la percepcién,
son una simbolizacién personal o colectiva” (2007, p.15) Entendemos el
mundo desde las imdagenes y es por eso que para explicar el referente
del cual la mirada ha estado ausente o que somos incapaces de ver, nos
vemos avocados a construir un aparato visual y semantico. Dos ejemplos,
aparentemente opuestos, serian el discurso publicitario con su reproduc-
cion constante de imaginarios culturales de consumo, y la poesia con su
capacidad de evocar imdgenes desde lo verbal. Que las técnicas y usos
de cada lenguaje sean diametralmente opuestos no impide que se pueda
hacer una proyeccion imaginaria posible con sus efectos.

Es asi como la imagen, mediante la intervencion de la mirada, crea obras
concretas sobre conceptos que, incluso, no necesariamente poseen un
referente real o directo. Sin embargo, sus relaciones semanticas son tan
complejas que ayudan a construir el entramado visual del mundo; algo
gue tedricos como J. T. Mitchell (2009) han denominado: “el universo de
la visualidad”, lugar donde se replican y se reproducen permanentemen-
te distintas imagenes y donde es factible que, con diferentes enfoques,
se les asigne implicaciones significativas y sociales dispares. Didi-Huber-
man, por su parte, lo reafirma al proponer que: “la imagen y su inmensa
posibilidad de representar el mundo ha sido usada como fetiche, como
prueba, como archivo, como montaje, como apariencia o como semejan-
za” (2004, pg 68), lo que implica que cada imagen tiene una significacién
multiple, compleja y abierta.

Quizds dentro de esas posibilidades significativas que se le han otorgado
a la imagen dentro del universo de la visualidad la semejanza ha ocupado
un lugar muy importante ya que, desde esta perspectiva, la imagen satis-
face la necesidad de rescatar instantes de la experiencia humana antes de
que estos se desvanezcan con el paso del tiempo. Este tipo de enunciaciéon
visual, marcada por un régimen realista, aspira a ser una copia de aquello



que es representado vy, asi, quien mira la imagen tiene la impresion de un
acceso directo, de conocer lo que se materializa en ella. Esa sensacién de
realidad hace eco a la idea del espejo expuesta por Lacan en sus Escritos
1 [4], en los que se explican como a partir de la imago se establecen la
relaciones entre el yo y el medio ambiente que, de alguna manera, definen
los procesos de identificacién que, para occidente, se tienen con el mundo
y las cosas. (Lacan, 2003, p. 69)

Para teéricos como Hans Belting, la preocupacién por una construc-
cién mimética y precisa del campo visual, que da paso a la ima-
gen-semejanza, es una tendencia que surge en toda su dimension
con el Renacimiento, un periodo en el que los artistas decidieron
hacer una representacién eminentemente coincidente con el mundo
que ilustraban. Cuando los pintores renacentistas introdujeron con-
ceptos fundamentales de la teoria de la imagen como el peso visual
o la perspectiva con un punto de fuga, lograron que sus cuadros
adquirieran un sentido de tridimensionalidad y equilibrio. Esto no
solo derivd en composiciones complejas, sino que consolidé la idea
de que la imagen puede hacer una representacion fiel de la realidad,
que condensaba el espiritu antropocentrista de la época y cuya po-
sibilidad expresiva serd un antecedente determinante para el nexo,
por mucho tiempo inalterable, entre las imagenes y las cosas, como
refiejo de lo real.

Tras su desarrollo en el tiempo, la concepcidn de la imagen-semejanza se
fortalece con el nacimiento de la fotografia, ya que la impresion directa
que hace la cdmara con el afuera acrecienta aquel sentido de huella. La
manera en que la imagen fotografica parece aduenarse de lo fotografia-
do permitié que fuera factible la idea de poder hacer una representacion
fidedigna, exacta y, en apariencia verdadera, del mundo sensible. Susan
Sontag, por ejemplo, enuncia que: “el acto fotografico es un modo de cer-
tificar la experiencia” (2006, p. 24), ya no solo en la imagen, sino en el
momento de mirar. Asi, se le introduce a la mimesis renacentista un nivel
performatico moderno, debido a que la pintura se desliga de su responsa-
bilidad de representacion figurativa cediéndosela a la fotografia, sus apa-
ratos y sus preocupaciones discursivas y corporales frente al presente y
la imagen capturada. La materializacién del hecho fotografico es lo que
le concede a la imagen un sentido de prueba casi irrefutable, por cuanto
pareciera que no hay diferencia entre lo que ve la cdmara como objeto, el
observador y la realidad, lo que supone que en cada foto subyace algo, un
rastro de aquello que alguna vez estuvo frente a la mirada.

[4]: Jaques Lacan en El estadio del espejo plantea que basta compren-
der el estadio del espejo como una identiflcacion en el sentido pleno que el ana-
lisis le otorga a este término: a saber, la transformacién producida en el suje-
to cuando asume una imagen, cuya predestinacion a este efecto de fase esta
suflcientemente indicada por el uso, en la teoria, del término antiguo imago.




Mas el limite de la conciencia de realidad que emana de la imagen foto-
grafica emerge en lo que afirma el teérico Hans Belting, cuando propone
qgue “el mundo no posee imagenes de si mismo, que simplemente se le
puedan arrancar” (2007, p. 268). A partir de esta afirmacién, resulta evi-
dente que la realidad, como concepto, solo tiene sentido para quien la
mira; una ilusion referencial. La imagen fotografica, al igual que cualquier
otro tipo de imagen, no es otra cosa que la materializacion de la mirada'y,
a su vez, es el detonante de otras imagenes, otras interpretaciones de la
realidad, una multiplicidad casi ad libitum, una red de materializacio-
nes visuales que reconfiguran los conceptos que tenemos del mundo,
y desde alli su potencia se convierte en su fragilidad.

La concepcién de la imagen fotografica, como una representacion fi-
dedigna de la realidad, se mantuvo inamovible por mucho tiempo vy
sus implicaciones fueron definitivas para la consolidacion expresiva
y estética del medio. Pero esa idea se fue desvaneciendo durante el
siglo XX, cuando eclosionaron nuevos enfoques teéricos frente a los
problemas de representacion y realidad. Bajo las nuevas posturas que
se proponian en la filosofia, la semiologia, la hermenéutica, e, inclu-
so, la teoria del arte, toda representacion en si misma derivé en una
producciéon simbélica. Desde este enfoque, la fotografia desestabilizé
su acceso directo a lo real, ya que, como el resto de elementos del
universo visual, lo fotografico esta atravesado por la interpretaciony,
en tal virtud, lo Gnico que podemos ver por medio de sus imdgenes es
una enunciacién de aquello que estas despliegan.

Si, en este sentido, asumimos, como escribidé Susan Sontag, que “las
fotografias interpretan el mundo tanto como lo hacen las pinturas y
los dibujos” (2006, p. 21), no seria facil considerar alguna diferencia
esencial entre la pintura de un rey inglés y la fotografia del mismo
cuadro. Aun asi, para autores como Hans Belting, aunque todas las
imdgenes emergen de una accidon simbélica, ninguna de ellas puede
separarse de su caracteristica medial ni del modo como esa singu-
laridad técnica condiciona la percepcion. Es asi como la mayor di-
ferencia entre las distintas imdagenes se relaciona con la condicién
particular de cada medio, con la manera en la que se producen esas
imdgenes y como se fijan en quien las mira; lo que de ninguna for-
ma significa, volviendo a Sontag (2006), que la imagen fotografica,
o cualquier otra imagen, no seaq, por encima de cualquier cosa, una
construccion subjetiva —casi azarosa— de la realidad.

Ahora bien, el cine, que hereda esta condicién de la imagen fotogra-
fia, profundiza la idea sobre la realidad al incorporar las nociones
de tiempo y movimiento. Asi, se dota a la imagen cinematografica,
y su recepcién, de un constante presente donde las cosas parecen
suceder en el aquiy en el ahora. A partir de esta tradicién histérica y
tras el impacto de la imagen en movimiento se cred una industria del



entretenimiento basada en el efecto sociocultural de las imdgenes, lo
que derivo en diferentes formas de visualizacién que aprovecharon,
afios después, la television y la imagen digital y en la que se han es-
tablecido unas légicas de consumo visual durante los siglos XX y XXI.
En consecuencia, habitamos hoy una sociedad cuya voracidad por
las imdagenes crea la necesidad exponencial de producirlas. Dentro
de este contexto, la imagen cinematografica expandié la mirada que
hacemos del mundo, atomizando el problema de la realidad en el
campo de la visualidad.

Esta divergencia de la imagen produce lo que teéricos como Mitche-
Il han denominado el “giro pictorial”, a partir del cual se establecen
nuevas maneras de vincularse con aquello que las imagenes contienen
Para este tedrico, dicho giro asume la imagen, ya no como un producto
Unicamente vinculado a lo concerniente al problema conceptual de la
copia o de la representacion, sino a una forma expresiva que define el
discurso de la contemporaneidad. Esta variacion implica una manera
distinta de significacién, en la que la imagen no hace eco, no interpre-
ta el mundo sensible del referente, sino que, como en un interminable
juego de espejos, cada imagen es el inicio de otras imdagenes, constitu-
yéndose asi en un sistema complejo y auténomo. De esta omnipresen-
cia significativa se derivarian consecuencias definitivas para el sentido
mismo de la imagen, y es a eso a lo que se refiere Mitchell cuando
plantea que “la imagen ha adquirido un carécter que la sitia a mitad
de camino entre un paradigma y una anomalia” (2009, p. 21).

La imagen —imago en el latin— ha sido el principal concepto que uti-
lizamos para apropiarnos del gesto de la representacion. Es ese algo
a partir del cual parece posible retener o acceder a aquello que hace
parte de nuestras ideas de realidad, e incluso, de nuestra propia ima-
gen. Cada imagen sobreviene de un pensamiento y cada pensamiento
genera una imagen. Las imdgenes, mds que huellas del mundo, ahora
son ideas del mundo; una forma de materializar la imaginacion, aquello
que creemos ser. Una prueba de que no solo miramos, sino que pensa-
mos el mundo y, por ende, de que imaginamos el mundo. Jung, lo expli-
ca al enunciar que: “la imago designa aquella imagen interna, aquella
representacion no de seres en concreto, sino solo de ideas subjetivas,
con frecuencia totalmente desfiguradas que llevan a una existencia es-
pectral” (2000, p. 100). La imagen es, entonces, esa existencia fan-
tasmagérica que nos permite reconocernos y, en ese reconocimiento,
por inexacto o impreciso que seaq, reside siempre algo de verdad; de
ahi su cardacter alegérico. Habitamos en lo que podriamos denominar el
mundo de las imégenes, un mundo que, como afirma José Saramago, “se
ha convertido en una caverna: todos mirando imdgenes y creyendo que
son la realidad” (2001, p. 4). En el universo del “giro pictérico” vagamos
extraviados de una imagen a otra y dentro de ese collage visual se ha re-
configurado nuestra idea de realidad.




IMAGEN 5

Auguste & Louis Lumiére.
Llegada del tren a la estaciéon de La Ciotat. (1895).
Documental. 35mm. 50 seg. Fotograma.



1.2. LA
MODULACION
DE LA IDEA DE

REFERENTE

Las imagenes de La llegada del tren a la esta-
cién de La Ciotat (1895) no solo se conciben
como el nacimiento del cine, en su posibilidad
de reproductibilidad técnica, sino que tam-
bién son el inicio de un debate de larga data:
{cudl es la condicion ontolégica de las ima-
genes filmicas? {Hasta qué punto la fidelidad
que aparece alli es realmente una huella del
mundo? O, ¢son estas filminas una construc-
cién expresiva de lo real? (Imagen 5).

Las particularidades técnicas del cine han
determinado que este se ha enfrentado al
problema tedrico de la mimesis desde una
optica particular, ya que el registro fotogra-
fico, como elemento sustancial de su visuali-
dad, crea una impresién realista del mundo
fisico. Sin embargo, las respectivas rupturas
de la fotografia con la historia del arte, ade-
mas de las caracteristicas expresivas de los
demads elementos constituyentes del len-
guaje filmico como la musica, la literatura,
la arquitectura, las artes plasticas y el pro-
pio montaje, han dotado su preocupaciéon
realista, de unos matices hibridos y confu-
sos a la hora de encasillarlo en el universo
teorico de las imagenes. Esta condicion ha
generado que la preocupacién conceptual
sobre las imagenes cinematograficas oscile
entre la apropiacion de la realidad y aque-
llo que sugiere una doble impresion sobre
lo filmado y que concierne a la manera en
que se organizan los elementos para com-
poner el encuadre. Un ejemplo es El hombre
de la cadmara (1929) donde Dziga Vértov re-
vela el gesto del montaje y cémo ello alte-
ra el proceso de documentacion tanto de la
seleccion de planos como la manipulacién
discursiva del film. (Imagen 6). Esta disyun-
tiva, que tedricos como Arthur Danto (2014)
califican como una especie de relacion dual,
condiciona la imagen filmica y se constituye
en una linea problematizadora que atraviesa
su desarrollo artistico, industrial y teérico[5].
Inquirir por la condicion de las imagenes filmi-
cas obliga a preguntarse cémo la expresivi-
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dad, la narracién y el discurso prescriben esas imdagenes y por qué alteran
la huella del mundo al que estas hacen referencia. En primera instancia,
se asume que el lenguaje cinematografico resuelve la tension entre na-
rracién y forma a través de una manifestacion discursiva. Esto deviene en
preguntas como, écudl es el papel de la cdmara al momento de proponer
esa especie de relaciéon entre las cosas y su imagen?, écudles son las im-
plicaciones del corte que imponen los limites del encuadre?, écudl es la
definicion de los elementos que aparecen en el cuadro?, o, {cdémo la forma
obedece a una decisién estética e ideoldgica de quien porta la cdmara y
no de un mero registro empirico?

Para pensadores y realizadores como Rudolph Arnheim (2003, p. 122)
o Sergei Eisenstein (2003, p. 122) lo cinematografico estaba obligado a
superar la reproduccién de la realidad para convertirse en la expresion
creativa del director como Unica manera para construir la obra de arte.
La manipulacion de la imagen filmica se entiende bajo una funcion esteti-
cista. En oposicion a esta ideq, en los anos sesenta, André Bazin, planted
gue “la realidad no es una situacién que la experiencia puede aprehender,
sino algo que emerge y de lo que el sujeto participa esencialmente ya que
la realidad solo existe a partir de la experiencia” (1966, p. 127). Para el
critico francés, el cine solo se entiende como un arte de la realidad, cuyas
imdagenes son un rastro a partir del cual es posible revelar la verdad. En
esta visién la imagen cinematografica es ontolégicamente realista mas
alla de su manipulacion formal.

Esta divergencia conceptual involucra dos formas de entender la condi-
cion de la imagen filmica. Angel Quintana (2003) en su libro Las fabulas de
lo visible aporta cierta perspectiva al asumir que: “la batalla dialéctica en-
tre Bazin y la teoria formativa es que uno revindica la realidad y los otros
revindican la imagen” (2003, p. 122). Ambas posturas evidencian que el
asunto de la realidad en la imagen cinematografica se entiende desde el
encuadre, bien sea adentro o afuera de este. Esa —en apariencia— peque-
fa diferencia tiene implicaciones ontologicas definitivas al momento de
definir la condicién de la imagen filmica, con la cual la realidad se instituye
como un constructo metaférico. Las dos formas de construir esa realidad
—representacion y narracién— se concilian desde una condicidon simbélica
[6].

[5]: Danto (2014), en su libro La transfiguracion del lugar coman, plan-
tea la doble naturaleza -como registro y como expresividad- que poseen
las imagenes cinematograficas, y que acaba desembocado en el proble-
ma de la transparencia de un mundo determinado; pero muchas veces
no tenemos en cuenta que esta visién revela muchas cosas sobre nuestra
forma de pensar o sobre el lugar que ocupamos en el interior de la propia
historia de las representaciones.



Dizga Vertov.
El hombre con la cadmara. (1929).
Documental. 35mm. 68 min. Fotograma.
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Volvamos, por un momento, a la estacion de La Ciotat. Aunque es in-
discutible que las imdagenes del tren captadas por los hermanos Lu-
miére son importantes en cuanto registro histérico de la vida cotidiana
a finales del siglo XIX, si se mira con detenimiento es evidente que en
ellas hay otros aspectos importantes que determinan esa secuencia
fotografica: la posicion de la cdmara, el punto de vista desde el que se
ven los pasajeros y desde el que entra el tren en cuadro e, incluso, los
elementos que quedan por fuera del campo visual. En esos 45 segundos
de imdgenes el espectador se acerca a unos hechos en particular y se
aleja de otros; se hace una distribuciéon del espacio y del tiempo que
determina el impacto que crean las imdagenes. Asi, surge la pregunta
de cudnto de todo esto determina el registro y si seria igual si la misma
escena se tomara desde otro dngulo, con otro encuadre; esto es, si se
estaria diciendo lo mismo vy si serian los mismos segundos de realidad.
Ante la imposibilidad de responder estas preguntas hay una idea que
sobrevive no solo a la sospecha del encuadre, sino al tiempo desde
donde miramos ese registro. Las imagenes de la estacion documentan
tanto un tiempo como el inicio de una nueva visualidad mediada por el
aparato cinematografico.

Esa visualidad, que comienza en el Salon indien del Grand Café del Bule-
var de los Capuchinos de Paris, estuvo determinada por la experiencia
social frente a las imdagenes. Este aspecto imprimid en el cine un doble
nivel en el sentido de realidad: aquella que fue registrada y la que es
descubierta como experiencia colectiva, posterior a la captura, pero
igualmente vivida en presente. La proyeccion del tren de los Lumiére
rompe la intimidad y el distanciamiento que habia en el retrato picté-
rico y la fotografia en sus inicios, y logré que los espectadores, durante
esos 45 segundos, se sintieran parte de las escenificaciones y que los
objetos en el cuadro estaban al alcance de la mano (Berger, 2018, p.97)
subrayando asi la realidad visual como una nocién a percibir en colec-
tivo.

Si bien el tema de la realidad, como condicionante de la imagen filmica,
es fundamental dentro de la teoria cinematografica desde sus inicios, el
problema de la relacion entre las imagenes y su referente toma otra di-
mension cuando en 1929 John Grierson decidié producir un tipo de pelicu-

[6] Hans Georg-Gadamer, por ejemplo, en su texto La actualidad de lo
bello hace una discusién al rededor del simbolo en el arte y como estas
tensiones median procesos retéricos. Asi, él anuncia que: “La funcién pro-
pia de remitir esta orientada a otra cosa, a algo que también se puede
tener o experimentar de modo inmediato. De ser asi, el simbolo vendria a
ser lo que, al menos desde un uso clasico del lenguaje, llamamos alegoria:
se dice algo diferente de lo que se quiere decir, pero eso que se quiere decir
también puede decirse de un modo inmediato”. (1991, p. 85)



las y, a partir de ellas, articular un discurso que pretendia acercarse al
referente sin intervenirlo y alejandose de cualquier artificio. Sobre estas
premisas se configura un tipo de cine preocupado por lo real, marca-
do por una vocacién testimonial y vinculado a la idea del documento.
(Imagen 7). Con el movimiento documentalista inglés se introduce en la
historia del cine un cuestionamiento sobre la realidad, ya que los realiza-
dores de esta tendencia se desvian hacia un tipo de relatos que se com-
prometen, no solo a retratar la realidad desde la condicion mecdnica
inherente a la imagen filmica, sino que se ocupan de ella. Aparece, asi,
un discurso legitimador del campo, entendido desde Pierre Bourdieu y su
sentido social del gusto, el cual establecié, narrativa y visualmente, unos
limites de produccién y conceptualizacion entre el cine de ficcién vy el
cine documental para configurar algo que Jean-Louis Déotte denomina
la sensibilidad y las certezas comunes determinantes de la evolucion y la
historia de los dispositivos. Las distintas propuestas sobre cémo asumir
la condicion de la realidad en la representacion configuran las posturas
historicas y estipulan la forma de interpretar el mundo. Rafael Echeverria
se acerca a esta discusién al afirmar que: “Nosotros, en tanto individuos,
nos constituimos siempre dentro y a partir del trasfondo de esos meta-
rrelatos que llamamos discursos” (1994, p. 35).

En cierto modo, la aparicion de estos limites liberé a la ficcion cinemato-
grafica y su respectivo espectaculo de la preocupacion por el referente,
dejandola enfrentada, al igual que en el caso de la literatura, a los proble-
mas de la verosimilitud. Por su parte, el documental, aun cuando su naci-
miento es contempordneo de las vanguardias artisticas de comienzos del
siglo XX, retoma para si algunas de las bases del discurso realista del siglo
XIX'y consolida una pretension de objetividad desde la que establece la
promesa de acercarse a la verdad del mundo. Angel Quintana, por ejem-
plo, remarca cémo: “En el positivismo persistié la idea de que existe una
Gnica verdad hacia la que la razén debe orientar sus diferentes esfuerzos”
(2003, p. 117). Esta pretension de objetividad en el discurso del documental
retomo la analogia del espejo y la idea de la transparencia hasta borrar
los limites entre la imagen y su referente. A su vez, procuré limitar la in-
termediacion subjetiva del realizador para que la realidad se expresara
de forma directa, con lo que se configuré el paradigma original del cine de
lo real. Este arquetipo tedrico determina la consolidacion de unas formas
narrativas en las que prima la construccion de un registro de corte an-
tropolégico y una visualizacion con pretensiones cientificistas que utiliza
ese tipo de imagenes como vehiculo valido para acceder a la realidad,
en la cual emergen unos hechos que son narrados desde un observador
externo, quien funciona a modo de testigo. Por consiguiente, la cdmara se
usa como una herramienta confirmatoria y sus imagenes como pruebas.
Sobre esta preocupacién, casi aséptica, frente a cualquier forma de inter-
vencién, Quintana afirma que:




El principal reto de las imagenes documentales consiste en la construc
cion de un discurso que proporcione una deter minada forma de cono
cimiento del mundo que actte como referente. Para superar ese reto, las
estrategias retéricas que generan la ilusién de realidad deben permane
cer invisibles (2003, p. 26).

Estos recursos se instalan como un deber ser en este tipo de peliculas,
una declaracién de principios que los realizadores acogieron y pusieron en
practica. Autores como Dziga Vertov en su libro Memorias de un cineasta
bolchevique (1974) aspiraban a que la cdmara sirviera para remplazar la
subjetividad que yace en el ojo del realizador. Tal intension supera los ob-
jetivos testimoniales para alcanzar unos ideales politicos. Aqui, la mirada
del director, ademas de articular un lenguaje, representaba las intencio-
nes socialistas de inicios del siglo xx. Sin embargo, resulta curioso cémo
dicha pretension de objetividad colectiva y sociolégica se contrasta con
las decisiones individuales para responder qué se mira y cémo se mira;
sumadndole al texto filmico la postura ideologica del documentalista sobre
el mundo material y el contexto histérico en el que estd inscrito. Por eso,
desde sus origenes, el cine de lo real se debatié entre la pretension
de objetividad y la construccion discursiva de cada obra. Teéricos
como Bill Nicholls afirman que: “la realidad no es suficiente para
tener un documental” (2013, p. 98), lo que significa que este tipo de
narraciones estdn un paso mas alla del registro de mundo fisico.

Esa tension entre la necesidad de objetividad, las exigencias de la narra-
cion y la postura politica, no es exclusivas del cine de lo real. La pintura,
por ejemplo, lo ha vivido con las discusiones que plantearon los realistas
franceses del siglo XIX o los acercamientos que tuvieron los pintores cos-
tumbristas colombianos; en ambos, sus imagenes se debatian entre la ex-
ploracion técnica, como el manejo de la luz, y el interés politico de plasmar
las clases sociales que no habian sido retratadas hasta entonces. Estos
casos ponen de manifiesto la dualidad entre discurso y tratamiento de lo
real, con la cual el problema de las imagenes, como constructo cultural,
debe asumirse desde su espectro mas amplio. Este es un debate muy si-
milar al que plantea Gombrich en Arte e ilusion cuando asevera que:

la pintura no puede, desde la nada, crear una imagen que resulte fiel al
mundo. Como el medio, el estilo acaba creando una disposicion mental
mediante la cual el artista buscard, en el escenario que le rodea, algunos
aspectos que puede llegar a traducir como verdades (1998, p. 87).

Para avanzar sobre estos debates, en la década de los afos cuarenta del
siglo XX aparecié en la historia del cine una corriente que volvié a poner el
tema de la realidad en el centro de las preocupaciones de los teéricos y los
realizadores. Independientemente de que la mayoria de sus producciones
sean consideradas ficcion, el Neorrealismo italiano produjo un imaginario
visual que tenia que inspirarse directamente en la realidad. La tragedia de
la ocupacion italiana y la miseria de la inmediata posguerra llevaron a que



John Grierson.
Housing problems. (1935).
Documental. 35mm. 17 min. Fotograma.
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un grupo de directores se plantearan la obligacién de un cine realista. Asi,
lo cinematografico adquirié un compromiso en el que lo estético fuera, a
la vez, una responsabilidad moral y ética.

De cierto modo, el Neorrealismo se presenta como un antecedente de lo
que ocurriria con el tratamiento de la realidad en las décadas siguien-
tes; esto es, su preocupacion manifiesta por un cine que fuera un sopor-
te inmanente de lo real y en el que, como afirma Juan Miguel Company
(1986): “se trataba de una propuesta estética donde las presencias de las
cosas reales imponian su ley, donde el mundo pasaba de ser el marco [al
ser el epicentro” (p. 69). El Neorrealismo se constituyé como un punto de
quiebre fundamental porque, como lo han afirmado varios teéricos (Lino
Micciche, 1982; José Luis Sanchez Noriega, 2002; Robert Stam, 2001), no
solo implicé una trasformacién en la manera de articular las historias, sino
que también introdujo una fractura entre la representacion de lo real y
la realidad de las narraciones filmicas. Tanto con la técnica, al recurrir a
escenarios reales y actores no profesionales, bajos presupuestos y temati-
cas cotidianas, como con las refiexiones ideolégicas que determinaron sus
obras, los neorrealistas sobrepusieron su preocupacién por la realidad a
cualquier otra caracteristica del lenguaje filmico. Este movimiento abordé
la ficcion con preguntas que hasta entonces eran solo de lo documental vy,
en consecuencia, resignifico la pregunta por la realidad en el cine.

Bajo la infiuencia directa de los planteamientos neorrealistas, a finales de
los afios cincuenta, se rompe abiertamente con el naturalismo del cine
clasico que priorizaba la causalidad narrativa y la construccion realista a
partir de la puesta en escena. La aparicion de la cadmara portatil facilitd
la realizacion de un cine de exteriores, menos controlado, mdas azaroso,
mucho mas autoconsciente de su propio artificio y en el que hubo mas
espacio para la experimentaciéon formal y narrativa. El cine moderno, en
general, no solo implicé el surgimiento de un lenguaje mas abstracto en
términos formales; también, con la Nueva Ola francesa, en especifico, dio
paso a las premisas del cine de autor. Con ello se comprendidé que lo mas
importante en una obra cinematografica era que expresara el mundo in-
terior del creador y cualquier otra necesidad estética o formal debia girar
en torno a ello. El mismo Alexandre Astruc en su mitico articulo “El naci-
miento de una vanguardia: La Caméra Stylo”, sentencié:

las imdagenes de la época, se convierten poco a poco en una lengua. Un
lenguaje, es decir, una forma en la cual, y mediante la cual un artista pue
de expresar su pensamiento, por muy abstracto que sea, o traducir sus
obsesiones exactamente igual como ocurre actualmente con el ensayo o

con la novela (2016 [1948], parr. 4).

Asumir la mirada del artista, necesariamente, incluye la mediacion entre
el mundo y quien lo interpreta. El concepto de lo autoral implica que lo
que se materializa en la imagen no es el mundo en si mismo sino una in-



terpretacion ideolégica. Eric Rohmer refiexiona sobre estas ideas al afir-
mar que: ‘el mundo es un cruce de subjetividades” (citado en Quintana,
2003, p. 87), y, por ende, tal implicacion personal conlleva una extension
definitiva hacia la forma de entender la realidad filmica, y con ella, en la
presuncion de objetividad del cine.

En ese ambiente surgen tres corrientes definitivas en la evolucion de la
historia del documental: el Cinema Vérité, infiuenciado por las corrientes
etnograficas francesas, el Cine directo y el New American Cinema, inspi-
rado por tendencias como el periodismo narrativo o el fotoperiodismo de
la revista Life. Todos ellos fueron esenciales para la evolucion del relato
documental. A partir de la segunda mitad del siglo XX, directores como
Jean Rouch o Edgar Morin introdujeron nuevas preguntas sobre la condi-
cion de la verdad. Igualmente, Robert Drew y los hermanos Maysles, para
quienes primaba el uso de la cdmara en mano con un tratamiento mas
periodistico, buscaron el efecto de acerarse lo mas posible a la realidad
para dar cuenta de ella. En ambos casos se tratoé de corrientes donde la
imagen se reduce hasta el punto de afectar el proceso de la representa-
cion de la realidad, con la consiguiente exigencia de un espectador mas
consciente de ese mundo directo que se le presentaba. En medio de estas
preocupaciones de cambio, en Estados Unidos se dio inicio al movimiento
Underground, muy vinculado con las artes plasticas y que se oponian a las
formas narrativas implantadas por Hollywood, pues buscaba alcanzar un
cine en el que se destacara el sentido lirico de la realidad, donde la voz
y el sentimiento del sujeto adquieren un espacio importante en la obra
cinematografica. Autores como Jonas Mekas o Maya Deren, entre otros
cineastas, fueron definitivos en la consolidacién de una tendencia eminen-
temente poética y experimental.

A los aportes de las cinematografias de la década de los afios sesenta se
le suma la consolidacion del uso del video dentro del desarrollo y la ex-
ploracion del lenguaje audiovisual. Esta herramienta proporcioné un es-
calamiento formal al diversificar el acceso a dispositivos de registro y de
produccion visual en las clases medias, ya que cualquier persona podia
acceder a una camara. El video también se convirtié en la primera forma
hibrida y en el inicio de lo que se ha denominado “produccién audiovi-
sual”, por encima de la produccién cinematografica y expandié lo filmico
al universo de las visualidades en su sentido mdas amplio. Este asunto, emi-
nentemente técnico, implicé una fractura en los limites entre los lenguajes
de la imagen, con lo cual se introdujo una mezcla material definitiva para
el desarrollo de la imagen cinematografica, puesto que, como afirma Jo-
sep Maria Catald, “su uso dio origen a expresiones como el video-arte y
supuso el primer paso hacia una recomposicion visual del tiempo dispues-
ta a suplantar la experiencia ‘real’, estableciendo vinculos entre diferentes
géneros y diferentes expresiones de la imagen en movimiento” (Catalé,
2008, p. 178).




El cine moderno, el Underground y el nacimiento del video se configuran
como infiuencias importantes al momento de entender los alcances for-
males y estéticos del proceso que, entre la década de los afos ochenta y
noventa, experimenta el documental, lo que devino en una transforma-
cion definitiva en su pretensién de objetividad, al incluir la subjetividad
en las estrategias narrativas y las posturas ideolégicas. Este fenédmeno ci-
nematografico coincide con la transformacion social, cultural y artistica
que se experimentd durante esa misma época y que autores como Hal
Foster han denominado “giro etnograflco” y que se asocia con la apertu-
ra a nuevos paradigmas identitarios y discursivos. Este desplazamiento
coincide con la introduccién de la world wide web, y con ella, la aparicidon
de conceptos como el de globalidad y virtualidad y, con estos, la trans-
formaciéon de las ideas convencionales de tiempo y espacio. Desde alli
emergieron unas nuevas maneras de estar en el mundo y de entender la
relacion con el referente y sus correspondientes procesos de significacion
simbdlica. Este cambio de enfoque permitié a las imdagenes de la realidad
desprenderse de su intension representativa, la cual estaba determinada
por una mediacién y una evocacion del mundo, reconfigurdndola a través
de una narracion centrada en el sujeto en primera persona vy, a partir de
alli, se abrié al uso de recursos retéricos como la alegoria, la inclusidon de
la memoria como recuerdo, la puesta en escena, los archivos domésticos,
el metraje encontrado, o la animacién. Estos procedimientos funcionan
al servicio de las necesidades que plantea el yo que aparece al interior
del texto, con los que ya no se pretende alcanzar una vision objetiva del
mundo y que resignifican lo documental. Porque, como lo expone Antonio
Weinritcher: “[...] ha surgido con fuerza un tipo de cine inclasificable, a
medio camino entre la ficcidn, el documental y el experimental: The cine-
ma in-between” (2010, p. 155), lo cual constituye el comienzo de un nuevo
paradigma de realidad.

Como parte de la reconfiguracion del problema de la representacion, apa-
rece también el denominado “giro lingUistico”, cuyo mayor aporte consis-
tié en reivindicar la realidad como una construccion discursiva. En otras
palabras, el lenguaje no se considera, ya, un simple instrumento para
nombrar las cosas, sino que, por el contrario, se asume como la Unica
manera de crearlas. En este sentido, la insinuacion de la experimentacion
y la subjetividad en la narracion documental apela directamente a una
idea de lo real en cuanto creacion estructurada por el lenguaje y cuyas
caracteristicas estan determinadas por el narrador.

Peliculas como Roger and me (1989) de Michael Moore o La delgada linea
azul (1989) de Errol Morris sorprendieron al pUblico y a la critica especiali-
zada porque diseminaron las condiciones de género con las que tradicio-
nalmente se identificaba al documental. Las propuestas formales de estas
obras serdn determinantes para develar los caminos que ha emprendido
el cine de lo real en los Ultimos tiempos. Teéricos como Joseph Maria Ca-
tald sostienen que estas obras pueden considerarse como el inicio de un



periodo determinante para la transformacién de las practicas documen-
talistas, ya que, a partir de este momento, y particularmente en las dos
décadas siguientes, el cine de lo real en su marginalidad, experimenta un
verdadero boom industrial y creativo. Acontecimientos como que Fahren-
heit 9/11 (2004) de Michael Moore ganara la Palma de oro en el Festival de
Cannes y estuviera en las competencias oficiales de los grandes festivales
del mundo, ha tenido réplicas sobre la percepcién de las posibilidades del
documental en varios escenarios globales con el consiguiente crecimiento
en la produccion del nimero de este tipo peliculas y que, por ejemplo, en
un pais como Colombia, con una industria menor, se hayan producido
mds de 100 documentales en los Gltimos 10 afos. Esto posibilitéd identifi-
car la configuracion de una nueva manera de asumir la realizacién do-
cumental, y que hoy se refieja tanto en los enfoques de las producciones
audiovisuales como en las discusiones tedricas de las escuelas de cine,
comunicacién y artes.

A partir de esas nuevas obras documentales se apela a recursos que
rompen los aspectos clave de la presuncion de objetividad. Al recurrir a
una serie de mecanismos y unas estructuras narrativas que incluyen en
el relato una mirada interior del mundo se logra reconfigurar y dislocar el
sentido de representacion. El mundo al que hoy se hace referencia no ne-
cesariamente nos devuelve una imagen icénica que guarda relacién con
el objeto representado, sino que se trata de una imagen que metafori-
za, reconstruye y trasforma el mundo referenciado. Estos cambios en los
planteamientos documentales le han abierto las puertas al surgimiento de
propuestas heterogéneas, lo que pone en crisis las divisiones establecidas
por la industria cinematografica y crea la necesidad de volver a plantear
los limites tradicionales de lo documental y de lo ficcional porque, como
afirma Angel Quintana:

El problema de fondo es que se ha establecido una reformulacion del con
cepto clasico de ficcidon que ha vuelto a centrar el debate en la necesidad
de lo ficcional como instrumento para el conocimiento, y que ha cuestio
nado los limites que dicha ficcion puede ejercer dentro de una cultura
contempordnea donde se ha puesto en crisis la idea de objetividad infor
mativa (2003, p. 265).

El documental contempordneo no necesita del referente para construir
el relato. Al contrario, ya que este no pertenece al mundo de lo concreto,
puede ser suplantado en un universo mediado por la virtualidad. Surge,
asi, una nueva retorica que resignifica su relaciéon con la realidad, propicia
una renuncia a la aspiracion del registro no manipulado y deja filtrar, en
la historia de lo documental, la idea de que todo proceso de representa-
cion implica la materializacién de una especie de simulacro. Frente a esta
discusién, Jean Braudillard afirma que: “La simulacién no corresponde a
un territorio, a una referencia, a una sustancia, sino que es la generaciéon
por los modelos de algo real sin origen ni realidad” (1978, p. 9). Dentro de




lo que se podria considerar como una nueva retérica documenta-
lista, lo documentado se inscribe en las légicas de lo personal para
estructurar un gesto dramatico donde el sujeto, a partir de su discur-
so, de sus recuerdos o de la manipulacion de las imdgenes, emerge
como un testigo de su propia realidad. La voz narrativa ya no es una
tercera persona que apela genéricamente a un colectivo, sino que el
tono individual da cuenta de ese nosotros con el que se relaciona vy,
desde alli, produce un efecto rebote cuya funcién dentro de la pelicula
es reflexionar sobre lo distintos fenémenos sociales. Tal fendémeno de
enunciacién se sustenta en las ideas de Paul Ricoeur, quien asevera
que “el mundo en el que hablamos es un mundo comin y cada ha-
blante es capaz de comprender que su perspectiva singular sobre el
mundo solo lo es en la medida en que afronta el mismo mundo” (1999,
p. 56). En consecuencia, el documental se asume bajo las légicas del
selfie y parte del relato propio para proyectarse sobre el otro, porque,
aunqgue no lo interpele en su discurso, es consciente de su presencia.
Dentro de si, el colectivo social aflora en un juego de identificacién
entre el yo narrador y el nosotros espectador a partir de un juego de
intersubjetividades.

La pregunta seria, entonces, si el surgimiento de un nuevo paradigma
exige un nuevo sentido de la idea de documental. Porque, como lo
plantean Gilles Lipovetsky y Jean Serroy: “El cine hipermoderno es el
cine de lo multiforme, de lo hibrido, de lo plural” (2009, p. 69). Esta
nueva forma de asumir la realidad cinematografica no solo ha signifi-
cado la inclusion de nuevos codigos de género, sino que ha producido
una inestabilidad tedrica y un cambio para un tipo de cine que se
habia propuesto hacer peliculas que registraran la realidad. ¢éDe qué
realidad se habla ahora, cuando lo documental cambid la represen-
tacion por la metafora? Para responder esta inquietud deberiamos
recurrir nuevamente a Braudillard, quien en su libro Cultura y simula-
cro afirma que “no se trata ya de imitacién, ni de reiteraciéon, incluso
ni de parodia, sino de una suplantacién de lo real por los signos de
lo real, es decir, de una operacion de disuasion de todo proceso real
por su doble operativo” (1978, p. 12). El mismo fenémeno ocurre con el
cine documental, porque ese yo que aparece en forma de narracion
subjetiva aln se da cuenta de la realidad, pero ya no es una entidad
definitiva e incuestionable, sino una idea que se mueve desde las 16-
gicas del simbolo y, por ende, metaféricas. Hoy la imagen solo puede
ser prueba de una verdad subjetiva para que la idea de lo documen-
tal permanezca.



Esta nueva forma de entender lo documental ha hecho que durante
los Gltimos afnos se haya producido una gran cantidad de peliculas
que ayuden a afirmar que el documental contempordneo presenta un
nuevo paradigma de realidad en el que se evidencia una disolucion
de los limites tradicionales con la ficcién y el cine experimental. La
reestructuracién —o desmantelamiento— de estos margenes produ-
ce un giro de lo objetivo a lo subjetivo, de lo concreto a lo virtual. La
existencia de un nuevo paradigma, vinculado intelectualmente a un
admbito cultural del individualismo, la heterogeneidad y la otredad,
implica replantearse el problema de la de la representacién cinema-
tografica y, partir de alli, definir una nueva forma de entender la rea-
lidad documental para saber si, hoy, las sombras de los seres de la
caverna del mito platénico simplemente se diluyen entre si.
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1.3. EL
DOCUMENTAL Y
EL DEVENIR DE

LA MIMESIS

Si bien a lo cinematografico, tradicionalmen-
te, se lo asocia con las artes realistas, las
imagenes de cardcter documental han en-
frentado, desde su origen, un desafio frente
a su relacién con la realidad. Esta asociaciéon
se remonta a comienzos del siglo XX cuan-
do algunos realizadores declararon que sus
peliculas son una manera natural y directa
de acercarse a la vida real. Asi, introducen el
problema esencial de la representacion filmi-
ca dentro de una deriva conceptual que va
mas alld de la condicion técnica que implica
lo fotografico, e involucran una preocupaciéon
ontoldgica y ética por la condicidon de la re-
presentacién documental, en cuanto implica
delimitar la naturaleza de aquello que apare-
ce en las obras.

La inscripcion en esta pretension de realidad,
historicamente, ha dejado al documental
ante la obligacion de circunscribir las peli-
culas dentro de un ejercicio discursivo y re-
torico alrededor del asunto de lo real, lo cual
no solo marca una diferencia con la ficcién,
sino que reafirma la relacion que se establece
entre aquello que subyace en su encuadre y
el mundo del que hace eco. Es precisamente
esta necesidad de enunciacién permanente
la que ha producido que las imagenes docu-
mentales estén atadas a una especie de pac-
to implicito sobre el que se ha consolidado un
imaginario que sostiene la relacién entre lo
documental y su idea de realidad. Desde allj,
se sugiere que la representacién documental
estd determinada por su vocacion discursiva
y que esta caracteristica especifica la con-
vierte en un tipo de narracion profundamen-
te autoconsciente, refiexiva y militante en la
que la relacién con la realidad estd determi-
nada por la combinacion de las imagenes y
las ideas que las condicionan. Por consiguien-
te, lo documental se ha instaurado como un
punto de referencia en el problema comn de
las imdgenes, como un caso particular don-
de visualidad y discurso delimitan el mundo
enunciado. Ernst Gombrich en su libro Arte e
ilusion (1998) acude a este tipo de fendomenos
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cuando explica que una imagen puede ser entendida como un ancla o un
hacha (Imagen 8), la cual obtiene un sentido especifico al estar acompa-
Aada por un texto, lo que permite inferir que la pelicula en si misma no
fuera suficiente y necesitara de un discurso para materializar la idea de
que aquello que constituye; es decir, que la imagen documental no es otra
cosa que la realidad en si misma, sin importar cudl es el significado y las
implicaciones que se le otorguen.

Ante esta particularidad conceptual, el cine documental estd inmerso en
el debate historico sobre arte y realidad, como se alimenta de ella, como
la incorpora y cémo la representa. Este agudo problema de lo cinema-
tografico frente a la realidad y la mimesis ha sido, desde su genealogia,
uno de los asuntos fundamentales de su corpus teérico. No es casual, por
ejemplo, que André Bazin afirme que: “La ontologia de la imagen deberia
preocuparse por tres asuntos clave: la ilusion, la convencién y la imita-
cién” (1966, p. 36). La imagen documental asumié estos elementos desde
un doble discurso: por un lado, del celuloide y sus principios fotograficos
condicionaron la fuerza figurativa del medio; y, por el otro, sus pretensio-
nes ideoldgicas constituyeron una ética sobre la realidad.

