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RESUMEN

En esta investigacion doctoral analizo los principales cambios en las retoricas del cine de no
ficcion en la era de la post verdad, como una forma de intentar cartografiar las borrosas
fronteras discursivas de esta forma cinematografica, la cual al responder a nuevas maneras de
entender la verdad y la realidad en la contemporaneidad, estd explorando territorios retoricos
que van mas alla de los paradigmas clasicos y modernos, tan insertados en la centralidad de la
institucion documental.

Asi mismo, mediante la hermenéutica y un analisis retorico especificamente audiovisual busco
comprender los contextos situacionales, las intertextualidades y la concepcion de la realidad que
subyace en los discursos del cine de no ficcion de la post verdad. Exploro entonces como tales
discursos son conscientes de su propia historia, de su subjetividad intrinseca y de la complejidad
que implica representar lo real en esta era donde el concepto de la verdad se ha transformado y
relativizado, respondiendo asi a las sensibilidades y aire del tiempo actual.

Es esta la razén por la cual el cine de no ficcion interactua -inspirandose e inspirando- con
estrategias discursivas actuales (como las desarrolladas también en la ciencia, los movimientos
sociales, las artes o los mass media), dando lugar a novedosas retdricas propias que se pueden
detectar en la enunciacion audiovisual (actio), el estilo y las figuras retdricas auditivas y
visuales (elocutio), las estructuras documentales (dispositio), los argumentos y modalidades
(inventio), el mundo proyectado y el contexto (intellectio). Como tal este modo de
representacion se ha expandido hacia formas mas complejas que entre otras caracteristicas
sospechan, deconstruyen, ironizan, reflexionan, reciclan, performatizan, ficcionalizan dicha
realidad, constituyéndose en una de las principales fuentes de creatividad, innovacion y auto-
reflexion de la cinematografia actual y en un importante discurso sobre la contemporaneidad.

ABSTRACT

In this doctoral research I analyze the main changes in cinema rhetorics of non-fiction in the era
of the post-truth, as an attempt to chart the blurry discursive boundaries of this cinematographic
form, which to respond to new ways to understand truth and reality in contemporaneity, is
exploring rhetoric territories that go way beyond the classic and modern paradigms, so
embedded in the centrality of the documentary institution.

Likewise, with the use of hermeneutics, and an audiovisual specifically rhetorical analysis |
seek to understand the situational contexts, the intertextualities and the conception of reality
behind the speeches of post-truth non-fiction cinema. Then I explore how these speeches are
aware of their own history, of their intrinsic subjectivity and the complexity that implies to
represent the real on this era where the concept of truth has transformed and relativized,
answering to sensibilities and air of the current time.

This is the reason why non-fiction cinema interacts (inspiring and inspiring itself) with actual
discursive strategies (like the ones developed in science, the social movements, arts or mass
media), giving place to own novel rhetoric that can be detected in audiovisual statement (actio),
in style and in rhetoric auditive and visual figures (elocutio), the documentary structures
(dispositio), the arguments and modalities (inventio), the projected world and context
(intellectio). As such, this representation method has been expanded to even more complex
forms that among its characteristics, they suspect, deconstruct, satirize, reflect, recycle,
perfomatize, fictionalize such reality, constituting itself in one of the main sources of creativity,
innovation and auto reflection of current cinematography, and an important speech about
contemporaneity.
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PRESENTACION

En esta tesis doctoral planteo el estudio de los principales elementos retoricos del cine de no
ficcion' de la era de la post verdad, término retomado de lo que autores como Michael Renov
han caracterizado el “Postvérité”, en referencia a aquellas producciones fronterizas que han
surgido basicamente a partir de la decadencia del direct cinema (contraparte norteamericana del
cinéma vérité francés®), después de los afios setenta, momento en el cual se intensifica lo que
muchos autores llaman la postmodernidad o tardomodernidad. No obstante, lo que aqui
llamamos la post verdad amplia la perspectiva mas alla de un emblema o de una periodizacion,
enfatizando el concepto inestable de verdad que en el contexto actual, tiene su manifestacion

mas precisa en el uso explicito de la retdrica y sus nuevas formas.

El cine de no ficcion de la post verdad es un cine que rebasa los limites tradicionales del
documental, término que al poseer un gran peso historico que lo fosiliza en torno a su
asociacion con las formas clasicas y modernas’, resulta restrictivo frente a la multiplicidad de
propuestas actuales y a lo que se puede considerar una ampliacion y difuminacion de sus limites
discursivos. Es por esta diferencia fundamental que son mas productivas en esta investigacion

las complejas cuestiones que plantea el concepto del cine de no ficcion de la post verdad.

! Utilizo el término no ficcion siguiendo los estudios de varios tedricos norteamericanos que lo han
impulsado, y principalmente en el ambito de habla hispana, a Antonio Weinrichter, quien en su libro
Desvios de lo Real (2004), explica que la no-ficcion es “una categoria negativa que designa una “terra
incognita”, la extensa Zona no cartografiada entre el documental convencional, la ficcion y lo
experimental. En su negatividad esta su mayor riqueza: no-ficciéon = no definicion. Libertad para mezclar
formatos, para desmontar los discursos establecidos, para hacer una sintesis de ficcion, de informaciéon y
de reflexion. Para habitar y poblar esa tierra de nadie, esa Zona auroral entre la narracion y el discurso,
entre la Historia y la biografia singular y subjetiva”. Se trata de un territorio heterogéneo y cambiante, que
aunque no constituye una definiciéon univocal, es pertinente para abordar las fronteras borrosas de una
producciéon contemporanea dificil de encasillar. En el segundo apartado de esta tesis se trabajara mas a
profundidad dicho término.

% Al respecto, en el ya clasico libro Documentary, a history of the non fiction film de Erick Barnow
(1993), el autor hace una interesante distincién entre ambos movimientos.

* Formas que contintian estando en la centralidad del documental a pesar de los cambios contemporaneos
que apenas los han desplazado en los espacios tedricos, criticos y de festivales. No obstante, el porcentaje
de documentales televisivos y de buena parte de las pantallas de cine aun es predominantemente
expositivo y observacional. En el imaginario del publico, e incluso de una parte de la industria y de los
realizadores estos modos definen lo que es un documental.