Esa preocupaciéon ontologica implica también indagar por el encuadre, lo
que este imprime en el film y cédmo la condicion de esas imagenes facilita
el entendimiento y la comprensién del mundo material. Esa relaciéon entre
lo que el creador ve y lo que materializa en la obra no solo ha existido
desde la Antigliedad, sino que se ha establecido como uno de los proble-
mas fundamentales de la cultura occidental. El lenguaje cinematografico,
al aparecer en la historia del arte a inicios del siglo XX junto la ruptura
de lo ideoldgico sobre lo técnico, se posiciond como un medio que inte-
gra la técnicay el discurso bajo unas preocupaciones estéticas e ideologi-
cas marcadas por los cambios sociopoliticos de la época. A partir de esta
coincidencia, su desarrollo tecnologico y refiexivo debidé entretejerse, con
sus respectivos matices, a las discusiones filoséfica que determinaron los
elementos condicionantes de la obra de arte como concepto, y, por ende,
con unas fases evolutivas y cronologicas distintas a las artes plasticas,
igual se sumo a la teorizacion de la mimesis.

Aunque se trata de un concepto cardinal para dimensionar la represen-
tacion, este nunca se ha tratado como algo nitido, inequivoco o facil de
definir. En la Antigledad mimesis se referia al problema de la imitacién;
idea matriz que determind la teoria del arte durante varios siglos. Asi, la
imitatio se ha entendido a lo largo del tiempo en tres sentidos o lineas de
pensamiento: el sentido dionisiaco ritualista, el imitativo platénico, y uno
aristotélico que la combina con la libertad del creador. Esta variedad de
enfoques y maneras de entender las implicaciones de la representaciéon
son una clara indicacion de las dificultades que involucran los debates
sobre el tratamiento material de la realidad.



Estas tres lineas de pensamiento entendieron la mimesis desde diferentes
angulos, y, con ello, los objetos que pretendian definir también adquirieron
enfoques diversos. Para lo dionisiaco, la imitacién se vinculaba a sus ritua-
les. Como lo afirma Tatarkiewicz: “la mimesis-imitacién representaba los
actos de culto que realizaba un sacerdote [como] baile, musica y canto”
(1986, p. 301), algo que apela a un sentido que no es evidente y que se co-
necta mas con la expresion y el cosmos interno, que con aquello tangible
del mundo que nos rodeaq; es decir, un sentido cosmogénico. Focalizar la
imitacién en la preocupacion por el mundo interior le otorga al hecho de
la imitacion otra dimension, porque introduce los interrogantes sobre qué
es aquello que se imita en la obra de arte, a donde apunta esta imitaciéon
y cudnto de lo que se imita es evidente para quien observa. Esta manera
de entender la mimesis como una representacion del interior, mds que del
exterior, fue retomada en el Medioevo por San Agustin, quien planteaba
que: “Si el arte ha de imitar, que imite entonces el mundo invisible, que
es eterno y mas perfecto que el visible” (citado por Tatarkiewicz, 1986,
p. 304). Bajo esta logica, en la Edad Media la imitacién estaba vincula-
da a las ideas religiosas, a la mediacién de la divinidad, y, sobre todo,
a entender que Dios prohibe cualquier tipo de imitacion externa. Asi, se
asume el imitar como buscar el sentido de las cosas, mds que las cosas
en si mismas. Esto impone, en quien imita, la responsabilidad de incluir en
la representacion el funcionamiento que se esconde dentro de las cosas;
planteamiento con el que se deduce que la representacion estd medida
por un ejercicio de interpretacion.

El significado de la mimesis y la materializacion de la obra de arte en el
enfoque platénico se oponen completamente a esa posibilidad de inter-
pretacion y, por el contrario, proponen lo imitativo como un proceso obje-
tivo que reproduce la forma concreta de los objetos. Bajo este enfoque, la
imitacién debe sintetizar la naturaleza porque es alli donde el trabajo de
creacién artistica tiene sentido, se completa. Cuando lo que interesa son
las formas en si mismas, lo que prima no es la interioridad o su condicidn
mistica, sino su estado fisico, su exterioridad y relacion con el mundo de
lo concreto.

Esta discusién platénica la replantearon, nuevamente, los artistas del
Renacimiento, quienes expandieron las posturas al preocuparse por el
sentido de belleza de las cosas. Su didlogo derivé en la concepcion de la
imitacién como medio para alcanzar un estatus estético. Por un lado, cier-
tas posturas consideraban que el arte lograba el culmen de lo bello a par-
tir de una elevacion espiritual e inmaterial, y desde alli ubicaban la musica
como el arte mayor. En la contraparte, se pensaba que el sentido material
de las cosas era el que concretaba esa belleza y catalogaban a la escul-
tura como el gran arte, donde la pintura y el dibujo eran expresiones de
mediacién para llegar a esa realidad. Desde esta segunda vision, el arte
debia imitar fidedignamente, hasta el Gltimo detalle, las caracteristicas de




aquello que representaba. Tal entendimiento de la mimesis asume que
lo que vemos tiene una forma Unica e indiscutible y aquello que apa-
rece en la obra de arte da cuenta de ello. En medio de esta dialéctica,
aparecieron miradas que le dieron un nivel de complejidad a la idea de
representacion ya que, aunque si pensaban que el arte debia replicar las
cosas, también puntualizaban en la necesidad apremiante de que solo
se imitaran aquellas cosas que fueran bellas, lo que en cierto modo frac-
turéd el objetivismo platonico, porque los conceptos de belleza y mimesis,
como afirma Mieke Bal, “no estan fijos, sino que viajan, entre disciplinas,
entre periodos histéricos y entre comunidades académicas geografica-
mente dispersas” (2002, p. 38). Desde alli, las refiexiones renacentistas,
con sus reconocidas diferencias, fueron el parteaguas para integrar los
conceptos de simetria, euritmia y estética como bases fundantes de las
representaciones visuales.

Por su parte, la perspectiva aristotélica se asumid desde otro enfoque,
donde la reproduccion de la realidad esta determinada por un cierto nivel
de creacion del artista. La evolucion de las ideas del Quattrocento y Cin-
quecento derivo en los movimientos del siglo XVII 'y XVIIl, como el Barroco
y el Neoclacisismo, lo que dio paso a una aproximacion distinta del térmi-
no imitatio al sustituirlo, gradualmente, por el de creatio. Transicion que,
como plantea Tatarkiewicz (1996), focalizaba el objetivo del arte no solo
en imitar, sino, ademas, en retratar la complejidad del cosmos, debido a
que el poeta produce nuevas tonalidades sobre las formas de las cosas.

Entender el ejercicio artistico desde el concepto de mimesis, en cuanto
imitacién, determindé un camino para abordar las representaciones, ya
que implicaba asumir la decisién de que la obra se parece fuertemente a
aquello alo que se acerca. Esa nocién de semejanza fue fundamental para
comprender cudl era el deber ser de las imdgenes hasta entonces. Aun-
que nunca hubo una sola definicién de lo que esta implicaba, el concepto
esencial de una lectura representacional del mundo concreto fue deter-
minante en la percepcion generalizada del universo y, en consecuencia,
en la teoria del arte. Esta se modificd con el desarrollo filoséfico de la Mo-
dernidad, donde las tensiones del individuo frente al nuevo orden social, y
sus respectivos conceptos de estado, nacion y capital, introducen la idea
del autor y el simbolismo como dos nuevos ejes de relacion entre el arte
y la realidad para asumir, discursiva y politicamente, el problema de la
representacion.

Asi, movimientos como el Romanticismo giran la mirada hacia la natura-
leza y el paisaje por encima de las construcciones racionales e industriales
del proyecto moderno, lo que dotd a las imagenes de una alegoria del es-
piritu desencantado del hombre de la época. En palabras de Isaiah Berlin:
“El Romanticismo es una revolucién que implicd una explosién en la que
se desplegd un yo melancélico en el que el artista expresalba] la visién de
las cosas” (1999, p. 70). Tal exaltacién del yo resignificé la obra de arte, al



no pretender ser la imitacién consecuente de la realidad; lo importante no
era el mundo construido hasta ahora, sino la manera como la visién sobre
el universo se extendia hacia horizontes tan nostalgicos como esperanza-
dores, donde el individuo se veia inmerso y contrariado, conscientemente.
Si bien el pensamiento romantico se distancié de la preocupacion por
el referente e hizo un énfasis en la imaginacion y el sentimiento del au-
tor, este periodo histérico igualmente se torndé en una especie de punto y
aparte en relacion con la teoria de la representacion, al asumir la creacion
artistica bajo un nuevo estamento imitativo. También es en el siglo XIX
cuando aparece un resurgimiento de la preocupacion por la objetividad,
con la idea de volver a acceder a aquello que vemos. La diferencia de es-
tas nuevas oscilaciones ideologicas a través de la plastica estriba en que
esa aproximacion ya no se enfocaba hacia el problema de la mimesis y
la imitacién en si mismas, sino que hacia énfasis en la correspondencia y
funcién, ineludible y relacional, de estos conceptos del arte con su contex-
to social.

Es asi como el Realismo, desde la otra orilla, apuntalé su proceso creativo
hacia una preocupacion por no modificar la realidad percibida y gene-
ralizé la idea de las imagenes figurativas como la forma de acceder al
mundo. Pintores como Gustave Courbet basaron sus principios creativos
al afirmar que: “La pintura es un arte concreto, puede presentar solo co-
sas reales, [y] su dmbito no incluye las abstracciones” (citado por Tatar-
kiewicz, 1986, p. 316). Si bien la percepcion de la objetividad coincide con
algunos de los planteamientos que se defendian en siglos anteriores, con
el Realismo se inserta la dificultad de entender la realidad como aquello
exclusivamente percibido por los sentidos de quien observa. Algo que pro-
dujo discusiones tedricas sobre lo que significaba ser un realista verdadero
y cudles eran las implicaciones de serlo, no solo en términos creativos, sino
sociales y politicos. Los ideales Realistas se implantaron con mucha fuerza
en el siglo XIX, porque su postura artistica coincidia con acontecimientos
como la consolidacién de los estados modernos y la Revoluciéon Industrial,
factores determinantes en las consecuencias sociales y econdémicas de
una Europa modernista, con la respectiva evolucion de su cuerpo teorico
y conceptual.

Las pinturas de Gustave Courbet, Honoré Daumier o Jean Francgois Millet
son un ejemplo claro de las apuestas estilisticas y éticas de este movi-
miento. Al mirar el cuadro El vagén de tercera clase (1862) de Daumier, el
nivel de detalle es tal que el observador parece sentir el peso del aire que
se respira (Imagen Q). Si se mira con detenimiento, se perciben las arrugas
de los pasajeros que, en general, tienen una cara adusta, cansada y, algu-
nos como el nifo, incluso duermen. La sensacidon que produce el cuadro es
tan potente que el ambiente de agotamiento dentro del vagon se puede
sentir, a pesar de que nunca se haya viajado en un tren. Algo similar su-
cede con el cuadro La cribadoras de trigo (1854) de Courbet (Imagen 10).
En ella aparecen dos mujeres campesinas que recogen la cosecha del dia
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Honoré Daumier.
El vagén de tercera clase. (1862).
Oleo sobre tela. 65 cm x 90. Metropolitan Art Museum.

Gustave Curbet.
La cribadoras de trigo. (1854).
Oleo sobre lienzo. 1,31 m x 1,67 m. Museo de Bellas Artes de Nantes.




mientras un infante participa de la escena al observar la caja del trigo.
Gracias a todos los detalles, es evidente que se trata de personas acos-
tumbradas a trabajar con sus manos. Aunque es posible que haya ciertos
aspectos que lucen artificiosos al dia de hoy, el cansancio en sus rostros y
la sensacion de fatiga, como consecuencia de la luz, son elementos per-
fectamente vividos y perceptibles para el observador. En ambas obras es
evidente que, si bien la técnica da un peso preponderante a la atmésfera,
quienes protagonizan los cuadros son personajes cotidianos, algo andni-
mos si se quiere, como obreros y trabajadores rasos. La inclusién de etas
tematicas y sus actores es un refiejo de cémo el Realismo deja de repre-
sentar el mundo de las élites para retratar y denunciar las condiciones
sociales del pueblo de la época.

Ahora bien, el virtuosismo técnico de estas pinturas derivo en otra ten-
sion que afectd las maneras de entender la imagen durante el siglo XIX:
realidad social versus belleza. Esta dicotomia fue similar a la discusion
que tuvieron los cineastas, tiempo después, al dividirse entre esteticistas
y realistas; debate que centré al documental como una apuesta formal
por resolverlo. Tal coincidencia no es gratuita, debido a que las tendencias
realistas que surgieron en la pintura de este momento se trasladaron a
otras expresiones a lo largo del tiempo. Por eso, es necesario afirmar que,
al igual que en el caso de la mimesis, también hubo derivas posteriores a
esta discusion que otorgaron otras definiciones sobre la realidad. Algunas
de ellas fueron el Naturalismo literario francés de Emile Zola. En él, la no-
vela observaba la naturaleza afiadiéndole la interpretacion personal del
autor. Alli, la realidad solo atendia a la forma en que la mente humana
la modelaba. Otro ejemplo son las expediciones botdnicas y antropologi-
cas en América, las cuales incidieron en la concepcion que se tenia hasta
entonces del mundo. A través del entrecruzamiento de campos como el
dibujo y la ciencia se expandio la nocién eurocéntrica de la realidad.

Para consolidar estas ideas fue determinante la filosofia positivista, la cual
consideraba que el conocimiento provenia de una observacion consciente
de aquello objetivo y externo. Esta, a su vez, no se puede entender por fue-
ra del ascenso de los valores burgueses y la constitucion de las sociedades
europeas, donde la organizacién social delined otras formas discursivas
inspiradas por el método cientifico. Tales derivas indican que el problema
de la representacion de la realidad es, y ha sido, un problema teérico de
altas dimensiones, cuya pregunta subyacente en la obra de arte es una
pesquisa permanente, sin una respuesta Unica ni definitiva. A partir de
los diferentes matices sobre la mimesis, la realidad y su relaciéon con la
imagen, la idea de la imitacién del mundo visible desarrollé planteamien-
tos que apuntaron a definir la condicién de la representacion en si misma
como uno de los asuntos fundamentales de la teoria del arte y, con ella, los
estudios sobre la visualidad contempordnea.




Hoy, gracias al impacto que tuvo el giro lingUistico sobre las maneras de
entender y proceder en las practicas artisticas y sus respectivas experien-
cias estéticas, las argumentaciones versan por saber si las representacio-
nes sobre el entrono que habitamos alcanzan a ser una sefial consciente y
suficiente de la complejidad humana. Tal cuestionamiento afecta la com-
prension de los textos visuales y su relacion con quien los enuncia. Cone-
xion que traspasa la disyuntiva frente a las diferentes formas de mirar y
percibir el mundo, ya que, como afirmaba Ortega y Gasset: “Hay tantas
realidades como maneras de ver” (1976, p. 25), y, por consiguiente, con-
ciliar si las imagenes representan el mundo interior o el mundo visible. El
protagonismo de quien realiza la obra en la idea de imitar pone un matiz
significativo en el proceder mimético, porque introduce la idea de un me-
diador que determina el destino de la representacion y, en algin punto,
traslada el problema del objeto al sujeto. La imagen ya no solo se resuelve
desde su techné sino que, ademads, estd atada a su aisthesis, y, por ende,
a un discurso filoséfico. Esta perspectiva es una de las lineas que con mas
fuerza se ha desarrollado en la Modernidad y Posmodernidad, la cual el
cine documental ha tomado bajo la misma necesidad de utilizar las pre-
misas y derivas de la representacion para acceder al mundo.
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WRITTEN
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IMAGEN 11

Luis Camnitzer.
This is a mirror. You are a written sentence. (1966).
Poliestireno, 48,4 x 62,5 x 1,5 cm. Daros Latinamerica Collection, Zurich.

Fotografia: Peter Schalchli.
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La preocupacion por una representacién de
la realidad que asumié el documental, desde
sus origenes, lo llevo a enfocarse en narracio-
nes cuya pretension de la imagen filmica se
visualizara, entendiera y aceptara como una
prueba iconografica del mundo. Asi mismo,
es importante sefialar que la ficcién no posee
leyes ni légicas inmanentes respecto al mun-
do concreto, mientras conservara sus princi-
pios de verosimilitud narrativa. En oposicion,
el documental se establecié dentro de unos
limites que lo diferenciaron de este, consoli-
dandolo como la forma realista de lo cinema-
tografico, y, convirtiéndolo en un género en si
mismo. Situacién que le determiné una ma-
nera particular de relacionarse con el publico
y le otorgd unos recursos narrativos e ideolo-
gicos especificos como: la necesidad de mos-
trar pruebas que corroboren el documento
histérico, la recreacion de acontecimientos
que denuncien las problematicas sociales y
politicas de un contexto, y, el anteponer el
compromiso con los hechos por encima del
entretenimiento.

Asumir que la caracteristica principal del do-
cumental es la apropiacion de la realidad lo
enfrenta a un dilema de alta complejidad,
porque su posicion le ha significado adjudi-
carla como algo verdadero y que, efectiva-
mente, ocurre. Sin embargo, esta postura lo
reta a un problema del pensamiento donde
su dimensidn conceptual resulta mucho mas
elaborada que el mundo material enuncia-
do. Tal asimilacion ontolégica depende de un
pacto cultural que lo somete a una movilidad
discursiva que varia de una época a otra. Esto
evidencia cierta fragilidad en entender la rea-
lidad como un gesto materialista, el cual eva-
de lo real como un acto de representacion.
Aceptar el transito de significados que experi-
mentan los conceptos, reconfiguray establece
nuevas formas de produccion, comprensiéon y
lectura de las imagenes. Es a partir de dicha
agitacion que la percepcion de las cosas de-
termina la manera en que se diferencia e in-
terpreta lo que comprendemos como real y lo



que no. Por consiguiente, podriamos afirmar que la realidad —no como lo
concreto, sino como idea— es siempre una construccion social, intelectual
y discursiva. Como afirma Mike Bal, “todos los conceptos se mueven, se
trasladan, se transforman y es precisamente esta transformacién lo que
permite que los conceptos se mantengan vivos” (2002, p. 184).

El documental estd sometido a una deriva discursiva permanente, cuya
forma de entenderse fiuctta entre los cambios de paradigma del pen-
samiento. Si la realidad, a lo largo del tiempo, ha sido un concepto que
ha sufrido variaciones en su significado; la caracterizacion y clasificacion
de las obras también han estado determinadas por dicha inestabilidad
conceptual. Tzvetan Todorov propone que: “el género no es otra cosa que
esa codificacién de las propiedades discursivas que elige una sociedad”
(citado por Garrido, 1988, p. 35). En ese sentido, dichas dimensiones argu-
mentativas son determinantes para la estructuracién de las narraciones,
su asimilacion, y su respectiva asignacién del género al que pertenecen.
Concebir la migracién del término de realidad resulta definitivo para di-
mensionar como, segln los discursos histéricos establecidos, no solo se
han propuesto distintos tipos de representacion, sino que se han fijado
las caracteristicas de las denominadas expresiones visuales y, con ello, la
forma en que se determina el sentido de la obra en si misma. Es, quizas,
en el mundo de las artes plasticas donde el debate por la representaciéon
ha estado presente de manera constante. Factor que conlleva a que las
acepciones alrededor de la realidad sean esenciales en el desarrollo de
los procesos artisticos, por encima de la pregunta por la mimesis. Des-
de los impresionistas, quienes utilizaron la luz y el color para crear otras
formas de ver el paisaje, hasta el arte conceptual que utilizé la dimension
evocativa de la palabra para resignificar el sentido de las cosas, las ima-
genes pueden entenderse, hoy, como artefactos que dan cuenta y propo-
nen diversos caminos para abordar lo real desde las logicas del lenguaje.
(Imagen 11). No es gratuito, entonces, que su uso y apropiacién cultural
continden consoliddndose como un ejercicio dialéctico.

Si bien existen aproximaciones y enfoques diferentes, la mayoria de los
estudios entienden la nocién de género como la taxonomia de un tipo de
obras con una estructura semantica comidn. A partir de esta, se estable-
cen formas de produccion y de comunicacién con el pablico, donde preva-
lece una manera especifica de enunciar el mundo que se intenta recrear.
Aunque las clasificaciones abarcan distintos formatos creativos, en cada
uno de ellos el sistemna de géneros funciona de manera diferente. En el
caso del mundo cinematografico, por ejemplo, son determinantes los pro-
cedimientos que se establecen desde la triada de industria, produccion y
consumo. Asi lo plantea Rick Altman, quien manifiesta que: “no podemos
hablar de género si éste no ha sido definido por la industria, reconocido
por el plblico y avalado por la critica” (2000, p. 123).




Las relaciones industriales resultan definitivas en el fortalecimiento de las
distintas categorias filmicas, puesto que el género cinematografico no co-
rresponde a una clasificacion de tradicién conceptual y canénica, sino que
depende, mas bien, del funcionamiento de la oferta y la demanda de los
productos audiovisuales; es decir, este es un fenémeno de mercado de-
terminado fuertemente por el capitalismo cultural. Este no produce las
obras basdndose, primordialmente, en ciertos modelos narrativos, sino
que reproduce relatos similares porque responden, estrechamente, a lo
que el publico espera de si. Los vinculos que se instauran entre el sistema
industrial y la audiencia derivan en un tipo de nociones preestablecidas
sobre lo que debe ser el género. Curiosamente y como una deriva a estas
logicas, en lo que atafie al documental, nace primero la preocupacion de
la realidad en cuanto instrumento filmico, histérico y politico, y luego se
da el desarrollo de las caracteristicas industriales que corroboran su ideal
como género. Tales circunstancias derivaron en la condicidn periférica,
constante y aln vigente, de este tipo de relatos.

Esas nociones dieron como resultado lo que Bill Nicholls denomina imagi-
nario documental, que concierne a: “la idea de que lo que se muestra en la
pantalla es verdad y que los acontecimientos que son alli narrados le han
sucedido a gente real” (2013, p. 45). Tales preconceptos consolidaron un
paradigma de objetividad bajo el cual se asumia que era posible registrar
las cosas transparente y univocamente, con lo que se aspiraba a capturar
de manera indiscutible un rastro del mundo material, sin opinar de ély sin
modificarlo. Sobre esta base se desarrollaron unas maneras propias de
narrar, lo que suscité que en los distintos enfoques criticos se fortalecieran
a partir de estrategias narrativas provenientes del periodismo, la antro-
pologia, la etnografia, la investigacion o los diarios de viajes. Esto fue con-
cluyente durante muchos afios y constituyd la relacién de interpretacion
visual entre los espectadores y la industria. Desde todas estas formas del
género, se mantuvo la preocupacion realista, lo que en cierto modo perfild
su condicién discursiva y establecid la nocién sobre lo que es y lo que no
es un documental.

Dentro de este contexto, el cine de lo real, en las Gltimas décadas, ha en-
frentado un desprendimiento de su perspectiva debido a que a mediados
del siglo XX incorpord nuevas practicas de registro, las cuales emergie-
ron desde la inestabilidad del lenguaje cinematografico producida por
movimientos como La Nueva ola francesa o el Neorrealismo italiano y se
nutrieron de las experimentaciones en formatos y técnicas de las posvan-
guardias artisticas. Como bien lo afirma Maria Luisa Ortega, “el cine de
los afos sesenta, se desembarazé del naturalismo, dejando un espacio al
azar y a nuevas loégicas para lidiar con las acciones” (2008, p. 21). Y es,
precisamente, sobre estos nuevos procedimientos que inician las muta-
ciones de su paradigma a partir de las alteraciones taxonémicas que su-
cedieron entre finales de la década de los afios ochenta y mediados de los
afos noventa. En este periodo, ciertas obras documentales cuestionaron



las convenciones narrativas hasta entonces preestablecidas, defraudando
con ello todas las expectativas que se tenian con respecto al género. Tales
apuestas dieron cuenta de los cambios del mundo audiovisual frente a la
evolucion de las pantallas y la relacion entre tecnologia y entretenimiento
con la que se desplegaba el cambio de siglo; ademas, refiejaron y proyec-
taron el desencantamiento y la individualizacién que ha experimentado el
ser humano posmoderno desde aquellos dias.

Estas propuestas documentales pusieron en crisis la realidad como un con-
cepto Unico y colectivo, y le abrieron la puerta a una nocién un poco mas
compleja, mediada por la subjetividad en el que la idea de una reproduc-
cion iconogrdfica transparente se diluye. La imagen documental se recon-
figurd hacia una representacion alegérica con la que, asi mismo, se admi-
te una especie de hibridacién, donde los recursos narrativos provenientes
de otros géneros y otras artes pueden expresar, igualmente, diferentes
dimensiones del mundo. Lo que ha sucedido con este nuevo fenébmeno
del cine de realidad implica una dislocacion drastica de las convenciones
tradicionales. Sin embargo, esto no significa, de ninguna manera, el ﬁn del
género documental, porque, como lo afirma Miguel Angel Garrido: “Que
la obra “desobedezca” a su género no lo vuelve inexistente” (1998, p. 33).
Cuando estas transgresiones experimentan una repeticion sistematica, lo
que se gesta es, necesariamente, un nuevo codigo del género, una nueva
manera de comunicarse con el pUblico y de asumir sus formas de signifi-
car. El cambio en los recursos retoricos y estilisticos sobre el tratamiento
de las imagenes no es otra cosa que la transformacion sociopolitica del
contexto sobre el que estas emergen, el cual alteré y complejizé la forma
de entender la realidad en el siglo XXI. Por eso, resulta fundamental insistir
en que la resignificacién de los géneros no es un hecho incidental que ocu-
rre de una manera espontdnea. Por el contrario, como lo tanteaba Todo-
rov, “los géneros que son validos para una sociedad corresponden a una
necesidad ideolodgica, no es casualidad que la epopeya sea posible en una
época y no en otra” (citado por Garrido, 1988, p. 39). Las manifestaciones
de género evidencian distintas maneras de mirar y concebir el discurso
de un tiempo y su sensibilidad. Para el caso de la realidad, en cuanto esta
sujeta a variaciones de su significado, los productos culturales como el
documental se convierten en un refiejo simbélico del pensamiento, y alli
radica su importancia histérica.

La movilidad tedrica del problema de la representacion es el eje principal
de los andlisis de Erich Auerbach [7], quien rastrea como esta idea sufre
alteraciones de una época a otra y por qué dichas modificaciones deter-
minan las estructuras narrativas de los textos. Un ejemplo claro son las

[7]: En Mimesis Erich Auberbach hace un repaso muy detallado y se ocupa
de los matices de la representacién de la realidad en un periodo de tiempo
que va desde el relato biblico hasta Virginia Woolf, a comienzos del siglo XX.




diferencias entre el relato homérico y el relato biblico. La manera en que
las obras estdn escritas y en cémo se maneja el lenguaje define las dife-
rencias de su funcién narrativa con respecto al concepto de realidad. Otro
ejemplo resefiado por el autor es el de los escritos de Stendhal. En ellos
aparece el término moderno de realidad que, el propio Auerbach, define
como imparcial, impersonal y objetivo (1979, p. 435). Esa manera de asu-
mir el sentido factual de las representaciones se relaciona directamente
con el paradigma de objetividad documental que determind por muchos
afos el codigo del género, y es, justamente, esta nocién de realidad la que
se contradice en el documental que surge a partir de finales del siglo XXy
continda hasta hoy.

Si se asume, como Auerbach, que la idea de realidad se transforma en los
relatos y que, ademads, una cierta estructura de la narraciéon determina
también la manera en que el publico la entiende o se relaciona con ella;
valdria la pena preguntar si el desprendimiento en la estructura formal
que tiene lugar en el documental, como género, no esta relacionada, Uni-
camente, con un asunto estilistico y narrativo, sino con una nueva ma-
nera de entender la representacién y la capacidad de la imagen filmica
de contener iconograficamente el mundo. O si, por el contrario, lo que
se ha puesto en crisis es el concepto de mimesis en si mismo vy, con él, la
idea de realidad; deriva que, necesariamente, trae consigo cambios en
las aproximaciones para entenderla, materializarla y narrarla. Porque, los
margenes de la obra, como lo plantea el propio Auerbach: “hace resaltar
las fuerzas sociales que constituyen la base de las circunstancias que nos
presenta” (1979, p. 38). Esto quiere decir que, si la imagen, como refiejo de
los discursos sociales de una época, cambia, lo que estd en transforma-
cion no es la imagen en si misma, sino la época a la cual estd supeditada.
Lo que se desprende en el prototipo de objetividad del documental no es
la forma, sino el paradigma de realidad que lo contiene.

A partir de la idea de realidad se cimientan certezas que facilitan la cons-
truccion de las relaciones sociales y surge, entonces, una forma del ha-
bitar que dota a los seres humanos de cierta sensaciéon de seguridad. El
valor cultural se da porque a la par que se establecen esas afectividades
se generan, lo que se denomina, discurso histérico. Tal compenetracion,
contextual y discursiva, acaba definiendo aquello que asumimos como
verdadero, es decir, el entendimiento que las representaciones hacen del
mundo y sus limites con la ficcion. Se podria, por tanto, aseverar que los
cambios en las obras realistas son una consecuencia de la tendencia ex-
pansiva que proviene del discurso histérico y en la que el cine es solo una
expresion, una huella cultural mas. Hechos como la transmision televisiva
de la guerra de Irak por CNN, o el cubrimiento en directo del ataque de
las Torres gemelas y que el artista Karlheinz Stockhausen denominé “la
mayor obra de arte que haya existido nunca” (Villamiel, 2009, pag. 6),
son fendomenos visuales que antes dependian del campo de lo real y hoy
se mezclan en un mismo terreno con referentes de la cultura pop como
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Invasiéon a lraq: 25 afos de la transmisién

en vivo de la guerra del Golfo Pérsico. (2016).

Fotografia andloga. Articulo en: CNN. AFP/Getty Images.

Eduardo Sanchez & Daniel Myrick.
El proyecto de la bruja de Blair. (1999).
Argumental. 16mm y Video Hi8. 105 min. Fotograma.




El proyecto de la bruja de Blair de Eduardo Sanchéz y Myrick (1999) o los
reality shows. Asi, pues, la incursion de esta telerrealidad supuso un antes
y un después en la pretension factual de las representaciones, en cuanto la
espectacularidad de los acontecimientos le abre paso al simulacro como
una huella de identidad de nuestro tiempo (Imagen 12 y 13).

A esa llamada espectacularizacion de la imagen-realidad se sumoé la ex-
periencia de lo virtual, la cual trajo consigo la masificacion del internet,
las camaras digitales y las redes sociales, propias de inicios del siglo XXI.
Desde alli, se subvierten los limites y deja de tener relevancia las diferen-
cias dicotémicas entre conceptos como verdad y falsedad, donde la cons-
truccion del mundo se hace desde una subjetividad despreocupada de
estos valores y consciente de dicha operacion, hasta el punto que son los
mismos receptores quienes también alteran, juegan, editan y reordenan el
discurso de las imagenes sin importar si es veridico o no, a manera de un
contrarrelato no hegeménico siempre en disputa. Estos son algunos de los
sintomas que llenan de contenido la resignificacion de la idea de realidad
contempordnea, sumergiéndose en una multiplicacion de las imdagenes,
tanto digitales como andlogas, que han ocupado casi todos los espacios
sociales y las formas de comunicacion dentro de una expansion mediatica
visual, la cual “se ha hecho discontinua, o sea, manipulada y manipulable
por su usuario” (Belting, 2007, p. 115). Esta maleabilidad de la imagen,
ahora collage, afecta la nocion de transparencia sobre la realidad donde
se abandoné el referente visible y al espectador le ha dejado de intranqui-
lizar como un elemento condicionante de la visualidad.

En medio de esa resignificacion, la imagen como aparato estético pier-
de su cardcter referencial y, como lo planteaban los movimientos artis-
ticos como el Simulacionismo o el Post Apropiacionismo en la década de
los afios ochenta, lo que importa ya no son las cualidades exteriores y
concretas de las cosas, sino sus relaciones de significaciéon, con lo cual se
descontextualizan los ideales racionales y sus principios de objetividad.
Estos recursos retéricos, asumidos a través de medios como el video-ar-
te, la pintura, los objetos encontrados y la poesia, coinciden y se entre-
mezclan con la ruptura del documental. Por lo que se puede inferir que,
a partir de este contexto, las imagenes, independiente de su formato o
clasificacion, son artefactos inestables y, por consiguiente, susceptibles de
ser metaforizados y evocar a través de otros canales el mundo sensible,
quizds hasta el punto de atomizar sus nociones cerradas de sentido. Es-
tas tendencias han llevado a que se produzca una hibridacién de los gé-
neros, donde las dimensiones estéticas de los textos visuales trascienden
sus margenes narrativos. En palabras de Rick Altman: “Los géneros han
cambiado en su esencia porque mientras los géneros se identificaban por
su capacidad de hacer conmemoraciones colectivas, lo que prima ahora
es la funcién seudoconmemorativa y la intertextualidad” (2002, p. 25).



Por eso, asimilar que el concepto de realidad ha sufrido modificaciones
que alteran su significado resulta definitivo para una redefinir la forma de
lo cinematografico que se auto-determina como realista. En tal sentido, el
cine documental de las Gltimas décadas se erige como una consecuencia
del discurso historico, filoséfico y cultural que devino con las fracturas del
cambio de siglo. Elementos como la voz en primera persona, la alegoria
y las formas hibridas en las que se mezcla con la ficciéon y con lo experi-
mental, rompen definitivamente con su paradigma clasico de objetividad
y con la idea de la imagen como documento, sin por ello renunciar a la
necesidad de enunciar la realidad.

La pregunta, entonces, seria, {por qué es posible seguir hablando de do-
cumental si se han transgredido casi todos los elementos del cédigo bajo
el cual se reconocia y sobre el que se habia cimentado el pacto de realidad
con el espectador? Para discernir alguna respuesta es necesario volver a
las peliculas mismas y los debates que suscitaron entre académicos y cri-
ticos. Las primeras obras que se producen hacia finales de los afios ochen-
ta desencadenan un cisma conceptual que genera una premura inmedia-
ta por renombrar ese tipo de cine que no es ficcién, pero que, al romper
con su paradigma de objetividad, tampoco es el cine documental tal y
como se identificaba. Autores como Gilles Lipovetsky y Jean Serroy se re-
firieron a esas obras como neo-documentales, término que alude a un tipo
de pelicula que, segun ellos, “no se parece en nada al documental anterior
y que trabaja bajo un dispositivo que no es ni verdadero ni inventado”
(2009, p. 159). Para otros teéricos se debe hablar, en el mismo sentido,
de post-documental. Sin embargo, quizds la expresién mds recurren-
te en las reflexiones de principios del siglo XXI es la de no ficcién,
una designacion que buscaba urgentemente explicar el fenémeno
y clasificarlo para generar, asi, una nueva forma de entender y de
relacionarse con estas propuestas.

La utilizacion de una denominacién negativa como la de no ficcién
apuntaba a mantener una distancia esencial con el cine de ficcién,
porque, aunque se trata de un tipo de peliculas que se alejan del
paradigma cldasico, su preocupacion tematica conserva la realidad
como eje articulador. Esta denominacién dual, que es la misma que
se utiliza para la clasificacién de la literatura en los paises anglo-
sajones, parecia suplir el aparente vacio etimolégico en el que se
encontraba la nocidon de lo documental. El asunto de fondo es que
el cine de realidad en los afos noventa trasciende el problema de
la denominacién de género, en cuanto las obras responden mas a
una reacomodacion cultural y geopolitica que derivdo en una nueva
manera de representar la realidad, que a la mera distincién frente
a la ficciéon y sus opuestos.




En este sentido, y mas allad de que las transgresiones del cédigo clasico
sean evidentes, al enfatizar que se trata de un tipo de cine que mantie-
ne sus intenciones realistas, es posible seguir refiriéndose a él como una
expresion documental, porque si lo que ha cambiado es el imaginario ge-
neral de realidad, resulta coherente que cambie la manera de narrarla.
Al igual que sucede con el relato histérico, sus practicas, herramientas
retoricas y tratamientos se reinventan y coexisten simbiéticamente a par-
tir del mundo que crea y mira. De esta manera, podemos decir que la
imagen documental si mantiene una preocupacion enunciativa por el re-
ferente porque, como lo explica Ricoeur: “El problema del referente de la
imagen no plantea ningdn problema especifico por definicién, la misma
cosa puede percibirse in presentia o in absentia” (1999, p. 137). Parece ser,
entonces, que las categorias con las cuales clasificGbamos comodamente
este fendmeno hoy son insuficientes. Lo que actualmente llamamos do-
cumental no es necesariamente la representaciéon directa o transparente
que en alglin momento pretendio ser. Este se ha visto obligado a renunciar
a sus formas narrativas tradicionales y a asumir otras que den cuenta
de la imagen-realidad como se asume en el presente, una realidad que,
como afirma Antonio Weinritcher [8], resulta poética y multiforme, la cual
continla siendo la huella esencial al momento de habitar un mundo cuyas
evocaciones visuales son tan complejas y diversas como el discurso histo-
rico en el que estdn inmersas. (Imagen 14).

[8]: En su libro El Documentalismo del Siglo XXI, Antonio Weinritcher ex-
plica como hoy es imposible hablar de la realidad en un sentido Gnico. Para
el autor, la idea de realismo se queda corta para explicar lo que sucede en
el documental actual.
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Roberto Rosellini.
Roma ciudad abierta. (1945)
Argumental. 35mm. 105 min. Fotograma.




2.1. DEL

NEORREALISMO
A ABBAS
KIAROSTAMI:
UNA ACTITUD

ANTE LA

REALIDAD

La pregunta por la realidad y su significado
en la imagen filmica han estado siempre pre-
sentes en diversas cinematografias y épocas
de la historia del cine. Definir de qué depende
la condicién realista para asumir si este len-
guaje se puede considerar un arte de lo mi-
mético o no, ha desencadenado debates con-
ceptuales y tedricos de largo aliento para el
desarrollo de lo cinematografico como medio
expresivo y refiexivo, ya que esta pregunta,
ademds de ayudar a comprender la evolu-
cion del lenguaje filmico como un aparato na-
rrativo y estético, aporta a la discusién sobre
lo real en el campo de la visualidad. Quiz4,
el mas importante de estos debates, como se
desarrollé en el capitulo anterior, fue el que
se dio entre las tendencias realistas y las es-
teticistas, que dividié a los teéricos durante la
primera mitad del siglo XX. Para algunos, el
cine, por su herencia con la fotografia y su ca-
pacidad discursiva, se podia definir como un
medio ontolégicamente realista; y para otros,
era un medio que dependia de su construc-
cion escenogrdfica, estilistica y del montaje,
convirtiéndolo, particularmente, en un medio
estilizado. El debate sobre el realismo tuvo un
punto de quiebre definitivo cuando el 27 de
septiembre de 1945 Roberto Rossellini estrend
Roma ciudad abierta y con ella se dio inicio
al Neorrealismo italiano, un conjunto de pe-
liculas que resultaron determinantes para el
destino del cine durante la segunda mitad del
siglo XXy para lo que va del XXI. (Imagen 15).

Seria muy dificil referirse al Neorrealismo
como un movimiento en un sentido estricto,
por cuanto se traté de un tipo de cine que no
duré mads de un lustro y que ademas ocupd
una parte minima dentro de la produccién
cinematografica italiana de la época. Lo inte-
resante es que, aun asi, y como afirma André
Bazin: “Las peliculas neorrealistas jalonan in-
contestablemente la historia del cine por ca-
minos muy diferentes” (1966, p. 448). Las pos-
turas éticas y estéticas que introdujeron este
pequeno grupo de trabajos a mediados de
los aflos cuarenta resultaron definitivas para



el destino posterior de las imagenes filmicas y sus posturas discursivas.
Tal vez, para encontrar una respuesta que explique la trascendencia de
estas obras, habria que comenzar por un hecho que, si bien es extra-ci-
nematografico, es crucial para dilucidar cémo las condiciones sociales,
politicas y econdmicas vinculadas a los afos finales de la ocupacion ale-
mana y a la finalizacién de la Il Guerra Mundial, fueron determinantes
para el Neorrealismo. Esta forma de ver y de narrar surgié como una
consecuencia directa frente a las circunstancias de horror que obligaron
al continente europeo a asumir una nueva manera de concebir el mun-
do. Continuando con Bazin: “[Lal guerra no puede considerarse como un
paréntesis, sino como una conclusién: el fin de una época” (1966, p. 440).
Por eso, esta nueva visualidad trajo consigo lo que el teérico y guionista
Cesare Zavatinni expresé como “una necesidad de renunciar a los hechos
novelescos y volver a enfrentar la vida desde sus valores permanentes”
(citado por Romaguera, 1998, p. 205); porque si bien la devastacion de la
guerra otorga la condicion social y politica a las peliculas neorrealistas, es
la necesidad de poner el énfasis en la cotidianidad de los seres humanos
donde emerge la postura ideolégica que sus directores asumieron frente
a la realidad, actitud que permite explicar por qué el Neorrealismo es un
cine comprometido socialmente con la experiencia vivida, con el aquiy
el ahora.

Los directores neorrealistas se propusieron mantener una mirada fiel so-
bre lo que sucedia en el contexto italiano, donde la distancia entre la vida
y la realizacion se debia reducir al minimo posible, de modo que en las
imdgenes quedara plasmado lo que ellos entendian como un encuentro
con la verdad, un lugar donde aparecieran las personas que habitaban
las ciudades en el periodo de la posguerra. Para materializar tal encuen-
tro, los creadores neorrealistas decidieron salir de los escenarios produci-
dos en estudio, ir a la calle y trabajar con actores naturales o de poca ex-
periencia; asi mismo, relataban argumentos sin hechos extraordinarios
ni teatralizados con los que se pretendia que la composicion no violen-
tara la percepcién de realidad, lo que origind modificaciones narrativas
y estilisticas que impactaron la historia del cine. Esta forma de construir
el relato determiné una de las caracteristicas mas sugestivas del cine
italiano de posguerra y que estd relacionada con el surgimiento de un
lenguaje liminar en el que, “los filmes [del Neorrealismo] son, ante todo,
documentales reconstruidos aun cuando lo esencial de su argumento sea
independiente de la realidad” (Bazin, 1966, p. 440). Un ejemplo de esta
extrema preocupacién que exhibian las ficciones neorrealistas se evi-
dencia en peliculas como Alemania afio cero (1948) de Roberto Rossellini,
quien pone en evidencia el estado de dnimo y la situacion social de unos
personajes que transitan entre las ruinas que dejo el final de la guerra en
Berlin (Imagen 16). Aprovechdndose de recursos como el claro oscuro, la
cdmara en picado, la musicalizacion en momentos tragicos de la trama,
construye y retrata la sensaciéon de abandono y desesperanza tanto del
personaje como del espiritu del hombre europeo de la época.
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Roberto Rosellini.
Alemania ario cero. (1948).
Argumental. 35mm. 72 min. Fotograma.