Partiendo de que la retorica es inherente a todo discurso, y que por lo tanto esta presente en la
construccion del cine de no ficcidon®, analizo como dicha arquitectura retérica se alza mediante
estrategias discursivas que han evolucionado a lo largo de la historia de este modo de
representacion, dialogando con otras formas de representacion, pero conformando unas retoricas
propias de acuerdo a sus particularidades audiovisuales y a las concepciones sobre la verdad y la
realidad de sus contextos determinados. Como hipdtesis de partida asumo entonces, que si bien
estrategias retoricas realistas clasicas y modernas como la transparencia, la objetividad y la
sobriedad se institucionalizaron y definieron lo que ha sido el documental’, el giro
contempordneo hacia una desestabilizacion de las verdades de la razén ilustrada genera en el
cine de no ficcidon unas nuevas retoricas que desconfian de la representacion (la sospecha de
Ricoeur) y son conscientes de que ésta se construye con sus propios registros. Ello esta
renovando profundamente el cine de no ficcion actual, el cual asume su condicion de
complejidad y de post verdad, en la que la “verdad ya no se entiende, definitivamente, como
aquello que se muestra por si mismo”, como lo afirmé Peter Sloterdijk. Y dichas retoricas
empiezan a ser no unos simples sintomas, sino rasgos identificables no solo en este cine, sino en

diferentes discursos contemporaneos.

Mi intencion es sentar entonces los cimientos para la deteccion de algunas modificaciones
retoricas que de hecho se estan produciendo tanto en la forma como en los significados de los
discursos postmodernos de la no ficcion, pero de manera especifica en lo cinematografico, para
identificar hasta qué punto son posibles y especificos en el cine de no ficcion de la era de la post
verdad. Las innovaciones pueden aparecer en distintos niveles del discurso del cine de no
ficcion: en la enunciacion audiovisual, el tratamiento del sujeto-autor, la composicion de las
imagenes, la articulacion de las mismas y de estas con el audio, las formas de la voz en off, el
acercamiento a los participantes y sus testimonios, el uso de la musica y los sonidos, el tipo de
figuras retdricas audiovisuales, la mezcla de modos de exposicion, las estructuras, el uso de la
memoria o el archivo, las argumentaciones predominantes, la aproximacion a los temas y a la
realidad, asi como la combinacidén de algunos de estos vectores. Dichas transformaciones han
permitido la puesta en practica de una serie de dispositivos retérico audiovisuales que en un

sentido amplio, van mas alla de la retdrica clasica porque pueden ser combinaciones de las

* Al ser este un discurso construido que representa la realidad tanto desde las subjetividades del realizador
como del publico, cimentada tanto en lo individual, como en la clase, el género, lo histérico, lo cultural,
lo étnico.

> Estrategias que se han vuelto ejemplares tanto desde el marco institucional, la comunidad de
practicantes, el cuerpo de textos y el cuerpo de espectadores, siguiendo los planteamientos de Nichols
(2001), hasta convertirse en una especie de cédigo para la realizacion y lectura de lo documental.

10



formas de ésta o porque en realidad presentan nuevas formas discursivas que incluso puede
llevar a un replanteamiento de los presupuestos que dominan la concepcion de la retorica. Como
afirma Catala con respecto a los dispositivos humoristicos en el nuevo documental (2009), “los
cambios pueden llegar a ser tan drasticos que den lugar a nuevas modalidades a partir de la
transformacion que experimentan las antiguas estructuras retéricas al ser sometidas a los
parametros cinematograficos del movimiento y la temporalidad, entre otros”. Es por ello que la
perspectiva hermenéutico-retérica que propongo en este trabajo es en mi criterio la mas
pertinente al tener en cuenta los contextos, las intertextualidades y algunos textos (peliculas)
ejemplares, que revelan las nuevas estrategias discursivas utilizadas en este tipo de cine para

representar la compleja realidad actual.

El cine contemporaneo de no ficcion ha generado discursos que ponen en escena diferentes tipos
de cruces entre realidad y ficcion; pasado, presente y futuro; objetividad y subjetividad; el yo y
el otro o lo otro y sobre todo entre diferentes tipos de textos y géneros. Esta ruptura en la
tradicion documental se ha producido, como en otras coyunturas de la historia, a partir de
cambios estructurales en la cultura y de un espiritu autocritico vinculado a este modo de
representacion, el cual busca una constante transformacion dialéctica con resultados variados.
Asi, se ha transitado en términos muy generales de una forma clasica -que se podria interpretar
como de una relativa inocencia retéorica’-, al cine observacional y vérité -el cual, segin algunos
de sus practicantes representaria de una forma “mas verdadera y sin manipulaciones” la
realidad’-, a un cine reflexivo -que rompe los primeros limites objetivistas y transparentes-,
hasta formas contemporaneas que transitan en territorios que van desde el giro subjetivo y la
performatividad, hasta formas poético-experimentales contemporaneas y formas ensayisticas
que rebasan las clasificaciones de la forma documental como se conoce hasta ahora. Hoy todas
estas tradiciones documentales se revalian (y se funden de una manera ecléctica), aunque desde
otras perspectivas y formas retoricas, respondiendo a una contemporaneidad que hace un
quiebre con los paradigmas occidentales desde los que se procesa y explica el conocimiento, en
un viraje que ha revolucionado al cine de no ficcidon actual. Se trata de un cambio de tono, en el

cual la autoridad y las certezas se diluyen, dando paso a formas mas subjetivas y abiertas en las

% Dicha forma clésica corresponde al concepto de la imagen-movimiento planteada por Deleuze (1984), y
a las modalidades expositiva y poética (por lo menos sus versiones vanguardistas), planteadas por Nichols
(2001).

7 Esta forma corresponde al cine moderno, o la imagen-tiempo planteada por Deleuze (1987), muy ligada
a la Nueva Ola francesa y las cinematografias nacionales, y que en el documental se dio paralelamente
con lo que Nichols (2001) denomina el modo Observacional y el Participativo.

11



cuales los afectos, las emociones, las sensaciones, las asociaciones, la estética salen a la

superficie, dejando al referente en una segunda capa, como bien lo apuntaba Nichols (1997).

Las decisiones discursivas tienen un importante rol en responder a las sensibilidades ético-
morales de una época determinada y el cine de no ficcion es fiel al momento historico que le
demanda posturas y decisiones retoricas sobre la realidad contemporanea. Por tal motivo, en
todas sus decisiones, sean estas técnicas, estéticas o discursivas, el cine de no ficcion no es
ajeno a una postura ética y a una apuesta politico-ideoldgica. Es por eso que en este trabajo se
considera que la retérica da nuevas luces, y abre ricas vetas de investigaciones futuras sobre el
fenomeno del cine de no ficcidon de la post verdad, una cuestion que se encuentra en el centro
del debate epistemologico, la teoria y filosofia de la ciencia contemporanea, asi como de la
investigacion del proceso postmoderno de cambio socio-cultural. Especificamente es importante
para entender los cambios discursivos que se han producido en los ultimos tiempos, donde se
encuentran en primer orden asuntos tedrico-practicos tan complejos y discutidos como la
intertextualidad, la objetividad, la representacion, la forma, el estilo, la manipulacion, la funcién
y los efectos, pero también la investigacion sobre la citada transicion de la sociedad “moderna”
a la “postmoderna” y el giro en sus valores culturales. Para un estudio de caracter retorico y
hermenéutico como el que realizo, estos contextos de rupturas estéticas, pero también culturales,
cognitivas, politicas o tecnoldgicas son parte esencial de la investigacion y por ello estan
referenciados permanentemente, pero siempre en relacion con el cine de no ficcion, debido a lo

inabarcable del tema.

Al contrario de otras épocas que buscaban la pretendida objetividad en el discurso y la
transparencia de los dispositivos cinematograficos, actualmente la retorica se hace explicita,
auto-consciente e innovadora, por medio de complejos recursos que permanentemente
recuerdan al espectador que se encuentran frente a un discurso construido y subjetivo, donde la
verdad contempordnea es relativa y multidimensional. De hecho se estd experimentado un
movimiento desde las practicas tradicionales, hacia dispositivos retdricos audiovisuales de
representacion de la realidad mas complejos, reflexivos, inter-textuales, eclécticos, subjetivos,
irdnicos-entre otras caracteristicas que se analizan en el texto- a tono con la realidad y las
sensibilidades actuales, pero con sus propias caracteristicas debido a la naturaleza misma del
fenomeno cinematografico de la no ficcidén y de la propia imagen contemporanea, pues como
argumenta Catala (2001:93):

“El problema de la complejidad que se encuentra en la base de la actual crisis del
conocimiento solo puede ser resuelta mediante la apelacion de una imagen capaz de
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acoger escenograficamente las complicaciones de lo real y establecer asi una relacion
metaforica con esta realidad que le permita dar cuenta de su basica indeterminacion, de
sus constantes cambios”.

La retorica es al mismo tiempo un arte y una ciencia: como arte expresa la sistematizacion y la
capacidad de hacer explicito el conjunto de instrucciones que permiten construir una clase de
discursos codificados para persuadir al receptor. Como ciencia, se dedica a estudiar dichos
discursos en sus diferentes niveles internos y externos, en sus aspectos constructivos y en sus
aspectos referenciales y comunicativos (Albaladejo, 1993:11). Asi, y de acuerdo con Rajas
(2005), se admite que la retérica se encuentra tanto en el proceso de construccion de los textos
filmicos como en el analisis de los mismos. En este caso, optar por la perspectiva retorica, con
todo lo asentada que esta en antiguas tradiciones discursivas, constituye una veta importante en
el analisis cinematografico pues, aunque en los afios mas recientes ha habido algunos trabajos
académicos que tienen en cuenta la retorica filmica, aun es valida la afirmacion de Rajas
(2005:8) que hay una “carencia en los estudios retéricos audiovisuales, donde no existen
esquemas ni pautas de trabajo definidas y son escasos los referentes concretos en los qué poder
basarse”. Asi, aproximarse a la dimension retérica del cine de no-ficcidon es una tarea tedrica
fundamental para comprender como este discurso audiovisual en su complejo acercamiento
ético, estético y politico a la realidad, ha heredado, mestizado y reinventando tradiciones
discursivas que la humanidad ha desarrollado durante milenios, y que hoy conforman el
pensamiento contemporaneo, del cual una de las formas de expresion es el cine de no ficcion de

la post verdad.

El anélisis sera guiado por las siguientes preguntas de investigacion ;Qué tan pertinente es el
analisis retorico-hermenéutico para el estudio del de las nuevas formas discursivas del cine no
ficcion?, (Es posible delimitar un cine de no ficcion de la post verdad a partir de sus
transformaciones retoricas?, ;Cuales relaciones existen entre los diferentes modos del cine de
no ficcion actual y la retérica de los modelos de conocimiento y representacion cientifica
contemporaneos?, ;Como se representa la realidad en el cine de no ficcion de la post verdad en
relacion a como se representaba en el documental clasico y moderno?, ;Como se expresa en el
cine de no ficcion la retorica en un ambito contempordneo en el que la “verdad” es discutida y
existe un marcado relativismo y ambigiiedad tedrica?, ;Cuales tendencias argumentativas,
estructurales, figurativas, enunciativas son las mas caracteristicas de las peliculas analizadas y

en general del cine de no ficcion de la post verdad?
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Dichas preguntas dan origen a la estructura de la tesis, la cual estd conformada por cinco
apartados que hacen un recorrido por el sistema retérico como metodologia de analisis, por un
recorrido del canon retdrico y los principales cambios que se han dado en cada una de sus partes
en el cine de no ficcion de la post verdad, por una aproximacion al cine de no ficcion de la post
verdad como objeto de estudio, por el contexto postmoderno y la intertextualidad que se ha
generado con sus diferentes discursos, para finalmente realizar un analisis especifico de una

seleccion de peliculas representativas de dichos cambios.

En el primer capitulo realizo una delimitacion metodologica centrada en la hermenéutica como
perspectiva interpretativa amplia y plural que enfatiza en los objetos y en sus propios contextos,
y no en el método. Dicha perspectiva dialoga con el canon retérico, el cual es planteado en esta
tesis como un método también amplio y plural: “En una era que ha valorizado los estudios
interdisciplinarios podemos ver que la retérica se mantiene como la herramienta mas natural, e
incluso la mas fundamental, para entender la expresion del sentimiento en las formas artisticas”
(Vickers,2004:374). Considero entonces que la retorica es pertinente tanto para el analisis, como
la construccion de los discursos. De esta forma, construyo un sistema de interpretacion
transdisciplinario basado principalmente en los aportes de la retorica clasica y contemporanea,
el cual se aplica a peliculas “ejemplares” del cine de no ficcidon contemporaneo, buscando las
continuidades o discontinuidades discursivas que responden al contexto especifico de la post

verdad.

Es asi como planteo como guia para el analisis de las diferentes capas de textualizacion y puesta
en imagenes del cine de no ficcion, el seguimiento del sistema retorico clasico (inventio,
dispositio, elocutio, memoria y actio), que desde la perspectiva retomada aqui representa el
recorrido desde el ntcleo argumentativo o nivel profundo del discurso, pasando por la
materializacion sensible del nicleo o manifestacion superficial y la enunciacion del mismo.
Algunos rétores clasicos menores® y tedricos contemporaneos afiaden ademas una sexta etapa: la
Intellectio, fase previa que considera las circunstancias que rodean al discurso para adaptarlo a
ellas. Asi este sistema retdrico planteado relaciona el texto especificamente audiovisual, las
practicas discursivas y el contexto de una forma amplia que ayuda a entender la complejidad y

nuevas formas retéricas del cine de no ficcion.