El Neorrealismo se convirtié, asi, en una corriente que dispuso el problema
sobre lo real por encima de cualquier otro. Mas que realizar un cuerpo
de peliculas, propuso una ética de la realidad en la que, en palabras del
mismo Rossellini, “[...] tenemos una sincera necesidad de ver con humil-
dad a los hombres tal y como son, sin recurrir a la estrategia de inventar”
(Rossellini, citado por Romaguera, 1982, p. 202). Esta ética implicé una
preocupacion permanente por lo que los teéricos han entendido como
un realismo comprometido con su tiempo y con la Historia. Lo central de
este fenédmeno es que su interés realista se manifiesta en relatos conce-
bidos como ficciones. Lo que resulta llamativo es como su construccion
se da a partir de elementos narrativos y visuales que las convierten en
piezas de dificil definicion, en cuanto se trata de peliculas que se acercan
al problema de la realidad a partir de recursos ficticios, cuestionando por
primera vez las categorias tradicionales de clasificacion. Estos argumen-
tales adquieren lo que Bazin nombré un valor documental excepcional
(1966, p. 461). Y es, justamente, esta condicién hibrida la que implicé que
el surgimiento del Neorrealismo trajera consigo una nueva manera de
contar, construir y entender los relatos, lo que supuso una ruptura con
las maneras de narrar y de dimensionar la idea de ficcion. La realizacion
de peliculas con caracteristicas fronterizas hizo que este momento de
la historia del cine se convirtiera en un punto de giro definitivo para los
cambios en el uso del lenguaje filmico que tendrian lugar a partir de en-
tonces. Sus directores consiguieron con su trabajo dar inicio a una nueva
forma de lo cinematografico, como dijo Pascal Boinitzer: “[...] la huella
que el neorrealismo ha dejado en el ojo del cine es profunda y durade-
ra” (1983, p. 67). Algo que provocd una onda expansiva que transformé
la cinematografia moderna y a sus herederos, por cuanto se traté de
un tipo de cine de caracteristicas esencialmente porosas. No deja de
ser curioso, entonces, que una corriente en esencia ficcional impacte las
concepciones de lo documental.

Uno de los aportes del Neorrealismo, en cuanto tendencia comprometida
con la realidad, fue su propuesta de lo que debia ser el cine como huella y
voz realista del mundo, con unas historias marcadas por un fuerte espiritu
de actualidad, con personajes que estan determinados por circunstancias
vigentes, en términos sociopoliticos, las cuales quedan expuestas en la
obra como una revelacion del presente. Esta actitud habita en los relatos
del cine neorrealista y estd directamente vinculada con la experiencia hu-
mana devastadora de la guerra y, en esa medida, devela un sentimiento
de fracaso y derrota de los principios ideolégicos modernos vy, por ende,
positivistas y univocos que determinaban la manera de asumir y repre-
sentar el mundo en ese momento histérico. La época de posguerra trajo
consigo una nueva conciencia de realidad mezclada con un sentido de
horror y desencanto, lo que sacudié directamente las representaciones
y su forma de construir las imdgenes que dieran cuenta de ello. La pre-
ocupacion del Neorrealismo por la realidad cobré un nuevo significado,
ya que planted la necesidad de encontrar una manera para enfrentar las




heridas que dejé el confiicto a través de las imdgenes, porque, como ex-
presa De Micheli en Las vanguardias artisticas del siglo XX: “El artista per-
tenece a su tiempo, vive de sus costumbres, crea para su publico y para
su época’ (2002, p. 19). Por ende, el universo visual neorrealista comparte
la sensacion de hastio desde donde se paran los movimientos artisticos e
intelectuales de la posguerra.

Las artes plasticas, que habian vivido el esplendor que significaron las
primeras vanguardias de comienzos del siglo XX, se vieron afectadas
no solo por el surgimiento de los nacionalismos europeos y, posterior-
mente, por el conflicto bélico, sino por la devastacion en la que quedd
el continente después de la guerra, lo que generd un fendmeno de
migraciéon que trasladé el centro de la creacion artistica de Francia a
Estados Unidos, un pais delimitado por unas caracteristicas politicas,
sociales y econémicas particulares. En primer lugar, hacia parte del
bloque de paises que habian ganado la guerra, convirtiéndolo en el
territorio mas emblematico del mundo “libre”; pero, ademas, encar-
naba la idea de progreso sobre la que se consolidoé el capitalismo, lo
que explica que fuera justamente alli el lugar ideal para el nacimiento
de las llamadas posvanguardias de mediados del siglo anterior. Aho-
ra bien, a diferencia de lo que sucedid con los directores neorrealis-
tas, los artistas estadounidenses de posguerra, que también estaban
marcados por la herida de la gran depresion, se caracterizaron por
un rechazo frontal al naturalismo. La necesidad de asumir una nueva
conciencia frente a la realidad desencadend un planteamiento en el
que, como afirma Ad Reinhardt: “[...] el arte no necesitaba justifi-
carse con el realismo o el naturalismo, regionalismo o nacionalismo”
(citado por Castellanos, 2105, p. 61). A partir de esta posiciéon surge
un movimiento como el Expresionismo abstracto, el cual rechazé lo
figurativo, dandole prioridad a las formas desgarradas, en las que el
sentido de improvisacion y de desorden hacian parte de la esencia de
la obra.

El Expresionismo abstracto, el primer movimiento artistico estadouniden-
se, como afirma Polo Castellanos, “marca un hito en el desarrollo del arte
moderno, un punto de partida para una manera de ver y entender el arte”
(2105, p. 58). Este buscéd consolidarse como una corriente de ruptura que
refiejara una nueva mirada para enfrentar una realidad que después de
la guerra parecia completamente fragmentada y distorsionada. Por eso,
desde esta légica, puede afirmarse que tendencias como el Neorrealismo
o el Expresionismo abstracto comparten fundamentalmente un estado de
animo, un aliento que procede de la experiencia de posguerra y que gene-
ra en ambos una fuerte necesidad de cambio de relacion entre la imagen
y su contexto. Un ejemplo de ello son las formas de recrear el espacio do-
méstico en ambas corrientes. Peliculas como Umberto D de Vittorio De Sica
(1952) y pinturas como Bed de Robert Rauschenberg (1955) dan cuenta de
la confusion interior que habitaban los seres humanos en ese momento.
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Vittorio De Sica.
Umberto D. (1952).
Argumental. 35mm. 91 min. Fotograma

Robert Rauschenberg.

Bed. (1955).

Colcha y sdbana sobre soportes de madera, 191,1 x 80 x 20,3 cm.
MoMA. Fundacion Robert Rauschenberg.




En ambas obras, y desde formatos aparentemente inconexos, la presen-
tacion de una habitacién desordenada, como elemento comun, es el refie-
jo de como lo intimo estd sometido a la fragilidad estructural de mediados
del siglo XX. (Imagen 17y 18). Los cineastas italianos desde una Europa de-
vastada se preocuparon por transformar las tradiciones de su lenguaje de
la misma forma en que los expresionistas estadounidenses lo hicieron con
la pintura desde un pais que se mostraba al mundo como el centro de la
renovacién, social, econémica y cultural. A pesar que los acercamientos
formales de cada corriente resultan radicalmente opuestos, sus impactos
tienen dimensiones similares al cuestionar los tratamientos visuales y dis-
cursivos sobre la realidad y, en consecuencia, problematizar las nociones
que se tenian hasta entonces de la representacion.

El ambiente del mundo occidental durante este periodo histoérico y su
necesidad de cambio son los motores que promueven, en las distintas
expresiones artisticas, una nueva actitud estética y expresiva frente a
laideaderealidady que, enelcaso delcine, tiene al Neorrealismo como
uno de sus protagonistas, porque, como lo afirma Bazin, este: “[...]
no encierra en absoluto una regresién estética, sino por el contrario
una evolucién conquistadora del lenguaje cinematografico” (1966, p.
446). Tal evolucion se refleja en aspectos narrativos especificos como
una iluminacién y una puesta en escena limpias de cualquier exceso
o de cualquier elemento innecesario al objetivo de la narracion, asi
como la de ver con una naturalidad que se asemeja mas a la idea del
boceto que al de una pintura terminada. Este acercamiento visual se
conecta, en la distancia, con las estéticas procesuales derivadas del
Expresionismo abstracto, fundamentdndose en la concepcion de un
realismo en el que no existe ningln tipo de mediacién técnica, hasta
“aniquilalr] la distancia entre el arte y la vida” (Zavattini, citado por
Stam, 2000, p. 94). El movimiento italiano queria poner el acento en
un tipo de relatos que funcionaran como revelacion y que, en palabras
de Cesare Zavattini, “no se inventaban historias que se asemejaran a
la realidad, sino se construia la realidad en historia” (citado por Stam,
2001, p. 94). El Neorrealismo no solo sirvié para marcar un camino y
una manera de afrontar la realidad, sino que se sitda en el posible
inicio de las corrientes que determinan el cine de la actualidad. Dicha
pretensién es el inicio de la transformacién definitiva sobre los limites
entre el cine de ficcion y el cine documental; una mutacién esencial
al momento de poner en perspectiva la linea cenital que atraviesa
la cinematografia que se hace desde finales del siglo XX, la cual se
posiciona, en esencia, con formas de proceder y pensar como lo son
el arte conceptual, el Arte pop, el arte Povera, el happening y el perfor-
mance, donde la imagen busca, sustancialmente, descentralizar sus
principios canénicos modernistas. Por eso, la concepcién de realismo
que se inicia con el cine italiano de posguerra impacté en diferentes
cinematografias, particularmente aquellas llamadas periféricas, na-
rraciones sobre la actualidad que funcionan, perfectamente bien, no



solo por sus exploraciones estilisticas, sino por las urgencias politicas
y sociales con las que han reinventado la forma de hacer y pensar las
imdgenes.

Gran parte de las cinematografias en las que la conciencia de la reali-
dad tuvo una importancia indiscutible encuentran, en algln punto, en
el Neorrealismo una hoja de ruta para sus trazados visuales, especi-
ficamente las que se realizaron fuera de Europa y Estados Unidos con
movimientos, peliculas y directores como el Cinema Novo, en Brasil;
Satyajit Ray y la trilogia de Apu (1955-1960), en la India; Luis Bufuel
con Los olvidados (1950), en México; o el Nuevo cine irani. Dentro de
este panorama, uno de los nombres que hacia finales del siglo XX
ahondé y expandid el proceso de transito de la nocién de realidad que
se origina con el Neorrealismo es el director Abbas Kiarostami, quien
doto sus peliculas de varios de los principios narrativos e ideolégicos
del cine italiano de posguerra. Este realizador comenzé su carrera a
mediados de la década de los afnos 70 en Irdn y alcanzé su reconoci-
miento internacional a finales de la década siguiente con la pelicula
¢(Dénde estd la casa de mi amigo? (1987), que iniciaria La trilogia de
Koker (Imagen 19). A partir de alli, las peliculas de este Kirostami se
convirtieron en un punto de referencia para el cine de finales del siglo
XX, por cuanto se trataba de obras que dependian completamente
del aquiy el ahora, de su pais y de su region. Relatos narrados desde
una profunda sensacion de presente y en los que era determinante
una postura ética y politica frente a la realidad vy, con ello, la aspira-
cién de verdad y horizontalidad sobre sus personajes. Estas carac-
teristicas, al igual de lo que sucedié con el Neorrealismo, bordean los
limites narrativos y categoriales del documental; o, en palabras de
Alberto Elena: “[...] desde la actualidad de la historia de Iran [las peli-
culas de Kiarostami] funcionan como un paradigma del neorrealismo
y como un punto clave para entender la modernidad cinematografi-
ca’ (2002, p. 236). Lo interesante de este director es que se apropia
de las influencias neorrealistas, pero le imprime un nivel de subjeti-
vidad que no estaba en el cine italiano. Esta mirada implica que la
imagen ya no se queda en un realismo objetivo y esa realidad esta
determinada por la mirada del director quien, de alguna manera, se
antecede a la nocién de realidad intersubjetiva de un cine fronterizo.

El estilo narrativo que asume el director irani se relaciona con lo que
tedricos como Angel Quintana (2003) han denominado un cine hi-
brido, donde se borran las diferencias entre la representacion y la
reproduccién, una tendencia que cobré fuerza en el momento en el
que comenzaron a difuminarse las demarcaciones entre los géneros
y, con ello, los conceptos de ficcion y realidad. Como afirma el propio
Kiarostami: “El cine no pasa ya por la manipulacién de las emociones
del pUblico, no vale la pena poner limites, lo Gnico que interesa hoy
es crear interrogantes” (citado por Elena, 2002, p. 281). Por eso, el




punto de giro que introdujo el cine italiano de posguerra tuvo unas
implicaciones definitivas para la historia del cine porque cambié el
funcionamiento de los relatos del cine clasico. En el Neorrealismo la
cdmara se enfrenta a la vida de los personajes, no para contar un
hecho extraordinario, sino para introducirse discretamente en su co-
tidianidad, como si no quisiera alterarla. Y es esa nueva perspectiva,
esa complejidad estética y conceptual, la que ocasiond que el legado
neorrealista fuera un punto de no retorno para el problema de la rea-
lidad en el cine. Esta conciencia no solo afectd directamente al asunto
de lo documental, sino que se convirtié en una referencia al momento
de comprender un cine de frontera. La concepcién por registrar la
vida diaria dio a las imagenes un poder de introducirse y validar la
cotidianidad como un eje tematico e ideolégico a la hora de presentar
el drama humano. Tal facultad adquirié tanta fuerza que se convirtié
en un método de acercamiento a lo real y, por ende, su impacto atra-
veso los linderos temporales y geopoliticos desde donde emergieron
otras imagenes, lugares donde las problematicas sociales del comun
encontraron una identificacion con los universos visuales adaptan-
dose a cada contexto y desdibujando las clasificaciones taxonémicas
eurocéntricas y antropolégicamente colonizadoras.
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Abbas Kiarostami.
¢Dénde estd la casa de mi amigo? (1987).
Argumental. 35mm. 87 min. Fotograma.




2.2.

EL VERITE
Y EL CINE
DIRECTO:
CRONICA
DE UN
ENCUENTRO
CON LA
REALIDAD

El final de la década anos cincuenta y el co-
mienzo de los sesenta significaron el inicio
de una de las épocas mds paradigmaticas
y con mas implicaciones culturales del siglo
XX. Un periodo en la que se transité de la re-
cuperacién de las heridas dejadas por la Se-
gunda Guerra Mundial a la configuracion de
un nuevo orden social. La nueva distribucion
geopolitica, las revoluciones sexuales, el cre-
cimiento de los medios de entretenimiento y
la cultura de masas, y la aparicién de la no-
cion de juventud como grupo social en el es-
cenario cultural y politico, determinaron una
inminente necesidad de cambio que generd
una profunda transformacion en las mane-
ras de expresién e interacciéon en la sociedad.
En medio de ese contexto, el cine posterior al
Neorrealismo italiano alcanzé una renova-
cion en la forma de producir, de contar y de
relacionarse con los relatos visuales. El sur-
gimiento de la Nouvelle vague, por ejemplo,
demostré que se podian hacer peliculas muy
diferentes entre si desde sus propuestas esti-
listicas y narrativas y aun asi responder a un
espiritu colectivo de ruptura. Con ella, otras
formas de usar los recursos del lenguaje cine-
matografico dieron lugar a nuevos discursos
e interpretaciones estéticas del mundo, lo que
inspird muchos tipos de cine. Algo que resulta
definitivo al momento de entender el origen
de las variaciones ocurridas en lo cinemato-
grafico de esa década en adelante.

Inmerso en el ambiente creativo de la Nou-
velle vague, el antropdlogo y realizador Jean
Rouch, a partir de su interés en la etnografia
y en los procesos investigativos, introdujo un
tipo de documental al que denominé Cinema
Vérité, el cual, no solo se constituyé en la ten-
dencia mas realista de ese movimiento, sino
que, implico el inicio de un momento defini-
tivo en la historia de este tipo de cine. Mo-
tivado por una preocupacion casi cienti-
fica, Rouch se sentia atraido por la idea
de un cine de corte etnografico que per-
mitiera un encuentro con la verdad y asi
generar el ambiente propicio para que la



realidad, sin filtros ni mediaciones, fuera posible. El método de tra-
bajo que pretendia alcanzar se evidencia en Crénica de un verano
(1961), codirigida junto a Edgar Morin y en la que luego de seguir con
la cdmara en su vida cotidiana a ciertos personajes de las calles
de Paris, los convoca a una sala de proyeccion para preguntarles
cudnta realidad habia en las imagenes que vieron. A partir de las
respuestas recolectadas es, precisamente, que emerge, para el rea-
lizador francés, la relatividad de |la realidad, con lo cual su idea de
documental se materializa y se hace posible (Imagen 20). Asi mismo,
marcado siempre por la bisqueda de la verdad, Rouch también se dedico
a filmar personajes y situaciones de ciudades africanas relacionadas con
el colonialismo francés. En sus trabajos se evidencia permanentemente
como la manera en que estd planteada la estructura narrativa sirve para
desencadenar unas reacciones de corte ideolégico entre los personajes
y los hechos con los que, en las propias palabras de Rouch, “la verdad
no es evidente a simple vista, [y] es necesario descubrirla” (1962, p. 163).
Por tanto, estos planteamientos implican una organizacién retérica de los
elementos del texto filmico, lo que obliga a las imagenes a ir mas alla del
referente directo.

Para el cineasta francés, la idea de la realidad filmica en el Cinema Vérité
tuvo su inspiracion, fundamentalmente, en dos peliculas: Nanook el esqui-
mal de Robert Flaherty (1922) y EI hombre de la cdmara de Dziga Vertov
(1929). Rouch entendié que ambas peliculas se adelantan a sus preocupa-
ciones temporales y los discursos de su época, no solo por la investigacion
etnografica con las que fueron hechas, sino por la postura que asumieron
frente al concepto de verdad, porque con ella “intentaron ser un ojo abier-
to al mundo” (1962, p. 159). Sin embargo, se vieron limitadas en su des-
pliegue técnico para alcanzar tales principios, debido a la imposibilidad
de contar con cdmaras mas livianas y con un sonido sincrénico que les
facilitaran aproximaciones menos invasivas y mds orgdnicas. Por eso, el
documentalista de la Nueva ola aproveché las posibilidades de las cdma-
ras portatiles de su tiempo para ir mas alld de quienes lo inspiraron. Estas
caracteristicas de produccion no son elementos menores ni casuales, por
el contrario, es la manifestacién de una actitud creativa de un periodo
donde el acceso a formatos y herramientas de menor costo alterd la rela-
cion visual con el mundo. Esta tendencia documental, de la que también
participd el francocanadiense Michel Brault, pretendia acceder a los he-
chos reales desde las posibilidades expresivas que otorgaba el lenguaje
cinematografico, para asi crear un tipo de narracidon que fuera objetiva,
qgue no pensara o sacara conclusiones por el espectador y en la que no se
desvirtuara lo que la cdmara registraba. Para Rouch, asumir la realidad
desde este enfoque le concedia al documental vinculos entre el arte y la
investigacion como un rasgo de la creacion contempordnea.

El documental, en particular, y el arte, en general, que se produjo en la se-
gunda mitad del siglo XX se parecen bastante en su deseo de plasmar po-




IMAGEN 20

Jean Rouch.
Crénica de un verano. (1961).
Documental. 35mm. 85 min. Fotograma.




litica y filoso6ficamente una ideologia mas alla de lo plastico, lo que derivo
en la tensién permanente entre estética, denuncia e informacién sobre la
realidad. Un ejemplo comparado de esto son las similitudes de principios
entre la obra Twentysix gas stations (1963) de Ed Ruscha y la pelicula Mo,
un noir (1958) de Jean Rouch. La primera persigue, a través de fotografias,
aparentemente objetivistas, la iconica Ruta 66 para sefalar en el control
sobre petréleo las causas geopoliticas que marcaron el contexto nortea-
mericano de aquel momento, tanto desde sus intereses econémicos como
las criticas que se les hicieron a las politicas intervencionistas estadouni-
denses. Por su parte, el film francés hace un seguimiento de corte etno-
grafico a unos inmigrantes nigerianos que van a trabajar a Costa de Marfil
y donde se evidencia, a partir de una voz narrativa europea, la situacién
laboral de los jévenes africanos. En ambas obras la condicion visual esta
supeditada al peso discursivo que la enmarca, lo que deriva en aquellas
imagenes, de un corte antropolégico, una segunda capa de lectura ideo-
l6gica, manifestando, con ello, una autoconciencia cultural global de los
artistas con este periodo histérico y un compromiso politico a partir de su
trabajo. (Imagen 21y 22).

Estos cambios de perspectiva en las artes, que llegaron al final de los anos
cincuenta y comienzos de los sesenta en Estados Unidos, coincidieron con
una bonanza econdémica que produjo una sociedad de consumo ya con-
solidada. En dicho contexto, surgieron movimientos juveniles como la ge-
neracion Beat, que se antecede a la denominada contracultura, la cual,
en su exploracion creativa, priorizd la experiencia sobre las ideas porque,
como plantea Armando de Miguel, “no aspiraban mas que a refiejar la
vida sin cortapisas: como en un solo de bateria desenfrenada, en una Jam
session” (1979, p. 19). Desde alli, la cultura pop, derivada de este contexto
capitalista, fue asumida como una experiencia a abordar en las manifes-
taciones artisticas e intelectuales, una forma traumatica o trivial de enca-
rar la realidad que desplegaba la publicidad, el mercadeo, la television, el
consumo de masas y el entretenimiento como industria. Ademads, en pa-
ralelo a esos fendomenos, se vivid un crecimiento importante de los medios
de comunicacion norteamericanos y, como resultado de ese desarrollo,
los afos sesenta se convirtieron, también, en el comienzo del concepto de
aldea global que, para Armando de Miguel, da origen a los pensamientos
uniflcados y masiflcados (1979, p. 19). Dentro de ese desarrollo surge el
Nuevo Periodismo o Periodismo Literario, una tendencia que introdujo una
manera diferente de enfrentar y narrar los hechos cotidianos que otorga-
ba mayor importancia a las emociones y proponia estructuras textuales
mads fiexibles. Al igual que el cine y las artes plasticas, los escritores de esta
corriente asumieron que el tratamiento sobre lo real trascendia la preten-
sion objetivista de la verdad de los hechos, pues veian en el mundo cam-
biante las razones contextuales suficientes para tener otros acercamien-
tos a la creacion canénica. Por eso, fracturaron los formatos narrativos
con herramientas de la literatura de ficcion y la descripcion detallada de
atmésferas para dar cuenta de estados interiores con el fin de narrarlos




N
~N
>
N
=z
L
@)
<
=

== —

STANDARD

MOBIL, WILLIAMS, ARIZONA STANDARD, WILLIAMS, ARIZONA

Jean Rouch.
Moi, un noir. (1959).
Documental. 35mm. 88 min. Fotograma.

Ed Ruscha.
Twentysix gas stations. (1963).
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a profundidad. Todos estos elementos, a pesar de las distancias técnicas
de cada lenguaje, se asemejan a las pesquisas formales de los documen-
talistas de esta época. Y es precisamente en ese ambiente de cambios e
infiuenciado por lo que estaba pasando con los medios masivos de infor-
maciéon y con las propuestas de Cinema Vérité francés, que realizadores
como Robert Drew, director de Life, o Richard Leacock decidieron, bien
sea como una critica o como un replanteamiento de principios, producir
un tipo de cine que se encargara de la realidad desde otra perspectiva,
“un cine que observara sin controlar, que captara gente en situaciones
reales” (2013, p. 74). Bajo estos postulados se presenta en 1960 el estreno
de la pelicula Primary de Drew y Leacock, con la que nace el llamado Cine
Directo, un movimiento al que se unieron muchos directores y que termina
por ocupar mayor espacio que el Cinema-Vérité de Rouch. (Imagen 23).

El Directo norteamericano estuvo infiuenciado por el estilo narrativo de la
television, el cual entregaba un contenido bajo la sensacién de inmediatez
y, aparentemente, sin muchas modificaciones desde el montaje. Esa ten-
dencia impacté a los documentalistas norteamericanos, quienes defen-
dieron un cine no intervencionista y que se alejara de cualquier estructura
que produjera un punto de vista sobre la realidad para dejar, asi, que los
hechos hablaran por si mismos. “Estos directores privilegiaron la imagen
confiando en su pureza y en su poder”, afirma Pablo Lanza (2013, p. 75);
y era justamente a eso a lo que se referia creadores como Robert Drew
cuando decia: “estoy determinado a estar cuando las noticia sucedan,
pero también a ser lo mds discreto posible porque estoy comprometido
con lo que sucede” (citado por Ortega, 2008, p. 18). En sus planteamien-
tos lo que importaba era la idea de que la realidad hacia referencia a
algo que se impone, que estd frente a los ojos vy, en tal sentido, era res-
ponsabilidad del realizador lograr que su cdmara diera cuenta de ello,
que actuara como testigo y pudiera registrar sin modificar. Tal y como lo
sostenia Frederick Wiseman cuando aseveraba que: “conozco mejor la
realidad de las instituciones que filmo de lo que la conocen las personas
gue las habitan cada dia” (citado por Lanza 2013, p. 80). Es decir, concebir
la realidad como un concepto idéntico posible de registrar, el cual da lugar
a la creacion de representaciones miméticas que dan cuenta de ello. La
nocién de testimonio, de “yo estuve aqui” le otorga a la inmersién visual
una garantia etnografica de integridad.

Para quienes asumieron los lineamientos del Directo, esta manera de
abordar el mundo era la mas honesta al momento de hacer documental y
por eso para dar aplicacion a esa idea, en busca de lo que Richard Leacock
(2008, p.192) llamaba la realidad en el sentido mas absoluto, algunos reali-
zadores propusieron un conjunto de reglas para filmar, las cuales incluian
la eliminacién de luces artificiales, la no utilizacién de tripodes, graas o es-
tabilizadores de cdmara, el no pedirle nunca a nadie que hiciera algo para
la pelicula y, por sobre todo, no repetir ninguna toma. Aunque claramente
no todos los directores siguieron estas reglas al pie de la letra, estos pos-




tulados si se convirtieron en una especie de declaracién de principios en
cuanto a las relaciones entre el Cine Directo y la realidad, la cual, para es-
tos creadores, se encontraba justo al frente de la cdmara, sucedia de for-
ma espontdnea y por tanto no era necesario manipularla para registrarla,
lo que derivé en una aproximacion pragmatica sobre las imdgenes. Asi
lo proponia el propio Leacock, quien consideraba que: “las reglas ayudan
a solucionar los problemas del documental, [porque] por fin estdbamos
entrando al mundo real, el que pasa frente a la cdmara” (2008, p. 197). Y
es, justamente en esta entrada donde radica la gran diferencia conceptual
con el Cinéma Vérité, que asumia que la realidad no aparecia de manera
automatica, sino que habia que hacerla surgir. “El Directo apelaba a la
espontaneidad, al azar y al no control de la situacién” (Lanza. 2013, p. 75).
Quizds por esa razon, tedricos como Bill Nicholls (2013) se refirieron a este
como un cine observacional, un cine que aspiraba construir relatos en los
que se sintiera que el documento no altera lo documentado, en otras pa-
labras, que el sujeto observado fuera inconsciente de su observador.

La situacion de una sociedad cambiante hizo que el documental tuviera
un gran protagonismo, dado que su vocacién realista lo convertia en el
género ideal para dar cuenta de las trasformaciones culturales y sociales
que se estaban viviendo. Por esa razén, el Vérité y el Directo, ademas de
convertirse en puntos de referencia para definir lo que debia ser un cine
realista, su deber ser profundizé los limites conceptuales y de produccion
entre el documental y la ficcion. Para ambos tipos de cine el documen-
tal estaba llamado a ser la forma de lo cinematografico capaz de un en-
cuentro imparcial con la realidad y es justamente esa concepcion la que
termina de consolidar el paradigma de objetividad. Estas dos tendencias
documentales tuvieron un efecto que, aparte de difundirse por distintas
cinematografias del mundo, generaron una especie de modelos narrati-
vos que copiaron en otros medios y en otras formas expresivas en cuanto
al problema de la realidad, terminando de consolidar el imaginario con el
que habia nacido el documental en 1929.

Uno de los factores que favoreciod el auge tan importante que tuvieron las
prdcticas documentalistas en los anos sesenta tuvo que ver con los avan-
ces tecnologicos que se dieron en la época y que fueron definitivos para el
desarrollo de esta forma cinematografica. La aparicién del sonido sincro-
nico y de las cdmaras portatiles tuvo una repercusién decisiva tanto para
el Vérité como para el Directo, puesto que les otorgd una libertad en el re-
gistro lo que generd unas propuestas estilisticas diferentes y con ellas ma-
terializaron las ideas conceptuales que se tenian sobre filmar lo real. Para
autores como Rafael Tranche, “hubo una simbiosis entre los movimientos
documentales y las herramientas con las que se expresaban” (2008, p. 38).
El impacto de poder captar la imagen y el sonido de manera simultdnea
fue conceptualmente definitivo para las tendencias documentales de los
afos sesenta. Para sus directores, esta sincronia establecia un margen
indiscutible en la bUsqueda de realidad vy, para ellos, fue precisamente
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Robert Drew & Richard Leacock.
Primary. (1960).
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ese limite el que produjo que exploraciones previas, como las realizadas
por Vertov o por Flaherty, resultaran incompletas, a tal punto que para
autores como Richard Leacock, “sin el sonido la captacién de la realidad
termina siendo un fracaso” (1997, p. 193). Por esta postura tanto el Vérité
como el Directo establecieron una relacion estrecha entre estética y técni-
ca, al punto de considerar algunos que en esta época se vivid una especie
de renacimiento de lo que se entendia por cine sonoro.

Determinado por estas condiciones tecnoldgicas, el documental de los
afos sesenta fue un cine caracterizado por relatos narrados desde una
cdmara movil, casi entrometida, con la que se pretendia captar los acon-
tecimientos cotidianos que se querian registrar. A partir de las posibilida-
des que brindaba una captura sonora de corte muy naturalista, se bus-
caba que los personajes hablaran con espontaneidad, lo que llevé a que
los didglogos ocuparan un lugar muy importante dentro de la estructura
narrativa de estas obras. La novedad que traian consigo esas particula-
ridades estilisticas resulta clave para entender por qué la década de los
sesenta se convirtid en un periodo emblematico en el proceso de fortale-
cimiento del documental como género, tal como lo afirma Rafael Tranche:
“La apropiacion tecnolégica del Vérité y el Directo abrié caminos formales
gue fueron luego copiados por otros medios” (2008, p. 38). El cambio que
experimentoé el cine de realidad durante ese periodo tuvo que ver con el
hecho de poner las herramientas tecnolégicas al servicio de necesidades
conceptuales, no para contradecir el registro objetivo de la realidad, sino
para rejuvenecerlo, para consolidar su paradigma y con ello terminar de
afirmar los supuestos acerca de lo que debia ser un documental.

Vale la pena destacar que el interés comUn por la representacion objeti-
va de la realidad en los documentalistas del Cinema Directo no significo,
de ninguna manera, que hubiera uniformidad en las peliculas que se hi-
cieron durante ese periodo, ya que como afirma Maria Luisa Ortega: “en
el Cine Directo habia tantas actitudes como actores en el juego” (Ortega,
2008, p. 22). Es claro, pues, que habia una diferencia considerable entre
el cine de los hermanos Maysles, que tenia mas cercania con bdsquedas
proximas al periodismo, y el cine de Frederik Wiseman, con un énfasis en
la observacion de los matices de la vida diaria de las instituciones. Lo inte-
resante es descubrir que, en ambos casos y mas alld de enfoques narra-
tivos, se mantenia la preocupacién por la objetividad y la no intervencion.
De igual manera, seria equivocado confundir la importancia que tuvie-
ron, primero, el Vérité, y, luego, el Cine Directo, con creer que fue la Gnica
forma de lo documental que se hizo durante esta década. El interés de
acceder al mundo desde una concepcion moderna de la realidad genero,
igualmente, detractores que entendian que se trataba de una pretension
inocente y casi de una farsa al pregonar que la realidad era algo que esta-
ba alli simplemente esperando por ser documentada, como si fuera posi-
ble hablar de una dimensién neutra de la imagen filmica. Para directores
como Emile de Antonio, “la verdad real no consiste en los fenémenos que



ocurren ante nosotros, sino la imposicién de un orden sobre ellos” (200, p. 11).
Esta postura, que sugeria una lectura de la realidad hecha por el director
observador, significaba una grieta conceptual muy importante en el para-
digma de objetividad.

En un sentido similar, voces como Andy Warhol o Chris Marker, por cami-
nos muy diferentes, se ubicaron en orillas contrarias a las que planteaba el
Cine Directo. Ellos pensaban que este cine en tercera persona, casi asépti-
co, limitaba las posibilidades expresivas y creativas del realizador. Marker,
por ejemplo, sentaba su critica en sefalar que: “Hay cierta ingenuidad en
los métodos etnégrafos, las fronteras para narraciones resultan obsoletas”
(citado por Ramos 2008 p. 130). Desde estas posturas, surgieron obras
que, aunque también se preocupaba por la realidad como concepto, tra-
taban de hacer un cine menos normativo y mas relacionado con la libertad
de la creacién artistica. Estas tendencias entendieron que esa busqueda de
la objetividad en el documental no dependia de asumir unas formas pre-
establecidas desde la técnicay, por el contrario, encontraban mas vinculos
narrativos con las experiencias que se venian marcando desde las llama-
das posvanguardias, particularmente el Arte pop, el cual experimentd un
auge en la década de los sesenta al retratar la cotidianidad y lo ordinario
de la cultura de masas a partir de unos juegos estilisticos y visuales que no
se preocupaban por el registro fidedigno y sin alteracion del mundo o de
las cosas y aun asi refiejaban la realidad. Como consecuencia, no daban
tanta importancia a los limites tradicionales establecidos desde los recur-
sos y los lenguajes, lo que le abrié las puertas a un tipo de documental mas
vinculado con estos movimientos artisticos y, desde alli, propuso transfor-
maciones en el paradigma documental.

Es curioso evidenciar cémo este periodo histérico desjerarquizo las tenden-
cias creativas en funcién de su evolucion cronolégica y discursiva, lo que
permitid una coexistencia de relatos cinematograficos con pretension ob-
jetivista y etnografica, como el Directo y el Verité, a la par de otras formas
expresivas y culturales como el periodismo narrativo, la musica y las artes
plasticas. La interaccion entre estas visiones se constituye en un momento
clave para el documental y, como afirmaba Pablo Lanza, “la década de los
sesenta supuso una serie de cambios en el terreno del cine documental,
transformaciones que alterarian el curso de la historia del cine y del audio-
visual en general” (2013, p. 73). A partir de estas ideas surge una especie de
modernizacién del relato y cinematografico, donde sus estructuras narra-
tivas y sus posturas ideologicas se desprenden del modelo filmico clasico
para alinearse a las discusiones de pensamiento que se daban en el resto
de las artes. El cine, como aparato moderno, debid acelerar sus procesos
de transformacién formal y estilistica no en funcién de una dependencia
histérica sino de un desarrollo propio de sus relatos hasta coincidir con
los debates tedricos y formales del resto de expresiones plasticas y me-
didticas; esto le facilité a lo documental la integracion de varias corrientes
visuales que fue adaptando orgdnicamente a sus discursos narrativos.
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Chris Marker.
Cartas desde Siberia. (1957).
Documental. 35mm. 62 min. Fotograma.




2.3. NUEVAS
FRONTERAS:
HACIA UN CINE
EXPANDIDO

A la par del surgimiento del Cinéma Vérité y
el Cine Directo hubo otros directores y otras
tendencias expresivas que también buscaron
trabajar con los conceptos de verdad y de
realidad, no solo para dar cuenta del mun-
do que estaban viviendo, sino para proponer
distintas formas de abordar y de significar la
representacién filmica. Durante mediados del
siglo XX se produjeron obras que estuvieron
alentadas por la necesidad de ruptura, no
anicamente en el tipo de relatos que conta-
ban, sino en la manera en que el lenguaje ci-
nematografico generaba nuevas formas de
narrar y metaforizar el mundo. Asi aparecen
realizadores como Chris Marker, coetaneo de
la Nueva Ola francesa, quien para algunos es
el fundador del ensayo filmico; o Jonas Mekas,
quien hizo parte del Nuevo Cine Americano,
movimiento con el que hubo una expansiéon
de los géneros convencionales hacia el cine
experimental en Estados Unidos.

Asi, mientras el Vérité y el Directo daban una
lucha por encontrar una nueva manera de
acercarse al mundo concreto sin renunciar
a la apuesta por la verdad y la objetividad
documental, autores como Chris Marker se
enfocaron en una bUsqueda narrativa que
no estuviera condicionada por los limites y
las categorias de un sistema formal y que,
por el contrario, estuviera determinada por
la mirada creativa de quien se acercaba a lo
real. Las peliculas de este director francés se
caracterizaron por la combinaciéon de ima-
genes de distintas fuentes y sin una relacion
narrativa evidente, en una especia de collage
que rompia con la referencialidad directa y
la intercalaba por la alegoria para narrar el
mundo desde lo que el autor puede evocar en
primera persona. Incluir la subjetividad impli-
c6 sumarle al relato de lo real otra manera
de entender la representacion y de concebir
el tratamiento simbdlico de las imagenes.
Para teéricos como André Bazin, la inclu-
siébn de este recurso narrativo significé “el
nacimiento del cine-ensayo” (citado por
Forte y Gomez 2013, p. 57), al asumir que




la realidad podia ser narrada desde una voz ensayistica, lo que abria las
puertas a un tema por el que el documental no se habia cuestionado: la
realidad como un concepto multiple y no Unico, lo real como un asunto
discursivo mas que antropolodgico.

La forma del yo como voz narrativa a la que recurrid Marker en sus
obras, y a la que también acudieron autores contempordneos suyos
como Joris lvens, no solo alteraba las estructuras y los cédigos ya es-
tablecidos, sino que aparecia como un cuestionamiento sobre la no-
cién positivista de lo documental, ya que como lo afirmaba el propio
Marker, “la realidad se debe entender[como] concepto transitorio y
en ese sentido la paradigmatica relacion de la representaciéon resulta
obsoleta” (2013, p. 8). Para el realizador francés la presencia de ese
yo ampliaba las posibilidades expresivas del relato, en cuanto per-
mitia materializar una construccion poética en la que el énfasis no
estaba en el hecho, sino en la vision que el yo tenia del mismo, lo que
inevitablemente transformaba la perspectiva que se tenia sobre lo
que revelaba la imagen. Desde esta postura autoral, Marker produjo
sus documentales, no con el fin de alcanzar el registro objetivo, sino
desde lo que denomindé como la imagen-concepto,(2013, p.146) una
formulacion que de alguna manera permite trascender los preceptos
de tiempo y espacio que hay en la imagen filmica, en tanto la preocu-
pacién se traslada del registro exacto de un referente como un punto
de llegada, a una imagen que debia funcionar como un disparador
que genera otras ideas tanto visuales como mentales, por lo cual nin-
guna imagen se debia entender en si misma como una conclusion.
Expandir las posibilidades expresivas de la imagen desde este punto
de vista implicé una mirada diferente sobre lo cinematografico y con
ello otra manera de entender el hecho documental. Un ejemplo con-
creto se da en Cartas desde Siberia (1957) donde la inclusion de la
animacién, tanto hecha exprofeso para el film como la de imagenes
apropiadas, sirve para recrear alegdéricamente el universo mental e
intimo del director sobre los imaginarios de ese lugar, anteponiendo
la emocion por encima del origen material de los archivos filmicos
como una mera prueba de registro. (Imagen 24).

La idea de construir una imagen-concepto cuya funcién no es respon-
der a una necesidad mimética, sino ser un disparador de otras ima-
genes genera una pregunta sobre la condicion indexical de lo visual,
en tanto este se asume desde lo alegérico y pone en cuestion la con-
dicion imitativa indiscutible con la que tradicionalmente se asociaba
la imagen filmica. En la obra de Marker la imagen difusa se impone,
ese es el camino para documentar aspectos tan intangibles como el
olvido que se materializan bajo una cierta aleatoriedad, lo que hace
indispensable la presencia de ese individuo que asume la memoria,
que opina sobre ella y que, de alguna manera, la hace realidad, pero
no entendida como algo irrefutable, sino como algo que depende de



la interpretacion del yo que narra un mundo definido por su propia
subjetividad y sus propios relatos. Asi lo propone Catherine Russell al
explicar que: “Toda autobiografia es una puesta en escena, un perfor-
mance” (2013, p. 191), como una construccién de lo real mas que una
prueba inalterable.

Los planteamientos formales en el cine de Chirs Marker no solo implicaron
modificaciones sobre la conceptualizacion de lo cinematografico en gene-
ral, sino que son determinantes para la del documental, ya que su postura
implicé un enfoque diferente al que estaban intentando otros movimientos
del cine de realidad. Este abogd por construir peliculas cuyo relato tran-
sitara entre los margenes del tiempo y de la memoria, determinadas por
la presencia de un yo fragmentado que cuenta un mundo a través de una
mezcla permanente de imdgenes de diferentes origenes, que no estan re-
lacionadas entre siy desde las que hace una renuncia a la representacion
pristina. Como lo afirmaba el propio Marker, en su obra, “la imagen es la
materia prima y la relevancia se antepone al realismo” (2013, p. 8). En el
trabajo del director francés, que fue un cine de la subjetividad, se prefigu-
ra el individuo postmoderno, para quien la realidad no es una sola, sino
que se trata de algo mdultiple, lo que lleva a que la lectura que hace del
mundo también sea multiple. Para tedricos como John Berger, ese tipo de
representacién funciona como un juego de espejos entre el observador,
lo observado y el campo visual refiexivo y autoconsciente que hay en el
medio, puesto que: “Nunca miramos solo una cosa; siempre miramos la
relacién entre las cosas y nosotros mismos” (2016, p. 8). Asi, el sujeto ob-
servador se expresa en identidades fragmentadas, que a su vez fracturan
la representacién el mundo y devela una verdad que en todos los casos
es performativa y se desprende del paradigma de la realidad objetiva. Por
eso, en ese sentido, resulta completamente inadecuado asumirla como
un hecho incuestionable o indiscutible. El acceso directo de la realidad es
un imposible en si mismo, dado que todo registro filmico una vez hecho
se vuelve inmediatamente pasado y en tanto pretérito se transforma en
algo inaccesible; y, alli, la imagen adquiere una condicion similar a la de la
memoria. Este quiebre en la representacion, como un problema creativo
y conceptual, detond la posibilidad a la experimentacion con la imagen y
con ella reformulé sus horizontes de significacion.

Esta postura frente al concepto de realidad filmica también apa-
rece en realizadores de la misma época como Jonas Mekas, quien
fue uno de los representantes del llamado New American Film y que
convirtié la revista Film Culture en la tribuna para defender lo que él
entendia como un cine nuevo, uno que renunciaba abiertamente a
las convenciones narrativas tradicionales para asumir formas mar-
cadas por la libertad expresiva. Para Mekas el cine estaba listo para
transformarse en un medio expandido, que estableciera un vinculo
con todas las artes, para asi permitir al realizador una autonomia
autoral y performativa mayor. Para quienes pertenecieron a este
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Andy Warhol.
Sleep. (1964).
Videoarte. 16mm. 20 min. Fotograma.



movimiento, la veracidad de la imagen solo era posible en tanto el
autor pudiera dar cuenta de su propia realidad, porque como mani-
festaba el propio Mekas, “al renunciar a la uniformidad se gana en
dinamismo” (1975, p. 52). Autores como John Cassavetes, Maya De-
ren, Andy Wharhol y Mekas realizaron un cine radicalmente indepen-
diente y que retomé propuestas no narrativas que habian aparecido
en expresiones cinematograficas que tuvieron lugar con las Vanguar-
dias a comienzos del Siglo XX, un tipo de expresiéon que cuestionaba
sus preceptos antecesores y se desprendia de las posibilidades de la
representacion.

Los directores del New American Film se opusieron a la pretensién de
verdad y de realidad que promulgaba el Directo, ya que para ellos
cualquier pelicula que estuviera atada a una estructura narrativa, ya
de entrada, era un engano, y, en ese sentido, se trataba de una pro-
mesa imposible de cumplir. Para artistas como Andy Warhol, el Gnico
cine directo posible era aquel que surgia cuando luego de prender la
cdmara se hiciera un registro continuo hasta que la cdGmara se volvie-
ra a apagar. Las implicaciones que subyacen tras esta posiciéon reve-
lan la esencia del distanciamiento con las tendencias documentales
del Directo y su pregunta por lo veridico. Para autores como Warhol
la verdad no era algo que estuviera vinculado a un hecho objetivo,
sino a la blisqueda del autor, lo que permite entender las represen-
taciones visuales en tanto procesos determinados por la subjetividad
como gestos estéticos y formales. Por ejemplo, en la pelicula Sleep
(1963) la accion de grabar a un hombre dormido no solo incluye el
performance una de las caracteristicas propias de las artes posvan-
guardistas, sino que senala con irreverencia la pretension objetivista
documental, banalizando las imagenes de lo real. (Imagen 25).

La forma de producir y de significar las imagenes que plateaban los
directores del New American Film establece un vinculo conceptual
con las inquietudes de Chris Marker cuando expresaba la dificultad
de distanciar cualquier representacién visual de la subjetividad y de
su necesidad de alejar la imagen del problema material- referencial
para abrirle paso a un encuadre en el que fuera posible simbolizar
asuntos inmateriales y relativos como los pensamientos o la memoria
y con ellos otorgarle un espacio en lo documental a la nocién de la
imagen — concepto, la cual supera su materialidad plastica y alcanza
su dimension discursiva.

La pregunta por la realidad objetiva y sus alcances representaciona-
les son asuntos determinantes para entender las practicas artisticas
del siglo XX. Los ready-made de Marcel Duchamp, como una de las
practicas mas importantes para la evolucion de las artes durante el
siglo XX y su aporte al pensamiento visual contempordneo, son un
buen ejemplo de ello, en tato develaban un tipo de arte que estaba lla-




mado, no solo a producir una experiencia estética de confrontacion
interpretativa, sino a ser el inicio de un pensamiento que permite
una relectura sobre la obra, sobre los objetos y sobre la cotidianidad
del mundo. Este artista francés resulta definitivo para estudiar las
corrientes artisticas que surgen a partir de los movimientos de van-
guardia y sus respectivos efectos. Obras tan conocidas como Rueda
de bicicleta de 1915 o La fuente de 1917 son propuestas determina-
das por el uso de cosas ordinarias que él consideraba estéticamente
anestesiados (2002, p. 15), y que al ser intervenidas por el artista
no solo perdian su connotacidn inicial, sino que generaban nuevas
posibilidades hermenéuticas. Al incluir objetos como una bicicleta o
un orinal a las légicas museisticas, Duchamp sentaba las bases que
serian los inicios discursivos de lo que entre las décadas de los anos
sesenta y setenta se llamo arte conceptual y, con ello, marcoé el fin
de la materialidad plastica referencial y reestablecié los limites de
lo que hasta el momento se habia considerado arte.

A partir de alli, la referencia del arte conceptual resulta fundamen-
tal para dimensionar los cambios en la nocidon de realidad docu-
mental porque, como lo plantea Ana Maria Guash, “el arte con-
ceptual es una corriente reflexiva que privilegiaba los componentes
conceptuales de la obra por encima de sus procesos de ejecucion”
(2016, p. 165). Es a través de esta manera que el arte se cuestiona
abiertamente sobre la verdadera importancia de la representacion
objetual. Es desde estos cuestionamientos que en las obras se co-
menzd a privilegiar la idea de lo no objetual o de lo pos-objetual en
lo cual, como ya sucedia en Duchamp, mds que el objeto represen-
tado, interesaba lo que de ese objeto se derivaba como reflexiéon.
Lo interesante es ver cémo los movimientos artisticos y cinemato-
graficos a partir de los anos sesenta introducen cambios determi-
nantes en estos paradigmas al introducir lo conceptual al interior
de la imagen documental, pues en ambas manifestaciones primaba
mas el estimulo del pensamiento que la representacién en si misma,
dando suma importancia a las derivas del proceso creativo donde
las obras ya no eran productos cerrados sino piezas de discusién vy
didlogo.

Para el arte conceptual hay dos elementos definitivos en el proceso
de desmaterializar el objeto: por un lado, la utilizacion del lenguaje
detona una contradicciéon entre el objeto y la forma de nombrarlo, lo
que genera una negacion del gesto representativo en si mismo; por
el otro, la tendencia de este movimiento hacia la filosofia apuntala
sus intereses hacia lo reflexivo por encima de lo plastico. Asi lo afir-
ma Anna Maria Guash quien explica que: “Para los autores de este
movimiento el arte debe ser una proposiciéon analitica en el sentido
de que no se proporciona ningln tipo de informacién sobre hecho
alguno” (2016, p. 171). Bajo estas dos premisas, esta corriente reto-



ma el planteamiento que hacia Duchamp cuando afirmaba que solo
las ideas podian ser obras de arte y pone el foco en como el pensa-
miento transforma la condicion material de la visualidad y la ubica
en un plano dialéctico. Es el caso de One and three sholves (1965) de
Joseph Kosuth donde el artista cuestiona el lugar tanto fisico como
simbdlico de las cosas. La reiteracién de una pala en tres niveles de
significacion, visual, verbal y objetual, desestabiliza el valor iconico
de las representaciones e introduce la nocidon de que el peso cultural
de las imdgenes radica en sus relaciones antropologicas y estéti-
cas mds que en los elementos que suponen contenerlo. (Imagen 26).
A partir de esta fisura, se experimentan cambios definitivos en los
procesos representacionales y la idea de privilegiar el concepto por
encima de la mimesis en si misma encuentra ecos con las propues-
tas cinematograficas que encarnaron directores como Chris Marker
o Jonas Mekas y su defensa de la imagen-concepto, la cual, de algin
modo y al igual que el arte conceptual, renunciaba a la representa-
cién objetiva e incuestionable y configurd un cine que, en palabras
Mekas, “fuera la prosa y la poesia a la vez” (1975, p. 252).

Otra manifestacién artistica que alteré el principio representacional
de las imagenes fue el Arte pop, pues este entendié rapidamente las
posibilidades del ready-made y las traslada a la imagen en movi-
miento, es consolidaron la imagen en si misma como un ready-ma-
de. Por eso, tedricos como Arthur Danto (2005, p.16) lo consideran
el movimiento mas importante del siglo XX, ya que tomé los objetos
masivos de consumo y los reprodujo como en una fdbrica de image-
nes. Aunque no se podria entender el Pop como un arte no objetual,
desde el enfoque conceptual, habria que insistir en que este fené-
meno estadounidense tampoco hizo una representacion directa de
los objetos, puesto que, al saturar y repetir una imagen, esta termi-
na por modificar su significado indexical. Un ejemplo linguistico de
este procedimiento es el aforismo de Gertrud Stein: “Rose is a rose
is arose” (2014[1913] par.5). En él la repeticiéon de la estructura gra-
matical y semantica desprende el significado inicial de la palabra
y con ello cualquier posibilidad de que alli se reconozca una repre-
sentaciéon directa. Fendmeno que se puede transpolar facilmente a
las practicas Pop. El trabajo de esta escritora es una prueba mas
de cémo los linderos técnicos de las artes de la segunda mitad del
siglo XX erosionaron la concepcidon tradicional de nombrar las cosas
y dieron paso a obras que, bien sea desde la literatura, la plastica o
el cine, perfilaron un nuevo discurso de relacionamiento con la rea-
lidad, también cambiante.

La manera en que se fueron estableciendo los discursos expresivos
y creativos a partir de los afios sesenta tendrdan un impacto defini-
tivo en las formas de entender y de dotar de significado la imagen
y sus posibilidades o limitaciones de representacion. Dichas trans-




formaciones resultan muy significativas cuando se establecen unos
puntos de conexién con los movimientos documentales actuales y la
transformacién en el paradigma de objetividad. Un nuevo arquetipo
tedrico que inicia un desprendimiento conceptual y abre ventanas
que incluyen en lo documental un espacio para el yo y su sentido
de fragmentacion, la subjetividad y la performatividad en la que
el individuo, como un collage de referentes culturales, no se preo-
cupa por la mimesis ni por el valor figurativo de las imagenes. Este
modelo de pensamiento abre las puertas a un cine expandido en el
que las fronteras categoriales se diluyen en tanto son insuficientes
para enunciar el mundo que pretenden narrar. Asi, las imégenes se
reconfiguran a si mismas para dar cuenta del nuevo universo que
presentan y del cual son eco.



IMAGEN 26

Jospeh Kosuth.

One and three Sholves. (1965).

Instalacion. Pieza derecha: 52 x 80 cm / Pieza izquierda: 110 x 60 cm /
Pieza central: 81 x 40 x 51 cm. Galeria Nacional de Arte moderno
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IMAGEN 27 y 28

Wolf Vostell.

TV Buda. (1974).
Videoinstalaciéon. Monitor de televisidon, cdmara de video, Buda de

madera pintada, tripode, zoécalo. Dimensiones variables. Art Gallery
NSW. Fotografia: Guy Bell.

Wolf Vostell.

The fall of the Berlin Wall. (1990).

Videoinstalacién. Archivadores, televisores, teléfono y video.
Dimensiones variables. Museo Vostell.




3.1. LAS
TRANS-
FORMACIONES
ENLO
DOCUMENTAL

102

Desde el surgimiento del cine moderno vy, en
particular, a partir de las obras realizadas en
la década de los anos sesenta y posteriores, el
documental experimenté cambios estructu-
rales narrativos, técnicos y estilisticos que al-
teraron la manera de concebir los relatos de
lo real. Esto derivé en un lenguaje que, aun-
que privilegiaba la verdad, se pensaba, des-
de Jean Rouch, como un cine-trance (1960),
donde era posible generar historias honestas
y espontdneas, determinadas fuertemente
por una relacién estrecha entre el realizador
y lo filmado. El estreno en 1988 de la pelicu-
la La Delgada Linea Azul del estadouniden-
se Errol Morris se convertiria en un punto de
giro definitivo en su evolucion histérica y en
un titulo clave para concebir las logicas de su
nuevo camino. La obra, que tomaba como eje
de su narracion el asesinato del policia Robert
Wood en 1976, introducia fracturas estructu-
rales que modificaban algunas certezas de la
tradiciéon genérica; la ausencia de un registro
directo en el cual la distancia temporal entre
los acontecimientos y lo documentado devi-
no en imagenes que no partieron del mundo
referencial como base primaria para la cons-
truccion de la realidad fue su apuesta mas
trasgresora. Quizds lo mas sugestivo de este
filme es como coexisten en la trama varias
versiones acerca de lo que ocurrié aquella
noche y que enfrentan al espectador a una
idea de verdad difusa, determinada por la
opacidad que se opone a la concepcién de
entender la imagen como una representacion
correspondiente del mundo.

Esta vision plural de las cosas tiene coinciden-
cias con el complejo juego entre la visualidad y
el discurso que plantea W.J.T. Mitchell (2009)
sobre el transito de significaciones visuales
y verbales al momento de construir relatos
contempordneos. En palabras del propio rea-
lizador La Delgada Linea Azul es una pelicula
sobre la fragilidad de la memoria y no sobre
el asesinato de un policia. Desplazar el ges-
to documental de aquello que pertenece a lo
iconografico hacia el mundo inmaterial de las



imagenes mentales, como sucede en el caso del recuerdo y el olvido, in-
troduce un vuelco definitivo en la forma de comprender este tipo de cine,
en tanto las imagenes dejan de funcionar como una prueba objetiva para
transformarse en una construccién simbdlica, tal como lo dice Jaques De-
rrida cuando argumenta que: “luego del pensamiento posmoderno, los
signos son meros referentes culturales y ya no estdn ajustados a una idea
de realidad” (segun cita Borriaud 2009, p. 45), fenémeno que pone en
crisis la idea representacional con la que se habia vinculado a esta forma
cinematografica. Por eso, asumir la representacion desde la ausencia de
una materialidad que le permita a la cdmara brindar un testimonio fac-
tual de los hechos se constituye en un gesto definitivo para redefinir un
cine de lo real que traslada su foco de la objetividad de lo visible a la sub-
jetividad de la experiencia, donde hay mas espacio para lo simbdlico y lo
metaférico. Asi, este nuevo margen de lo documental se corresponde con
las afirmaciones hechas por los estudios visuales cuando plantean que la
imagen contempordnea se debate en medio de una crisis de la represen-
tacion, en la que se diluyen los conceptos de copia y de referencia. Porque,
“hemos dejado de confiar en las imagenes. Las imagenes fracasan porque
ya no encontramos en ellas ninguna analogia con aquello que las prece-
de” (2007, p. 23).

La Delgada Linea Azul es solo la punta del iceberg de un gran fenémeno
de produccion que inicid durante los anos noventa y que da cuenta,
como lo afirma Antonio Weinritcher, de un cine que “exhibe un renaci-
miento en la relacién de la imagen en movimiento con el mundo de lo
real” (2010, p. 13). Este se mueve por terrenos movedizos y despliega un
estilo hibrido donde recursos como el simulacro, el humor, la ficcién, el re-
lativismo y la experimentacion generan procesos narrativos que transgre-
den las estructuras tradicionales del género para alejarlo de su paradig-
ma, de los discursos de la seriedad, la autenticidad y del cientificismo que
resultaban determinantes en su tradicion identitaria. Tales alteraciones,
tan significativas, enfrentan lo documental a nuevas retéricas que transi-
tan de una vision positivista de la realidad a una idea expandida, las cua-
les apuntan a la coexistencia de distintas miradas sobre el mundo; algo
que varios teéricos han denominado realismos. Este desprendimiento le
significa al gesto documental una fisura en su relaciéon fundacional con lo
real y lo obliga a hacer una revision de antecedentes que evidencien cémo
se ha transformado en el tiempo la simbiosis de documental -realidad.

En este rastreo es crucial sefalar el cine moderno de mediados del siglo
XX, un cine que se aleja de las normas causales y altera la ilusién repre-
sentativa de la ficcion clasica al romper con la cuarta pared y generar his-
torias marcadas por la ambigledad y los relativismos, dos caracteristicas
que, como explica David Bordwell (1995), son determinantes para el len-
guaje filmico de los anos sesenta y que adquieren fuerza en el documental
que habra por venir en las décadas siguientes. Desde alli, y particularmen-
te con la Nueva Ola francesa, aparece la mirada de autor, una propuesta




que nace desde la critica y cuyo texto germinal La Camara Stylo (1948) de
Alexander Austruc, concibe la imagen como la expresion o la huella de un
artista. Tales aspiraciones, parecen ir en contravia de lo que pasaba en la
literatura con el estructuralismo francés y las discusiones de la lingUistica
y la semiética por acabar el concepto de autor en los actos interpretativos.
Es curioso, entonces, como la autoria se convierte en una nocién funda-
mental para asumir y validar el cine como arte y homologarlo a las de-
mds formas expresivas de la cultura. A partir de alli deviene una tipologia
desde la que se fija una diferencia para tratar los textos filmicos, bien seaq,
como un medio expresivo que constituye la vision que un creador tiene so-
bre el mundo, O la produccidon en serie de imdgenes que apunta al consu-
mo y entretenimiento masivo. Esta clasificacion establecié unos procesos
de circulacion, de exhibicién y de legitimizacién del material filmico que
no solo prescriben su relaciéon con el publico, sino que fueron propiciando
ciertas formas narrativas, estéticas y estilisticas que apartaron la ficcion
y sus estructuras narrativas aristotélicas, de otras corrientes visuales y
discursivas.

Dentro de este contexto emergen una serie de obras que exhiben una li-
bertad creativa y una vocacion por experimentar con los elementos del
lenguaje filmico y que aprovechan esas zonas difusas de clasificacion que
marcé la postura autoral. Cartas desde Siberia (1957) de Chris Marker, por
ejemplo, elabora un ensayo audiovisual en primera persona que supera la
idea de observacion etnografica documental al entretejer la voz en off del
director con animacién e imdagenes de registro, cuyo valor se activa tras
escuchar la opinion interpretativa y subjetiva del director. Asi mismo en
Croénica de un verano (1961) Jean Rouch y Edgar Morin usan el cine como
una herramienta antropolégica para discutir los preceptos de verdad en la
cultura; postura que se evidencia en la secuencia final donde los directores
debaten si la cinta es un fracaso o no, basados en la posibilidad de extraer
de ella alguna imagen que parezca honestamente real. Recursos como
los de estas peliculas y muchas otras de la misma década son, de alguna
manera, el inicio de una transformacién que se consolidaria en los afos
noventa y que abre un panorama de nuevas posibilidades expresivas.

La legitimizacidon de un cine autoral abrid las puertas a una tendencia que
se ha profundizado con el paso de los afios, la cual estd vinculada a los
llamados Nuevos Cines, esos que se multiplicaron por distintos paises del
mundo y con los que se fueron acentuado procesos de hibridacién y ex-
perimentacion descentralizados y al margen de visiones eurocéntricas u
occidentales. Sumado a esta expansion, la combinacién de géneros y for-
matos crecid todavia mas con el surgimiento del video como un soporte
mucho mas fiexible y de facil acceso, el cual radicalizé la existencia de
un cine independiente de los grandes sistemas de produccion. Lo Nuevos
Cines y sus planteamientos coinciden temporal y espiritualmente con las
posvanguardias como una evolucién de las vanguardias del siglo XX, las
cuales, ademas, conllevaron una negativa a la tradicion canénica de las



artes al sobreponer el pensamiento por encima de la técnica. Un buen
ejemplo de estos procesos de experimentacion es el trabajo que propusie-
ron, entre los afos sesenta y setenta, directores como Jonas Mekas o John
Cassavetes, quienes realizaron peliculas menos determinadas por los for-
matos convencionales lo que, como afirma Elena Oroz, “abre paso a un
cine con vocacién ensayistica” (2018, p. 121), y encuentra vasos comuni-
cantes con propuestas mas extremas como las del videoarte. Asi, artistas
como Nam June Paik o Wolf Vostell (Imagen 27 y 28), hicieron cada vez
mdas difusos los limites entre la ficcion, el experimental y el documental, al
potencializar en el lenguaje audiovisual las nociones de abstraccion, jue-
gos visuales y exploraciones sensitivas, al disponer en un mismo plano di-
ferentes prdacticas artisticas tanto desde su quehacer como desde su con-
sumo. La crisis de las narrativas colectivas, el agotamiento de los modelos
clasicos y las transformaciones discursivas, econémicas y politicas que se
instalaron en las artes para la segunda mitad del siglo XX, y que tedricos
como Arthur Danto (2014) denominaron el periodo del post-arte, devino
en una transicidon que resulté definitiva para dimensionar los cambios que
determinaron el quehacer artistico en las siguientes décadas. Estas ruptu-
ras son el inicio de una heterodoxia en las formas expresivas que se incre-
mentaron cuando se instalé el discurso posmoderno, el cual termina con
la concepcion de autenticidad y subvierte las fronteras entre las diferentes
expresiones creativas y del pensamiento; y es precisamente este ambien-
te el que resulta como un espejo en el que se refiejan las nuevas formas de
asumir el cine de lo real en el cambio de siglo.

Ahora bien, no solo hoy estas formas cinematograficas han navegado por
terrenos fronterizos, su idea primigenia se fundamenta, en la historia del
cine, con la aparicién de la Escuela Documental Britanica en 1929 y sus inte-
reses por darle forma discursiva realista a los acontecimientos de la vida.
Desde sus origenes el cine de lo real se ha encontrado comodo al situarse
dentro de un discurso de marginalidad y de militancia, que no solo le ha
permitido moverse con cierta independencia de la industria, sino crear
vinculos con los movimientos de vanguardia de otras expresiones visua-
les. Asi lo explica Maria Luisa Ortega, quien relata cémo, “estar en cami-
nos no oficiales le dio al documental una esencia experimental” (2018).
Esta posicion faculté a la historia, la academia y la critica nombrar peli-
culas documentales que, aunque desde lo formal fueron profundamente
experimentales, desde su discurso teérico definieron un cine exento, apa-
rentemente, de la mediacién del realizador entre el punto de vista de la
cadmaray lo que sucedia al frente. Sobre esta doble condicion se consolidd
un deber ser que genero el paradigma y el imaginario de lo documental.
Esta especie de lucha permanente entre la condicién de una imagen real
y, a la vez, construida, ha creado un género complejo que, como expresa
Bill Nicholls, “nunca ha tenido una definicién muy precisa porque al tratar
con la realidad se mueve en medio de aguas muy fangosas” (2103, p. 110).
Y es, precisamente, la determinacién de focalizar los margenes de sentido
de su representacion lo que trae como consecuencia que su forma sea




incapaz de acceder ingenuamente a lo factual. Desde esa incapacidad,
el documento filmico estd atravesado por la necesidad de argumentar su
compromiso discursivo con el mundo. Esto lo obliga a cuestionarse, cons-
tantemente, no solo por su estructura narrativa interna, sino por sus va-
lores extralingUisticos con los que proyecta cierta fidelidad con lo real, a
pesar de manipularlos conscientemente. Tal condicién paradoéjica revela
su estatus ontolégico y ético como un asunto que, y a través del cual, con-
solida la idea de la materializacion posible de una imagen-realidad.

Determinarse a partir de un compromiso con el entorno, y el doble relato
que generan la imagen y el discurso, en oposicion a las estrategias esta-
blecidas por la ficcion, ha sido definitivo para el desarrollo de la historia del
documental y, en especial, para la consolidacién de su paradigma de ob-
jetividad. Esta particularidad, que lo definié por mucho tiempo, establecié
una conexién de este género con la linea de pensamiento que introdujo el
tedrico situacionista Guy Debord en su libro La Sociedad del Espectaculo,
cuando afirmaba que: “La produccién artistica, teérica y politica son indi-
visibles” (1974. p. 12). Desde esta concepcién, el cine de la realidad se con-
solidd como una especie de détournement donde el hecho artistico que
implica la creacion de la imagen realidad determina y define una carga
ideolégica. A partir de alli se derivan dos consecuencias sustanciales de
las imagenes: en primer lugar, las practicas enunciativas documentales
y, por consiguiente, las estrategias narrativas cinematograficas revelan
la capacidad de denuncia social de los relatos visuales al ser un escenario
refiexivo y critico de las formas de operar del andamiaje politico de las so-
ciedades; vy, en segundo lugar, confirman el estatus del cine, en especifico,
y del arte, en general, de ser ala vez un dispositivo contenedor de la moral
colectiva y un aparato estético catalizador de las afectividades humanas.
Aun asi, y en medio de estos planteamientos teéricos, la imagen-reali-
dad, como concepto, resulta opaca porque aquello que aparece en ella
es siempre un simbolo abierto a las posibilidades de significacion, el cual
puede ser multiple y diverso, esencialmente, porque definir qué es lo real
en sus dimensiones antropologicas, sociolégicas y politicas no es algo que
dependa, exclusivamente, de la representacion en si misma, sino que es un
concepto externo a ella. Por este motivo, un tipo de imagen que tenga por
objetivo revelar el mundo de lo concreto, sin importar cémo se la entienda,
la deja del lado de la experimentacion, en tanto la imagen-realidad, per
se, constituye una blsqueda cuyo resultado no es preciso, definitivo o irre-
futable. Por eso, las obras documentales que comienzan a surgir a finales
del siglo XX introducen el punto de infiexiéon en el paradigma de objeti-
vidad en tanto renuncian a las maneras clasicas de asumir lo real como
un concepto uniforme y amparado por representaciones miméticas, para
abrirse a procedimientos creativos que entienden que la realidad no es
una idea univoca determinada por la necesidad de funcionar como docu-
mento y que apuestan, como bien lo dice Antonio Weinritcher, por un cine
en el que prima “un discurso indirecto, artistico y singular” (2006, p. 24)

Para entender el territorio donde se mueve el cine de realidad hoy en dia
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Orson Wells.
F for Fake. (1973).
Documental. 35 mm. 89 min. Fotograma.




resulta muy ilustrativo comprender la concepcion de imagen que plan-
tean teoricos del arte contempordneo y los estudios visuales como Jaques
Ranciére (2001) o Joan Fontcuberta (2016) quienes analizan la sobrepro-
duccion de imagenes y la saturacién de contenidos. Para ellos, en un mun-
do determinado por la dictadura de lo visual, la imagen parece vaciada
de significado en si misma vy, en ese sentido, no hay una relacién iconica
Unica e indiscutible entre el objeto y su imagen, ya que sus posibilidades
representativas transitan entre lo simbélico, y lo poético. O, en palabras
W.J.T Mitchell (1986):

El lugar comUn de los estudios modernos de las imdégenes, de hecho, es
que deben entenderse como una especie de lenguaje, en lugar de
ofrecer una ventana transparente al mundo; las imagenes son ahora
consideradas como el tipo de signo que presenta una apariencia en
gafiosa cuya naturalidad y transparencia oculta un mecanismo de re
presentacién opaca, distorsionante, arbitrario, un proceso de mistifi
cacién ideolégica (p.8)

Esta dimensidon de la imagen implica, por primera vez para lo do-
cumental, una renuncia al paradigma de objetividad y a la idea de
semejanza y veracidad sobre el que se habia construido tradicio-
nalmente el género. El universo que se presenta en el documental
contempordneo, tal y como lo afirma José Maria Catald (2010) no
apunta a una realidad necesariamente visible, sino que apuesta mas
por la metafora visual y poética implicita en la naturaleza de las co-
sas. Para asimilar el cambio que sufre el paradigma documental con
la realidad, podemos acudir a Charles Sanders Pierce (1987) y a los
distintos niveles que aparecen en su teoria de los signos. Para el do-
cumental tradicional la representacién tiene una relacion directa,
equivalente al objeto representado; por el contrario, el documental
contempordneo entiende la realidad en distintos niveles de conno-
tacién, lo que amplia la dimensién de la significacion en si misma y
crea ramificaciones sobre el significado final. La lectura de los hechos
y los respectivos discursos visuales que de alli se desprenden no re-
caen en la forma visual y narrativa en si misma, sino que se enfocan
en las relaciones significantes que atraviesan el documento, el autor
y el espectador, lo que hace de la realidad un fenémeno de multiples
variables y adaptable a los margenes de enunciacién e interpretacion
hermenéutica que lo contienen.

Asumir esta condicién de la imagen establece un vinculo entre el cine
documental y el mundo del arte, el cual contextualiza las practicas
documentalistas contempordneas, tal como se plantea en el libro
Pantalla Global cuando Gilles Lipovetsky y Jean Serroy hablan de “un
documental que abandona lo pedagogico y lo retérico, para interro-
gar la realidad por todos los medios” (2009, p. 146). Los contornos de
esa realidad que delimitaba el encuadre ya no se leen dentro de si,
su expansion conlleva una conciencia del marco visual y a la vez de



los referentes multiculturales y fuerzas que lo sostienen, es decir, que
la imagen también se entiende por lo que estd afuera de su compo-
sicién. Asi, podriamos definir el documental contempordaneo como un
cine de lo hibrido, de lo mestizo, del fuera de campo, de lo sugerido,
caracterizado por un tipo de obras en las que los limites entre las
estructuras narrativas ficcionales, las documentales y las experimen-
tales estan completamente diluidas y en el que, como afirman Lipo-
vetskiy Serroy, “la diversificaciéon se apodera también de la forma: se
abre paso a la puesta en escena y a un mundo liberado y sin fronte-
ras, capaz de hacer todo tipo de preguntas”. (2009, p. 146.). Un tipo
de cine que pasa de la preocupacion por la objetividad representada
en la tercera persona, para otorgarle un espacio a la intersubjetivi-
dad como voz enunciativa y en el que la imagen no funciona como
prueba, sino como estrategia discursiva y metaférica.

El punto de inflexién en el clasicismo cinematografico se acelera con
la modernidad filmica, un antecedente definitivo para dimensionar
los procedimientos que se asumen desde el cine posmoderno y que
derivo en ciertas periferias estilisticas; algo que Jaime Pena ha lla-
mado como “ese cine que se queda a medio camino entre ficcién
y documental”. En este escenario, obras como F for Fake (1973) de
Orson Welleso; o, La vida continda (1992) de Abbas Kiarostami, ilus-
tran, a partir de procedimientos formales distintos, las posibilidades
de trabajar la ficcion en tono documental. Por ejemplo, el film del
estadounidense juega con recursos como la entrevista y el testimonio
para alterar explicitamente su sentido a partir de la manipulacion
de la imagen, el texto y el sonido, lo que finaliza en una pieza ba-
rroca, provocadora, compleja y altamente conceptual, dejando en el
espectador mds preguntas que respuestas. Por su parte, el trabajo
del irani presenta un relato de corte naturalista para retratar las con-
secuencias sociales de un pais en ruinas, la sensacion cruda de las
imdgenes hace olvidar por momentos que se trata de una puesta en
escena que supera las clasificaciones. (Imagen 29 y 30). Este cine que
ya no es facil de situar, de clasificar y que implica un desarraigo de
la convencién es lo que Nicolds Borriaud ha denominado como arte
credle, “un tipo de arte que se expresa desde la heterogeneidad de los
ingredientes que lo componen, la creolizacién ramifica los discursos
culturales y los mezcla para restituirlos bajo formas independientes a
sus origenes’ (2009, p. 83).

La relaciéon entre el campo de lo real y el de la imagen le otorga una
condicién transgresora al documental contempordaneo porque se des-
prende de las formas objetivistas tradicionales de representar para
desplegar e indagar nuevas convenciones del lenguaje visual que den
cuenta del mundo factual y sus matices. A la imagen realista ya no
le alcanza con ser iconografica para la construccién de su represen-
tacién, porgue como bien dice Antonio Weinritcher, “hay un fracaso




del realismo para presentar la prueba de lo real” (2010, p. 20) Aun
asi, lo paraddjico es que la bisqueda creativa de lo documental sigue
apuntando a una idea realista, pero ya no se trata de un aspiracion
figurativa con un significado incuestionable, porque aunque continte
existiendo una necesidad de referencia que evite el delirio y que per-
mita la unién con el mundo, ya no depende de aquello que aparece
en la imagen, sino de aquello que la imagen nos sugiere. Esta nueva
construccion de la realidad ha significado el cambio mas importante
de la historia del documental, en tanto restructura su paradigma de
objetividad, una transformacion en el discurso del cine de lo real. La
dimensiéon de este desprendimiento remite a Walter Bejamin (2003) y
su texto fundacional, La obra de arte en la época de su reproductibi-
lidad técnica, al hablar de la pérdida del aura para afirmar que algo
del espectro documental se ha perdido porque la imagen contem-
pordnea se ha obscurecido, se ha movido en una especie de deriva
intelectual desde la que se configura un nuevo paradigma de realidad
heterogéneo, volatil, evasivo con las clasificaciones, con rasgos indi-
vidualistas, autoconsciente, intersubjetivo y plural en sus discursos.
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Abbas Kiarostami.
La vida continta. (1992).
Argumental. 35mm. 92 min. Fotograma.




3.2.

SOBRE LA
ECLOSION
DEL SUJETO
DOCUMENTAL

A finales de la década de los afos ochenta el
cine documental experimenté un giro drdasti-
co en sus formas retoricas y narrativas, de alli
emergié un nuevo enfoque para afrontar el
problema de lo real. Ese desplazamiento, que
termina de hacerse evidente durante la déca-
da de los anos noventa, desbordd cualquier
delimitacion categorial que hasta ese mo-
mento se hubiera hecho. Antonio Weinrichter
afirma que fue “un genuino renacimiento en
la relacion de la imagen en movimiento con
el mundo real, que rebasa el dmbito de lo do-
cumental para convertirse en un paradigma”
(2010, p. 13). Esta alteracion obligé a tomar
distancia de las ideas fundacionales y afec-
to6 su pretension de objetividad, la busqueda
por la trasparencia y la iconicidad. El desa-
pego de estos preceptos rompié con aquello
que, desde la teoria y la practica, contribuyo
a la consolidacién del discurso documentalis-
ta y alejé sus métodos de lo que algunos au-
tores como Joseph Maria Catald (2010) han
calificado el objetivismo cientifico mas puro.
Este fenémeno se hizo manifiesto en la forma
filmica a través de un alto nivel de explora-
cion y experimentacién de recursos como la
escenificacion y la animacion, los cuales per-
mitieron que este no estuviera obligado a un
registro directo y cientificista de los hechos.

De las novedades que emergieron en estas
obras, quizds una de las mas significativas
es la aparicion de una nueva voz, es decir, un
punto de vista, tal y como lo define Carl Pla-
tinga (2014). Esta introdujo una enunciacién
alejada de aquella con la que, tradicional-
mente, se vinculaba al cine de lo real, distin-
guida por narrar en tercera persona y que, en
apariencia, no afectaba el hecho narrado en
si mismo, aspecto que dio paso a una fiexibi-
lidad de narradores a través de un abanico
mds amplio de miradas. Esta nueva manera
de asumir el relato documental incluyé abier-
tamente la subjetividad, entendiéndola como
una manifestacion del yo social y politico, un
sujeto que articula visualmente la estructura
narrativa para apropiarse, como individuo,



de los multiples referentes culturales y, asi, tratar simboélicamente la rea-
lidad, responsabilizandose de las contradicciones, matices y consecuen-
cias que ello implica, e interpelando al espectador como intérprete activo
de ese universo presentado y sus ausencias.

La inclusion del punto de vista tomé distancia de un enfoque positivista
en las imdagenes y se acercé mds a los planteamientos nietzscheanos que
entienden la naturaleza de las cosas como una construcciéon determina-
da por la medicion que del mundo hace el lenguaje. La irrupcién de una
voz subjetiva en la narracion derivé en una intervencion sobre el plano
historico que referencia el cine como aparato estético, debido a que lo
documentado estd determinado por la construccion que hace el sujeto de
su época. Lo sugestivo, en términos hermenéuticos, es descubrir cémo al
documental contempordneo lo que parece interesarle es, justamente, esa
mediacién entre el mundo y el relato, en donde es posible que la expe-
riencia sobre lo factual se amalgame con asuntos como los recuerdos, los
suefos, los miedos o la imaginacion. Estas visualidades no pertenecen a
lo que se podria definir como lo material y objetivable, pero si hacen parte
de la verdad enunciativa del sujeto cultural y es alli en donde se configura
la propuesta de realidad que se evidencia en este desprendimiento, el cual
trae consigo una nueva perspectiva de configuracion del discurso docu-
mental. Ese punto de vista que surge con la inclusién de la voz subjetiva
se expresa de multiples maneras y afronta la narraciéon desde diferentes
angulos. El yo que enuncia puede ser desde el autor del documental que
cuenta su propia historia, en clave de autobiografia, hasta un personaje
que desde el interior de la trama narra sus recuerdos o su versién de los
hechos, como una auto-ficcién. Ese sujeto auto-refiexivo que resignifica
los simbolos de la realidad en el documental ha generado una forma cine-
matografica que transita de la imagen objeto a la imagen sujeto. Este des-
plazamiento hacia lo subjetivo conllevo, desde lo tedrico y procedimental,
la necesidad de consolidar nuevos paradigmas frente a le relacion con lo
real que ayuden resignificar el discurso realista, los conceptos de verdad y
las formas de asumir la narracién documental.

Cuando se revisan antecedentes en la historia del cine que se cuestionen
por el tema, aparecen expresiones como las vanguardias cinematografi-
cas de la década de los anos veinte en Europa y la de los afos cincuenta
en Estado Unidos, ademas del nacimiento de lo que la teoria ha entendido
como cine moderno, que ya introducia elementos importantes de ruptura
y se preguntaba por estas disertaciones. No sobra recordar cémo los mo-
vimientos de vanguardia y posvanguardia del siglo XX, época de quiebre
para los fundamentos del proyecto moderno, se preocuparon con insis-
tencia por los problemas de la representacion. Algunos ejemplos de esas
inquietudes se evidencian concretamente en el prélogo de Un perro Anda-
luz (1929), filme con el cual los surrealistas Luis Bufiuel y Salvador Dali de-
safian los principios espacio temporales de la narracién cinematografica
ademads de provocar al espectador con la iconica imagen de un hombre
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Luis Bufiuel & Salvador Dali.
Un perro andaluz. (1929).
Argumental. 35mm. 21 min. Fotograma.

Dizga Vertov.
El hombre con la camara. (1929).
Documental. 35mm. 68 min. Fotograma.



que corta el ojo de una mujer como un gesto simbélico de abrir la mira-
da. Asi mismo, se puede recurrir, desde otra orilla, a una obra clasica de
la historia documental como El hombre de la camara (1929) en la que el
ruso Dziga Vertov introdujo elementos de corte experimental, desde la
fotografia y el montaje, al integrar como parte del encuadre al director
con su cinematografo, lo que ya implicaba que dentro de la obra que-
dara insinuado un sujeto que determinaba la postura ideolégica sobre
unas imadagenes dotadas de una carga altamente poética y politica que
plantean una refiexion sobre la ciudad moderna donde el cine, como
escenario social, es un elemento caracteristico de la experiencia urbana
derivada de las revoluciones industriales y el espiritu progresista de la
época. (Imagen 31y 32). En lo que respecta a la vanguardia norteame-
ricana, investigadores como Joseph Maria Catald (2005) plantean que
sus directores, en especial nombres como los de Maya Deren, son par-
ticularmente importantes al momento de nombrar las infiuencias en el
documental contempordneo, ya que se trataron de autores que constru-
yeron, desde una insistente cdmara subjetiva, unas imagenes a través
de las cuales el espectador tuviera la oportunidad de sentirse adentro de
la cabeza del personaje. En estas obras es necesario que “el espectador
comparta las experiencias subjetivas del personaje-autor y se contem-
pla la realidad desde la subjetividad, es decir, a través de los ojos de una
mirada Subjetiva” (2005, p. 124), tal y como plantea el propio Catala.

El cine moderno, con sus derivas, no solo evoluciond hacia un lenguaje mas
abstracto, desde lo formal, sino que, con corrientes como el Neorrealismo,
las expectativas de denuncia social y los lineamientos politicos del arte ex-
ploraron otras formas narrativas y estilisticas de trenzar las imagenes con
los hechos. Asi mismo, con la Nueva Ola francesa aparecieron las bases
del cine de autor, donde lo mds importante en una obra cinematografi-
ca era expresar el mundo interior del creador y cualquier otra necesidad
estética debia girar en torno a eso. Asi lo planteaba Alexander Astruc en
su mitico texto El nacimiento de una vanguardia: La Caméra stylo, donde
aseveraba que: “las imagenes de la época se convierten, poco a poco, en
una lengua. Un lenguaje, es decir, una forma en la cual, y mediante la cual
un artista puede expresar su pensamiento, por muy abstracto que seq, o
traducir sus obsesiones exactamente igual como ocurre actualmente con
el ensayo o con la novela” (2016, agosto 4 [1948]). Por eso, todos estos mo-
vimientos y experiencias son importantes al momento de entender cudles
han sido los antecedentes, las infiuencias y los cuestionamientos que han
hecho que el discurso actual del documental haya modificado su relacion
historica con la realidad y acepte incurrir en procedimientos formales vin-
culados con la ficcion o el experimental, trasgresiones que han significado
modificaciones en la pretensién de objetividad y transparencia de este
tipo de cine.

Manifestaciones tan diversas a lo largo del siglo XX, no son solo indica la
condicidon visionaria de sus realizadores, sino que, es la prueba de que el




desprendimiento de la realidad, como concepto inquebrantable y Gnico,
por parte de las imdgenes cinematograficas documentalistas, necesitaba
asentarse en un marco donde esta multiplicidad de discursos fuera posi-
ble. Este escenario se consolida geopoliticamente hacia finales del siglo XX
y principio del XXI, ya que en este periodo histérico la conciencia del mun-
do subjetivo del individuo logra su maximo estadio. Por tanto, aparecen
tantas formas filmicas como realidades interiores o exteriores posibles y
solo hasta que esa realidad se fragmenta estas ideas-imagenes encuen-
tran su sentido en un campo visual que las contiene a todas y permite la
coexistencia de sus contradicciones, expandiendo y redefiniendo su cla-
sificacién categorial.  Con este cambio de direcciéon el cine de lo real
asume abiertamente que lo que aparece en el encuadre es una seleccion
subjetiva de elementos que presentan y activan, performaticamente, un
fragmento de la realidad. Asi lo propone Bill Nicholls al argumentar que:
“no se trata de una reproduccién de la realidad, mas bien una represen-
tacién del mundo que ocupamos” (2013, p. 33) Y es, precisamente, por
esto que, sobre esta incursion por nuevos territorios formales, narrati-
vos e interpretativos, Bill Nicholls, en su libro Introduccién al documental,
presenta una taxonomia con la que define los tipos de relatos documen-
tales. En ella, la altima categoria de esta clasificacion la denomina como
performativa, y afirma que estd determinada por la inclusién de lo sub-
jetivo y lo afectivo en el relato, desde el aquiy el ahora. Para Nicholls, en
este tipo de peliculas, “aparece un orador muy personal, comprometido
en ir tras la verdad de lo que se siente experimentar el mundo de una
cierta manera” (2013, p. 63). Con la inclusién de ese tipo de voz, lo que
aparece es una renuncia a lo factual y lo tangible, para abrir un espacio
a relatos que estan mediados por lo emocional y en los que las repre-
sentaciones poéticas y evocativas son la forma de confrontarse con lo
politico, es decir, se hace una lectura conmovida de los acontecimientos
que afectan al individuo.

Como eco de lo que Bill Nicholls considera la inclusion subjetiva en las
formas documentales, es necesario decir que una de las manifestaciones
mdas recurrentes de la materializacion de ese yo se da en aquellas peli-
culas donde el autor relata su propia historia, para borrar las fronteras
entre autor y personaje como una autoexposicién, tal como se observa
en las propuestas autobiograficas y los diarios de familia, las cuales se
han vuelto una constante en el documental contempordneo. En este tipo
de obras muta el foco desde el que se encuadra, ya que en ellas el argu-
mento no se ocupa de describir un hecho desde lo colectivo, sino que hay
un descentramiento de los sucesos hacia lo particular. La enunciacién en
primera persona obliga a la cdmara a hacer un emplazamiento visual, a
girar para re-encuadrar el universo interno y transformar el sentido de la
composicion, en ella se acorta el espacio de los planos y los elementos que
aparecen alli estan puestos para la construccion simbélica de la mirada,
con el fin de materializar ese mundo interior. En él, el espectador accede a
un universo personal donde lo objetivo se diluye y se contempla la realidad



desde un campo visual individualizado. Lo revelador de este giro es que,
la forma en la que ese relato se articula desde el yo, produce un efecto re-
fiejo que, desde la intimidad, detona aspectos de identificacion y empatia
sobre los que se establece una metafora donde lo colectivo emerge. El
campo visual de estos nuevos discursos vuelve a operar bajo la figura, ya
conocida, del espejo, la diferencia es que ya no hay una relacion mimética
directa entre lo que se presenta y lo que se proyecta, sino que la refiexion
se da sobre un tercer punto de mirada donde la imagen que observa hacia
un solo individuo logra, como un efecto retrovisor, como en un laberinto
de espejos, contener a los otros. Un ejemplo de ello es El pacto de Adriana
(2017), de Lissette Orozco, donde la documentalista cuenta la historia de
su tia, quien fue ex-oficial de la Direccion de Inteligencia Nacional, DINA,
durante la dictadura de Pinochet. Si bien la pelicula se centra en una bus-
queda personal y familiar, la narracién logra un efecto expansivo, debido
a que la refiexion sobre las heridas que dejé el régimen militar en Chile
se pronuncia, ya no desde la distancia de una voz externa al relato, sino
de un yo que lo cuenta desde adentro, otorgdndole a la denuncia politica
e histérica una carga emotiva que se puede concretar en una persona.
(Imagen 33).