¥ Esta etapa es tenida en cuenta por rétores como Suplicio Victor y Aurelio Agustin, y en la retorica
contemporanea principalmente por Albaladejo.
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En el segundo capitulo me enfoco en la retdrica como un sistema integral tanto de andlisis,
como de produccion de discursos documentales. En un primer apartado realizo una
aproximacion a la retorica desde una perspectiva histoérica y teodrica, la cual muestra como, a
pesar de sus épocas de gloria y decadencia, esta antigua disciplina ha impregnado
inexorablemente todos los discursos y sigue evolucionando vigorosamente en formas tan
actuales como el cine de no ficcion de la post verdad. Este recoge la tradicion retdrica
transformandola a los tiempos y formatos audiovisuales contemporaneos en novedosas formas
de representacion, que ha sabido sacar provecho a la revaloracion y actualizacion retdrica

actual.

La fotografia y el cine surgen en plena modernidad, un momento de profunda crisis para el
sistema retorico con el advenimiento del pensamiento positivista, el cual en general ha intentado
ocultar en sus discursos (incluyendo el del documental clasico y observacional) toda huella de la
retorica. No obstante, los rastros de esta antigua disciplina, se encuentran facilmente en las
diferentes representaciones audiovisuales, demostrando asi que el cine de no ficcion es igual a
otros discursos en muchos aspectos. Comparte unas reglas comunes de argumentacion,
secuencialidad, estructuracion y lenguaje figurativo que pueden ser estudiadas por medio de las

milenarias, pero actualizadas ensefianzas de la retorica.

Realizo entonces un recorrido por algunos de los principales aportes a la retérica, empezando
por los desarrollos cldsicos, que consolidaron a la retérica como la principal Techne que
controlaba todas las artes de la comunicacién. De esta forma enuncio la conformacion de los
diferentes géneros retoricos en Corax y Tisias, las discusiones entre sofistas y platonicos frente
a la verdad retorica, la sistematizacion y elevacion de la retdrica a disciplina fundamental de la
vida greco latina por Aristoteles, Ciceron, Quintiliano, entre otros; la extension de la retoérica a
diferentes discursos y su asociacidn con la religion en el medioevo. En el contexto de la Era
Moderna analizo el marcado acento estilistico y la desarticulacion de las partes retoricas que se
da en el Renacimiento y el Barroco, asi como la feroz critica y desvalorizacion de la retdrica con

el advenimiento de la ilustracion y el positivismo moderno.

Al contrario, los desarrollos contemporaneos de la retdrica, han revalorizado a la retorica como
central en el estudio de la comunicacion y la persuasion humana. Muestro entonces como desde
los afios 1930 las investigaciones retéricas de los Neo Aristotélicos de la escuela de Chicago,
con desarrollos posteriores como los de Wayne Booth, empiezan a resquebrajar los paradigmas

positivistas y su defensa de la transparencia en la literatura y otros discursos modernistas.
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Paralelamente otros tedricos, como Kenneth Burke, se encargaban de demostrar también la
retoricidad intrinseca de la literatura y en general de todas las acciones humanas, argumentando
asi que la subjetividad, la experiencia personal y el debate son inherentes a cualquier forma de
conocimiento. Una disquisicion que también defenderan Perelman y Olbrechts-Tyteca con su
influyente libro Traité de [’argumentation: La nouvelle réthorique (1958). Se trata de la
consolidacion de lo que se ha llamado “La nueva retdrica”, la cual ademas se expresa en la
tendencia investigativa de base estructuralista representada principalmente por los trabajos de
Jakobson, Barthes, Genette, Todorov y el Grupo p, asi como en los desarrollos de la retdrica
general de caracter textual, resaltando autores espafioles como Garcia Berrio y Albaladejo, los
cuales recogen y amplian las diferentes tradiciones de una manera integradora. Dicha vision se
complementa en esta tesis con los desarrollos postestructuralistas y en especial la retorica de
Paul de Man, quien retomando el pensamiento filosofico de Nietzsche, Heidegger y Derrida,
propone la deconstruccion critica del discurso. La retérica desde esta perspectiva revela la
ambigiiedad y diseminacion del significado, fomentando la necesidad de la interpretacion, pero
también la conciencia de que la verdad de todas las operaciones, incluso las de la misma
deconstruccion son retoricas. Se trata de una actitud de sospecha que ha influido tanto en el
analisis como en la construccion de diferentes discursos contemporaneos, entre ellos el del cine

de no ficcidn de la post verdad.

En un segundo apartado de este capitulo, abordo el canon retérico en su integralidad,
referenciando algunas de las principales transformaciones presentes en los discursos
audiovisuales de la no ficcion. De esta manera, explico las partes de la retdrica (intellectio,
inventio, dispositio, elocutio, memoria, actio) y algunas de las estrategias contemporaneas mas

innovadoras del cine de no ficcion aplicadas en cada una de ellas.

Partiendo de la capa mas superficial, la actio, relacionada en esta investigacion con la
enunciacion audiovisual o puesta en imagenes y sonidos del texto retorico, observo algunos de
los cambios fundamentales en el cine de no ficcion de la post verdad. En el recorrido que realizo
por algunas peliculas ejemplares, se constata que al contrario del ocultamiento que se daba en el
cine expositivo o el observacional, hoy la instancia enunciadora se involucra en la accidn,
manifestdndose de formas explicitas (desde la presencia del equipo de realizacion, la inscripcion
del yo en la imagen y el sonido, las narraciones personales, auto reflexivas y ensayisticas, la
auto referencialidad, la manipulacion estilistica evidente y otras variantes). Dicho cambio que
ya se intuia en peliculas aisladas de la primera vanguardia y se desarrolla en el cinéma vérité de

Rouch, en las primeras peliculas ensayisticas francesas de los afios cincuenta y en la segunda
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vanguardia norteamericana, se profundiza en la post verdad. Catala (2005:148) subraya el
cambio de distancia que ocurre en la contemporaneidad al pasar de los estilos indirectos y
directos, propios del expositivo y el observacional, hacia el estilo indirecto libre, caracteristico
de las formas del cine de no ficcion de la post verdad. Ello marca todo un cambio formal, pero
aun mas, de concepcion de la realidad, el cual se ve reflejado en formas “post verdad” que
difieren con los “discursos de sobriedad” clasicos. Encontramos por ejemplo cineastas-
personajes que encarnan la historia, muchas veces como antihéroes en un work in process
constante; alter egos que exploran la realidad en nombre del realizador; textos ficticios o
reflexivos que proponen un juego con la realidad y su representacion documental, situando al
espectador en un papel activo de didlogo con la pelicula, y al realizador en un lugar que ya no es

el de la verdad y el poder que ocupaba antes.