Es en la inclusion de esa nueva voz donde se reconfiguran otros rumbos
para el discurso documental, ramificaciones que apelan al ocultamiento o
la mascara para revelar las nociones de verdad en los acercamientos a la
realidad; porque, ahora, ese yo aparece velado, en tanto se camufia tras el
personaje que interpreta. No es casual, entonces, que Paul Ricoeur apun-
tale a decir que: “en todos los casos en que el sujeto se autorrepresenta,
lo hace como si fuera otro. En toda narracion de si hay una escision entre
identidad y sujeto” (1996, p. 28). Por eso, resulta innegable que, cuando
una obra cinematografica parte de la intencion de presentar un mundo
subjetivado, se afecte directamente la representacion y, con ello, el senti-
do de lo documental se expanda y apropie de otros usos significantes de
la imagen. Sobre estas particularidades de la subjetividad en el cine de lo
real, el autor argentino Pablo Piedras (2014) adelanta en su libro, El cine
documental en primera persona, dos aspectos fundamentales: la forma
en la que se ha consolidado la primera persona en el documental y las
diferencias narrativas que aparecen en las peliculas. Aunque su trabajo
hace énfasis en la cinematografia argentina, el método de andlisis permite
trasladar sus aportes conceptuales a otras obras, por lo que su propuesta
resulta muy Gtil en tanto genera una especie de contexto teérico que ayu-
da a esclarecer los alcances discursivos del cine en primera persona. Para
este académico, la traslacién del autor sobre el yo en el relato genera una
doble dimensién en la obra, donde aparece un sujeto observador autodo-
cumentado y un sujeto creado que se observa a si mismo.

Esta conciencia refiexiva se relaciona directa, o indirectamente, con otras
formas de la creacion como la literatura, los diarios intimos y de vigje, la
narracion epistolar, la autobiografia y el ensayo. Asi mismo, las practi-
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Lissette Orozco.
El pacto de Adriana. (2017).
Documental. Archivo encontrado. 96 min. Fotograma.




cas autorreferenciales de las artes visuales han utilizado la autobiografia
como materia de creacién. Ejemplos de ellos son la fotégrafa estadou-
nidense, Nan Goldin, y la artista francesa, Sophie Calle. La primera, en
proyectos como The Ballad of Sexual Dependency (1979-1986), documenta
las violencias de la intimidad al exhibir con crudeza su vida privada y las
de sus amigos para retratar los matices y contradicciones de los roles so-
ciales y de poder en las relaciones afectivas. La segunda, con su trabajo
Douleur exquise (1984 - 2003), desplaza el dolor que le generd una ruptura
amorosa hacia los testimonios de otros y aprovecha los dramas ajenos
para ocultar, entender y sanar su propia pena, proceso que la lleva a des-
cubrir en el amor y la muerte una universalidad en las tristezas humanas.
Ambas creadoras dan cuenta de como las visualidades contempordneas
parten del yo para abarcar desde la intersubjetividad las problematicas
colectivas; recursos que también aprovechan los documentalistas al en-
tremezclar diferentes técnicas para desdoblar al creador dentro de la
obra, diferencidndolo de la vida que habita fuera de ella. (Imagen 34y 35).
Estos caminos creativos abren la puerta para que el director asuma el
doble papel de narrador y de personaje, lo que produce su auto-ficcion
que el espectador percibe como una version de realidad que brinda el
autor. Asi lo esboza Jean Claude Bernardet al argumentar que: “todo arte
autobiografico, expone a la persona, pero en la misma medida en que la
expone la enmascara: Nada como el arte biografico para no revelarse,
haciendo creer a los otros que la persona se revela” (2011, p. 122).

Esta vision se complementa con el texto de Pablo Piedras y su clasificaciéon,
la cual describe las diferencias entre los recursos narrativos documentales
a partir de tres estrategias de auto-exposicion: la autobiografica, la expe-
riencia y alteridad, y la epidérmica. Estas categorias se subdividen en dos
variables: la posicién del sujeto en la enunciacién, y la relacion realidad-su-
jeto. En algunas peliculas, ese vinculo implica que el mundo contado vy el
sujeto enunciante son indivisibles, ya que el relato enfoca un hecho que
pertenece a la vida y a los recuerdos del realizador. Por su parte, existen
otros trabajos donde lo narrado es externo a quien lo enuncia y es en el
proceso de entramado narrativo donde estos dos factores se entrelazan
para establecer una idea de realidad afectada por la resignificacion que el
realizador hace de los hechos. En ambos casos, la presencia del yo supera
las limitaciones estructurales que le plantean estas formas de documentar,
debido a que la subjetivacion trasciende la representacién mimética de
donde la realidad proviene. Al estar atravesada por una experiencia alta-
mente personal, la imagen no depende de un referente directo, si se quiere
fisico, sino que atomiza las posibilidades materiales, discursivas y estéti-
cas de la visualidad. El documental, entonces, ya no pretende condensar
una Unica realidad verdadera, por el contrario, relativiza y exterioriza las
contradicciones y choques de sentidos de diversas realidades subjetivadas
donde el yo se confronta con las miradas de otros individuos. La jerarquia
observador-observado, que planteaba el paradigma de objetividad, se
fractura; y el campo visual se transforma en un laberinto de espejos.
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Nan Goldin.
The Ballad of Sexual Dependency. (1979-1995).
Fotografia andloga. Nan un mes después de ser maltratada. Tate gallery.

Sophie Calle.

Douleur exquise. (1990).

Impresion cromogénica a color en gelatina de plata, lino, hilo de algodén.
Dimensiones variables. Centre Pompidou.




Los efectos de este desprendimiento sobre la representacion se hacen evi-
dentes en peliculas como Vals con Bashir (2008) de Ari Folaman, el cual
no es un documental sobre la guerra entre Israel y el Libano, sino sobre los
recuerdos, las pesadillas y las marcas que deja la experiencia bélica en
los excombatientes. La conceptualizaciéon de la memoria, su poder para
transformar la realidad y dejarla en esa zona confusa y desdibujada que
deja el paso del tiempo, queda claramente expresada cuando uno de los
personajes relata la anécdota de que cuando era nifio fue a una feria de
diversiones y cdmo su mente, sin haber estado alli, es capaz de construir
esa imagen v fijarla como algo que efectivamente sucedid. Asi, se esta-
blece la realidad como un constructo mental que depende de quienes la
relatan, y no como hechos irrefutables. En este trabajo, la propuesta for-
mal de la animacién, como eje que da sentido al relato visual, no esta al
servicio del registro en presente, sino a la construccién de un universo que
no existe en el plano de lo fisico, el cual es tan intangible e indefinible como
el de las remembranzas.

Otra de las formas de subjetividad, tratadas en la teoria y la practica del
documental contempordneo, es el ensayo cinematografico. En este cam-
po, Jean-Luc Godard, uno de los autores de obligada referencia, estrena,
a finales de los afos ochenta, Histoire(s) du cinema (1989-1997), una obra
que resultaba, en su momento, dificil de clasificar dentro de los limites
convencionales de la industria filmica, puesto que no se podia entender
como una ficcién, pero tampoco era lo que, convencionalmente, se cono-
cia como documental. Se traté de una obra en la que el autor, en medio
de una erudicién sorprendente, exhibia cémo la historia de occidente y
el lenguaje del cine habian evolucionado hasta transformarse en un solo
imaginario sociocultural. En este tipo de experimentos, que el mismo Go-
dard repite nuevamente con peliculas como Notre Musique (2004) o Film
Socialisme (2010), la voz que enuncia, interpela y dota de sentido lo que se
muestra en pantalla, es el eje de la narracion y asume una postura pro-
fundamente discursiva, autoconsciente, hipertextual, alegorica y poética.
Influenciado por la estructura del ensayo literario, el autor francés expresa
sus ideas a partir de una propuesta estilistica donde los fotogramas fun-
cionan como enunciados retoricos. Este gesto demuestra la conciencia del
creador sobre los giros lingUistico y pictérico, derivados de la semidtica de
la década de los anos sesenta y las practicas artisticas y visuales de las
posvanguardias; lo que le permite homologar palabras e imdgenes en un
nuevo lenguaje hibrido, lleno de transitos entre los cédigos que lo compo-
nen y sus referentes culturales. Esto obliga al espectador, como un lector
capaz de recodificar al mismo nivel, el tener esa actitud autoconsciente,
hipertextual, alegérica y poética que propone el ensayista. Aqui, el espejo
refiexivo de la visualidad contempordnea no solo se proyecta dentro de la
pantalla, sino que el gesto interpretativo lo expande fuera de ella.

En lo formal, los elementos fundamentales del ensayo cinematografico es
el encadenamiento de argumentos, mas que de hechos narrativos. Estos




adquieren especial tratamiento a través del sonido y el montaje, ya que
para su estructura resulta esencial la yuxtaposicion de una voz en off so-
bre las imagenes que, aunque no ilustran literalmente aquello que se dice,
generan el contraste necesario para que emerjan las sefias argumentati-
vas dentro de la pelicula. Asi, el ensayo filmico es un formato primordial-
mente retorico, el cual, a diferencia de las formas ensayisticas literarias,
no se opone discursivamente a la poética, sino que, por el contrario, la
condicidn evocativa de las imagenes la integra dentro un texto de doble
tonalidad, el racional y el metaférico. En él, la conceptualizacion pertenece
al mundo de las ideas, pero su materializaciéon, a través de las imdagenes,
implica situarse en lo concreto. Al igual que otras formas en que la enun-
ciacion se hace desde el yo, este necesariamente parte de una sustitucion
simbélica, porque lo que se ve en el encuadre no pertenece al mundo de
lo factual sino al mundo del simbolo. Por eso, autores como José Maria
Catalé afirman que: “entre el film -ensayo y la vanguardia se establece
un puente, puesto que es en el seno de la vanguardia donde se gestan
los dispositivos que el ensayo filmico asimilard para sus propios fines”.
(2005, p. 139). El mismo Catald certifica que esta forma cinematografica
le debe mucho a la idea ensayo en su forma literaria moderna, particular-
mente a los escritos de Montaigne, donde las imdgenes mentales juegan
un papel determinante para la construcciéon estructural del texto, donde
prima mas la intencion politica persuasiva de las palabras que una bus-
queda mimética e imparcial de la realidad enunciada.

Esta coincidencia de principios, a pesar del distanciamiento historico, inte-
rrelaciona espiritualmente al escritor francés con Chris Marker, uno de los
antecedentes claves en la historia del film-ensayo. El director, a pesar de
ser un autor casi inclasificable por lo versatil de su mirada, sus propues-
tass estan determinadas por un tono eminente discursivo donde la enun-
ciacion depende del autor y donde las palabras resultan definitivas para la
construccién significante de las ideas y concretar el sentido total del texto
filmico. En titulos como San Solei (1983) o Le fond de I'air est rouge (1977)
ya se evidenciaba esa yuxtaposicion de imagen y sonido, la cual insinta
una intension ideoldgica en multiples niveles de significacion de los que
surgen giros experimentales que caracterizan la evolucién de este tipo de
peliculas. Al igual que Marker, otros cineastas como el lituano-americano
Jonas Mekas, uno de los nombres esenciales del New American Cinema,
con obras como Reminiscencias de un viaje a Lituania (1972) o Notes for
Jerom (1978), son una referencia historica definitiva, no solo en el concepto
de ensayo filmico, sino en la consolidacidon de formas heterogéneas que
rehdyen de los limites convencionales y los discursos legitimadores que
entienden la realidad como una experiencia determinada por la experien-
cia del sujeto politico desde la visualidad; tal como lo hizo Montaigne, en
su momento, para la literatura. (Imagen 36).



Jonas Mekas.
Reminiscencias de un vigje a Lituania. (1974).
Documental. 16 mm. 88 min. Fotograma.
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Ahora bien, si el ensayista francés se vincula en actitud con los documen-
talistas, hay una diferencia de paradigma entre ellos: el lugar de enuncia-
cion para el primero es exclusivamente el escenario publico, mientras que
para los cineastas la mezcla de lo privado y lo intimo son esenciales para
mediar su subjetividad ideoldgica, lo cual, en el documental contempo-
raneo, implica otras exploraciones formales de esa primera persona, es
decir, en palabras de Maria Luisa Ortega, distintas modulaciones del yo.
Tales entonaciones del sujeto son las que han transformado el sentido de
realidad en el documental porque si hablamos de diferentes formas de
enunciar y de nombrar el mundo, necesariamente ello implica resignificar
las ideas argumentativas desde la época en la que se expresa el individuo,
la cual ya no se identifica con un problema colectivo del que los actores
puedan hablar de forma precisa, como sucedia en la esfera publica clasi-
ca o pre-moderna (Hanna Arent, 2016), sino que se trata de una realidad
mediada por el sujeto individualizado que la nombra. Esto no significa que
esa mediacion en primera persona no funcione como un refiejo de situa-
ciones que se relacionen con el colectivo, sino que se entrega una version
intervenida por los recuerdos del hablante en relaciéon a ese grupo social
y, por ende, los efectos sociopoliticos de argumentacion se transforman.
Hoy, el documentalista, como un ensayista de las imdagenes, ya no usa sus
planteamientos para construir o proponer un nuevo orden social; dado
que la realidad objetiva esperanzada ha fracasado, lo que se pretende es
hacer memoria de esas ruinas.

Un ejemplo claro de lo anterior es The Missing picture (2014) de Rithy Panh,
una narracion determinada por un relato en primera persona, que cuenta
los recuerdos del director sobre la destruccion de su familia en los campos
de concertacién en Kampuchea (hoy Cambodia) por parte de los Jeme-
res Rojos. El relato permite tener una version de lo que sucedié con una
comunidad donde ese yo proyecta y expande los matices de una realidad
enunciada a través de la afectacion personal. El documentalista trata de
encontrar una imagen que contenga el espiritu de horror de esa expe-
riencia, pero nunca la encuentra. Asi, el realizador camboyano mantiene
la tensién narrativa en un pasado continuo al buscar constantemente en
los archivos, conjugar en pretérito los recuerdos de su testimonio y uti-
lizar la puesta en escena para dar cuenta de que las imdgenes no son
una prueba de la realidad que sus sucedid, sino un artefacto insuficiente
y etéreo para dar cuenta de ella. La actitud autoconsciente de los hechos
se suma a la condicién de que las refiexiones en el aqui y en el ahora no
pretenden crear una nueva perspectiva de futuro, por el contrario, hacen
una catarsis cruda del recuerdo y desplaza las intenciones historicas del
documentalista clasico hacia una vision subjetivada y desencantada de
las expectativas representacionales de la imagen.

En las estructuras narrativas del documental contempordneo, el tema de
la memoria resulta un asunto recurrente. En ellas, el sujeto enuncia desde
su remembranza y no desde lo factual. Esta version suele estar alterada



por la fragilidad de la mente y la distorsion que el paso del tiempo pro-
duce sobre los hechos, lo que termina alterando la idea de una realidad
medible. El cambio de voz narrativa que plantea el documental contem-
pordneo implica que, para vincular la realidad con el yo, la cdmara debe
mirar el mundo desde otro lugar; ya no se trata de un encuadre objetivo
que observa desde afuera, sino que opera como si el espectador tuviera
acceso a la mente de quien estd narrando vy, en ese sentido, los elementos
que componen el plano funcionan para construir un cambio en el campo
visual, tanto técnico como discursivo, y, por consiguiente, en el punto de
vista. En este tipo de cine |la primera persona habla como un alguien que
da fe de sus propias vivencias, de como vio y experimentd un hecho histo-
rico y sus respectivas consecuencias, contrastandolas desde la conmocién
y no desde lo cronolégico.

Es el caso de The fog of war (2003) obra donde Errol Morris, a partir del
trabajo formal y narrativo, materializa los recuerdos del Secretario de Es-
tado de los Estados Unidos durante la guerra de Vietnam, Robert McNa-
mara. Es él, como individuo, quien da sentido a los hechos del pasado,
alejandolos de una verdad oficial o institucional. Asi, la pelicula configu-
ra una realidad que no pretende, en ningdn momento brindar, la ver-
dad imparcial y colectiva sobre lo ocurrido en esta guerra, sino la verdad
individual desde las afecciones del personaje. Desde este panorama, la
eclosion del sujeto en el documental no se limita Gnicamente al narrador
autobiografico, sino que perfila un asunto mucho mas complejo donde la
subjetividad, determinada por la mirada de aquel que cuenta el relato y
quien entrega su version del mundo, se convierte en una declaracion de
principios. Esta subjetivaciéon asume que la construccion de la realidad es
un problema discursivo donde los universos enunciados son, en el fondo,
una construccién ideoldgica, cultural y poética determinada por los cortes
y las significaciones que del mundo hace el individuo y, sobre esos pliegues
significativos, irrumpe el documental contempordneo, desprendiéndose
de la pretension de objetividad moderna. Como bien dice Angel Quintana:
“Los modelos de consumo y de narracién han proclamado la muerte de
la realidad, han puesto en duda el mundo empirico y han cuestionado los
modelos de construccién estética de caracter realista” (2003, p. 271). El
yo, tanto productor como consumidor de imdgenes, es consciente que las
visualidades ya no son representaciones realistas de las cosas, es decir, el
sujeto visual contempordneo reconoce dicha muerte, por ende, su preo-
cupacion y relacionamiento con los simbolos es altamente intimista, indi-
vidualizable, intersubjetiva y despreocupada de la coherencia cronolégica
de los hechos. Laimagen a la que se enfrenta este nuevo individuo no solo
estd alterada por la disociacion que hace de las cosas, sino que la pro-
yeccion de su campo visual dejé de mirar hacia el futuro, en una actitud
esperanzadora, progresista y evolucionista, y ahora mira, fragmentado,
hacia el pasado y hacia si mismo.




3.3. LA
IRRUPCION
DE LA
IMAGEN NO
REFERENCIAL

La idea original sobre la que se establecio el
concepto de lo documental durante mucho
tiempo estuvo vinculada a que la cdmara
funcionaba como un testigo que captaba el
aquiy el ahora de lo que sucedia justo delante
de su lente, lo cual quedaba como una prue-
ba, una huella directa de aquello que habia
tenido lugar. En 1920 el manifiesto Nosotros
del Kino Ojo de Dziga Vertov planted que: “In-
troducimos la alegria creadora de cada tra-
bajo mecdnico, educamos hombres nuevos,
liberados de la impericia, de la torpeza, que
tendrd los movimientos precisos vy ligeros de
la maquina” (1974, p. 155). Esta pretensién
objetivista, que anteponia el artefacto sobre
la mirada del realizador, fue determinada por
unos planteamientos tedricos que sefialaron
el camino para prefigurar la relacién de lo fil-
mico con la realidad y su manera particular
de dar cuenta del mundo. Asi, afrontar el ges-
to representativo marcé el devenir de un cine
que buscaba que sus imdagenes dieran cuenta
de las cosas sin modificarlas y que apuntaba
a la idea de una imagen cinematografica di-
recta, en la que la informacion y el contenido
del encuadre funcionaban como una huella
que, aun detenida en el tiempo, realmente
pasd. Por consiguiente, el aparato cinemato-
grafico, heredando los principios fotograficos,
presenciaba el mundo como un testigo y que,
desde Susan Sontag, le permitié apropiarse de
lo fotografiado para dar cuenta de un instante
especifico del universo material. (2006, p. 43).
El devenir visual de la primera mitad del siglo
XX se erigid, ontoldogicamente, a partir de la
maquina y desde alli el ojo generd un depen-
dencia tecnolégica y representacional con los
limites de la verdad que esta podia enmarcar.

Desde sus inicios, la imagen cinematografi-
ca, al igual que la fotografica, se capturaba
en una pelicula que, tras ser impactada por
la luz, dejaba una escena impresa como si se
tratara de un rastro inmodificable de lo que
alli habia tenido lugar. Aquella composicién
de celuloide existia como una representacion,
hasta cierto punto, inalterable, cuyas formas



daban certezas sobre aquello que habia sido captado. Fue esta condiciéon
medial la que establecié distintas refiexiones sobre lo filmico, su estatus
realista y esa pretensién mimética con la que el cine documental deja sen-
tado sus principios figurativos, en los que las nociones de ventana imitativa
y de verdad fueron definitivas para la consolidacién de unos lineamentos
estilisticos, narrativos e ideoloégicos que marcaron el imaginario del cine
de realidad y sus implicaciones estéticas. A partir de su materialidad, el
cine consolida su campo visual a través del cual delined un deber ser para
las peliculas documentales con el que ayudé a definir un realismo cinema-
tografico, el cual se basaba en la posibilidad de retener y dar cuenta de
aquellos hechos que pasaban frente al ojo-maquina donde la imagen se
configuraba como una constatacion. Por muchos afios, se generd un acto
de fe en estas imagenes luminicas y su ilusién de movimiento, en tanto en
ellas subsistia una evidencia fotografica y una capacidad espaciotempo-
ral de revelar la verdad del universo que representaba.

El punto de giro de esta idea de evidencia, la cual dependia de la impo-
sibilidad de manipular el registro que quedaba en el celuloide, se da a fi-
nales del siglo XX cuando se consolida social, cultural y tecnolégicamen-
te el uso, la apropiacién y difusién de la imagen digital como un tipo de
formato que no existe en su materialidad fisica y el cual estd conformado
por pixeles, es decir, informacion y no registro; una imagen que, en bue-
na medida, tienen las mismas cualidades de las imagenes mentales y
de los espectros (Fontcuberta, 2018, p. 33), porque puede estar en todas
partes y en ninguna, y, sobre todo, posee la posibilidad de manipulacién.
La transformacién en si misma reconfigura las légicas de original, copia
y reproducciéon de lo que se entendia por imdagenes, porque su alteracion
no significa un cambio en el soporte, sino en el lenguaje que le da origen,
es decir, el codigo. Esta particularidad, ademas de multiplicar exponen-
cialmente la produccion de contenidos visuales en el mundo contem-
pordneo, generd una despreocupacién por la relacién mimética entre
las cosas y sus representaciones graficas. Esta condicion, que parecia
eminentemente técnica, le otorga a una particularidad conceptual a las
imdgenes, porque determina sus caracteristicas y, sobre todo, transfor-
ma la relacién que se habia establecido con sus impactos culturales,
porque las posibilidades de un archivo visual que estd en permanente
circulacion, lo hace desprender de su originalidad, en tanto resulta muy
dificil dar cuenta si aquello que se captd con la cdmara-ojo ha experi-
mentado modificaciones tan estructurales que lo que entregan son un
nuevo objeto. En ese sentido podriamos adherir los planteamientos de
Joan Fontcuberta, quien afirma que “la imagen digital ha producido el
desmantelamiento de la visualidad y con ello se ha roto el protocolo de
confianza” (2018, p. 28). Por eso, la ruptura de las imagenes tiene unas
implicaciones socioldégicas a la hora de interpretar la realidad porque,
retomando a Walter Benjamin, hoy se podria hablar que, con la digitali-
zacion, la imagen se ha desprendido de su aura.




En la pérdida de dicha entidad se diluye la condicion de representaciéon en
si misma y se pasa de un estatuto de materialidad a uno de virtualidad,
en el que, como plantea Hans Belting, “las imagenes virtuales escapan de
nuestro concepto de imagen, o establecen un nuevo concepto que rehtye
a cualquier comparacién con la historia de la imagen” (2007, p. 27). Esta
nueva caracteristica no se trata, apenas, de un nuevo desarrollo; la irrup-
cion de la digitalizacion ha traido consigo una nueva manera de producir,
reproducir y percibir la imagen, ha implicado un nuevo universo de visua-
lidad donde la manipulacién permite entender el encuadre fotografico, en
particular, y la composicién visual, en general, como un lienzo que, ade-
mds de modificable, integra elementos que no hacian parte del referente
inicial directo y fisico. Las consecuencias que trae consigo la digitalizaciéon
tienen que ver con la produccién de un tipo de significacion en la que la
representacién pierde su importancia material con aquello que origina la
imagen. Ahora, el centro de interés se refuerza en sus elementos simbéli-
cos y la manera cémo se construye una significacion a partir Gnicamente
de la imagen misma, es decir, un codigo visual que puede ser trasgredido
con sus propios componentes, con lo cual se trata, entonces, de una ima-
gen que no apunta a la originalidad sino, por el contrario, la mezcla de sus
formas, ese collage infinito, es su mayor valor.

Esta nueva aproximacion para afrontar y producir la imagen tuvo unas
implicaciones conceptuales para la tradicién de lo documental al alejarse
de la idea fundacional fotografica de ser una representacion directa que
da cuenta del mundo y asi ponerlo en crisis. En consecuencia, las nuevas
caracteristicas mediales implican un tipo de visualidad que rehlye de la
representaciéon iconografica tradicional y que ha traido a la evocacion y la
metafora como otras formas del cine de lo real, donde, como afirma José
Luis Brea, “nada pretende el parecido con nada, la similitud con nada,
nada aspira a la mimesis” (2010, pg 103). Asi, emerge una realidad que no
necesita del referente para existir, porque interesa mas sus posibilidades
alegoricas y conceptuales que la referencia directa. Desde entonces, lo
documental se ha abierto a peliculas que no necesitan registrar el mundo
directo y que hacen a un lado la pretension de objetividad para disponer
un espacio para la subjetividad, donde el valor de los textos visuales se
descentralizan y desarticulan de su facultad confirmatoria de los hechos;
en vez de democratizar el acceso a los discursos de la verdad, lo que ge-
neran es un diluir del poder narrativo, histérico y politico de los mismos y
convierten su creacién, apropiacién e interpretacion en un entramado de
fuerzas retéricas siempre en disputa.

La digitalizacién de la imagen, como afirman Fontcuberta o Brea, no ha
significado la introduccion de una nueva técnica, por el contrario, ha re-
configurado la visualidad desde sus preceptos fundacionales y, con ella,
el marco geopolitico que la determina. No es coincidencia, pues, que la
década de los afios 80 fuera el escenario de acontecimientos histéri-
cos aparentemente dispares, pero que, trenzados en perspectiva, dan



cuenta de cémo la imagen documental inicié su desprendimiento del pa-
radigma de objetividad moderna en una época, igualmente, convulso.
Por ejemplo, en el contexto local, en 1981 el Museo de Arte Moderno de
Medellin realizaba el Primer Coloquio Latinoamericano de Arte No-Obje-
tual y Arte Urbano, evento que trascendié las fronteras internacionales
ya que puso de manifiesto la discusion por la materialidad en las ar-
tes plasticas y con ello se adelantaba a esa nocién volatil y efimera del
mundo visual contempordneo. Para la industria del cine y la fotografia,
en 1988 La delgada linea azul de Errol Morris coincide en fechas con el
lanzamiento del formato JPG, ambos sucesos, desde campos distantes,
daban pie a nuevas formas tecnolégicas y narrativas de reproducir las
imdgenes como documentos que contienen la memoria del mundo. Fi-
nalmente, para un panorama global, en 1989 la transmisién televisiva de
la caida del Muro de Berlin se convirtié en un hecho histérico cuyas con-
secuencias socioculturales no solo afectaron las antinomias econémicas
y politicas a las que estaba acostumbrado el capital, sino que dispuso
un terreno sin limites para el universo visual donde las iconografias cul-
turales se entremezclaron, sin distinguir origen o creencia, con las cultu-
ras de masas en un espiritu renovador. Por consiguiente, el documental
contempordneo y su nocion de realidad es consecuente con el contexto
complejo y multiforme que le permite fracturar la tradicion canénica que
lo antecede. (Imagen 37 y 38 ).

Esta nueva visualidad, en la que el referente no es el eje central de la na-
rracion, no renuncia a la realidad, por el contrario, la sigue enunciando,
continla siendo un cine de lo real; sin embargo, ya no se trata se trata de
representar unos hechos objetivos, concretos e incuestionables, sino de
presentar y activar un mundo que se ha desmaterializado y a través del
cual es posible dar cuenta de asuntos como la imaginacién, los suefios o
la ausencia. La nueva realidad documental funciona tal como lo hace la
imagen digital, ya no opera como huella de aquello que estd, sino, preci-
samente, a partir de aquello que falta, de aquello que no se referencia o
de aquello que, por distintos motivos, se ha reconstruido, es decir, hay un
desplazamiento del campo visual donde la alegoria, la evocacién, la per-
formatividad y lo simbélico reconfiguran la imagen ante nuestros ojos y
desde alli se puede dar cuenta del nuevo régimen de verdad social, cul-
tural y politico en el que habitamos. Hoy, el universo de las visualidades
accede a la realidad desde la imagen no referencial, desprendiéndose
de la representacién, asunto que no significa una falta de verdad; el do-
cumental sigue dando cuenta del universo que enuncia, mas no a través
de una representacion material verificable. En contraposicién, como lo
afirma Juan Martin Prada, “en el mundo de la visualidad, las apariencias
[se asumen] no como lo falso sino como una nueva manera de aparecer
en laimagen” (2018, p. 32). Por lo tanto, su interpretacion no se lee como
una mentira, lo que sucede es que el valor de lo verdadero se pluraliza;
si la realidad hoy es compleja e intersubjetiva, la verdad que la revela
también. Asi, hay tantas realidades como puntos de vista generan las
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Yeniy Nan.

Accidn divisoria del espacio. (1981).
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A 30 arios de la caida del muro de Berlin. (2019).
Video informe. Digital. 3 min. Fotograma. En: RTVE




cdmaras de nuestro laberinto de espejos; por ende, es mas acertado
hablar de verdades fragmentadas que de una verdad Unica, y son esas
fracciones de lo real con las que trabaja el documental contempordneo.

Bajo este panorama, que cruza razones técnicas y conceptuales como
parte de los cambios del discurso histérico, lo documental ha tejido nue-
vas disertaciones con las que se relaciona, comprende y crea las imagenes
para no renunciar a su principio fundacional de ser un cine comprometido
con las realidades del mundo. Asi lo afirma Hans Belting al proponer que:
“no existe ninguna imagen que se entienda de manera general, Gnica y
original, todas las imagenes son mentales y provienen de la relacién con
otras iméagenes” (2007, p. 55). Estos cambios han significado el inicio de
un nuevo paradigma de lo documental donde la realidad se asume des-
de la intersubjetividad, la imaginacion y la recreacién, desde una voz en
primera persona que activa su universo factual a partir de lo que el sujeto
siente, recuerda, percibe y enuncia. Este giro drastico de punto de vista es
el que ha incluido nuevas formas del lenguaje para simbolizar cosmovi-
siones particulares, en vez de relatos universales. Hoy se da cabida a un
campo visual cuya conciencia de la realidad del otro existe en tanto refiejo
de la mirada individual.

Como parte de este nuevo caracter a la hora de leer el mundo, han apare-
cido peliculas donde lo importante ya no radica en que la imagen constate
aquello que habia estado frente a la cdmara. Con la subjetivacion sobre
el encuadre, deja de tener importancia la blisqueda de una impresién
directa y colectiva de los hechos vy, en ese sentido, aparece una imagen
desprendida del discurso objetivista, sus pretensiones positivistas como
prueba aséptica de lo material y sus intenciones sociopoliticas de condi-
cionar al ser humano a una sola forma de ver unificate y univoca. Asunto
que abre la puerta a aspectos como los recuerdos, la metafora, el mito
y la ausencia dentro de los universos realistas, porque esta nueva forma
de la imagen de lo real no necesita del referente para documentar. Dicho
de otra forma, en palabras de Alejandro Cock: “la subjetividad, el tro-
pismo, la autorrefiexién y la deconstruccion se convierten en una especie
de retérica contemporanea” (2019, p.219), la cual se apropia de recursos
del lenguaje audiovisual que habian sido propios de la ficcidon o el expe-
rimental, en particular, y de las artes visuales, en general, y que ahora
son caracteristicos de la forma hibrida de entender la imagen, como son:
la apropiacién, la reproductibilidad y las alteraciones técnicas desde su
condicidn digital en funcion del discurso. El documental también se nutre
de una imagen que ha renunciado a su aspiracion representativa y que se
mueve mds en una tendencia evocativa en la que el referente indicativo
ha dejado de tener importancia. Esta nueva retérica tiene una relacion
conceptual con las maneras de simbolizar y reconfigurar la visualidad en
la que las imagenes no aparecen ni tan estables, ni tan permanentes, y
varian constantemente de una mirada, tanto éptica como mental, a otra
(Mitchell, 1986, p. 20). Esas imdagenes, cargadas de inestabilidad, han asu-
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Chantal Akerman.
No home movie. (2015).
Documental. Digital. 115min. Fotograma.




mido una nueva idea documental que va mas alla de la representacién in-
mediata de las cosas y, por el contrario, han intercambiado el registro por
la sugestion de la realidad, al evocarla, nombrarla, activarla, o construirla.
A partir de técnicas como el metraje encontrado, donde el material de
archivo se reutiliza y se resignifica, se evidencia lo que teéricos como Font-
cuberta, Brea o Lipovetsky han denominado el reciclaje de la imagen, el
cual renuncia a lo original, como a una especie de punto cero de la signifi-
cacién donde aparecia la condicion de huella, la prueba de lo real y en la
que la representacion no solo se materializaba, sino que permitia concebir
la transparencia. Ahora, las diferentes capas de sentido se superponen
entre si hasta llegar al estado del collage. En peliculas como Cuatreros
(2016) de Albertina Carri; El gran vuelo (2014) de Carolino Astudillo; o, El
Intenso ahora (2017) de Jodo Moreira, se utiliza la imagen de forma no
referencial y el punto cero que daba cuenta del referente representativo
ha desaparecido ontolégicamente. Esta nueva concepcién de la imagen
rompe con esas referencias y plantea unas légicas de espacio y tiempo
indeterminadas que no sefialan hacia un momento concreto, sino a un
lugar desdibujado, si se quiere, virtual, en tanto experiencia, el cual apun-
ta a construir el escenario atemporal de los recuerdos, los pensamien-
tos y los sentimientos de un yo enunciante y observador completamente
subjetivado y conmovido. Un ejemplo de ello aparece en el documental
No Home Movie (2016) de Chantal Akerman, donde los planos sostenidos
a los muebles del comedor y de la cocina de la madre de la directora no
son un intento fotografico por registrar la casa, sino que emergen en la
pelicula motivados por la necesidad de evocar los vestigios del cuerpo
sobre los objetos domésticos como si se trataran de un retrato simbélico
a través de los objetos inmoviles. Algo similar sucede en Nostalgia de la
luz (2010) de Patricio Guzman, cinta en la que los telescopios ubicados
en el desierto de Atacama de Chile y su cielo estrellado funcionan como
una metdafora de aquellos cuerpos que siguen desaparecidos después de
la dictadura militar. (Imagen 39). En ambas obras, la imagen primigenia
ha sido reciclada, y no solo reutilizada, sino incluso alterada y modifi-
cada desde sus cimientos, lo que rompe definitivamente con su posibi-
lidad de representaciéon. En este desplazamiento prima la evocacion, la
alegoria, la fantasmagoria y la metafora; la imitacion de la realidad, es
decir, la mimesis clasica se desprende de su paradigma objetivista para
dar paso a simbolos volatiles. En esta nueva concepcion tiene lugar lo
que Joan Fontcuberta llama la adopcidon de la imagen con la que se ha
desvanecido la confianza en la nocién de evidencia y se transforma su
sentido original (2018, p. 55). Asi, este nuevo procedimiento visual da
cuenta de la ficcionalizacién de las imagenes, y cémo el uso de la meta-
fora y la subjetivacién hacen parte de lo que se puede considerar como
esa nueva retérica documental.




En sintesis, el significado de la imagen emerge en campos visuales que
no se habian explorado antes, lo que lo hace un sentido mdltiple y, de
alguna maneraq, trae consigo nuevas formulaciones légicas del espacio,
del tiempo, de la identidad y de la memoria (2017, p. 145). Hoy, lo visual
termina por alterar las formas tradicionales de enunciar lo documental
y resignifica la presencia de la mirada, porque ya no es necesario estar
donde sucedian los acontecimientos que se pretendian representar para
darle importancia al pasado como sefial de que los hechos habian tenido
lugar. Estos procedimientos retéricos, como la nueva manera de enten-
der la imagen realidad, no tiene la representacién como modo central de
operar, ahora se trata de una imagen que no busca la similitud con nada
y que ha renunciado, continuando con Fontcuberta, a la ilusion pantogra-
fiaca (2010, p. 103) de esta otra imagen que se ha fugado del referente. Tall
huida no opera para desaparecer, sino para dejar una estela, para tran-
sitar hacia la metafora en una referencia, una ausencia en la que subyace
la comprensién contempordnea del universo y su visualidad. Alli, se ha
desvanecido la idea de ventana al mundo probatorio y constatable. Por
eso, lo documental ha dejado de preocuparse de la imagen como prueba
de que algo pasd en un tiempo y un espacio determinado y pretérito. Y
qué mejor que el mismo lenguaje cinematografico para explicar sus pro-
pios devenires, porque, como la plantea Rithy Panh en La Imagen que falta
(2013), ninguna imagen es suficiente para dar cuenta del horror, del eco
de su presencia en el presente. Esta imposibilidad de asir la crudeza de lo
real libera las posibilidades de la imagen documental con las que crea una
realidad desde la subjetividad y a partir de la irrupcion simbdlica de lo no
referencial. (Imagen 40).
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Documental. Archivo encontrado y digital. 20min. Fotograma.

La imagen que falta. (2013).

Rithy Pan.




IV. LOS NUEVOS

RASGOS DE LO DOCUMENTAL
ANALISIS DE NUEVE OBRAS

CINEMATOGRAFICAS




Una de las promesas fundacionales del cine de lo real tenia que ver con la
idea del estar ahi para registrar aquello que pasaba frente a la cdmaray,
de esta manera, capturar los hechos en el momento preciso que sucedian.
Esta fue una maxima definitiva para directores como Robert Flaherty o
Dziga Vertov, e incluso para corrientes como el Cine Directo. La necesi-
dad de presencialidad garantizaba que la imagen constatara lo visible,
incuestionable y objetivo del mundo. Por eso, cuando Errol Morris hizo el
documental La delgada linea azul (1989) sin estar ahi, la imagen dejé de
funcionar como huella y pasé a entenderse como referencia, lo cual obligd
a buscar la verdad en lo invisible, en lo que no estaba en el encuadre, en
lo sugerido, lo que necesariamente resignificaba el sentido de la imagen
realidad, el discurso que la acompana 'y, con ello, el imaginario de lo docu-
mental. (Imagen 41). En este nuevo panorama hay un titulo al que vale la
pena referenciar como texto que sintetiza los planteamientos conceptua-
les y discursivos contempordneos: La imagen que falta, pelicula que Rithy
Panh estrend en 2013, tiene como eje central el genocidio cometido por los
Jemeres Rojos en Camboya entre 1975 y 1979. Su importancia para el do-
cumental actual no es el relato historico en si mismo, sino la imposibilidad
que expresa su autor para encontrar una imagen que dé cuenta del ho-
rror que vivieron las victimas de los campos de concentracion. Esa pieza
ausente ya no solo falta para el film, su carencia emerge porque ahora la
imagen ha quebrado los vinculos con la representacion naturalista y se ha
desligado de la idea de verdad, tal como lo afirma Joan Fontcuberta (2017,
p.145), al explicar que hoy hay en lo visual un espacio para la subjetividad
y la alegoria. Y es justamente en esa pérdida donde hoy el documental
hace énfasis y resignifica su paradigma de realidad.




Las peliculas a las que se refiere este capitulo pertenecen a una linea de
la historia del documental producido en las Gltimas tres décadas, pues en
este margen de tiempo es donde se producen los acontecimientos que
enmarcan el surgimiento del nuevo paradigma documental, tal y como
se explico en los capitulos anteriores. Su seleccidon no corresponde ni a
un interés historico, ni a una pretensién taxonémica cerrada; si el mundo
geopolitico después de la caida del muro de Berlin y el atentado a las To-
rres Gemelas nos ha entregado un campo visual volatil, virtual y hetero-
doxo, pretender una categorizacion historiografica o formalista carece de
sentido en términos metodolégicos y conceptuales para esta tesis. Como
el planteamiento teérico central de este trabajo apuesta por reconocer un
desprendimiento de paradigma, aun en desarrollo, entre la imagen do-
cumental y la realidad, el corpus de andlisis se asume como los trazos
visibles de la esencia ontoldgica que propone esta discusion teérica. Por
eso, con el fin de generar conexiones entre las obras filmicas y los estudios
visuales desde un enfoque hermenéutico critico, se presenta acd una serie
de obras que aluden a un andlisis tanto plural como abierto y esbozan
una muestra indicativa de este tipo de cine; pues si la nueva visualidad
documental apela a principios no referenciales la forma de interpretarla
tampoco puede sesgarse por lineamientos del viejo arquetipo.

Ahora bien, esto no quiere decir que su estudio carezca de rigor metodolo-
gico o no existan unos lineamientos aglutinantes a la hora de su seleccion
y respectivo estudio critico. Todas ellas coinciden en la manera en que sus
procedimientos formales, narrativos e ideolégicos ayudan a vislumbrar
al paradigma del nuevo documental y sus relaciones con la realidad des-
de tres rasgos fundamentales como orientadores conceptuales: la subje-
tividad, como el proceso donde la primera persona desplaza la idea de
colectivo social para enunciar su relacién con el otro desde sus propias
afecciones; la hibridacién tanto de formatos como de estructuras, donde la
clasificacion de géneros y las desmaterializacion de la imagen digital abre
nuevos caminos de creacion; y la ausencia del referente directo para dar
cuenta de las cosas, lo que facilita la activacién de lo real, desprendién-
dose de la mimesis y asumiendo la alegoria como una nueva manera de
nombrar el mundo. A través de su andlisis es posible precisar las razones
por las cuales el cine documental ha pasado a tener un papel significativo
en el escenario cinematografico y asumir una postura diferente frente al
concepto cldsico de realismo, lo que ha conquistado un espacio dentro
del cine, como industria del entretenimiento, como lenguaje expresivo y
refiexivo, y como medio de conexion con el pUblico para servir de espejo y
puente a la hora de entender los fendmenos socioculturales. Para lograrlo,
se han definido unos pocos titulos que formen un corpus especifico a ma-
nera de ilustracion de los atributos de los que se sirve hoy en dia el cine de
lo real, caracterizados por su voluntad de delinear unas formas diferentes
para afrontar, producir y pensar lo documental.