La memoria como operacion retdrica, posee una influencia muy indirecta en los discursos
audiovisuales y por ello s6lo la menciono en este apartado, pero no se utiliza en el analisis. La
elocutio en cambio, ha sido la operacidon retoérica mas estudiada, pues es en ella donde se
concretan los textos a nivel microestructural por medio de las figuras retdricas y el estilo. En el
cine de no ficcion la elocutio se ocupa de las figuras y los estilos especificamente audiovisuales
que se producen en la mezcla de imagenes, sonidos y palabras. En la post verdad se identifica
un uso prominente y explicito del estilo que ya no se oculta bajo el realismo moderno. Pero
lejos de ser homogéneo, el estilo contemporaneo realiza una hibridacion y reciclaje entre los
estilos formal, abierto y poético propuestos por Plantinga (1997), los cuales se han desarrollado
en diferentes épocas y escuelas del documental, pero que hoy son retomadas eclécticamente. La
imagen y el sonido en la post verdad se liberan de la indexicalidad cumpliendo asi con
funciones comunicativas mas complejas. Es por ello que las metaforas visuales han vuelto a
retomar toda la importancia que tuvieron en el cine de las vanguardias, pero desde los contextos
actuales. Son usadas la ironia, el extrafiamiento, la descontextualizacion, la abstraccion, la
fragmentacion, las repeticions y acumulaciones, la puesta en escena ficticia, entre otras
estrategias figurativas que se analizaran en dicho apartado, haciendo evidentes las diferencias

con el referente y por lo tanto la inestabilidad de la verdad.

Profundizando en las capas discursivas llego a la dispositio, la cual realiza el paso de las
microestructuras hacia las macroestructuras que organizan el conjunto de los elementos del
texto audiovisual, llevando necesariamente a una cierta intencionalizacion. Si en el documental
clasico se ligaba la estructura a una exposicion argumentativa o narrativa formal, y en el

documental observacional y el vérité a estructuras abiertas semejantes a las del cine de ficcion
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de la modernidad que pretendian no modificar el “flujo de la vida”, en el cine de no ficciéon post
verdad existe una mezcla de estas estructuras con otras de caracter poético, como las asociativas
y abstractas planteadas por Bordwell (1995) para el cine experimental. La coherencia y unidad
del discurso, imperante en algunas formas clasicas da paso a estructuras complejas que
experimentan con el tiempo y el espacio. El ordo artificialis empieza a ser mas comun
desestructurando las narrativas lineales imperantes en la television comercial, asi como la
erronea idea de que la vida misma le da un orden natural a las peliculas de la realidad. De la
misma forma como acontece con las microestructuras, el cine de no ficcion de la post verdad
hace evidentes sus manipulaciones retdricas de la macroestructura, desestabilizando las ideas
preconcebidas de organizacion del material. Proliferan entonces los flash back y flash forward,
tiempos y espacios oniricos o reconstruidos por medio de la animacion y la puesta en escena
que irrumpen en la narracion; la voz en off vuelve a tener importancia en la estructuracion de la
imagen y el sonido, pero relacionadas con el flujo del pensamiento y de asociaciones diferentes
a la logica clasica; se producen juegos intertextuales con estructuras de diversos géneros

consolidados de la ficcion, entre otras caracteristicas.

La inventio se relaciona en el cine de no ficcion con la blisqueda de las ideas y materiales
audiovisuales verdaderos o verosimiles que prueben la posicion o argumento defendido en la
pelicula. Dichas pruebas pueden ser no artisticas y artisticas, aunque como aclara Nichols
(2001:49) la prueba cientifica es inalcanzable en el documental al tratarse de experiencias
humanas, por lo tanto siempre necesitaran la interpretacion tanto del productor, como del
publico. En la actualidad toman fuerza las pruebas artisticas, es decir aquellas que dependen en
el poder de invencion para generar la sensacion de conclusion o evidencia. Pero en el contexto
de la post verdad se recurre a estrategias argumentativas abiertas y relativas que evitan las
conclusiones univocas o las evidencias “objetivas”, en las cuales ya pocos confian hoy. Por lo
tanto en las partes que Aristoteles dividio las pruebas artisticas se pueden encontrar diferencias
con las formas clasicas del documental: el ethos como credibilidad ética del orador se desplaza

3

de la figura indiscutible de los cientificos, autoridades, o la “voz del pueblo”, hacia la
subjetividad del autor, sus dudas o divagaciones, sus vivencias personales y familiares. El logos
como capacidad argumentativa y probatoria del discurso se desmarca del positivismo, dando
paso a la intuicidn, las asociaciones, el azar, el ensayo. El pathos basado en las emociones del
publico, se resalta por medio de un ecléctico arsenal estilistico y estructural, pero también de
una mirada mas personal con la cual se genera identificacion. De esta manera segun las

modalidades del deseo, o funciones retdrico-estéticas de Renov (1993:10-21), el cine de no

ficcion de la post verdad corresponderia mas a la funcion estética de expresar junto con la de
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analizar y cuestionar, pero a partir de 16gicas diferentes a las del vérité. Correspondientemente
este cine en gran parte utiliza la voz poética propuesta por Plantinga (1997), sobre la voz formal
y la voz abierta (los cuales poseen una autoridad epistémica mayor y se relacionarian
respectivamente al documental clasico y al vérité). Es asi como los modos documentales
(Nichols, 2001) reflexivo, performativo y poético (este tiltimo en su vertiente contemporanea),
son los que mejor expresan la inestabilidad de la verdad contemporanea en el cine de no ficcion
actual, a partir de ciertas formas como el fake, el documental de animacion, las autobiografias,
diarios filmicos, etnografias familiares o las peliculas de metraje encontrado, la mayoria de ellas

confluyendo en la heterogénea y fronteriza forma del cine ensayo.

Por ultimo en este apartado llego a la intellectio, una operacion no constitutiva del discurso, que
ha sido poco sefialada por los retéricos clasicos pero que autores como Albaladejo y Chico Rico
(1998) la han redescubierto en todas sus posibilidades. Es una operacion fundamental para
entender el modelo del mundo y el campo retorico elegidos por los cineastas como base
interpretativa, desde la cual se disefian las estrategias operativas. Y es precisamente este mundo
proyectado por el autor, uno de los temas que mas nos interesan en la presente tesis, pues es alli
donde se entiende el contexto de realidad desde el cual parte el cineasta; qué es lo aptum (lo
adecuado) en un contexto de comunicacion como el de la post verdad y cual es la idea de
auditorio o publico de la pelicula. Es por ello que dedico todo el tercer apartado a un recorrido
panoramico por el contexto postmoderno, para aca permitirnos describir esta operacion retorica
y mencionar algunas de las caracteristicas mas relevantes del cine de no ficcion de la post

verdad, las cuales son inseparables de la inestabilidad de la verdad postmoderna.

En el tercer capitulo, la aproximacién que realizo al documental y especificamente a lo que
llamo el cine de no ficcion de la era de la post verdad, demuestra el caracter decididamente
persuasivo, construido y tropologico del discurso del cine de no ficcidn en su historia de més de
un siglo y particularmente aquel de la post verdad. A partir del mito del documento y su
influencia sobre la manera de entender el documental en las primeras décadas del siglo XX;
desde los principios que rigen el cine de no ficcion en sus posibles diferencias y similitudes con
otras formas como el documental tradicional, la ficcidon y lo experimental; y a partir de los
intentos que varios cineastas y tedricos han realizado para definir lo que es este tipo de cine
argumento que delimitar al cine de no ficciébn es una tarea compleja y esquiva, pues va
cambiando segun los contextos y esa puesta en comun o negociacion constante que Nichols
(1997) acertadamente identifica entre la comunidad de practicantes, la practica institucional, la

circunscripcion de espectadores y el corpus de textos. Siguiendo la teoria de las resemblanzas
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familiares retomada por Plantinga (1997), el cine de no ficcion es una indexacion construida por
esta puesta en comun segun lo que en un tiempo y espacio determinado es considerada como su
forma ejemplar o central. Esta va cambiando de acuerdo con asuntos textuales y principalmente

extratextuales que posicionan ciertos discursos de aseveracion de verdad, es decir de no ficcion.

En el cine de no ficcion tradicionalmente se han utilizado técnicas discursivas para lograr un
efecto de realismo, de documento, lo que no es otra cosa que persuasion. Asi, coincido con
Plantinga (1997:32) cuando afirma que “la no ficcidon es un constructo retorico, representado,
manipulado y estructurado”. Argumento durante este apartado, que paralelamente a la
reactivacion de la retorica y al cambio de paradigma que ha significado la contemporaneidad en
todas las areas, el cine de no ficcion de la post verdad se erige como una forma de
representacion que realiza un quiebre en la tradicion documental clasica y moderna asumiendo
sin complejos su caracter construido y subjetivo, lo cual ha generado unas nuevas retoricas

audiovisuales que resuenan con el espiritu de época actual.

A partir de esta aproximacion, en el cuarto capitulo de la tesis, busco contextualizar de una
manera general el fendmeno del cine de no ficcion de la post verdad en los cambios de
paradigmas contemporaneos, asi como en algunas de las transformaciones que han sufrido los
diversos discursos cientificos y socio-culturales en las tltimas décadas. Abordo entonces la
condicion contemporanea, a partir de los planteamientos de varios tedricos de la
postmodernidad que coinciden, aunque desde diferentes perspectivas teéricas muchas veces
divergentes, que en las tGltimas décadas se ha dado un giro de la humanidad expresado en una
evidente crisis de las ideologias, de la razon ilustrada y del arte moderno. Argumento que una de
las principales consecuencias de este giro ha sido la inestabilidad de las nociones monoliticas de
verdad que habian imperado hasta entonces, inaugurando una nueva forma de entender la
realidad que acd denomino la “post verdad”, para enfatizar justo en esta caracteristica tan
determinante para el cine de no ficcion. Y es a esta situacion de crisis, pero también de
creatividad y nuevas busquedas para representar dicha realidad, a la cual responden los
diferentes discursos contemporaneos, con diversas estrategias retoricas, que se ven reflejadas y
actualizadas en el cine de no ficcion. Empiezo entonces por realizar un breve recorrido por la
ciencia contemporanea, mostrando coémo los descubrimientos de la nueva fisica, la neurociencia
o la biologia molecular, junto con lo que se ha denominado el giro lingiiistico y los desarrollos
teodricos neo-histéricos, post-colonialistas, deconstruccionistas, post-feministas, entre otros,
transformaron los discursos tanto de las ciencias exactas, como de las socio-humanisticas. Hoy

se reconoce la importancia del observador, del cientifico en la construcciéon misma de la
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realidad, y la retérica es asumida como algo inherente a los discursos cientificos. La
interactividad, la reflexividad, la deconstruccion, la subjetividad, la experimentacion, el
ensayismo se convierten en estrategias contemporaneas surgidas en el seno mismo de las
ciencias, a las cuales el documental ha estado tradicionalmente tan ligado y lo contintia estando,

pero desde las nuevas perspectivas de la post verdad y con su propio lenguaje audiovisual.

Frente al desmoronamiento de los grandes relatos que explicaron el mundo, como la ciencia, la
religion o las ideologias politicas tradicionales, describo, codmo se han consolidado retoricas que
optan por deconstruir estas “verdades” predominantes de manera reflexiva y experimental para
minarlas desde adentro; igualmente formas subjetivas enfocadas en los pequefios relatos desde
una perspectiva cercana, familiar, personal que da paso a “verdades” subjetivas que destronan a
la objetividad y el realismo como paradigmas esenciales. Y en este giro hacia unas retoricas de
la subjetividad coincido con autores como Renov, quienes le dan un papel protagoénico a los
movimientos contraculturales, especialmente al feminismo, que en sus luchas puso en evidencia
las falencias de los discursos patriarcales hegemodnicos, contraponiéndoles otro tipo de retoricas
“femeninas” que hacian de lo personal algo politico. El cuerpo como forma de expresion, los
performances, los diarios personales, los autorretratos y autobiografias, la etnografia familiar y
experimental son una respuesta contracultural que ha sido apropiada por diferentes grupos
sociales y formas de representacion, donde el cine de no ficcion es uno de los modos
contemporaneos que mayor provecho ha sacado para la renovacion de sus discursos en la era de
la post verdad. Caracterizo entonces los cambios discursivos, hacia una mayor subjetividad y
sospecha de la realidad, que empezaron a desmarcar al cine de no ficcion del imperante Vérité
norteamericano desde finales de los afos setenta, hasta consolidarse en las profundas
transformaciones de los ochenta, noventa y la primera década del dos mil. El cine de no ficcion
de la post verdad se presenta como una forma de representacion que tiene especial afinidad con
el espiritu de época contempordneo y toda su complejidad, asi como con sujetos mas
intangibles e inestables que exigen modos mas fracturados y vacilantes de conocimiento. Entre
otras caracteristicas se presenta como un discurso construido y subjetivo que duda de la
representacion transparente, decantandose por el uso consciente de la retdrica; es auto
consciente de su propia historia e influencias, jugando reflexivamente con la hibridacion y
reciclaje de todo tipo de formas y materiales. Se trata de un discurso heterogéneo que ha
expandido los limites del documental, hacia diferentes tendencias retéricas que le han dado una
mayor libertad, diversidad y dinamismo, transformando su tradicional discurso sobrio y

solemne.
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En el quinto apartado analizo finalmente una seleccion de peliculas “ejemplares’ de algunas
de las principales tendencias del cine de no ficcion de la post verdad, y especialmente de
aquellos discursos y directores que han ayudado a expandir y consolidar en su momento las
nuevas formas ensayisticas que reunen la heterogeneidad y vigor de los discursos de la post
verdad, con estrategias reflexivas, performativas, experimentales, entre otras. Las peliculas que
se analizan son:

* Guidn del Film Pasion (Scénario du film Passion) Jean Luc Godard, 1982, Francia

* Sin sol (Sans Soleil) Chris Marker, 1982, Francia.