Errol Morris.
La delgada linea azul. (1988).
Documental. 35 mm. 106 min. Fotograma.
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DE PELICULAS
ANALIZADAS



ROGER AND ME
(1988)
MICHAEL MOORE

Guion: Michael Moore
Productor: Michael Moore

Pais: Estados Unidos
Duracién: @0 minutos

Sinopsis: en este documental el director, hijo
del escritor y fotégrafo Juan Rulfo, junta,
como en una especie de rompecabezas, los
recuerdos que algunas personas tienen de su
padre. A partir de ellos el cineasta se esfuer-
za en reconstruir la imagen del padre, ahora
tan distantes En paralelo a esta bisqueda
personal el director incluye las voces de an-
cianos en unas zonas desérticas, momentos
que funcionan como una metafora sobre la
fragilidad de la memoria.

JOGO DE CENA
(2007)
EDUARDO COUTINHO

Guion: Eduardo Coutinho

Productor: Jodo Moreira Salles, Guilherme
Cezar Coelho, Mauricio Andrade Ramos
Pais: Brasil

Duraciéon: 105 minutos

Sinopsis: 6pera prima del estadounidense
Michael Moore. En ella el realizador se da a
la bGsqueda de Roger Smith, director ejecu-
tivo de General Motors, para saber por qué
ha decidido cerrar once plantas de produc-
cion en Flint, Michigan, dejando sin trabajo a
muchos ciudadanos y provocando una crisis
econdmica profunda en la ciudad. Moore
narra su pelicula en primera persona, intenta
tener una entrevista con Smith y en el proce-
so de encontrarlo va contando cémo Estado
Unidos y su sociedad han enfrentado una de-
cadencia importante en su economia y cémo
esa decadencia ha ido abriendo brechas
profundas entre ricos y pobres, generando
una gran desigualdad social.

DEL OLVIDO AL

NO ME ACUERDO
(1999)

JUAN CARLOS RULFO

Guion: Juan Carlos Rulfo
Productor: Maria Fernanda Suérez
Pais: México

Duracién: 74 minutos

Sinopsis: a partir de un casting anunciado a
través de un periédico, Coutinho redine a 23
mujeres para hablar de sus vidas frente a
la cdmara en un teatro vacio. La progresion
de los relatos se interrumpe cuando repen-
tinamente uno de los testimonios se repite,
aunque lo cuentan dos mujeres distintas. A
partir de esta fractura el director introduce
una refiexién sobre los limites de los con-
ceptos de realidad y verdad, sirviéndose

de una escenografia escueta y muy pocos
elementos en el encuadre.




SANTIAGO
~ (2007)
JOAD MOREIRA §.

Guion: Jodo Moreira Salles
Productor: Mauricio Andrade Ramos
Pais: Brasil

Duracion: 80 minutos

Sinopsis: a partir de una fotografia de su
madre el director inicia un viaje personal
por su pasado y sus origenes, en un recorri-
do que lo lleva de Argentina hasta la India,
Funcionando como una especie de espejo
en la busqueda por las raices, aparece el
pequefo hijo del director que sirve para
extender la metafora del paso del tiempo y
de la historia personal. Una obra narrada
completamente en primera persona, conta-
da desde el circulo intimo de Di Tella y que
termina en una refiexion sobre la cultura, la
inmigracion y las raices familiares.

LES PLAGES D AGNES
_(2008)
AGNES VARDA

Guion: Agnés Varda
Productor: Agnés Varda
Pais: Francia

Duracién: 110 minutos

Sinopsis: Santiago, quien fue el mayordomo
de la familia del director, es el eje central de
esta pelicula. Joao Moreira Salles construye
el documental a partir de imagenes rodadas
por él afios antes y en las que se recogen los
recuerdos del mayordomo, los que se entre-
tejen con los propios recuerdos del director. y
al establecer este vinculo logra plantear una
refiexion sobre el poder de la evocaciéon y de
los recuerdos. Lo que se intenta documentar
no es un personaje en particular o un hecho
especifico sino un tiempo, unas costumbres y
una vida que ya no existe.

FOTOGRAFIAS
(2007)
ANDRES DI TELLA

Guion: Andrés Di Tella
Productor: Marcelo Céspedes
Pais: Argentina

Duracion: 110 minutos

Sinopsis: Agnés Varda hace un trabajo au-
tobiografico en el que ofrece al espectador
la oportunidad de hacer un singular reco-
rrido por su vida personal y artistica. Esa
singular revisiéon no responde a un desarro-
llo cronolégico o causal de los hechos. En
las casi dos horas de duracién la directora
construye una especie de collage compues-
to por distintos tipos de visualidades y que
termina convirtiéndose en una declaracion
de principios acerca de su profunda relaciéon
con las imagenes.



WALTZ WITH BASHIR
(2008)
ARI FOLMAN

Guion: Ari Folman

Productor: Ari Folman, Serge Lalou, Gerhard
Meixner, Yael Nahlieli, Romman Paul

Pais: Israel

Duracién: 87 minutos

Sinopsis: a través de la historia de Clara
Pueyo, una mujer que fue militante republi-
cana en la guerra civil y que, aparentemente,
tuvo que asumir su vida en la clandestinidad,
desaparece sin dejar ningln rastro. El pun-
to de partida de la pelicula son unas Unicas
fotos que de ella se conservan. A partir de
esas imagenes la realizadora propone una
refiexion sobre el papel completamente olvi-
dado de las mujeres en la guerra civil espa-
fiola y en los procesos histéricos. La directora
recurre a material de archivo relacionado
con otras personas para suplir la ausencia
de imagenes y para construir una metafora
sobre la falta de reconocimiento al papel de
las mujeres en la historia oficial.

COBAIN:
MONTAGE OF HECK
(2015)

BRETT MORGEN

Guion: Brett Morgen
Productor: Brett Morgen, Danielle Renfrew

Pais: Estados Unidos
Duracién: 132 minutos

Sinopsis: unos excombatientes de la primera
guerra del Libano hablan e intentan entender
las heridas que ha dejado en sus vidas la vio-
lencia de la guerra, particularmente la masa-
cre de Sabra y Chatila. La conversacion con
los otros hace que aparezcan los recuerdos
que permiten procesar esa experiencia. Des-
de la animaciéon Walts with Bashir construye
unas imdagenes que dan forma concreta al
horror y a la violencia.

EL GRAN VUELD
(2014)
CAROLINA ASTUDILLO

Guion: Carolina Astudillo
Productor: Carolina Astudillo
Pais: Espafia

Duracion: 62 minutos

Sinopsis: la personalidad de Kurt Cobainy su
obra se han convertido en uno de los gran-
des mitos de la musica rock. Brett Morgen
propone una especie de repaso biografico
por momentos de la vida del artista, incor-
porando testimonios de personas que cono-
cieron y compartieron con ély sirviéndose de
fragmentos de sus diarios personales, lo que
narrativamente funciona como si se incor-
pora su propio punto de vista o su versién
sobre los hechos presentados.
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El lenguaje cinematografico ha encontrado, principalmente, en la cdmara
y la voz las herramientas para enunciar sus relatos. Con ellas ha desarro-
llado regularmente dos tipos de narrador: el diegético y el extradiegético,
siendo ese enunciante omnipresente y en tercera persona quien primé du-
rante las producciones del llamado cine clasico como una herencia de la
estructura narrativa aristotélica. Alli, el director cumplia un rol fuera de la
tramay el narrador estaba ficcionalizado, bien fuera como el protagonista
o como un personaje mds. En este contexto, si bien es posible hablar de la
existencia de una primera persona documental desde los afios cincuenta,
Roger and me (1989), opera prima de Michel Moore, surge como una de
las obras claves para plantear la nueva relacion entre lo documental y
la realidad. En el filme, el realizador estadounidense busca entrevistar a
Roger Smith, director ejecutivo de General Motors, para que le explique el
cierre de una fabrica que ha dejado a cientos de personas sin trabajo. En
él, su director propone una estructura narrativa determinada, de principio
a fin, por el uso de la voz en primera persona, tanto al frente como detras
de la camara. El contenido que proviene de las imagenes obedece a la
manera en que el narrador, que es a la vez personaje y autor, entrelaza
los hechos y los datos para que de esa voz no solo dependa la progresion
del relato, sino la interpretacion y la omision de informacién, desdibujando
el principio de imparcialidad y objetividad que se le atribuia al narrador
documental.

Ninguno de los personajes o las situaciones que aparecen en el encua-
dre lo hace con independencia de lo que el narrador determina. Lo que
aparece en la pelicula estd validado Unicamente por la presencia de un
yo multiple y performativo, pues su presencia interviene en presente el
registro y la lectura de lo que muestra la cdmara. Tal mediacion supera
lo verbal e introduce el cuerpo del personaje director en acciones y es-
cenarios reales que activan los discursos de poder que a este le intere-
sa sefnalar para ratificar, a través de ellos, una mirada autoral. Esa voz
omnipresente del yo, ratifica lo que plantea Catherine Russell como,
“una forma de identidad que le otorga las posibilidades discursivas a
un cine vanguardista determinado por el metadiscurso” (2013, p. 190),
y que inunda los procesos argumentativos para descartar cualquier via
de confrontacion, en tanto la concepcion de realidad que subyace en la
obra procede de ese yo y para quien la imagen solo funciona en cuanto
espejo de su pensamiento y no como prueba directa de los objetos y los
sujetos que la cdmara-ojo registra.

Otro de los recursos para la subjetivacion de la imagen en Roger and me es
el montaje. Michel Moore recurre a la yuxtaposiciéon de planos y a diferen-
tes tipos de materiales para provocar ideas sobrepuestas que exageran
y ridiculizan ciertas situaciones alrededor de Roger Smith, sus decisiones
econdémicas y las respectivas consecuencias sociales y politicas en el pro-
letariado. En consecuencia, el montaje también determina la forma en
que aparecen los distintos personajes en el encuadre y crea disonancias




entre la voz en off que conduce el relato y la imagen como gesto contesta-
tario de la palabra. Este recurso de lenguaje marca la estructura de la pe-
licula hasta el punto donde seria posible afirmar que el sentido de realidad
en Roger and me no depende de los elementos que componen el mundo
que se documenta, sino de la forma en que el yo le confiere un sentido
ideoldgico al universo que crea. Asi, no se accede a lo real por un proceder
mimético sino a través de uno alegérico que revela, desde la comediay la
ironia, el absurdo de las estructuras de poder.

La presencia del yo en este documental es tan determinante que la se-
cuencia con la que abre la pelicula es una serie de fotografias del director
cuando era nino, lo que de entrada indica cémo la preocupacién sobre la
que se configurara el eje discursivo del relato es la busqueda egocéntrica
que Michel Moore, como individuo, enfrenta frustradamente a Roger Smi-
th, como presidente de una compania multinacional en Flint, Michigan.
Roger and me no ofrece una idea de lo factual como un asunto incuestio-
nable, sino como un espejismo, con la visidn que nos ofrece ese yo par-
ticularizante y que solo aquellos que la compartan pueden asumir como
propia. En la pelicula ese sujeto autor acude recurrentemente al humor
como mecanismo para caricaturizar aquellas opiniones que se opongan
a la postura politica que defiende el texto filmico, lo cual implica una re-
nuncia abierta al paradigma de objetividad moderno, en tanto se aleja de
la representacion colectiva, para sustituirla exclusivamente por su propia
mirada, es decir, despliega el campo visual desde un punto de vista inte-
rior que niega la vision positivista sobre los hechos para hacer una lectura
contradictoria y posmoderna del mundo.

Esa forma de plantear las circunstancias se distancia de los discursos de
sobriedad, seriedad y transparencia con los que tradicionalmente se aso-
cia al cine de lo real y que, como afirma Yasmin Lépez, “ponerlos en duda
significa replantear todo el sentido de lo documental y su relacién con la
realidad” (2015, p. 185). Correspondencia que se afecta en términos for-
males al utilizar archivo fotografico con metraje encontrado de obras de
ficcion y de programas de televisién que se entremezclan con imagenes en
video que registran el performance de las entrevistas a lo largo de la obra.
Ademads, se reconfiguran las conexiones que hace el espectador con lo
que observa, pues la funcion de este collage visual, aparte de desjerarqui-
zar los canones visuales de composicion armonia y perspectiva, confronta
los valores de verdad desde de lo que se ve; en otras palabras, la suciedad
que Moore nos entrega en este trabajo no es solo un decision estilistica,
sino que es una postura politica sobre la experiencia estética con la cual
reconfigurar los margenes de los hechos histéricos propios de una época
convulsa. (Imagen 42).



IMAGEN 42

Michael Moore.
Roger and me. (1989).
Documental. 35 mm. 91 min. Fotograma.




Asi mismo, el uso del yo es uno de los medios de acceso a la realidad que
hoy se da en un gesto auto-refiexivo donde el observador se registra a
si mismo y su entorno sociocultural. Este tipo de operaciones adquieren,
también, una importancia definitiva en peliculas como Santiago (2007)
del director brasilero Joao Moreira Salles, quien, a partir de una visita a
su vieja casa familiar, ya vacia y deshabitada, narra una historia a dos
niveles: el primero, sus memorias de infancia y su vida familiar; vy, el se-
gundo, Santiago, el mayordomo de sus padres, quien le cuenta al director
intimidades de su vida y de su pasado. Estas dos esferas se entretejen
permanentemente cuando los recuerdos del intendente se cruzan con los
pensamientos del propio director. A partir de este didlogo entre las anéc-
dotas de uno y las emociones de otro se abren ventanas para analizar y
comprender las relaciones de clase en Brasil en un tono intimista y nos-
talgico que evidencia como el paso del tiempo supera las estructuras de
poder y sus afecciones internas.

Por su parte, el armado narrativo de esta pelicula se construye como un
proyecto que el autor confiesa haber realizado, igualmente, en dos mo-
mentos distintos de su vida: el primero, los cinco dias que filmé a San-
tiago, ya jubilado, en su apartamento; vy, el segundo, trece anos después,
cuando, tras la muerte de sus padres, decidié volver a su vieja casa de
infancia para filmarla. Las imagenes del lugar y la manera en que se mez-
clan las remembranzas del mayordomo con las del director distorsionan
la relacion tiempo-espacio, el mundo objetivo se diluye para abrirle paso
a la memoria donde, como afirma Chris Marker, “la realidad le resulta
obsoleta porque la imagen es un intangible y su referente material perte-
nece al pasado” (2013, p. 8). Asi, Santiago, como un documental autobio-
grafico, condiciona la realidad desde el yo y su relacion con la proyeccion
mental que hace de los acontecimientos. Walter Benjamin, por ejemplo,
lo explica al enunciar que: “la autobiografia tiene que ver con el tiempo,
con la secuencia y con todo aquello que constituye el fiujo continuo de la
vida” (citado en Russell,2013, p. 187). En consecuencia, la obra de Moreira,
en particular, y el documental contempordaneo, en general, se acercan a
las légicas espaciotemporales desde una perspectiva fantasmagoérica, de
una estela de las vivencias donde lo que hay en ellas son rastros de algo
que hoy no existe, lo que convierte a las imagenes en un performance de
auto-figuracion y no un artefacto confirmatorio.

En este proceder cobra fuerza la primera secuencia de la pelicula: fotogra-
fias de distintos cuartos de la casa vacia. A través de esas atmésferas el
espectador, en una transicion que propicia el montaje, se acerca al patioy,
acompafiado por la voz en off, como si se tratara de una aparicién, emer-
ge Santiago en un plano estatico y cerrado. El, a pesar de ser un sirviente,
era un hombre enamorado de la aristocracia como modelo sociopolitico,
de la 6pera, de las grandes fiestas diplomaticas, de ciertas tradiciones
culturales que se han perdido con los cambios econémicos, por lo que es
incapaz de encajar en un mundo de relaciones de clase que ya no lo in-



cluye, ni le interesa. Ahora bien, no hay ningln orden o correlatividad en
las historias que el personaje cuenta. Los relatos se dan uno tras otro, sin
l6gica de causalidad, revelando la personalidad del ser que le habla a la
cadmara y que es dirigido permanente por la voz del director como un per-
sonaje, también fantasma, fuera de campo. Las palabras del mayordomo
detonan en el director unos pensamientos que funcionan como piezas de
un rompecabezas poético desde el que Salles intenta recuperar su propio
pasado. Este didlogo reconstruye, sutilmente, un mismo momento en las
vidas de dos personas desde dos puntos de vista y escenarios diferentes.
El campo visual de Santiago no documenta la realidad, como aconteci-
miento; documenta las evocaciones de un tiempo y un espacio, o me-
jor, la Inmemoria: un tipo de memoria que, como un neologismo acufiado
por Chris Marker, las académicas Marta Fortes y Lorena Gomez Mostajo
(2013) teorizan como ese intersticio en el tiempo donde se alojan las re-
membranzas que no tienen lugar en la historia cronolégica. Asi, el autor
brasilero presenta un texto filmico, no sobre la falta de memoria, sino so-
bre la memoria desperdigada que rehabilita el tiempo de la experiencia
vivida con un ritmo distinto al mimético, porque los vacios del olvido no
pueden exteriorizarse desde la imitacién y requieren la complejidad dia-
léctica entre el yo personaje, el yo narrador y el yo director para activary
habitar, desde lo afectivo, dicha experiencia inmaterial.

Como parte de ese proceso de habitabilidad, la casa de infancia del di-
rector, como escenificaciéon simbolica del yo narrador; y la entrevista de
Santiago con su bastén en su apartamento, como la encarnacién del ol-
vido sobre los hechos; se vinculan en un mismo plano metaférico gracias
al montaje cinematografico, el cual es, a la vez, recurso técnico y retori-
co, puesto que facilita la alteracién de los acontecimientos en funcién del
impacto emotivo que se logra. Si bien se trata de lugares diferentes y las
imagenes fueron captadas en periodos distintos, la pelicula crea un solo
ambiente. Sin embargo, el sentido de la misma se produce por la distancia
que los separa, lo que hace que el campo visual no sea el encuadre foto-
grafico en si mismo de estos dos momentos, sino el vacio sugerido que se
da al transitar de un lado a otro. Estos dos universos se sienten igualmente
distantes para el espectador, como si se tratara de mundos intangibles o
de espacios inhabitados y que forman parte de un algo que ya no existe y
que se materializan por encima de la presencia de la cdmara. La realidad
que se documenta ya no es el ojo que mira en el aqui y en el ahora, es
una voz capaz de refiexionar sobre lo mirado con el paso del tiempo. La
objetividad del presente ahora da paso a la subjetividad con la que inter-
pretamos el pasado.

A partir de estos elementos, en teoriq, se infiere que esta es una pelicula
sobre el mayordomo, aunque la alteracion de los mismos termina convir-
tiéndola en un documental sobre Joao Moreira Salles, sus recuerdos, su
familia y, ante todo, el tiempo que ya transcurrié. Para el yo director-per-
sonaje, el didlogo con Santiago es un reencuentro con su propia historia, lo
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Joao Moreira Salles.

Santiago. (2006).
Documental. Digital. 80 min. Fotograma.




que hace que este trabajo tenga caracteristicas de un monélogo sobre el
proceso de hacer una pelicula a partir de la vida del yo-autor y su entor-
no. Si bien Santiago es una obra que sucede en primera persona, su forma
enunciativa no se centra en quien aparece distante en el encuadre. San-
tiago, como sujeto observado, es una excusa, un pretexto para la cons-
truccion de una autobiografia, el disparador de la memoria. Y este tipo
de detonantes evocativos no son exclusivos de esta obra, porque como lo
menciona Catherine Russell: “la puesta en escena del encuentro del direc-
tor con los recuerdos de sus padres o sus abuelos es un tema recurrente
en el cine personal contemporaneo” (2013, p. 191). Tendencia que da cuen-
ta cdmo hoy se retratan a los otros para hacer un espejo del yo, donde se
prueba que al cine de lo real ya no le interesa el relato colectivo, sino que
nombra el mundo desde el individuo y sus relaciones. (Imagen 43).

La memoriay los recuerdos también son el punto de partida de Fotografias
(2007), un documental de Andrés Di Tella, quien después de sofar con su
madre muerta decide mirar con su hijo las fotos de ella cuando era joven.
Este gesto es el disparador para que el director personaje reconstruya,
mdas afectiva que cronolégicamente, la historia de Kamala, una mujer hin-
dU que salio de su tierra y su cultura e hizo su vida en Argentina después
de vivir en Londres. El autor, a través de un proceso de apropiacion y re-
gistro del archivo familiar, explora su herencia cultural para entender los
cruces sociales de su individualidad y asumir las implicaciones que esto
ha tenido en su propia vida y en la de su pequeno hijo Rocco. Esta relacion
paternal funciona como un espejo en el que Di Tella se mira a si mismo, a
través del cual también observa a sus propios padres y refiexiona sobre la
identidad como constructo y concepto sociopolitico fragil y en constante
crisis.

En paralelo a esta indagacion, el realizador argentino busca los rastros
de Ricardo Guiraldes, el escritor de la mitica novela Don Segundo Sombras
de quien se decia tenia un contacto muy cercano con la India. El cineas-
ta combina dos lineas que, en apariencia no se relacionan, gracias a su
voz refiexiva, la cual establece una semejanza entre Guiraldes y su propia
vida. Ese vinculo le otorga a la pelicula una dimension de auto-ficcion, a
partir del cual el sujeto, tal y como lo plantea Alain Bergal (2003), tiene la
necesidad de inscribirse en una filiacidon, en aquello que necesita recons-
truir. Por eso, esta obra, al igual que muchas practicas visuales contem-
pordneas, remplaza la representacion de lo real por la presentacion del
pensamiento, los recuerdos, lo suefos, el miedo y la ausencia a partir de
la autorreferencia y la manipulacién de imagenes ya existentes; porque, al
tratar de materializar ideas inmateriales que se gestan en la mente del su-
jeto, se necesita recurrir a objetos que alguna vez fueron referencia direc-
ta de las cosas, pero que al pasar por los sentimientos personales y sufrir
los efectos del paso del tiempo pierden su aura como imagen original y se
resignifican en un nuevo campo discursivo. Asi, Fotografias es un trabajo
completamente articulado desde el yo, una especie de diario visual que se




estructura a partir de las basquedas subjetivas. Estas divagaciones llevan
al director a unos viajes entre Argentina y la India, en el que se reencuen-
tra con la familia y los amigos de su madre. Reuniones que le sirven para
esbozar los limites de su personalidad con los margenes de la cultura. Al
final de ese recorrido Di Tella reconoce aquello que queda de su madre
en él y en su hijo, algo que habia desconocido durante mucho tiempo vy
que no es otra cosa que la reconciliacion consciente de las huellas sutiles
del racismo y el clasismo derivados de la migracion de sus padres. Asi, el
cineasta revisa las tensiones culturales de tres mundos donde el yo narra-
dor, el yo personaje y el yo director encarnan una sola voz autoral.

Las fotografias del album familiar, ademas de darle el nombre a la pelicu-
la, son fundamentales para la reconstruccién y la forma en que se articula
el relato porque de ellas se desprenden los ejes que soportan la narracion.
En ella, estas adquieren una doble funcién discursiva: por un lado, ilus-
tran la dimensién anecdoética de lo que se cuenta; y por el otro, gracias a
elementos como los testimonios y la descripcion de los suefios del direc-
tor, se convierten en artefactos de acceso a lo fantasmagérico; es decir,
las fotos actGian como puertas de la memoria que traen al presente una
conciencia de lo pretérito y la finitud de las cosas. Son las que activan la
existencia espectral de Kamala Di Tella en quienes la recuerdan, en tanto
a su alrededor se presentan las refiexiones de un tiempo y unos hechos
inmateriales y ausentes definitivamente. Por ende, la visualidad, en este
trabajo, se trata de un fuera de campo donde no existe el referente directo
como objeto contenedor de lo real, sino como disparador de la subjetivi-
dad, de lo mental sobre lo acontecido, lo que deriva en un desprendimien-
to de la representaciéon material hacia un estado intangible. Tal enfoque
se presenta, visualmente, a partir de planos cerrados, algunos movimien-
tos inestables de la cdmara y fragmentos del material de archivo, lo que
da como resultado un tipo de obra que, como lo sefiala Adorno, tiene:
“una condicién fragmentaria, con vocacién de formulario de preguntas
antes que contenedor de respuestas” (2008, p. 47). Este rompecabezas
se compone en una légica inversa de composicion, a mayor cercania del
personaje protagdnico con los entrevistados, mayor cerramiento de los
planos. Los momentos de intimidad con su hijo o las conversaciones con el
padre ocupan permanentemente el encuadre, resaltando la forma en que
el yo, en sus tres dimensiones, rastrea con total imprecisién los vestigios
de la memoria propia en los otros. Cuando esta memoria es resuelta, no
porque se aclare, sino porque el autor descubre la imposibilidad de su re-
construcciéon material, entonces el plano se vuelve a abrir y los personajes
se dispersan de nuevo en un paisaje colectivo. (Imagen 44).

Las peliculas de Moore, Moreira y Di Tella son una muestra parcial e in-
dicativa del actual estado de lo documental, no por su cardcter icono-
grafico, sino, por el contrario, por tratarse de trabajos donde se quiebra
la pretension de objetividad al atomizar el punto de vista en tres niveles;
ya que la inclusion del sujeto observador contempordneo determina una
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construccion de la realidad desde la percepcion que el narrador persona-
je, director y autor hace del mundo. En sus relatos no se asume la reali-
dad como algo que debe ser filmado, sino como algo que se construye y
manipula discursivamente, que cobra vida con las posibilidades expresi-
vas del lenguaje cinematografico y que le dan estructura a las imagenes
que componen la obra desde las multiples posibilidades enunciativas.
La presencia de un yo, que ademds de mostrar las cosas que lo rodean
se muestra a si mismo, corrobora lo que plantea Philippe Lejeune, al
conceptualizar a este hablante como alguien que es, a la vez, el enun-
ciador y el enunciado, (2008, p. 17). Y su doble condicién significa una de
las caracteristicas esenciales del actual universo documental, un tipo de
cine que mantiene su preocupacion por la realidad, pero ya no bajo la
lectura objetivista y totalizante de la observacién tradicional modernis-
ta, sino bajo un enfoque que abre la puerta a la relatividad de miradas.
Tal interseccion de puntos de vista no estd sujeta a la validacion colectiva,
por consiguiente, se sostiene a partir de un cruce de tiempos y espacios;
es decir, la performatividad de las imagenes, caracteriza y escenifica al in-
dividuo frente al encuadre gracias a la conciencia de un ojo y un artefacto
que se mira a si mismo. En este gesto refiejo, la activacion e interpretacion
del campo visual se da en un presente continuo; en otras palabras, estos
documentales no registran el pasado con un fin arqueolégico donde los
acontecimientos son piezas inmoéviles de un discurso cultural, por el con-
trario, los fragmentos visuales que registran se convierten en herramien-
tas hermenéuticas del yo.
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Las artes visuales de la segunda mitad del siglo XX, entre muchas otras
cosas, terminaron de fisurar las pretensiones representacionales que se
le atribuian a las imdagenes y a su aspiracion mimética de una tradi-
cion realista y antropocentrista que se habia gestado en el Renacimien-
to. Con ellas, los lenguajes y formatos experimentaron una hibridacion
tanto técnica como conceptual consecuente de lo que significoé cultural
y socialmente las transformaciones geopoliticas en occidente desde la
post-guerra hasta el inicio del nuevo milenio. En medio de estas logicas,
las practicas artisticas, en general, y el documental, en particular, han
encontrado en la alegoria, la metafora, la evocaciéon y la performativi-
dad una manera de dar cuenta del mundo alejado del referente directo
y preocupada por crear imdgenes cercanas a la experiencia de lo in-
material. Dentro de estos margenes, Del olvido al no me acuerdo (1999)
de Juan Carlos Rulfo, documenta la fragilidad de la memoria y cémo
los recuerdos deambulan por la vida de los seres humanos como si se
tratara de fantasmas al perseguir dispersos testimonios sobre la imagen
del escritor y fotégrafo Juan Rulfo. Para materializar un asunto tan abs-
tracto, el realizador compone un relato complejo y contemplativo que
se desarrolla a través de dos ejes narrativos sobrepuestos durante todo
el metraje: las narraciones sobre el pasado de unos ancianos en la zona
rural de Jalisco y los recuerdos de personas que fueron cercanas al falle-
cido autor, padre del director.

La pelicula bascula permanentemente entre imdgenes de la ciudad y
el desierto donde aparecen personajes y voces que entran y salen de
cuadro sin seguir una estructura narrativa clasica. Nada en esas esce-
nas sefnala que lo que se quiere representar sea aquello a lo que hace
referencia el mundo indicial; por el contrario, sus elementos evocan lo
gue no estd en el marco, eso que Eduardo Coutinho denominaba: “una
construccion en que los recuerdos ponen en un mismo espacio lo que fue
con lo que pudo haber sido y no fue” (2014, p. 14). Y es precisamente en
esa ausencia donde radica la apuesta de realidad en el campo visual del
documental de Juan Carlos Rulfo. Esta es una obra sobre la memoria y
el paso del tiempo, sobre aquellos intangibles de la existencia humana 'y
coémo ellos configuran una realidad espectral que, tal vez, nunca existié.
Las imagenes en esta pelicula no son huellas directas de lo que se mues-
tra, los amplios paisajes del desierto mexicano, la luz blanquecina con
la que se retrata a los entrevistados y el vacio constante en el cuadro
fotografico, son solo algunas muestras de que esta pieza filmica no de-
pende ni le interesa un registro anecdético de los hechos. La informacion
suministrada, lejos de ser un relato univoco, depende de los personajes
que recuerdan una historia fragmentada y etérea, lo que determina su
condicion alegoérica. El aparataje discursivo de esta pelicula es un ejem-
plo concreto de lo que plantea W.J T. Mitchell al explicar que: “Las ima-
genes mentales no aparecen tan estables y permanente como las imagenes
objetivas y varian permanentemente de una persona ala otra” (1986, p.20).
Para construirlas, determinadas por la subjetividad, el director utiliza



unos planos limpios, con pocos elementos en la composicion y en los que
el foco narrativo gira en torno al sujeto que habla mas para si mismo
que para la cdmara, como si fuera una secuencia de soliloquios y no una
serie de testimonios.

Es importante destacar que, cuando se ocupa de los relatos de los ancia-
nos, hay un énfasis en los paisajes desolados con los que el director su-
braya la idea de que los que cruzan ante la cdmara son fantasmas, som-
bras y no seres reales. Por otra parte, al retratar personas en la ciudad, el
mecanismo que prima para evocar la inmaterialidad de la memoria es el
sonido cacofdnico que ahoga sutilmente las voces. Si bien podria parecer
que ambos recursos hacen un homenaje intertextual a la obra literaria del
escritor mexicano, la voz autoral autorreferencial desde la que enuncia el
director supera esta coincidencia. Porque, Del olvido al no me acuerdo no
se trata de un documental sobre Juan Rulfo, tal y como se ha entendido
tradicionalmente. La realidad que documenta y aparece en la pantalla
no responde a una representacion clara y precisa de una persona. En la
pelicula de Juan Carlos Rulfo no hay un hecho biografico concreto sobre el
que evolucione el relato; los personajes evocan recuerdos que, en vez de
aludir al sujeto que en apariencia detona los testimonios, pertenecen a su
propio imaginario y cuya veracidad no solo no se puede comprobar, sino
que al documental no le interesa hacerlo, pues la cinta le da total libertad
a las derivas de la palabra donde la volatilidad de la oralidad se despren-
de de la necesidad de probar lo que enuncia o contrasta la imagen. Con
estos elementos, el trabajo renuncia a cualquier pretension de objetividad
y abre la puerta a un retrato alegorico, no solo del padre del director,
sino al territorio, las costumbres y los mitos a los que el cineasta no pue-
de alcanzar. Por eso, junto al titulo, los demas elementos poéticos como
las canciones, el paisaje, las leyendas y la luz, crean un universo que no
busca alcanzar el realismo, sino que cumple una funcién de abstraccion
al sugerir sin decirlo aquello que la fotografia en si misma no puede con-
tener: lo invisible de un imaginario cultural olvidado. Asi, las caracteristi-
cas estilisticas y narrativas de esta pieza mexicana la dejan instalada en
lo que se ha considerado como las nuevas formas de lo documental. Su
poca preocupacién por narrar la realidad desde una éptica objetiva la
convierte en un tipo de obra donde prima una busqueda por una mirada
personal, afectiva y subjetivante de las cosas donde los referentes crono-
logicos y lineales no son el eje central de la estructura porque ya no existe
esa responsabilidad factual y la mirada se mueve en una zona indefinida
entre la narracion y la experimentacién, entre la interpretacion y la sim-
bolizacion poética del mundo. (Imagen 45).

Esa ausencia de la imagen indicial aparece también en el documental es-
pafiol El gran vuelo (2015) de Carolina Astudillo, el cual cuenta la histo-
ria de Clara Pueyo, militante del partido comunista durante la dictadura
franquista. La pelicula narra como la feminista se unié a esa organizacion
politica, su vida en la clandestinidad y como desaparecié para siempre en
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Juan Carlos Rulfo.
Del olvido al no me acuerdo. (1999).
Documental. 35 mm. 85 min. Fotograma.




el verano de 1943. Lo sugestivo de esta obra, desde lo formal, es que ac-
tualmente solo quedan 4 fotos originales de Clara, los otros registros des-
aparecieron cuando ella decidié asumir la lucha politica y, por ende, el re-
lato estd armado a partir de imdagenes sin vinculo directo con el personaje
que se intenta retratar. A la par, dos voces, una masculina y una femenina,
activan el recuerdo y la interpretacion de esa vida perdida en la historia y
en el tiempo. Aunque El gran vuelo cuenta, en apariencia, las anécdotas de
una mujer; la directora chilena no propone un documental biografico, mas
bien entrega su version de lo que pudo haber sido esa vida para sefialar,
con su desaparicién, la invisibilizacion de otras problematicas. Por eso, su
estructura discursiva estd armada a partir de una serie de piezas fotogra-
ficas de metraje encontrado y de musica sugerente que funcionan como
fundamento de deducciones que se entremezclan sobre un discurso ideo-
l6gico superior como si se tratara de una madeja en la que la realidad y la
fabulacion resultan imposible de desenredar. Tal proceder redirecciona el
gesto documental hacia una metafora de las tensiones sociopoliticas entre
lo masculino y lo femenino y las desigualdades de los roles de género, por
encima de una mera reconstrucciéon de hechos personales. La realidad
que documenta Caroling, a partir de una difunta y sin familia publica que
le sobreviva, refiexiona acerca del papel de las mujeres en la guerra como
un fendmeno completamente invisible, ante el hecho de que la historia ha
silenciado el papel que ellas cumplieron en el fortalecimiento de los grupos
sociales que se opusieron a la dictadura de Franco.

El trayecto de la lucha politica de esta mujer se reconstruye a partir del
tratamiento del archivo visual y epistolar del protagonista abordado por
dos narradores: un hombre aparentemente desafectado de lo que se
muestra y una voz de mujer que intenta evocar la presencia perdida de
Clara a través de las palabras escritas en sus cartas. Con estos dos re-
cursos se dispone un campo visual y narrativo cuyo atractivo radica en el
desplazamiento del punto de vista; la manipulacion del material parece
no mostrar adrede a la persona de la que se habla y, con este transi-
to, termina revelando a esa mujer misteriosa y a una generacion detras
de ella. Por tal motivo, se puede inferir que las imagenes que componen
la pelicula destacan precisamente por lo que falta, es decir, la ausencia
misma del referente activa su sentido. La paradoja que crea una dicoto-
mia entre una visualidad fuera de campo funciona en tanto documento
y relato fragmentado que no se vincula con el material de archivo como
un fichero que aparece en el encuadre. Su procedimiento pone en crisis
la posibilidad de la imagen de capturar la realidad y la asume como un
constructo del lenguaje, de quien dispone la narracién; porque, como
asevera Joan Fontcuberta, “vivimos el secuestro de las imagenes domi-
nantes para la confeccion de contra-mensajes no subordinados al esta-
blishment visual” (2018, p. 57). Por eso, es tan indispensable, estructural-
mente hablando, cémo la progresién del relato en El gran vuelo depende de
una voz en off que narra el vinculo de Clara con el movimiento clandestino
y cdmo, en teoria, se consolidd la fuga en la que desaparece de escenarios




tanto pUblicos como privados. El relato desdibuja su rol politico y reafirma
la retoérica ideologica que propone la autora. Desde alli, el espectador no
tiene una version diferente a la que ese narrador le cuenta, la Unica prue-
ba de la existencia del personaje son las cuatro fotografias que aparecen
en distintos momentos de la pelicula y el pacto de veracidad con el que se
asumen. Y estas se sumergen en el telén de fondo del impacto histérico
que significd la guerra civil en Espafia durante la Segunda Republica.

Por consiguiente, la ausencia, casi total, del referente conduce a que el
documental renuncie a la imagen como huella para asumir lo que Fontcu-
berta denomina la imagen desmaterializada o la disrupcion de la visua-
lidad (2018, p. 33). Este fenédmeno se evidencia con claridad en el trabajo
de la directora chilena en la alteracion que desde el montaje se hace de
las fotografias y el metraje encontrado. El acercamiento, la ralentizacién,
la descomposicion y la repeticion constante de los materiales lindan con
las practicas visuales del videoarte y lo experimental. De esta manera, El
gran vuelo modifica y juega con las posibilidades graficas de la imagen
contempordneaq, cuya preocupacion por la realidad objetiva se ha diluido
para dar paso a una realidad ausente, si se quiere virtual, de la evocacion
de un punto de partida que ya no existe y se ha perdido en el tiempo vy el
espacio. La voz narrativa desde la que se articula el relato llena el vacio
que ha dejado la falta de imagenes de Clara y va dotandolas de un nuevo
sentido, otorgdndoles una posibilidad de significacion multiple, imagenes
en las que el concepto de huella se ha desleido. En este punto, las palabras
con las que inicia la obra hace eco en su planteamiento ideolégico porque
resultan clave a la hora de entender cudl el sentido de este documen-
tal: “no podemos escuchar la voz de nuestros muertos, solo en recuerdos,
suefios o en una imagen’ (2015). Asi, como si se tratara de una sesién
espiritista, este texto filmico se aleja de las representaciones visuales gra-
ficas y vividas para explorar los margenes difusos de la visualidad de la
memoria, el olvido y la muerte. (Imagen 46).

Materializar los recuerdos o los pensamientos y transformarlos en image-
nes es también un procedimiento recurrente en Kurt Cobain, montage of
heck (2015) de Brett Morgen, un trabajo de corte, en apariencia, biografico
y cronologico que esboza los matices y contradicciones de la compleja
personalidad del vocalista de la banda de grunge, Nirvana. La pelicula,
que comienza como un documental clasico donde la narracion recae en
terceras personas que dan su versién sobre distintos momentos de la vida
del cantante, cambia de registro cuando el relato se inunda, paulatina-
mente, con la voz de Cobain a través de los diarios ilustrados donde él
plasmaba los pensamientos y sentimientos sobre los distintos hechos de
su vida. De esa manera, el documental propone una especie de oposicidon
entre los que los otros dicen sobre su vida y lo que él mismo sentia, con lo
cual crea una contradiccién sobre lo que es real o no en la vida de un hom-
bre ya muerto. La marcada diferencia entre versiones no solo evidencia
que nunca hubo un verdadero didlogo entre Cobain y su entorno, sino que
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Carolina Astudillo.
El gran vuelo. (2014).
Documental. Archivo encontrado. 61 min. Fotograma.




transmite la sensacion de que es imposible conocer las verdaderas razo-
nes que detonaron el suicidio del artista, porque, si bien en el documental
aparecen los hechos mas relevantes de su vida, nada es suficiente para
entender los motivos de la angustia que siempre lo atormenté. Las ver-
siones sobre la realidad, al estar mediadas por la memoria de los perso-
najes y la subjetividad interpretativa del director, anulan la posibilidad de
acceder a una respuesta objetiva y definitiva. Lo inquietante, en términos
narrativos, es que a mayor informaciéon suministrada mayor desconoci-
miento tenemos sobre el personaje que se encuentra retratado. Como si
fuera una pirdmide invertida, los datos, las anécdotas, las notas de prensa
y los testimonios, en vez de acercarnos a la realidad concreta, nos alejan
de ese nivel biografico para introducirnos en un estrecho universo afec-
tivo. Es en este embudo donde el largometraje desplaza las entrevistas
testimoniales de plano medio para dar paso a recursos mds evocativos
como la animacién pdéstuma de los archivos del artista o su voz fuera de
campo como un susurro que contradice eso que la imagen muestra y le
habla al espectador desde la muerte.

Por eso, el aspecto mas distintivo de la pelicula es la manera cémo utiliza
los elementos formales para la construccion de la voz fantasmal del pro-
tagonista, a quien no puede acceder. En vez de utilizar sus diarios como
un documento del cual extraer informacion que complemente las otras
versiones, recurre a la fuerza creativa que habia en ellos y los pone en es-
cena a través de la animacion, dandole vida a las imagenes que el artista
dibujaba en sus momentos personales. Estos elementos funcionan como
un collage que remplaza su ausencia corpoérea para develar sus ideas y
sentimientos, con ello esboza los rasgos del ser humano que se escondia
detrdas del mito y donde su mundo interior se despliega en oposicion a las
dimensiones del éxito de la figura icénica que aparece en las imagenes
de la estrella de rock de los conciertos, las entrevistas, los programas de
television y el material promocional de las giras junto a la fama alrededor
de Nirvana. Imaginarios de una vida publica, convulsa y seductora se en-
tremezclan con fragmentos intimistas de un retrato que se aleja de este-
reotipos para disponer en un mismo plano las tensiones y contradicciones
que conlleva perfilar el universo de un ser humano.

En consecuencia, Kurt Cobain, montage of heck es un documental que reve-
la otros tipos de verdades de una vida supuestamente conocida e intenta
ahondar en los vacios que quedaron, a pesar de la cantidad de informacién
pUblica que quedd después de su suicidio el 5 de abril de 1994. Lo significa-
tivo de este planteamiento estructural es que ninguno de los relatos, niel de
los amigos y familiares, ni el que se construye a partir de los diarios del mis-
mo Cobain, alcanzan a responder esas preguntas sobre la esencia de su
vida. Al final, las preguntas permanecen sin respuesta tras el collage que se
arma con los dibujos, los textos, las entrevistas y las letras de las canciones;
alli desaparecen los hechos y, aun con la existencia de tantos documentos,
solo quedan conjeturas y supuestos. Asi, este trabajo supera lo biografico,



porque la realidad que pretende nada tiene que ver con el desarrollo ar-
tistico de Nirvana o de Kurt Cobain. Su acercamiento a la intimidad del ser
humano, su interés por develar aquello que no se dijo y tratar de materia-
lizar la ausencia, vuelve a explorar los campos visuales que se desprenden
del referente directo, como recurso propio de las practicas documentales
contempordneas, para evocar aquello que ya no estd. La paradoja de este
trucaje visual es que esa intimidad resulta inaccesible porque no hay una
imagen que sirva para representar el sentido de la existencia. Por eso, el
final de la obra deja en el espectador una sensacién de vacio, de pregunta
para la que no hay respuestas. La propuesta de Brett Morgen es acercarse
a una realidad que en si misma es inasible y que, en ese sentido, tampoco
existe una imagen precisa que la represente. Para documentar lo real de
esta vida hay que crearlo a partir de formas que desfiguran su sentido re-
alista; desde el color, la mancha, el tachén, la suciedad, la improvisacién
de los materiales y la no pretension de perfeccion formal, el documental
da cuenta de un sentido simbdlico de los pensamientos mds oscuros del
ser humano como lo son el rechazo, la muerte, la soledad vy las frustra-
ciones que hacen afiorar la monstruosidad que hay en nosotros. Esto es
particularmente claro en los dibujos del muUsico, los cuales, infiuenciados
por los estilos del rock, el punk y el metal, y sin aspiraciones artisticas ins-
titucionales, guardan cierta similitud o cercania espiritual con el trabajo
del pintor britanico Francis Bacon quien, desde un lugar histérico distinto,
también esbozo los rasgos melancoélicos que afrontaron los seres humanos
durante la segunda mitad del siglo XX tras la conciencia del fracaso rotun-
do del proyecto moderno. Ahora bien, el director reinterpreta estos puntos
de vista sobre la sociedad capitalista norteamericana al expandir la con-
dicién estatica del dibujo hacia formatos y lenguajes que entremezclan la
animacién, el video arte y la poesia visual. Estos recursos no son un mero
despliegue estilistico, sino que corroboran la pérdida de aura de la imagen
original sobre la que parte el documento para entregarle al espectador un
nuevo archivo manipulado, reinterpretado y que lo confronta directamente
con sus preceptos sobre el éxito y la cultura de masas. (Imagen 47).

De esta manera, estas tres peliculas plantean, con temdaticas y formatos
disimiles, cémo el documental, hoy en dia, se desprendié de esas represen-
taciones referenciales y encontré en la alegoria nuevos caminos para sim-
bolizar lo real que habita en el mundo contempordneo, el cual ha hibridado
espacios, lugares y tiempos en un nuevo escenario que desdibuja los limi-
tes dicotémicos, como lo son: lo falso y lo verdadero, lo concreto y lo etéreo,
lo masculino y lo femenino, lo material y lo inmaterial. Estas obras no se
preocupan por definir taxativamente qué es cierto y qué no, qué entra en el
campo de lo fisico o lo factual y qué se ubica dentro de lo virtual o incorpo-
reo; lo que deriva en una disgregacion de los géneros y un palimpsesto de
referentes culturales que nutren la trama de las imagenes donde hay tanto
de pensamiento racional como de mitolégico. Donde la realidad emerge
por su desplazamiento enunciativo y no por su presencialidad directa con
los artefactos que la retienen.
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Morge Brett.
Kurt Cobain: Montage of heck. (2015).
Documental. Digital. 145 min. Fotograma.




4.3. LA
REALIDAD
FRONTERIZA

JOGO DE CENA
(2007), DE
EDUARDO
COUTINHO;
LAS PLAYAS
DE AGNES
(2008), DE
AGNES VARDA; Y
VALS CON
BASHIR
(2008), DE
ARI FOLMAN




A pesar de que el imaginario de lo documental estuvo centrado en su res-
ponsabilidad con el registro de la realidad y dentro de unos limites discur-
sivos muy especificos que conceptualmente lo separaban de la ficcion o
el experimental, a finales de la década de los afos cincuenta se comien-
zan a ampliar esas fronteras en favor de un cine mdas expandido, en una
tendencia que se radicalizé en los anos noventa. Por esta via se abrié la
puerta, irreversiblemente, para la configuracion de una imagen de reali-
dad con mds espacio para la hibridacion de formatos, técnicas y discursos,
algo que trajo consigo nuevos puntos de vista para simbolizar lo real y, con
ello, nuevos escenarios donde disponerlos. Este cruce de fronteras tuvo una
importancia superlativa en la resignificacién del documental que durante
Gltimas décadas ha conocido una transformacion radical en su paradigma
y en su manera de clasificar sus aproximaciones y tratamientos hacia la
realidad. Dentro de este panorama, Eduardo Coutinho es uno de los nom-
bres claves de esta tendencia en Latinoamérica. El director brasilero, quien
comenzd a trabajar a mediados de los afios sesenta infiuenciado por las
tendencias del Cinema Verité, desarroll6 un método que se oponia a las
formas clasicas del cine de realidad y desafiaba los limites tradicionales
entre la ficcion y el documental, asumiendo su trabajo como una interven-
cién sobre la realidad mas que como un simple registro, lo que implicé una
mirada particular de asumir el hecho documental y sus relaciones con la
objetividad.

Un claro ejemplo de su manera especifica de intervenir los acontecimientos
estd en Jogo de cena (2007), una de sus Ultimas peliculas que, a manera
de ensayo sobre la verdad, dispone diferentes historias orales de mujeres
brasileras quienes, en unos testimonios en un teatro actian y confiesan
tanto sus vidas como las de otras personas. Aqui, la teatralizacion de los
hechos se conjuga con la interpretacion de los testimonios. La mezcla de
procedimientos para registrar y recrear las cosas propicia una refiexion
sobre las pocas diferencias que subyacen entre la honestidad de quien se
confiesa frente a la cdmara y de quien actda. Para Maria Luisa Ortega, en
esta obra, “el espectador es incapaz de componer el puzzle que le ayude
a reconocer los testimonios reales y se olvidard del artificio y borrard los
limites entre la ficcién y la realidad”. (Ortega, 2010, p. 98). En ella prima
mas el impacto afectivo de las historias que las formas o el origen con el
que se presentan.

Al igual que en otras obras del director, la estructura narrativa plantea una
larga conversacién con diferentes personajes femeninos que entran y salen
del cuadro. Los didlogos tienen lugar en un escenario vacio, lo que remite
a los simbolos e imaginarios del teatro, los cuales funcionan como telon de
fondo para el relato, no solo en términos espaciales, sino en el desarrollo
conceptual y performativo con el que evolucionan las entrevistas y al que
se enfrenta, casi de golpe, el espectador. Asi, el documental comienza con
una silla en la que, de repente y sin ninguna explicacién, irrumpe una mujer
joven que se sienta y comienza a hablar de su vida; en ese momento se



hace evidente la presencia del director y de la cdmara, completando los
elementos que componen una metafora de la puesta en escena a través de
la cual Coutinho, paradéjicamente, busca alcanzar la realidad en el hecho
documental.

Durante el metraje, distintas mujeres pasan por el escenario y narran his-
torias personales, generalmente vinculadas a sus relaciones de pareja o a
sus hijos. En la primera parte, sus historias conmueven por el nivel de inti-
midad; sin embargo, el verdadero giro en la progresion de la trama sucede
cuando dos mujeres relatan exactamente la misma anécdota, hecho que
detona una fractura en la narracién porque no hay una sola pista que ayu-
de al espectador a dilucidar si lo que se ha dicho hasta aqui es falso o ver-
dadero. La pérdida de esa referencia obliga a que la coherencia y logica del
relato descansen en el hecho que es narrado y la confianza o desconfianza
con el que se interpreta. No es gratuito que, cuando se le ha preguntado a
Coutinho sobre su trabajo en una de sus entrevistas, él remita al teérico
alemdan Walter Benjamin y el pensamiento donde explica que en todo
acto narrativo siempre subyace una condiciéon de verdad, (2014, p. 76).
Un ejemplo claro se da cuando una de las mujeres admite que es actriz y
cuenta lo dificil que ha sido llorar por una historia que no le pertenece. En
este punto, el documental materializa la idea de la realidad como espe-
jismo y deja en evidencia el método del director como una intervencion
directa sobre aquello que se pretende documentar y las formas artificiosas
para enunciarlo. Ahora bien, cuando ya se ha develado el procedimiento y
es claro que hay actrices y relatos que se duplican, la pelicula no se agota
en su evolucién discursiva y es el propio artificio el que sostiene la atraccion
hermenéutica sobre aquello que se cuenta. Al terminar esta experiencia se
evidencia que, para Coutinho, la realidad como acto de verdad sucede en
tanto acontecimiento independientemente si estd mediado por un meca-
nismo de ficcionalizacion o no; es decir, la veracidad de las imagenes esta
en ellas mismas y en lo que ellas contienen, desplazando la representacion
de los hechos por la presentacion y significacién de los enunciados.

A partir de las distintas narraciones, la pelicula transforma la pregunta por
la realidad, dado que mas alld de saber si esas mujeres cuentan su pro-
pia vida o la acttan, en todas ellas hay algo que emerge como real: sus
gestos, sus voces, sus palabras y sus sentimientos; como si la presencia
de la cdmara hiciera surgir un acontecimiento Unico y veridico que no ha
ocurrido antes y que no ocurrird después. En ese momento se configura el
hecho documental y nadie, ni el director ni los entrevistados, tiene control
sobre ello. En este punto se corroboran dos aspectos esenciales de como se
erigen los rasgos del nuevo paradigma en un acto transitivo. Por un lado,
la obstinacion del instante que sucede frente a la cdmara, como un gesto
realista, reconoce las infiuencias histéricas del director, en particular, y del
cine documental, en general, al operar bajo preceptos similares al Cinema
Vérité; la diferencia radica en que este Gltimo actuaba bajo pretensiones
etnograficas y hoy estas imagenes suceden como un hecho performativo.
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Eduardo Coutinho.
Jogo de cena. (2007).
Documental. Digital. 100 min. Fotograma.




Por el otro, ese momento incuestionable da cuenta que lo real sigue siendo
el motor inspirador de estas miradas donde los trucajes, hibridaciones y
alteraciones que hacen los artistas sobre el lenguaje es el andamiaje que
utiliza el yo para enunciar el nuevo contexto que habitamos y el respectivo
arquetipo tedrico que lo explica. Por eso, el Gltimo plano de Jogo de cena
funciona como una gran metdafora de lo que ha sucedido durante la peli-
culay, con ella, en el universo de las visualidades: las sillas estan vacias, se
han bajado las luces, se han ido las cdmaras y no hay mas personajes. Con
ese silencio, la representacion ha terminado. (Imagen 48).

Asi como en la pelicula de Coutinho se esfuman los limites entre la ficcion
y el documental, Las playas de Agnes (2008) de Agnes Varda, excede las
posibilidades estructurales de las imagenes filmicas al trabajar con recur-
sos experimentales de las artes visuales. La directora que hizo parte de la
Nueva Ola francesa hace un repaso aleatorio por distintos momentos de
su vida, su relacion con la historia politica del siglo XX y el cine como una
refiexion entrafiable sobre la memoria desde una mirada femenina. Si bien
la obra se centra en una entrevista a si misma, como un autorretrato que
aprovecha el testimonio clasico, los recuerdos no se construyen a partir del
registro directo, sino que se activan con instalaciones in situ tanto en las
calles de Paris como en las playas de Bélgica y en algunos museos. Estas
puestas en escena remiten al land art y los happening de las posvanguar-
dias y funcionan como disparadores materiales de la mente de la autora
para dotar de sentido el collage de imdgenes que componen su obra, con
lo que se traspasan los limites clasicos de lo documental y de las plasticas
para ceder el paso a la realidad como un constructo, como metafora que
supera su lugar de exhibicién y centra su valor en el simbolo expresivo que
contiene, lo que la hace transitar entre la sala de cine, la plaza pablica, los
paisajes rurales y las salas de exposicion.

El elemento fundamental sobre el que gira esta autobiografia experimen-
tal tiene que ver con la idea de lo especular y la vida como una suma de
remembranzas. En la secuencia inicial de la pelicula se ve a la directora,
junto a su equipo de produccion, distribuir unos espejos en una playa belga
que se proyectan entre si hasta refiejar la imagen de ella acompanada de
antiguas fotos de su infancia, como si las superficies refiectantes, bien sean
los vidrios o el mar, funcionaran como una maquina del tiempo de la que
emergen las historias del pasado y a partir de las cuales es posible que el
tiempo regrese vy, asi, aludir a su inmaterialidad desde la presencialidad
del paisaje. Cada momento que se evoca se cristaliza en esos refiejos para
componer un laberinto de espejos que contiene la experiencia del ser hu-
mano enfrentdndose a la fragilidad etérea de su propia existencia.

El hilo conductor del relato es la propia autora, es ella quien selecciona y
manipula a su libre albedrio los distintos momentos de su vida y los dispone
en escena. El procedimiento no se trata de una construccion causal, sino
que trabaja a partir de lo alegérico. Los hechos no se hilvanan a partir de




la légica causa efecto sobre una linea cronoldgica, por el contrario, como
pedazos de suefos, aparecen en cuadro sin orden ni légica material y evi-
dencian la riqueza conceptual, retérica, visual y simbdlica que brota en
torno al cine del yo, con sus paradojas y contradicciones, con sus laberin-
tos y sus espejismos, creando, en palabras de Gregorio Martin Gutiérrez,
unos nuevos lindes en el cine documental (2010, p.127). En consecuencia,
Las playas de Agnes no es un documental sobre la vida de la directora, sino
una declaracion de principios sobre el cine, la imagen y la intimidad que se
establece entre ella y el arte. Aunque es la propia Varda quien recupera y
acumula los hechos de su pasado, estos no funcionan narrativa y estilisti-
camente como acontecimientos objetivos y factuales; en su lugar, son una
suma de imdgenes que se encadenan sin causalidad donde los recuerdos
se presentan bajo formas visuales caprichosas, sin una relacién directa con
la realidad que aluden y se materializan efimeramente, como los paisajes
que el mar crea y borra en la arena. Al final, el valor puramente autobio-
grafico se diluye por una construccion artistica metaférica donde el orden
espacio-temporal nada importa y deja entrever rasgos tan ensayisticos
como plasticos en las practicas documentales contempordaneas. En ellas,
literatura, filosofia, artes visuales y otro sin fin de referentes culturales se
entretejen para alcanzar un objetivo mayor: la mirada subjetiva que un
autor enuncia sobre el mundo.

Por eso, uno de los elementos mas sugestivos de Las playas de Agnes es
su insistencia en la pregunta por los limites de las imdagenes y el nivel de
verdad que subyace en ellas. La imagen especular, la imagen fotografica,
la imagen filmica y la imagen verbal, que alli estan hibridadas, marcan la
historia de la directora, pero no alcanzan a encontrar ni recuperar el senti-
do de su vida, dada la fragmentacion que estas, por su misma naturaleza,
disponen. En ese cuestionamiento sobre la insuficiencia de los textos visua-
les por recuperar el pasado, el documental propone una refiexion sobre lo
que se esconde tras la bruma de la memoria del sujeto, porque el referente
documentado no es la existencia de la directora, son las fabulaciones que
ella misma crea. Sus archivos audiovisuales y los objetos personales que
aparecen en distintos momentos de la obra delinean el cerco de subjetivi-
dad sobre el que progresa la narracion y que, al final, consolida un ejercicio
de autorretrato con el que las imagenes del presente y del pasado, en un
juego que combina la realidad concreta con la imaginativa. En ella, el au-
tor, el narrador y el personaje se combinan para permitir lo autobiografico
(Gutiérrez, 2010, p, 178). Esa triada aparece en la secuencia final cuando,
dentro de una casa hecha con las cintas de sus peliculas, Agnes Varda se
queda sentada en el interior mientras la cdmara se aleja en un lento movi-
miento hacia atras. El gesto de incluir a la autora dentro de una instalaciéon
artistica con los rollos de celuloide supera las expresiones plasticas sobre
las que ha avanzado la trama, porque esta imagen se carga de diferentes
niveles de sentido. En primer lugar, el habitaculo, en si mismo, y la presen-
cia de la directora, son la huella documental de ese material cinematogra-
fico como un archivo vivo, lo que condensa la relacion de la pelicula con su



bUsqueda por lo real. En segundo lugar, al tratarse de un acto performatico
instalativo, la imagen entrecruza dos lenguajes para desplegar el campo
visual desde donde se para la artista; asi, artes visuales y cine se unen en
nuevo formato hibrido de enunciacién. Por Gltimo, la forma iconografica
y fragil, casi ingenua, de la vivienda inundada por la luz que atraviesa los
fotogramas, resume poéticamente los dos niveles anteriores al evocar en
una sola composicion la relaciéon directa y onirica con las memorias como
un refugio de la existencia. (Imagen 49).

Esa misma idea de un documental que trasgrede y transita fronteras, don-
de confiuyen diferentes infiuencias, cobra sentido desde el primer plano de
Vals con Bashir (2008) de Ari Folman, cuando aparece la animacién de un
perro rabioso. En ese momento, el espectador, consciente de que se trata
de un documental, se ve obligado a alterar sus expectativas para asumir
que la pelicula del israeli no responde al imaginario clasico del cine de lo
real; por el contrario, se trata de un trabajo donde la imagen referencial se
diluye para abrirle paso a elementos que exceden la dimensién figurativa
fotografica. Los hechos, en cuanto no existen desde la materialidad del re-
gistro, necesitan ser construidos a partir de otras técnicas y, con ellas, asu-
mir sus respectivas limitaciones y aprovechar sus posibilidades expresivas
para trasladar el objetivo del aqui y el ahora como Gnica via de acceso a
lo real, dandole paso a otros lenguajes que también pueden transmitir los
matices de verdad de una historia. En este punto, el trabajo de Folman
tiene eco en las palabras de Joseph Maria Catald, al explicar que: “el do-
cumental pierde su proverbial transparencia y promueve la observaciéon
atenta de su textualidad e induce a la metafora visual” (2010, p. 35). Y es
dentro de este desplazamiento formal donde el campo visual sobre la rea-
lidad se hace hibrido.

El protagonista de este trabajo es el propio director de la pelicula, quien a
partir del relato de un excomparnero de regimiento enfrenta sus propios
recuerdos como exsoldado. La estructura narrativa de este trabajo gira en
torno a las conversaciones del director personaje con sus excomparieros
de combate. Las palabras que se van confesando a lo largo de este trabajo
ponen de manifiesto lo que Katya Mandoki denomina como las condicio-
nes sociales de la subjetividad. Ella, en su libro Estética cotidiana y juegos de
la cultura, argumenta que la objetividad radica menos en el objeto que en
las condiciones de percepcion que comparten los sujetos (2006, p. 74). Por
eso, los valores de verdad de esta pelicula emergen desde las divagaciones
testimoniales con las que se confrontan los individuos para encontrar una
certeza sobre el pasado, restdndole importancia al mecanismo objetual
que se utiliza para lograrlo. Resulta innovador, entonces, que para dispo-
ner estas conversaciones en escena el director recurre al dibujo en vez del
registro fotografico, aspecto con el que se subraya la imposibilidad de re-
presentar la subjetividad con formas objetivas. Asi, esta animacién bebe
de fuentes visuales como la novela grafica, el videoclip y los videojuegos
como medios que tuvieron un auge a partir de mediados del siglo XX vy
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Las playas de Agnés. (2008).

Agneés Varda.

Digital. 110 min. Fotograma.

Documental.




que reconfiguraron la apropiacién y distribucién popular de las imagenes
gracias a su facil reproductibilidad, ademas de tratar temas de consumo
masivo y que hoy hacen parte sustancial de los imaginarios visuales con-
tempordaneos.

De esta manera, el director toma los lenguajes que emergieron y coinci-
dieron temporalmente con la historia que cuenta para desarrollar su pro-
puesta formal, con la cual materializa aquel punto medio y complejo que
implica darle vida a recuerdos que se debaten entre las alucinaciones y pe-
sadillas individuales y los testimonios historicos colectivos. Asi, este trabajo
aborda lo real a partir de momentos oscuros y, aparentemente, irreales
como son las secuencias de los veintiséis perros que corren por la ciudad,
la muerte de los caballos en el hipdédromo o la mujer gigante que se lleva al
soldado justo antes de que el barco explote. Si bien no se tratan de escenas
realistas, estas poseen una violencia sobrecogedora en tanto configuran
una alegoria que suple algo que, quizds, es imposible de registrar desde la
dictadura de la objetividad de la cdmara, pues apela a la angustia, el mie-
do o la frustracién que siente el sujeto cuando, desde sus recuerdos, se ve
enfrentado cara a cara con el horror traumatico del pasado.

La inhumanidad de la guerra es la postura ideologica que intenta perso-
nificarse en este documental al proponer una refiexién sobre las reminis-
cencias dantescas de hechos que se quieren olvidar. Para hacerlo, recurre
a imdgenes que persiguen y atormentan, como si se tratara de fantasmas
que vuelven permanentemente desde el pasado y de los que no se pue-
de huir porque hacen parte de dos realidades: la afectaciéon individual y
la construccién colectiva de la historia. La presencia de ese sujeto inter-
sectado por dos fuerzas simbdlicas es retratada claramente en Vals con
Bashir. Sobre esa intromision de la primera persona en el relato social se
consolida la realidad que propone la pelicula, la cual no se orienta a repre-
sentar formas univocas e indiscutibles, en cuanto su materialidad depende
del sujeto, sino que su corpo-realidad, precede y constituye todo sentido
y toda aisthesis (Mandoki, 2006, p. 75). En ella, el enunciante reconstruye
su universo, aun cuando depende de una zona confusa y desdibujada por
el paso del tiempo, la cual queda claramente expresada al momento en
el que uno de los hombres narra la anécdota de una feria de diversiones
cuando estaba nifio que le fue contada por un tercero y que nunca existio.
A pesar de ello, su memoria es capaz de construir la imagen vy fijarla como
propia sin que importe si realmente sucedié o no. Se trata, pues, de una
construccion donde la realidad no depende de hechos irrefutables sino de
las pericias mentales y emocionales para asir la volatilidad de las cosas
sobre la légica espaciotemporal. (Imagen 50).




Son estas tres obras un ejemplo conciso de una caracteristica propia del
nuevo cine de lo real, el cual amalgama formatos y técnicas para dar
cuenta de las cosas que se esbozan incompletas en la imagen. Hoy, resulta
insuficiente categorizar el campo visual del documental contempordaneo
bajo una premisa técnica, puesto que el universo expresivo que habitamos
se comporta como un collage lleno de infiuencias culturales en constante
construccion del cual se quitan o se ponen capas de sentido a la arbitrarie-
dad subjetiva con la que el sujeto interpreta lo factual. Por eso, este corpus,
en vez de reincidir en las categorias taxonémicas modernas para explicar
los fendbmenos documentalistas de finales del siglo XX y finales del XXI, ras-
trea las huellas de la hibridacion como uno de los lineamientos concep-
tuales con los que el paradigma de la objetividad se desprende hacia un
terreno mas inestable y aln en construccién; y no, por ello, de menor valor
o fuerza retérica. Por el contrario, su aporte a la evolucion historica de los
discursos radica en que dichas formas liquidas e intercambiables operan
de manera congruente con la compleja realidad que hoy vivimos.
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Ari Folman.
Vals con Bashir. (2008).
Documental. Animaciéon. 87 min. Fotograma.




V.CONCLUSIONES




EL DES-
PRENDIMIENTO
DEL
PARADIGMA

El fenémeno que ha enfrentado lo documen-
tal durante las altimas décadas, al despren-
derse de su paradigma ontolégico y su rela-
cion con lo factual, no es un acontecimiento
aislado. El cine de lo real es solo una expre-
sion cultural mas dentro del mundo de las
visualidades, donde las practicas artisticas,
los medios de comunicacién, las industrias
del entretenimiento y demds expresiones
creativas que ayudan a construir imagina-
rios, condicionan la comprensién discursiva
del mundo. Por eso, este trabajo, al ser el
resultado de un estudio doctoral en Huma-
nidades, versa tanto de las particularidades
del documental como de los campos de sa-
ber que lo circundan y sus aportes a los de-
bates tedricos de nuestros dias.

En consecuencia, las conclusiones que acd
se presentan no se entienden como unos
margenes exclusivos del lenguaje filmico y
sus clasificaciones. La fractura sobre la que
se asume la realidad, en tanto problema del
pensamiento, es una circunstancia que da
cuenta de las loégicas sociales y culturales
del ser contempordneo y como este ha en-
frentado el fracaso de la modernidad y sus
respectivas repercusiones en un cambio de
siglo que complejizé las tensiones historicas
y, con ellas, las formas de enunciarlas.

En primer lugar, como contexto y antece-
dentes que perfilan este desplazamiento re-
torico, es necesario remarcar que las cate-
gorias taxondmicas con las que se entendid
el arte desde el Renacimiento y su respectiva
evolucién, consolidaron la representacion
como valor maximo y funcién principal de
las imagenes. La objetividad, la transparen-
cia, la perspectiva, la proporcién armoniosa
y la mirada antropocentrista encuentran du-
rante el siglo XX y el inicio del siglo XXI su
decaimiento. La mimesis y la imitacién como
cdnones cldsicos para la configuracion del
campo visual en occidente se contraponen
a un nuevo choque de significaciones, lo que
da paso al despojo paulatino del arquetipo




teorico objetivista para esbozar un nuevo paradigma aun en desarrollo.
Las vanguardias y las posvanguardias, como refiejo del panorama geopo-
litico, social y cultural de los Gltimos ciento cincuenta afios, giraron el foco
de una preocupacion técnica y material hacia un acercamiento del arte y
las imagenes que se centra en lo ideologico. La fisura dentro de lo formal
justifica el traslado nominal de las artes plasticas o bellas artes hacia las
artes visuales valoradas por sus discursos y entrecruzamientos de fuen-
tes tanto formales como informales donde la institucionalidad académica
se ve fracturada por la aceleracién en el consumo y la produccién de las
imagenes convirtiéndose en un problema tanto filosoéfico como antropolé-
gico y social. El arte se desligd de sus aspiraciones de belleza, originalidad,
aura e inspiracion, que recaian en el objeto, para explorar los terrenos de
lo conceptual, la reproductibilidad, lo inmaterial, lo digital, la apropiacién,
el collage y el pastiche, que recaen en el sujeto. Estas nuevas légicas, en
constante discusion, se rigen por los principios inestables del mercado,
la virtualidad y lo tecnologico. Asi, la construccion que el arte hacia de la
realidad ahora se ha diseminado en terrenos cuya preocupacion inicial no
es la creacion de objetos con un valor material histérico, sino que lo real
se erige a partir de las fuerzas de poder y consumo que las instituciones
sociales individualizan y determinan la experiencia cultural humana.

Los planteamientos teéricos alrededor de la construccion del campo vi-
sual han redistribuido su balanza en tres ejes: las posturas ideolégicas con
las que los autores dotan de sentido sus creaciones, el consumo masivo
con el que estas se insertan en los imaginarios colectivos, y la evoluciéon
tecnolégica, cuya aceleracion ha llevado a consolidar dicha ruptura téc-
nica. Ademas, tal procedimiento ha derivado en una doble hibridacién:
la formal, que da vida a las imdagenes; y la sociocultural, que sirve como
simbolo para sefalar el comportamiento de las estructuras de poder. Por
ende, la imagen, como forma expresiva, se ha desligado de su condicién
representativa. Su desprendimiento ha significado un cambio en la mane-
ra de producirla y consumirla, en tanto el sentido de originalidad, unicidad
y autoria se ha desvanecido, y, ademads, ha permitido una reinvencién del
collage, no como producto sino como proceder del pensamiento visual
contempordneo, el cual superpone a la referencia directa con la anima-
cion, el texto, la imagen en movimiento y cualquier otro medio expresivo
emergente. El entrecruzamiento de lenguajes que esto significa, en vez de
reducir o alterar formalmente cada uno de esos origenes, lo que produce
es un transito de significaciones y una apropiacién de recursos enuncia-
tivos. En este camino, la imagen ha remplazado la representacion por la
alegoria, la evocacion, la metafora, el performance, la ironia y la poética,
apelando mas a lo simbdlico que a lo concreto.

Dentro de este panorama, el lenguaje cinematografico, si bien ha bebi-
do de todas las artes, hereda sus principios ontologicos visuales de los
lineamientos representacionales de lo fotografico y literario, y los apropia
a través del montaje. Desde alli, su evolucion se suma a las demas dis-



cusiones filoséficas, tedricas y técnicas de la historia del arte y la cultura.
Ahora bien, con lo que respecta al cine documental, su historia se divide
en dos enfoques: uno clasico, el cual centraba su discurso ideologico en la
necesidad positivista y antropolégica de representar la realidad objetiva
de los sujetos sociales; y un segundo momento, que comienza con la frac-
tura formal que aparece durante la década de los afios sesenta y la cual
se enfatiza a finales del siglo XX en retratar los universos subjetivos de
los individuos. A partir de este rompimiento, los margenes ontolégicos del
cine de lo real han migrado a un nuevo terreno retérico para enunciar lo
colectivo desde la significacion del yo.

La apariciéon de las artes visuales como concepto y forma de estudiar lo
visual ha borrado las fronteras que existian entre las salas de cine, la aca-
demia y el museo como instituciones validadores y exhibidores de discur-
sos. Hoy, hay productos audiovisuales que transitan de un espacio a otro,
lo que crea un quiebre de limites de produccién y consumo entre piezas
de arte y peliculas, lo que permite que una instalacion haga parte de un
festival de cine y una cinta se exhiba en una galeria. Las nuevas maneras
de significar el mundo conllevan un sistema de hibridacién profundo don-
de la muerte de lenguajes convencionales, junto a la transformacién de
los sistemas de clasificaciéon, ha generado otra taxonomia y otra forma de
estudiar los fendmenos del campo visual donde las categorias deben asu-
mirse como conceptos moviles de un problema siempre en movimiento.
Por consiguiente, el nuevo paradigma sobre el que se esboza el concepto
de realidad con el que trabaja lo documental sienta sus bases ontolégicas
en la subjetividad, la hibridacion de formatos y la ausencia de referentes
directos. Como modelo tedrico emergente, estas caracteristicas no son
bases fijas ni las Unicas lineas que lo definen, sin embargo, a la luz de las
discusiones tedricas de esta tesis, son los lineamientos conceptuales que
mejor logran definir el margen de pensamiento donde se para el docu-
mental contempordaneo.

La inclusion de la subjetividad en la retérica documental tiene unas impli-
caciones narrativas, formales, conceptuales e ideologicas en la manera
de construir las imagenes, en tanto la inclusion del individuo en primera
persona y su percepcion de la realidad supone volcar al exterior mate-
rial el mundo interior e inmaterial del yo. La auto-exhibicién que existe en
este desplazamiento traslada los significados que estaban fuera de cam-
po hacia significantes metaféricos dentro del encuadre. De esta maneraq,
ya no se documentan hechos concretos con un valor de prueba, huella y
testimonio, por el contrario, se busca la verdad en la evocacién afectada
y afectiva con la que el sujeto interpreta el mundo. La subjetivacién de la
mirada construye un campo visual cuyo punto de vista, y sus respectivos
refiejos, no es el otro observado, sino el yo observador y cémo ese indivi-
duo narcisista se proyecta en los otros y trastoca tanto las estructuras so-
ciales como culturales gracias a una experiencia estética completamente
individualizada.




Esa subjetivacién de la mirada da como resultado la basqueda constate
de una imagen no referencial, la cual ha permitido que lo virtual, fantas-
magdrico e inmaterial habite en las composiciones y les otorgue un senti-
do espectral a las narraciones. Si lo documental se desprende de un para-
digma objetivista cuyos principios son lo racional concreto, lo que emerge
tras su ruptura es un espiritu emocional intangible, lo que rompe la rela-
cion tradicional espacio-tiempo y su compresion del pasado y el presente.
Esos fantasmas que cobran vida en las nuevas imagenes documentales
contempordneas dan cuenta de una légica espaciotemporal etérea. Tal
proceder coincide con la evolucién tecnologica que enmarca lo digital
como medio para materializar estos relatos durante las Gltimas décadas.
La virtualidad, entonces, ha fracturado los limites tradicionales del aquiy
el ahora, lo que ha modificado nuestra manera de relacionarnos y de sig-
nificar el mundo. Hoy, el sujeto puede enunciar un universo en el que no ha
estado presencialmente y alterar las estructuras y tensiones sociopoliticas
con las que este se relaciona. La realidad en la que existimos y por la que
se preocupa el nuevo paradigma del que bebe lo documental estd com-
pletamente trastocada perceptualmente, puesto que el poder que emana
de los enunciados que la nombran es imaginativo y no delimitado.

Dentro de este panorama conceptual, las artes visuales experimentaron
un entrecruzamiento de formatos que democratizé y descentralizé la pro-
duccion de imdgenes, gracias a los nuevos discursos politicos y, con ellos,
la aparicion de otros artefactos y dispositivos de creacion como las ca-
maras portatiles, las artes graficas y el internet. La evolucién de dichas
técnicas no solo dinamizd el acceso, distribucion y consumo de los re-
latos visuales, sino que, ademds, produjo nuevas maneras de ver y ha-
cer, donde el collage, el pastiche, lo tecnologico, lo popular y lo masivo se
combinaron con los procedimientos cldsicos de las bellas artes. Esto trajo
experiencias que cruzaban libremente la literatura, la pintura, la arqui-
tectura, la musica o la escultura con manifestaciones y practicas como la
instalacion, el periodismo, los videojuegos, el videoclip y otro sin fin de re-
ferentes culturales donde primaba mas las ideologias que motivaban es-
tos textos que la clasificacion material que las contenia. Particularmente
con el cine, a partir de la década de los afos setenta con el fin del sistema
de industrias, el fortalecimiento de la television y el nacimiento del video,
los géneros cinematograficos entraron en crisis y dejaron de ser estructu-
ras que seguian los lineamientos y categorias que exigia el mercado para
incluir aspectos narrativos y formales que provenian de diferentes tipos
de relatos y origenes. Ese proceso de hibridacion en lo filmico se profundi-
z6 en las décadas siguientes y delineé una tendencia donde las distintas
infiluencias derivo en procesos de reciclaje que ha marcado las retoricas
audiovisuales contempordneas con las que el documental ha encontrado
los caminos materiales para dar vida a su nuevo paradigma visual.

Ahora bien, como una cualidad que le hace contrapeso a los rasgos que
esbozan la nueva relacién de lo documental con la realidad, es necesario



decir que, si bien la subjetivacién de la mirada en las imdgenes nos en-
trega simbolos volatiles, liquidos, hibridos y difusos, los procesos de sim-
bolizacién contindan siendo concretos; porque el cambio de paradigma
ha afectado el tratamiento de los contenidos visuales, pero el contenedor
sigue asentando sus bases en estructuras comunicacionales estables, al
menos las del modelo sobre el cual se mueven estos nuevos enfoques y
tratamientos discursivos. Por eso, imaginar que dichos fundamentos tam-
bién sean susceptibles de un proceso de subjetivacién es fantasear con
otros modelos de comunicacion tan hipotéticos como desconocidos y, en
este punto, el paradigma que estudia esta tesis encuentra sus limites vy,
con ellos, nuevos caminos de refiexion. En consecuencia, y como Gltimo
gesto conclusivo, es posible argumentar que podemos seguir hablando de
cine documental como un término mas preciso que no ficcion o posdocu-
mental, porque este tipo de peliculas nunca se han alejado de su preocu-
pacidén por la realidad. Hoy, el planteamiento de John Grierson a finales de
la década de los afios 20 sobre las préacticas documentalistas como: “el tra-
tamiento creativo de la realidad” (1982, p.26), es igual de vélida y vigente;
lo que ha cambiado es la manera en que los universos sociales y culturales
entienden los limites y el significado de esa realidad, en otras palabras, las
nuevas formas visuales y retéricas abordan las cosas desde otro punto de
vista porque lo que observan también ha cambiado y, en consecuencia, el
desprendimiento del paradigma habla mas de como el mundo observado
transforma la mirada que del paradigma en si mismo. [9]

[9]: Al igual que lo que plantean estas paginas, la siguente gréflca es una
abstraccién visual de las conclusiones de la presente tesis. Esta no se mues-
tra como un referente cerrado, tampoco como una ilustracién icénica, si
acaso, como un gesto evocativo y simple que permita entender cémo un
paradigma va desprendiéndose -mutando- de un marco cultural a otro. Asi,
el pensamiento se parece a eco de dos ondas de agua que se chocan.
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Robert Flaherty. Nanook of the North. (1922).
Documental. 35mm. 89 min. Fotograma.

ROBERT J.
FLAHERTY

IMAGEN 51

Realizé en 1922 Nanook of the North, una peli-
cula que seguia a un hombre inuit y su fami-
lia en su cotidianidad al habitar las regiones
articas de América del Norte para registrar
las dificultades que viven las personas de es-
tas tierras al enfrentarse a un medio natural
completamente adverso. Esta obra es consi-
derada como el primer documental de la his-
toria porque optd por seguir a su personaje
sin intervenir o transformar las acciones. La
importancia de Flaherty para la historia del
cine fue asumir una lectura etnografica de
diferentes comunidades y sumergirse en sus
tradiciones culturales. Su intencién de hacer
un registro de la realidad directa crea una
diferencia con las obras de ficcion porque
propone una manera transparente de en-
focar el relato. Es este nuevo acercamiento
se basa en la premisa de asir lo real y de-
jar constancia de ello en el filme. En pala-
bras del propio director: “Las imagenes en
movimiento constituyen la base de la vida,
la idea es emplear esas imagenes en movi-
miento para la educaciéon sobre geografia e
historia” (2011, p.35), lo que, ademas, impli-
ca un cine con un compromiso antropologi-
co, casi cientifico, que no habia considerado
lo cinematografico hasta el momento. Estos
valores hacen que gracias a su trabajo se le
considere uno de los padres del documental.
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Dizga Vertov. El hombre con la cdmara. (1929).
Documental. 35mm. 68 min. Fotograma.

VERTOV Y
GRIERSON

IMAGEN 52

Dziga Vertov, director y teérico ruso, y, John
Grierson, cineasta britanico, son, por razo-
nes diferentes, también piezas claves en la
consolidacion del concepto y origen del cine
documental. El realizador soviético hizo par-
te de los movimientos artisticos y cinema-
tograficos propios de las vanguardias rusas
ocurridas durante la década de los afos 20,
las cuales tenian como propédsito presentar
ante los ojos del mundo los ideales politicos
de Lenin y como a través de ellos se cons-
truia una nueva y mejor sociedad. Para ello,
Vertov cred el llamado cine-ojo o kinoks (en
ruso: Kino-oki), un colectivo que escribié va-
rios manifiestos sobre la relacion del cine con
sus apuestas ideoldgicas de la realidad. Para
él era necesario alejarse del cine ficcionali-
zado y afirmaba que: “Los viejos filmes no-
velados, teatralizados, tienen lepra” (1988,
p. 24). Su declaracién de principios adquiere
una importancia cardinal para el desarro-
llo del discurso documental porque expresa
claramente la preocupaciéon por el registro
de la realidad y de la verdad al enunciar que
solo el cine que no modifica la naturaleza de
las cosas tiene importancia dentro de los in-
tereses politicos de la imagen, y desde alli se
convierte en un estamento clave para los ci-
mientos de lo documental como herramien-
ta discursiva de un alto nivel sociocultural.



Por su parte, John Grierson fue un realizador
inglés que pertenecié a la llamada Escue-
la Documental Britanica y quien realizé The
drifters (1929), una pelicula sobre los pesca-
dores de arenque en la costa norte britanica
en la cual tiene un peso fundamental el sen-
tido de lo colectivo, porque se trata de una
obra coral donde los protagonistas son los
pescadores como una parte de la sociedad
y gracias a esa inclusién grupal y sociologi-
ca en la mirada se le considera el padre del
documental social. Aun asi, ademads de sus
propuestas narrativas, el aporte mas im-
portante de Grierson al cine documental es
haber creado un sistema industrial gracias
a la creacion de la Film Unit, una producto-
ra que consolidé las bases de distribuciéon y
clasificacion de las obras cinematograficas,
porque, como él mismo decia, lo importante
para el fortalecimiento del documental, “no
es repetir el éxito relativo de alguna pelicula.
Es asegurar en el tiempo y el rodaje de filmar
documentales como algo estable” (1982,
p.16), y gracias a estas légicas devino un sis-
tema de produccion que normalizé empleo y
la produccion documental.

IMAGEN 53

John Grierson. The drifters. (1929).
Documental. 35mm. 49 min. Fotograma.
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Alain Resnais. Noche y niebla. (1956).
Documental. 35mm. 33 min. Fotograma.

IMAGEN 54

RESNAIS
Y MARKER

Alain Resnais y Chris Marker son dos autores
claves, no solo para la llamada Nueva Ola
Francesa, sino referencias importantes para
el cine documental y los cambios en su na-
rrativa. Resnais hace parte de los procesos de
renovacién cinematograficos y estilisticos de
mediados de la década de los anos cincuenta
y sesenta. Su pelicula emblematica Hiroshima
mon amour (1959) incluyé un uso insistente de
travelling para recorrer las calles de la ciudad
japonesa acompanado por una voz poética lo
que dio como resultado una obra que, aun-
que se tratara de una ficciéon, tiene momentos
determinados por un registro muy apegado
a la realidad. Sus gestos narrativos y visuales
hacen que la estructura se encuentre alejada
de los recursos que utilizaba el cine en el pe-
riodo clasico para dividir la ficcién de otro tipo
de géneros o formatos.

En el mismo sentido de ruptura, pero, en tono
documental, Resnais hizo 4 afos antes Nuit et
brouillard (1955), un trabajo sobre Auschwitz
donde las imagenes del edificio del campo de
concentracion estdn acompanadas por un
texto de corte profundamente poético que se
aleja del deber ser objetivo que pretendia el
relato documentalista desde su nacimiento.
En palabras de Cayrol y Claude Durand, ci-
tada por Sylvie Lindeperg (2007), en esta pe-
licula: “la imagen se hace arte cuando nos
impone una mirada a la que no nos acos-
tumbramos” (p. 23). Y es, precisamente, ese
cambio de costumbres frente a las formas
de ver que el trabajo de este director se hace
fundamental en la historia del cine.



lgualmente, la ruptura también es una de
las caracteristicas elementales del cine de
Chris Marker, quien, como Resnais, hizo par-
te del grupo de la Rive Gauche y cuyo primer
trabajo Olimpia 52 (1954) sobre los Juegos
Olimpicos de Oslo insinué una voz que lue-
go confirmaria en filmes como Cartas desde
Siberia (1957) o La Jetée (1962) donde, como
afirmaba Guy Gauthier, “se trataba de un
autor multimedia” (citado en Russo, 2013,
p.126). Esta referencia sobre la experimen-
tacion de materiales alude a lo polifonico
del cine de Marker y cémo él no se rigid por
las determinaciones de género y asumié la
mezcla de fuentes visuales convirtiéndose
en un pionero de lo que hoy se conoce como
cine hibrido. Y, gracias a esta vocacién, sus
proyectos delinearon las bases del ensayo
documental como una forma auténoma del
lenguaje cinematografico.

De esta manera, Alain Resnaisy Chris Marker
son nombres primordiales para la historia
del documental porque son dos figuras que
se instalaron dentro del discurso de la época
en la que estaban inmersos y consolidaron la
idea de autor que habia surgido con fuerza
y que determiné el trabajo tanto en sus mi-
radas como en el devenir de obras y direc-
tores futuros porque le heredan a la historia
del documental la posibilidad de ampliar los
limites narrativos, estructurales y estilisticos
de los relatos y, ademas, marcaron las bases
de la fractura del paradigma objetivista.
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Chris Marker. Cartas desde Siberia. (1957).
Documental. 35mm. 62 min. Fotograma.