* Las Playas de Agnés (Les Plages D'Agnés) Agnés Varda, 2008, Francia.

* Imagenes del mundo e inscripciones de Guerra (Bilder der Welt und Inschrift des Krieges)
Harun Farocki, 1988, Alemania Occidental.

¢ Surname Viet Given Name Nam. Trinh T. Minh-ha, 1989, EUA

* Six o’clock news (Ross McElwee, 1996, EUA)

* Bien Despierto (Wide awake) Alan Berliner 2006, EUA

* Los Rubios. Albertina Carri, 2003, Argentina

* Fotografias. Andrés di Tella, 2007, Argentina

* Digital: Conceptos clave del mundo moderno. Elias Ledn Siminiani, 2005, Espafia/USA

* Elcine (como) espejo del mundo (Wetlt Spiegel kino). Gustav Deutsch, 2005, Alemania

Esta es una investigacion que se mueve entre el campo de las evidencias y el de los argumentos
e implicaciones (Catald, 2001:16-17), por lo tanto el analisis de estas peliculas es fundamental
para ejemplificar las transformaciones retéricas que se han gestado en los discursos de la post
verdad. Si bien es evidente que esta seleccion de peliculas no es estadisticamente representativa,
el criterio metodoldgico no debe centrarse en las peliculas y autores excluidos sino en la
pertinencia de los escogidos. Mientras que en las metodologias de caracter cuantitativo el
volumen de la muestra es mas importante que el significado de los elementos que la componen,
en los procedimientos que se interesan por la formaciéon y formalizacion del discurso sucede
todo lo contrario. En este caso, la seleccion debe hacerse seguin criterios de pertenencia e
idoneidad con respecto a la fenomenologia que se quiere estudiar. Los elementos no tienden a
confundirse en el seno de una muestra cuya virtud se fundamenta en el nimero, sino que se
extraen expresamente de la amplitud de la muestra posible por su cualidad sintomatica: de esta
manera, uno puede representar a muchos porque en su expresion aparecen expuestos de manera
sobresaliente los rasgos que caracterizan a su grupo. Se barajan aqui los clasicos procedimientos
inductivos y deductivos, sobre cuyas respectivas virtudes y defectos, asi como sus variantes, no
es necesario discutir ahora. Aunque vale la pena indicar que, si bien la sociologia clasica

apuesta tradicionalmente por la induccion, no cabe duda de que los estudios visuales se ven mas

? Segtin Nichols (1991:331) se trata de textos con un valor historico y cultural significativo para el estudio
realizado, més que “grandes trabajos”, como se explica mas adelante en la metodologia.
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favorecidos por una interpretacion generosa del método hipotético-deductivo que sirva de eje
conductor de la forma reflexiva que constituye el verdadero motor operativo de la investigacion.
De esta manera la hipodtesis permite establecer criterios fenomenologicos para determinar la
existencia de rasgos cuya validez no se basa en el nimero de casos que los incluyen, sino en el
simple hecho de que existan aunque sea través de un solo caso. Estas obras excepcionales
marcan los limites del territorio que se estudia y, por lo tanto las posibilidades de existencia de
un determinado fendémeno en un momento historico-estético-social dado. Este fendmeno podra
luego reproducirse ampliamente y adquirir relevancia social o no, pero en todo caso ello
pertenecerd a otro ambito del significado. El fenomeno de las vanguardias es un ejemplo
caracteristico de este funcionamiento, que cumple todos los pasos desde la excepcionalidad a la
diseminacion y absorcion social: se trata de una fenomenologia de caracter emblematico en el
siglo XX que sirve incluso para épocas post-vanguardistas como la actual, puesto que no hace
sino expresar en un terreno determinado una razon sintomatica de mayor profundidad y alcance.
Aunque en esta investigacion no se traten productos vanguardistas propiamente dichos, el
criterio de seleccion se basa en la capacidad de la obras para expresar de forma vanguardista,
esto es, destacada y relevante, unas determinadas tendencias estético-sociales que han

configurado algunas de las nuevas retéricas del cine de no ficcion de la post verdad.
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1. METODOLOGIA

1.1. La retérica y la hermenéutica en el analisis del cine de no ficciéon.

Para esta tesis doctoral parto de una metodologia cualitativa transdisciplinaria'® siguiendo un
enfoque hermenéutico y retorico. Busco integrar elementos tedricos y filos6ficos con otros mas
proximos a la critica y al analisis concreto de peliculas. Desde el punto de vista tedrico y
filosofico, pretendo confrontar los principales tedricos del documental y de la retdrica en torno a
un tema central de las peliculas de no ficcion: su manera de representar la realidad
contemporanea y el papel de la retorica en este proceso. A partir de una perspectiva historico-
social realizo un andlisis contextual de los cambios socio-culturales, técnicos, econdémicos,
estéticos que han permitido el desarrollo de los discursos contemporaneos, especificamente en
el cine de no ficcion. Finalmente, desde un angulo critico y cientifico, analizo algunas
producciones contemporaneas para descubrir en ellas ejemplos concretos de como se establece
el didlogo entre el cine de no ficcion de la post verdad y la retdrica, enfocandome asi en los
principales dispositivos retéricos utilizados por este cine en sus diferentes niveles de
construccion del discurso. De esta forma esta tesis se inserta en una corriente de los estudios
filmicos que asume su complejidad realizando un balance entre la teoria y las evidencias

cinematograficas concretas.