Jean Rouch. Crénica de un verano. (1961).
Documental. 35mm. 85 min. Fotograma.

IMAGEN 56

DREW
Y ROUCH

Robert Drew y Jean Rouch trabajaron con
intereses similares a las de Robert Flaherty.
Jean Rouch, en la década de lo s afos se-
sentaq, se interesd por hacer un cine de corte
etnografico y antropolégico que diera cuen-
ta de los comportamientos sociales. Este
director francés introduce en la historia del
documental la preocupaciéon por la verdad,
pero no como algo que estd dado y eviden-
te, sino como eso que el documentalista de-
bia encontrar. El realizador, coetdneo a La
Nouvelle Vague, no le preocupaba que para
descubrir esa verdad tuviera que utilizar re-
CUrsos COMO proponer a sus personajes que
interpretaran un papel o sobreponer voces
ya grabadas a las voces directas del regis-
tro directo. Para él los recursos técnicos eran
solo formas para hallar ese estatuto de lo
verdadero en la imagen y por ello su trabajo
podia hablar de un cine de la realidad. Por
consiguiente, su cine estd inmerso en unas
las légicas de contrapunto al cine francés
donde las rupturas y las busquedas perso-
nales era a lo que se apuntaba desde la idea
de autoria, lo que derivé en su mirada como
un contrapeso a la subjetividad autoral. Asi,
curiosamente, ese renacimiento purista por
la pregunta sobre lo real se nutrié de aque-
llos recursos creativos que aparecian dentro
de este contexto.



Por su parte, Robert Drew es uno de los nom-
bres fundamentales del documental esta-
dounidense debido a que su visién de las na-
rraciones documentales configurd, también
sobre la década de los afos sesenta, el Cine
Directo. El realizador, gracias a que habia te-
nido experiencia trabajando para la revista
Life, traslada la idea de la crénica periodisti-
ca al documental. Su pelicula Primary (1960)
narra las elecciones primarias en Wisconsin
entre John F. Kennedy y Hubert Humphrey
durante su campana a la presidencia. En esta
obra se hace un seguimiento permanente de
sus personajes y es el espectador quien ates-
tigua lo que alli sucedié sin mediaciéon apa-
rente. Es tal su fuerza que el critico Matt Zoller
Seitz afirma que “Drew fue el Griffith del do-
cumental porque resolvié como mostrar una
historia en vez de contarla” (2014). Esta deci-
sion de registrar sin intervenir cada detalle fue
la base fundamental de una tendencia donde
los realizadores que hicieron parte la reali-
dad era algo que sucedia al frente de los ojos
y que para documentarla era solo necesario
filmarlo, dandole un valor ontolégico y politico
a la mirada del aparato. Por eso, es necesario
destacar cémo esta corriente estadounidense
tiene una marcada infiuencia del periodismo
y de la televisiéon y desde determina su plan-
teamiento estilistico y narrativo que refieja
como el cine se nutre de otros lenguajes para
romper o consolidar los modelos de pensa-
miento desde donde crea. Asi, el Cinéma Vé-
rité y el Cine Directo se convierten en dos mo-
vimientos claves en la historia del documental
porque sus blsquedas determinaron nuevos
caminos para relacionarse y entender los
puntos en tensién sobre la construccién de la
realidad, sin mencionar que coincidieron con
el desarrollo tecnologico de las cdmaras por-
tatiles y el sonido directo, lo que crea nuevas
l6gicas de relacionamiento con el referente y
con el relato desde las mismas posibilidades
técnicas y materiales del campo visual, la re-
lacion de quien mira y cémo ese observador
se introduce en el mundo en busqueda de lo
factual y sus discursos.
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Robert Drew & Richard Leacock. Primary. (1960).
Documental. 35mm. 54 min. Fotograma.




Frederick Wiseman. La danse. (2009).
Documental. Digital. 146 min. Fotograma.
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WISEMAN

Si bien muchos autores incluyen a Frederick
Wiseman dentro de los directores del Cine
Directo, su manera de enfrentarse al regis-
tro de la realidad implicoé para la historia del
documental unos matices particulares que lo
podrian ubicar en otro escenario. El realiza-
dor estadounidense fue uno de los nombres
clave del cine que Bill Nicholls llamé como ob-
servacional. Con su 6pera prima Titicut Follies
(1967), que sucede en un centro psiquidtrico
en Massachussets, evidencia una vocacién
autoral por dar cuenta cémo las instituciones
determinan afectiva, psicolégicay socialmen-
te la vida de los seres humanos y las caracte-
risticas que estructuran el comportamiento
de las sociedades. Dentro de su trabajo se
encuentran filmados colegios, museos, hospi-
tales, gimnasios, centros de ballet entre mu-
chos otros espacios donde el individuo logra
disponer su subjetividad y entablar relaciones
con el otro. Sus documentales, con algunas
coincidencias con Grierson, se preocupan por
las posibilidades del entender social de los su-
jetos desde la realidad que impone el mundo
concreto. Por eso, Frederick Wiseman le he-
reda a la historia del documental la idea de
las posibilidades que tiene la imagen filmica
para capturar a través a partir de espacios
especificos una nociéon de lo colectivo.



Marta Rodriguez. Chircales. (1972).
Documental. 35 mm. 42 min. Fotograma.

EL
DOCUMENTAL
LATIND
AMERICAND
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A mediados del siglo XX, infiuenciado di-
rectamente por los planteamientos de co-
rrientes como el Neorrealismo y sometido
politicamente por el contexto social y eco-
némico convulso de esta época, las peliculas
documentales latinoamericanas tuvieron una
gran fuerza tanto geograficamente como he-
rramientas ideologicas que reconfiguraron
narrativa, industrial y creativamente el cine
desde otras latitudes. Antonio Paranagud lo
explica al plantear que en: “América Latina
el documental fue la regla dominante de su
produccién cinematografica” (2003, p.23).
Paises como Cuba son epicentros visuales y
discursivos para un tipo de lenguaje filmico
militante y didactico que se entretejia con los
principios de la Revolucién Cubana y las nece-
sidades de cambio social, lo que forjé un eco
en el resto del continente con un cine de cor-
te profundamente etnografico y social, cuya
bUsqueda principal era la denuncia por enci-
ma de las aspiraciones plasticas.

Aparecen, desde aqui, tendencias como el
documental politico en Colombia, el Ukamau
en Bolivia, La Escuela Documental de Santa Fe
o El cine de la tercera via en Argentina. Estas
practicas documentalistas fueron una posibi-
lidad para hacer producciones a menor costo
y como un momento calve tanto para el cine
latinoamericano como un antecedente para
el documental contempordneo como una for-
ma creativa, enunciativa, democratizada y
descentralizada de las estructuras de entre-
tenimiento de Europa y Estados Unidos.




Emile de Antonio. El afio del cerdo. (1968).
Documental. 35 mm. 90 min. Fotograma.
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ANTONIO
Y MEKAS

Emile de Antonio y Jonas Mekas son dos
nombres referentes al momento de hablar
del documental independiente estadouni-
dense. Ambos son miembros del conocido
New American Film, colectivo de cineastas
que se configurd a principios de la década de
los afios sesenta y se oponian a las maneras
estandarizadas e industriales del estableci-
miento cinematogréfico en ese pais. Si bien
el estilo de ambos creadores es distinto, los
dos introdujeron una posicion radical que le
aportd elementos transcendentales a la his-
toria del documental porque sus obras crea-
ron una distancia frente a los cdnones del
documental expositivo y objetivista clasico.

Emile de Antonio es el nombre mas radical
del movimiento, quien se entendidé como un
artista independiente, de un discurso alta-
mente politico y activista. Antonio, cuya obra
se compone por 11 peliculas, luché siempre en
contra de las estructuras sociales preconce-
bidas y aprovecho sus filmes para refiexio-
nar sobre grandes acontecimientos historicos
como la Guerra de Vietnam o el asesinato
de John F. Kennedy, con los que delinea un
perfil critico del funcionamiento de los pro-
cedimientos politicos en Estados Unidos. Este
director recurrié durante su carrera al uso
constante de los archivos para crear una mi-
rada ideolégica sobre los hechos a partir del
montaje. Para él, el orden de las imagenes
brindaba una inmensa posibilidad expresiva
porque permitia otorgarle al material audio-
visual un tratamiento retérico. Para autores
como Douglas Kellner y Dan Streible, “Emile
de Antonio fue un director poco convencional
que le heredd al documental una nueva ma-
nera de hablar desde las imagenes creativa e
ideologicamente sobre los poderes dominan-
tes” (200, p.2) Y es esta manera de afrontar
los temas del poder y su relacion con lo filmi-
co, desde donde se ubican sus aportes a la
historia del documental.



Por su parte, Jonas Mekas, también des-
de las derivas y refiexiones del movimiento
norteamericano, se consolidé como el padre
de lo que hoy se conoce como diarios cine-
matograficos. Desde sus primeras peliculas,
él encontré en la primera persona el meca-
nismo para crear relatos con una alta car-
ga de intimidad y desde alli aprovechar las
visiones particulares del individuo sensible
para hablar de temas universales como la
inmigracion, la soledad, la tristeza, el amor
o la belleza. En cintas como Reminiscencias
de un vigje a Lituania (1974) o As | Was Mo-
ving Ahead Occasionally | Saw Brief Glimp-
ses of Beauty (2000) el autor logra captu-
rar aspectos de su vida personal a través de
textos interpretados por su voz en off con la
que dota de sentido las imdgenes de la co-
tidianidad y asi crear otros procedimientos
formales y narrativos para acceder a la rea-
lidad, ya no como objeto medible, sino como
estatuto afectivo. Por eso, su nombre es cla-
ve para entender los origenes de la fractura
de la objetividad, la inclusién de lo subjetivo
y cdmo esa mirada particularizada de nutre
de sus textos criticos como piezas determi-
nantes para el fortalecimiento de un cine ex-
pendido, distanciado de los procedimientos
industriales de distribucién convencionales y
que busca oponerse, politicamente, al entre-
tenimiento y el consumo masivo de image-
nes sobre el que se para el sistema de estu-
dios de Estados Unidos.
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Jonas Mekas. As | was moving ahead occasionally |
saw brief glimpses of beauty. (2001).
Documental. 16 mm. 268 min. Fotograma.
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Michael Moore. Roger and me. (1989).
Documental. 35 mm. 91 min. Fotograma.
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MORRIS
Y MOORE

Michel Moore y Errol Morris son directores
que se han vuelto emblematicos debido a
que el origen de los cambios que sufrio el
documental fueron, en parte, gracias a sus
peliculas. No es gratuito que Roger and me
(1989) o La delgada linea azul (1989) sean
piezas contempordneas, no solo por tiempo
de lanzamiento, sino como formas de rom-
per frontalmente los preceptos que recaian
sobre el género. Ambas piezas incluyeron en
su estructura de manera radical elementos
como la puesta en escena, el performance
y la ficcionalizacién. Con esta renovacion de
recursos se consolida el fin del paradigma
objetivista y surge la bisagra creativa desde
donde se mira y entiende hoy lo documental,
la cual corresponde contextualmente y da
cuenta de una circunstancia social y cultural
que se ha replicado y dispersado geopoliti-
camente en distintas latitudes, descentrali-
zando y estirando las tensiones ideoldgicas y
culturales de la mirada. El desprendimiento
que ha implicado esta nueva idea de reali-
dad ha significado uno de los cambios mas
importantes tanto en la historia del cine de
lo real, en particular, como de los estudios
visuales, en general.



Errol Morris.
La delgada linea azul. (1988).
Documental. 35 mm. 106 min. Fotograma.

o
O
s
Ll
Q)
<
=




REFERENCIAS




viavdaoliald

199



Altman, R. (2000).

Los géneros cinematograficos. (3a ed.). Barcelona, Espana: Paidés Comunicacion.
Auberbach, Eric. (1979).

Mimesis. México, Fondo de Cultura Econémica

Arendt, H. (2016).

La condicién humana. Barcelona: Paidos.

Ardila, C, Inke Gunia y Sabine Schlikers (Eds.) (2015)

Estéticas de Autenticidad. (1 ed.): Medellin, Colombia: Fondo Editorial EAFIT
Astruc, A. (2016, agosto 4 [1948]).

El nacimiento de una vanguardia: La Caméra Stylo. Cinéfagos.net. https://bit.ly/2IFMQox
Avellar, J. C. (2014).

Coutinho. México: Instituto mexicano de la cinematografia

Bal, M. (2002).

Conceptos vigjeros en las humanidades, una guia de vigje. (3a ed.). Murcia, Espafia: CENDEAC.
Baudillard, J. (1978).

Cultura y simulacro. Barcelona: Kairos

Bazin, A. (1966).

¢Qué es el cine? Madrid: Editorial Rialp.

Bergala, A. (2003).

Nadie como Godard. Madrid: Ediciones Paidos

Berger, J. (2016).

Modos de ver (3a ed.). Barcelona: Editorial Gustavo Gili.

Belting, H. (2007).

Antropologia de la imagen. Ciudad de México. Katz Editores

Benjamin, W. (2003).

La obra de arte en la época de la reproductibilidad. Ciudad de México: técnica Editorial [TACA
Berlin, I. (1999).

Las Raices de Romanticismo. Berlin. Editor digital: Ultrarregistro

Bordwell, D. y Kristin Thompson (1995).

El arte cinematografico. Barcelona Paidés

Borriaud, N. (2009).

Radicante. Buenos Aires: Los sentidos Artes Visuales

Brea, J. L. (2010).

Las tres eras de la imagen. Madrid: Akal / Estudios visuales / 6

Company, M. (1986).

La realidad como sospecha. Madrid: Hiperion

Cock, A. (2019).

Retoricas del cine de no flccién en la era de la posverdad. Medellin: Universidad de Antioquia
Cooke, L., TOOP, D. y Shaw, L. (2009).

Hazte ver [Catdlogo de arte]. Centro de Arte Reina Sofia de Madrid.

Danto, A. C. (2014).

Después del fin del arte. (4a ed.). Barcelona, Espafia: Paidds.



https://bit.ly/2IFMQox  

Danto, A. C,, et al (2005).

Estética después del fln del arte. Ensayos sobre Arthur Danto. Madrid Machado libros
Danto, A. (2002).

La transflguracion del lugar comun: una fllosofia del arte. Madrid: Paidés Ibérica
Debord, G. (1974).

La sociedad de espectaculo. Buenos Aires: Edicion Flor.

De Micheli, M. (2002).

Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid, Alianza Editorial

De Miguel, A. (1979).

Radicalismo cultural de los jévenes, Barcelona. Ed Kairos

Echeverria, R. (1994).

Ontologia del lenguaje. Santiago: JC Saenz Editores

Elena, A. (2002).

Abbas Kiarostami. Madrid, Catedra

Fortes, M. Lorena Gémez (ED). (2013).

Chris Marker, Inmemoria. Ciudad de México, México: Ambulante Ediciones.
Fontcuberta, J. (2016).

La furia de las imagenes, notas sobre la postfotografia. Barcelona: Galaxia Gutemberg
Fontcuberta, J. (2017).

La camara de Pandora, La fotografia después de la fotografia. Barcelona: Galaxia Gutemberg
Gadamer, H.G. (1991).

La actualidad de lo bello. Barcelona: Paidés / i.c.e. Universidad Autonoma de Barcelona
Garrido, M. (1998).

Teoria de los géneros. Arco Libros, Madrid

Gombrich, E. (1998).

Arte e llusién: estudio sobre la psicologia de la representacién pictérica. Madrid: Debate
Goodman, Nelson. (2010).

Los lenguajes del arte. Madrid. Paidés

Guasch, A.M. (2016).

El arte ditimo del siglo XX Del posminimalismo a lo multicultural. (10a ed.). Madrid, Esparia: Alianza Editorial.
Huberman -D. G. (2004).

Memoria visual del Holocausto. Barcelona. Paidés

Huberman-D.G. (2007).

La imagen mariposa. Barcelona. SD Ediciones.

Jiménez, J. (2002).

Teoria del arte. México: Universidad Auténoma de México.

Kellner, D. and Streible, D. (2000).

Emile de Antonio: A Reader. Minnesota: University of Minnesota press.

Lacan, J. (2003).

El estadio del espejo como formador de la funcién del yo (je) tal como se nos revela en la experien-
cia psicoanalitica, Escritos 1, México, Siglo XXI.

Lindeperg, S. (2007).

Nuit et brouillard. Un fllm dans ['histoire. Paris: Odile Jacob




Lipovesrsky, G. y J. Serroy (2009).

La pantalla Global. Barcelona: Anagrama

Lipovesrsky, G.y J. Serroy (2015).

La estetizacion del mundo, vivir en la época del capitalismo artistico. Barcelona: Anagrama
Mandoki, K. (2006).

Estética cotidiana y juegos de la cultura. México: Siglo XXI editores.

Medrano, Adela. (1982).

Un Modelo de informacién cinematografica: El documentalismo inglés. Barcelona: Editorial Ate.
Micciche, L. (ed) (1983).

Introducciéon al Neorrealismo italiano Il. Valencia, Fernando Torres Editor

Mitchell, W.J.T (1986).

Iconology. Chicago: University of Chicago press

Mitchell, W.J.T. (2009).

Teorias de la imagen. Madrid. Akal

M, J. (1975).

Diario de cine, el nacimiento del nuevo cine americano. (2a ed.). Madrid, Esparia: Ediciones de ciencia y cultura.
Nichols, B. (2013).

Introduccién al documental. Ciudad de México, México: Universidad Autonoma de México.
Nichols, B. (1997).

La representacién de la realidad. Barcelona: Paidés.

Noriega Sanchez, J. L. (2002).

Historia del cine, teoria 'y géneros cinematograficos, fotografia y television. Madrid: Alianza Editorial.
Ortega, M. L. y N. Garcia (ED). (2008).

Cine Directo, Refiexiones en torno a un concepto. Madrid, Espafia: TyC Editores.

Paranagud, A. P. (2003).

Cine documental en América Latina. Madrid: Catedra

Plantinga, C. R. (2014).

Retéricay representacion en el cine de noficcion (2aed.). Ciudad de México, México: Universidad Auténorma de México.
Peirce, CH. S. (1987).

Fragmentos de Obra Légica Semiética, Taurus, Madrid.

Piedras, P. (2104).

El cine documental en primera persona. Buenos Aires: Paidos.

Prada, J. M. (2018).

El ver y las imagenes en el tiempo de Internet. Madrid: Akal.

Potter, J. (1998).

La representacién de la realidad. Barcelona: Paidés.

Quintana, A. (2003).

Fabulas de lo visible. Barcelona: El Acantilado 67

Ricoeur, P. (1999).

Historia y narratividad. Barcelona, Paidés

Ricoeur, P. (1996).

Si mismo como otro. Ciudad de México Siglo XXI.

Romaguera, J. HA. (ED). (1998).




Textos y Maniflestos del cine. (3a ed.). Madrid, Espana: CATEDRA.

Russo, E. (2003).

“La espiral Marker: vestigios de un cine del futuro”, en Satarain, Ménica (comp.)

Fuera de campo. Facultad de Filosofia y Letras-UBA, Buenos Aires.

Stam, R. (2001).

Teorias del cine. (2a ed.). Barcelona, Espafa: Paidés Comunicacion.

Stein, G. (2014[1913] par.5).

Sacred Emily. vallejoandcompany.com hitp://www.vallejoandcompany.conmvsacred-emily-poema-de-gertrude-stein/
Stremmel, K. (2004).

Realismo. Barcelona, Taschen

Sontag, S. (2006).

Sobre la fotografia. Buenos Aires. Alfaguara

Schudel, M.(2014).

Robert Drew, pioneering documentary fllmmaker, dies at 90. Whasshinton Post Dmocracy in
darkness 2014 https://www.washingtonpost.com/national/robert-drew-pioneering-documen-
tary-filmmaker-dies-at-90/2014/07/31/ec19949c-18ca-11e4-9349-84d4a85be?81_story.html
Tatarkiewicz, W. (1986).

Historia de seis ideas. Madrid. Tecnos

Torreiro, C. y J. Cedran (eds.) (2005).

Documental y vanguardia. Madrid: Catedra

Ortega y Gasset, (1976.)

El tema de nuestro tiempo, Revista de Occidente/El Arquero, Madrid,

Vertov, Dz. (1974).

Memorias de un cineasta bolchevique. Barcelona, Espaia: Ediciones liberales.

Villamil, P. M. A. (2009).

Fenomenologia de la mirada. http://www.scielo.org.co/pdf/difil/v1IOn14/viOn14a06.pdf
Weinrichter, Antonio (ED). (2010) .

DOC. El documentalismo del Siglo XXI. San Sebastian, Espafna: Festival de Cine de San Sebastian.




ELE T E



Astudillo, C. (2014).

El gran Vuelo. PlayTime. DVD

Akerman, Ch. (2015).

No Home Movie. Vista en: https://zoowoman.website/wp/movies/no-home-movie/
Buriuel, L. (2008).

Los olvidados. Coleccién México en pantalla DVD

Buriuel, L. (1929).

Un perro andaluz. Vista en:https://www.youtube.com/watch?v=vNJwPrAxkB4
Carri, A. (2016).

Cuatreros. Vista en: https://www.asalallena.com.ar/cine/cuatreros/
Coutinh, E. (2007).

Jogo de cena. Video Filmes DVD

DeSica, V. (2007).

Umberto D. Regia Films DVD

Di Tella, A. (2007).

Fotografias. Vista en: https://www.youtube.com/watch?v=M528isJtfkO
Drew, R. (2005)

Primary. DOCU-RAMA DVD

Flaherty, R. (2004).

Nanook el esquimal. Suevia Films DVD

Folman, A. (2008).

Vals con Bashir. Vista en: https://www.youtube.com/watch?v=ynH68E1GEdc
Godard, J.L (2011).

Film Socialisme. New Wave Films DVD

Godard, J.L. (2016).

Histoire(s) du cinema. Intermedio DVD

Godard, J.L. (2004).

Notre Musique. Cultural Video DVD

Guzman, P. (2010).

Nostalgia de la luz. Vista en: A comwotch? =L ORN M= oY«
Kiarostami, A. (2004).

¢{Dénde estd la casa de mi amigo? Civittfilms DVD

Kiarostami, A. (2002).

La vida continda. Civittfilms,DVD

Marker,C . (1957).

Cartas desde Siberia. Vista en: https://mubi.com/cast/chris-marker
Marker,C . (1977).

Le fond de I'air est rouge. Vista en: https://mubi.com/cast/chris-marker
Marker,C .(1983).

San Solei. Vista en: https://mubi.com/cast/chris-marker



https://zoowoman.website/wp/movies/no-home-movie/  
https://www.youtube.com/watch?v=vNJwPrAxkB4 
https://www.asalallena.com.ar/cine/cuatreros/  
https://www.youtube.com/watch?v=M528isJtfk0 
https://www.youtube.com/watch?v=ynH68E1GEdc  
https://www.youtube.com/watch?v=RuoZVjI6xNo&list=PLQRNIRsRMvpJDjvrT-5l_OSFujooYojh8  
https://mubi.com/cast/chris-marker 
https://mubi.com/cast/chris-marker  
ttps://mubi.com/cast/chris-marker  

Mekas, J. (1972).

Reminiscencias de un vigje a Lituania. Vista en: hitps/imubicomvesfimsrerninscencesof oHoumey-o-thuonioAwatich
Moore, M. (2004).

Fahrenheit 9/11. Cameo, DVD

Moore, M. (2003).

Roger and me. Warner DVD

Moreira, J. (2017).

El'intenso ahora. Vista en: https//www.youtube com/results?search_query=ekintenso+ahora+pelicula+completa
Moreira, J. (2005).

Santiago. Bretz Filmes DVD

Morgen, B. (2015).

Montage of Heck. Visto en: htto/Amwwidoaunentorymoniacomyiployerpho dtisKurt 1Va20Viontoge/aX0cf/aXOHeck
Morris, E. (1989).

La delgada linea azul. MGM, DVD

Morris, E. (2004).

The fog of war. Sony Pictures Classic. DVD

Ray, S. (2006).

Trilogia de APU. Tema DVD

Rouch, J. (2013).

Crénica de un verano. Criterio, DVD

Rouch, J. (2012).

Moi,Un noir. |carius Film DVD

Rossellini, R. (2006).

Trilogie de la guerre. TCD, DVD

Rossellini, R. (1997).

Roma ciudad abierta. Suevia, DVD

Rulfo, J.R. (2000).

Del olvido al no me acuerdo. Quality films. DVD

Orozco, L.(2018).

El pacto de Adriana. Vista en : www.mowies.com

Panh, R. (2014).

La imagen que falta. Arte edition films. DVD

Varda, A. (2008).

Las playas de Agnés. Transeuropa DVD

Vertov, Dz. (1996).

El hombre de la cdmara. Divisa Home Video. DVD

Warhol, A. (1964).

Sleep. Vista en:_https://www.youtube.com/watch?v=DstaAGzOlzo
Welles,O. (2005).

F for fake. The Criterion Collection DVD



https://mubi.com/es/films/reminiscences-of-a-journey-to-lithuania/watch  
https://www.youtube.com/results?search_query=el+intenso+ahora+pelicula+completa   
http://www.documentarymania.com/player.php?title=Kurt%20Cobain%20Montage%20of%20Heck  
http://www.mowies.com  
 https://www.youtube.com/watch?v=DstaAGzOlzo  

SELERL



1.Vertov, Dz. (1929). El hombre con la cadmara.
Recuperado de: https:/es.wikipedia.org/wiki/El_hombre_de_la_c%C3%Almara

2.Gora, J. (66-67). Virgen Negra de Czestochowa.
Recuperado de: httos/eswkicedaorgviiNuesra Se7dC3Blora de Czestochowa

3.Mateu, J. (1425-1450). Arcangel Gabriel.
Recuperado: https/Awwmussodeioradoes/odeacion/dora-de-arte/et-araonget goionelf95080blaHoel2-4614-9443-007elb2o8a

4.Holbein, H. (1540). Retrato del Rey Enrique VIII.
Recuperado: https://es.wikipedia.org/wiki/Enrique_VIII_de_Inglaterra

5.Lumiére, A & L. (1895). Llegada del tren a la estacidon de La Ciotat.
Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=27jgNKMéngE&ab_channel=DenisShiryaev

6.Vertov, Dz. (1929). El hombre con la cdmara.
Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=yzxrSX790z48ab_channel=iconauta

7.Grierson, J. (1935). Housing problems.
Recuperado de: https/www.videoraker.comvarticle/c06/19062-a-profile-of-john-grierson-godfather-of-doccinema

8.Gombrich, E. (1998). Ancla. Recuperado de: Arte e ilusion.

9.Daumier, H. (1862). El vagén de tercera clase.
Recuperado de: https//3minutosdearte com/cuadros-fundamentales/honore-daumier-evagon-de-tercera-clase/

10.Curbet, G. (1854). La cribadoras de trigo.
Recuperado de: https://www.artehistoria.com/es/obra/cribadoras-de-trigo

11.Camnitzer, L. (1966). This is a mirror. You are a written sentence. Fotografia: Peter Schalchli.
Recuperado de: https://hansherzog.art/arte-latinamericano/luis-camnitzer-nacio-en-1937-en-luebeck-ale-
mania-se-crio-y-educo-en-montevideo-uruguay-y-vive-entre-great-neck-nueva-york-y-valdottavo-italia/

12.Fouet, G. (1991). Sin titulo.
Recuperado de: hips/iaespondannoom2060Vnvason-aHrog 25-onos-deorransmison-enswo-deorguermardegolopersy/

13.Sanchez, E. & Myrck, D. (1999). El proyecto de la bruja de Blair.
Recuperado de: hips/erzosnmwioelodosios-sevenrhoy-adoresproyedo-bruoHdor-widhorosd-oshuioHsonoratheather-donohue/

14.Morris, E. (2003). The Fog of War: Eleven Lessons from the Life of Robert S. McNamara. Recu-
perado de: https://memberevents.aaschool.ac.uk/events/members-screening-the-fog-of-war-
eleven-lessons-from-the-life-of-robert-s-mcnamara/

15.Rosellini, R. (1945). Roma ciudad abierta.
Recuperado de: https://vos.lavoz.com.ar/roma-ciudad-abierta-O

16.Rosellini, R. (1948). Alemania ario cero.
Recuperado de: https://www.elhombremartillo.com/alemania-ano-cero/



https://es.wikipedia.org/wiki/El_hombre_de_la_c%C3%A1mara 
https://es.wikipedia.org/wiki/Nuestra_Se%C3%B1ora_de_Czestochowa  
https://es.wikipedia.org/wiki/Nuestra_Se%C3%B1ora_de_Czestochowa  
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-arcangel-gabriel/f9508b1a-be12-4614-9443-f907e1bb2b8a  
https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-arcangel-gabriel/f9508b1a-be12-4614-9443-f907e1bb2b8a  
https://es.wikipedia.org/wiki/Enrique_VIII_de_Inglaterra  
https://es.wikipedia.org/wiki/Enrique_VIII_de_Inglaterra  
https://www.youtube.com/watch?v=2ZjqNKM6nqE&ab_channel=DenisShiryaev  
https://www.youtube.com/watch?v=2ZjqNKM6nqE&ab_channel=DenisShiryaev  
https://www.youtube.com/watch?v=yzxrSX79oz4&ab_channel=iconauta   
https://www.videomaker.com/article/c06/19062-a-profile-of-john-grierson-godfather-of-doccinema 
https://3minutosdearte.com/cuadros-fundamentales/honore-daumier-el-vagon-de-tercera-clase/ 
https://www.artehistoria.com/es/obra/cribadoras-de-trigo
https://hansherzog.art/arte-latinamericano/luis-camnitzer-nacio-en-1937-en-luebeck-alemania-se-crio-y-educo-en-montevideo-uruguay-y-vive-entre-great-neck-nueva-york-y-valdottavo-italia/  
https://hansherzog.art/arte-latinamericano/luis-camnitzer-nacio-en-1937-en-luebeck-alemania-se-crio-y-educo-en-montevideo-uruguay-y-vive-entre-great-neck-nueva-york-y-valdottavo-italia/  
https://hansherzog.art/arte-latinamericano/luis-camnitzer-nacio-en-1937-en-luebeck-alemania-se-crio-y-educo-en-montevideo-uruguay-y-vive-entre-great-neck-nueva-york-y-valdottavo-italia/  
https://cnnespanol.cnn.com/2016/01/19/invasion-a-iraq-25-anos-de-la-transmision-en-vivo-de-la-guerra-del-golfo-persico/ 
https://erizos.mx/peliculas/asi-se-ven-hoy-actores-proyecto-bruja-blair-witch-project-joshua-leonard-heather-donahue/  
https://memberevents.aaschool.ac.uk/events/members-screening-the-fog-of-war-eleven-lessons-from-the-life-of-robert-s-mcnamara/  
https://memberevents.aaschool.ac.uk/events/members-screening-the-fog-of-war-eleven-lessons-from-the-life-of-robert-s-mcnamara/  
https://vos.lavoz.com.ar/roma-ciudad-abierta-0 
https://www.elhombremartillo.com/alemania-ano-cero/  

17.De Sica, V. (1952). Umberto D.
Recuperado de: https://esculpiendoeltiempo.com/2016/11/13/umberto-d-1952-de-vittorio-de-sica/

18.Rauchenberg, R. (1955). Bed.
Recuperado: https://smarthistory.org/robert-rauschenberg-bed/

19.Kiarostami. A. (1987). ¢ Dénde esta la casa de mi amigo?
Recuperado de: http://www.sensacine.com/peliculas/pelicula-85239/fotos/detalle/?cmediafile=21355449

20.Rouch, J. (1961). Crénica de un verano.
Recuperado de: https://cartelera.elpais.com/pelicula/cronica-de-un-verano/

21.Rouch, J. (1958). Moi, un noir.
Recuperado de: https://mubi.com/films/i-a-negro

22.Rucha, E. (1963). Twentysix gas stations.
Recuperado de: https/Aheibtaursblog.com/2012/03/12/a-kind-of-a-huh-the-siting-of-twentysix-gasoline-stations/

23.Drew, R. & Leacock, R. (1960). Primary.
Recuperado de: https://fllmforum.org/fllm/primary-60s-verite

24.Marker, C. (1957). Cartas desde Siberia.
Recuperado de: https://laquimera.wordpress.com/tag/cartas-de-siberia/

25.Warhol, A. (1964). Sleep.
Recuperado de: https://www.vulture.com/article/great-demon-kings-john-giorno-andy-warhol.htm|

26.Kosuth, J. (1965). One and three Pals.
Recuperado de: https://allpainters.org/paintings/one-and-three-shovels-joseph-kosuth.html

27.June Paik, N. (1974). TV Buda. Fotografia: Guy Bell.
Recuperado de: https/mww:theguardion.comvartanddesign/2019/oct/19/nam-june-paik-tate-modem-review-bidisha

28.Vostell, W. (1990). The fall of the Berlin Wall.
Recuperado de: https//www.plataformadeartecontermporaneo.comvpac/retrospectiva-de-wolf-vostel-en-musac/

29 Welles, O. (1973). F for Fake.
Recuperado de: https://www.framerated.co.uk/f-for-fake-1973/

30.Kiarostami, A. (1992). La vida continda.
Recuperado de: http://muestradecinedelanzarote.com/pelicula/y-la-vida-continua/

31.Vertov, D. (1929). El hombre con la cdmara.
Recuperado de: https://es.wikipedia.org/wiki/El_hombre_de_la_c%C3%Almara

32.Bufuel, L. & Dali, S. (1929). Un perro andaluz.
Recuperado de: http://www.correcamara.com/inicio/int.php?mod=noticias_detalle&id_noticia=6567



https://esculpiendoeltiempo.com/2016/11/13/umberto-d-1952-de-vittorio-de-sica/  
https://smarthistory.org/robert-rauschenberg-bed/  
http://www.sensacine.com/peliculas/pelicula-85239/fotos/detalle/?cmediafile=21355449  
https://cartelera.elpais.com/pelicula/cronica-de-un-verano/  
https://mubi.com/films/i-a-negro 
https://theibtaurisblog.com/2012/03/12/a-kind-of-a-huh-the-siting-of-twentysix-gasoline-stations/ 
 https://laquimera.wordpress.com/tag/cartas-de-siberia/
https://www.vulture.com/article/great-demon-kings-john-giorno-andy-warhol.html  
https://allpainters.org/paintings/one-and-three-shovels-joseph-kosuth.html 
https://www.theguardian.com/artanddesign/2019/oct/19/nam-june-paik-tate-modern-review-bidisha 
https://www.plataformadeartecontemporaneo.com/pac/retrospectiva-de-wolf-vostell-en-musac/  
https://www.framerated.co.uk/f-for-fake-1973/ 
http://muestradecinedelanzarote.com/pelicula/y-la-vida-continua/  
https://es.wikipedia.org/wiki/El_hombre_de_la_c%C3%A1mara  
http://www.correcamara.com/inicio/int.php?mod=noticias_detalle&id_noticia=6567  

33.0rozco, L. (2017). El pacto de Adriana.
Recuperado de: https://2-35.tv/en/portfolio-item/el-pacto-de-adriana/

34.Goldin, N. (1979 -1995). The Ballad of Sexual Dependency.
Recuperado de: https://www.tate.org.uk/art/artists/nan-goldin-2649

35.Calle, S. (1984-2003). Douleur exquise.
Recuperado de: https://co.pinterest.com/pin/384354149444460188/

36.Mekas, J. (1974). Reminiscencias de un viaje a Lituania.
Recuperado de: https/Amwwmidbo.co/pelicuios/jonas-rmekas-destelos-de-belezarrerniniscences-of-aHoumey-to-ithuanio/

37.Nam, Y. (1981). Sin titulo. Preformance.
Primer Coloquio Latinoamericano de Arte No-Objetual y Arte Urbano - MAMM.
Recuperado de: hitps/Awwelcolornbiano.comvcuttura/elrnomm-abre-refliexion-sobre-arte-no-objetud-GB6120954

38.CNN. (2019). A 30 afios de la caida del muro de Berlin.
Recuperado de: htps/anesoondancomideoimiuro-berin-30-anos-aaidaroniversario-historiargusimaHioHoren-aockepoke-digtol/

39.Akerman, C. (2016). No Home Movie.
Recuperado de: https://mubi.com/notebook/posts/chantal-akerman-discusses-no-home-movie

40.Panh, R. (2013). La Imagen que falta.
Recuperado de: hip/2tplogsoataony-BBXF VMO FZAZ/AAAAAAAANMOBAAVISAKADASIEOOogeMQ:Sareeningog

41.Morris, E. (1988). La delgada linea azul.
Recuperado de: https://www.ambulante.org/documentales/la-delgada-linea-azul/

42.Moore, M. (1989). Roger and me.
Recuperado de: Hips/ood3ogHideingreinaosdeso : ernoso oAV Ad0 o3 Sboadl AR,

43.Moreira, J. (2007). Santiago.
Recuperado de: https://lafuga.cl/santiago-uma-refiexao-sobre-o-material-bruto/371

44.Di Tella, A. (2007). Fotografias.
Recuperado de: https://desistfilm.com/panorama-ficcion-privada-de-andres-di-tella/

45 Rulfo, J. C. (1991). Del olvido al no me acuerdo.
Recuperado de: http://ibermediadigital.com/del-olvido-al-no-me-acuerdo/

46.Atudillo, C. (2015). El gran vuelo.
Recuperado de: https://lafuga.cl/archivo-e-historia-en-el-gran-vuelo-de-carolina-astudillo/906

47 Brett, M. (2015). Kurt Cobain: Montage of heck.
Recuperado de: https://www.imdb.com/title/tt4229236/



https://2-35.tv/en/portfolio-item/el-pacto-de-adriana/ 
https://www.tate.org.uk/art/artists/nan-goldin-2649  
https://co.pinterest.com/pin/384354149444460188/
https://www.elcolombiano.com/cultura/el-mamm-abre-reflexion-sobre-arte-no-objetual-GB6120954  
https://cnnespanol.cnn.com/video/muro-berlin-30-anos-caida-aniversario-historia-guerra-fria-lauren-cook-pkg-digital/   
https://mubi.com/notebook/posts/chantal-akerman-discusses-no-home-movie  
http://2.bp.blogspot.com/-BkBXbFSlvc4/U0ckuYF74ZI/AAAAAAAAMc0/BqFM5ZfK4DA/s1600/Image+MQ+Screening.jpg  
https://www.ambulante.org/documentales/la-delgada-linea-azul/ 
https://prod3.agileticketing.net/websales/pages/TicketSearchCriteria.aspx?evtinfo=664664~4635cd47-f165-4de0-b43c-56acafd02482&  
https://lafuga.cl/santiago-uma-reflexao-sobre-o-material-bruto/371  
https://desistfilm.com/panorama-ficcion-privada-de-andres-di-tella/   
http://ibermediadigital.com/del-olvido-al-no-me-acuerdo/  
https://lafuga.cl/archivo-e-historia-en-el-gran-vuelo-de-carolina-astudillo/906   
https://www.imdb.com/title/tt4229236/  

48.Coutinho, E. (2007). Jogo de Cena.
Recuperado de: https/Avermelho.org br/2018/05/11/eduardo-coutinho-o-extraordinario-narrador-de-narracoes/

49 Varda, A. (2008). Las playas de Agnes.
Recuperado de: https://audiovisualmacba.files.wordpress.com/2015/03/beachesl.jpg

50.Folman, A. (2008). Vals con Bashir.
Recuperado de:_https://es.wikipedia.org/wiki/Vals_con_Bashir

51.Flaherty, R. J. (1922). Nanook of the North.
Recuperado de: https://es.wikipedia.org/wiki/Nanuk,_el_esquimal

52 Vertov, D. (1929). El hombre con la cédmara.
Recuperado de: http//www.lacabecita.com/2016/04/el-hombre-de-la-camara-innovacion-retrato-y-realidad/

53.CGrierson, J. (1929). The drifters.
Recuperado de: https://www.hoymagazine.es/el-documental-el-genero-olvidado-del-septimo-arte/

54.Resnais, A. (1955). Noche y niebla.
Recuperado de: http://tallerlaotra.blogspot.com/2019/10/noche-y-niebla.html

55.Marker, C. (1957). Cartas desde Siberia.
Recuperado de: http://colectivodetona.blogspot.com/2015/03/carta-desde-siberia.html

56.Rouch, J. (1961). Crénica de un verano.
Recuperado de: https://www.cinetecamadrid.com/programacion/cronica-de-un-verano

57.Drew, R. (1960). Primary.
Recuperado de: http://caocultura.com/primary-1960-el-cine-presencial-de-robert-drew/

58.Wiseman, F. (2010). La danse.
Recuperado de: https://www.thedancecurrent.com/artist-company-presenter/fred-wiseman

59.Rodriguez, M. (1972). Chircales.
Recuperado de: https://bogotailustrada.com/?p=1620

60.De Antonio, E. (1968). El afio del cerdo.
Recuperado de: https://www.jotdown.es/2019/09/en-el-ano-del-cerdo/

61.Mekas, J. (2001). As | was moving ahead occasionally | saw brief glimpses of beauty.
Recuperado de: https//mubi.convesfilms/as-+was-moving-ahead-occasionally-+saw-brief-glimpses-of-beauty

62.Moore, M. (1989). Roger and me.
Recuperado de: https//mwww.esquire.com/entertainment/movies/reviews/a31488/roger-and-me-rmichael-moore/

63.Morris, E. (1988). La delgada linea azul.
Recuperado de: https://bestinfllm.co.uk/errol-morris-season-thin-blue-line-1988/



https://vermelho.org.br/2018/05/11/eduardo-coutinho-o-extraordinario-narrador-de-narracoes/   
https://audiovisualmacba.files.wordpress.com/2015/03/beaches1.jpg  
 https://es.wikipedia.org/wiki/Vals_con_Bashir
https://es.wikipedia.org/wiki/Nanuk,_el_esquimal  
http://www.lacabecita.com/2016/04/el-hombre-de-la-camara-innovacion-retrato-y-realidad/  
https://www.hoymagazine.es/el-documental-el-genero-olvidado-del-septimo-arte/   
http://tallerlaotra.blogspot.com/2019/10/noche-y-niebla.html 
http://colectivodetona.blogspot.com/2015/03/carta-desde-siberia.html 
http://caocultura.com/primary-1960-el-cine-presencial-de-robert-drew/  
https://www.thedancecurrent.com/artist-company-presenter/fred-wiseman  
https://bogotailustrada.com/?p=1620  
https://www.jotdown.es/2019/09/en-el-ano-del-cerdo/
https://mubi.com/es/films/as-i-was-moving-ahead-occasionally-i-saw-brief-glimpses-of-beauty  
https://www.esquire.com/entertainment/movies/reviews/a31488/roger-and-me-michael-moore/  
https://bestinfilm.co.uk/errol-morris-season-thin-blue-line-1988/  

UNIVERSIDAD

EAFIT

EL DESPRENDIMIENTO DE LA REALIDAD:
_ EL CAMBIO DE PARADIGMA
EN LAS IMAGENES DE LO DOCUMENTAL

TESIS DOCTORAL

Investigadora: Adriana Mora Arango

Director: Efrén Giraldo Quintero

DOCTORADO EN HUMANIDADES
UNIVERSIDAD EAFIT

Medellin, Colombia
2021



WaWele W1 =0 OLWsINIotlessa sl

Adriana Mora Arango