“Durante los ultimos afios, el campo de los estudios filmicos ha estado cambiando,
especialmente en los Estados Unidos, que lideran el terreno desde hace algin tiempo.
Como constatan Bordwell y Carroll, se han abandonado las teorias absolutas que
determinan un estilo hegemoénico de investigacion, en favor de estudios parciales.
Segin esos autores, “algunos teoricos del cine se han enfrentado a la idea de que la
Unica alternativa a la Teoria era un empirismo obtuso y de poca categoria, destinado
simplemente a desenterrar hechos. Se ha tratado siempre de una falsa opcion: no es
necesario tener que escoger entre la practica del lacanianismo y la compilacion de
filmografias. El trabajo académico de la ultima década ha demostrado que la Teoria
tiene un poderoso rival en un tipo de investigacion de nivel medio que se mueve con
facilidad de las evidencias al campo mas general de los argumentos y las
implicaciones”. (Catala, 2001:16-17)

Las dificultades de un estudio que se aproxime a un fendémeno contemporaneo como el
planteado, son evidentes. Tradicionalmente se ha considerado que la experiencia y el
conocimiento son dos capacidades antindémicas, ya que no seria posible analizar la realidad que

se estd viviendo. Pero la obra critica y tedrica de la filosofia y las ciencias sociales de las

' En el sentido en que lo entiende Catala (2001) de apropiacion de herramientas metodologicas de varias
disciplinas, que extraigan los elementos que sean 1tiles para el analisis especifico que se realiza,
atravesando asi los contextos de interpretacion y haciendo aflorar, en el ambito especifico de lo
cinematografico espacios fenomenologicos nuevos.
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ultimas décadas sospechan de dicha division, asumiendo esta dicotomia mas bien como un
continum complejo e interrelacionado desde el cual el estudio de nuestra condicion
contemporanea en el momento presente debe partir de una autoconciencia de que formamos
parte tanto del instante que se analiza, como de las estructuras de analisis. Ello implica mirar
auto-reflexivamente tanto la forma como el contenido —una aproximacion que desde otras
perspectivas y desde sus origenes ha intentado hacer la retérica - pues al igual que en muchos
otros discursos contemporaneos en el cine el ritmo, la forma, la superficie se vuelven tan o mas
importantes que el mensaje mismo y es imposible separarlos. Las transformaciones mediaticas
actuales han hecho que todo se convierta en un asunto de superficie, donde el sentido se logra
por el puro azar, como un efecto casi residual del fluir de los dispositivos o si se quiere de los
lenguajes, a partir de una serie de asociaciones arbitrarias, lo que significa una profunda

transformacion, una ruptura al interior del discurso de la no-ficcion.

El contenido proposicional del texto audiovisual no estad anidado en una arena particular. En
cambio, depende de la forma al ser el producto de varios actos discursivos complejos y
relacionados, principalmente imagen en movimiento, informacién sénica y voces organizadas
en una estructura determinada. No obstante, y siguiendo a Deleuze (1987), una semiologia
Saussuriana del cine seria reduccionista al buscar solo codigos, tratar sus partes como objetos
aislados y vaciarlas de su esencia: el movimiento, ese encuentro entre percepcion y materia
siempre cambiante ¢ “inalcanzable” para la lingiiistica. Deleuze propone entonces una
perspectiva estético-filoséfica que entiende las imagenes cinematograficas en su complejidad,
como ideas o “formas de pensamiento” interconectadas con otros flujos de sentido al interior de
la pelicula, con otros textos e influencias y con su contexto particular, inaugurando asi “una

nueva analitica de la imagen” (Stam,2001:296-297).

Dicha analitica ademas, como afirma Josep Maria Catald (2001:89) deberia establecerse a nivel
de la fenomenologia de la estructura global de las obras artisticas y no simplemente como una
contraposicion entre visiones globales y visiones fragmentarias de la realidad, pues segun este
autor ambos niveles de andlisis son compatibles y necesarios. Para Catald, los métodos
analiticos semioldgicos y estructuralistas son técnicamente efectivos y las unidades minimas de
los procedimientos analiticos tienen algin significado, pero denuncia su fundamentalismo y
categorismo. Por ello recomienda que “habria que admitir su condiciéon de herramienta y
retirarlo discretamente a un lado en el momento de sacar conclusiones (Catalad,2001:105).

Igualmente advierte que las estructuras globales sobre determinan el funcionamiento de los
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fragmentos y por lo tanto, los significados basados solo en el aislamiento seran relativos y

reduccionistas al no lograr comprender la totalidad del fenomeno.

“El problema de los métodos analiticos de corte lingiiistico, basados en la
fragmentacion del objeto, es que no estan preparados para enfrentarse a planteamientos
como los mencionados. No tan solo su propio sistema de trabajo les impide captar este
tipo de fendmenos globales, en cuyo desmenuzamiento basan la metodologia, sino que a
nivel epistemoldgico se sitian como parte del problema que pretenden estudiar. Su
propio método es sintoma de un juego de tendencias cuya comprension global esta
forzosamente fuera de su alcance. A partir de ahi, todos sus logros no van a poder ser
otra cosa que parciales, no por una admitida realidad historica, sino por una cuestion
genética”. (Catala 2001:89)

Una perspectiva analitica que logre integral las estructuras globales con las unidades minimas
del discurso cinematografico es la que nos ofrece la retorica como marco de analisis, ya que ésta
entendia desde la Grecia clasica que el auditorio (receptor), el campo retérico (contexto) y el
retor (productor) son tan importantes como el propio texto retérico y sus microestructuras.
Coincidiendo con metodologias de analisis contemporaneas, el sistema retérico propuesto en
esta tesis analiza al cine como discurso intentando mostrar sistematicamente relaciones entre
tres dimensiones o facetas del evento comunicativo: los textos, las practicas discursivas y las
practicas socioculturales. Los textos son entendidos aqui en el mismo sentido que lo hace la
lingiiistica, es decir, pueden ser tanto lenguaje escrito como hablado, y en el caso de lo
audiovisual incluye otros tipos de actividad semio6tica como las imagenes en movimiento, la
banda sonora, el diseflo, la comunicacién no verbal, entre otros. En este sentido, el texto es una
realidad compleja de discurso cuyos caracteres no se reducen a los de la unidad de discurso o de
frase. “Por texto (...) entiendo, prioritariamente, la produccion del discurso como una obra”
(Ricouer, 1980: 297). Por su parte las practicas discursivas son los modos como los textos son
producidos por los cineastas y sus instituciones, la forma como los textos son recibidos por las
audiencias, asi como la distribucion social de los textos; mientras la practica sociocultural es

aquel contexto del cual hace parte el evento comunicativo.

Si bien es cierto que “(...) no es facil determinar a qué nivel se producen los significados en el
ambito complejo de lo social; de qué manera los hechos, los datos, los acontecimientos, etc., se
conectan a las redes contextuales y desvelan su verdadero alcance historico, que no siempre esta
ligado a esa version oficial de la historia que se acostumbra a utilizar como teléon de fondo del
resto de analisis sectoriales” (Catald,2010:301), esta afirmacion debe ser mas bien un aliciente

para explorar hermenéuticamente las relaciones entre las redes contextuales y los puntos de giro
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de algunos de los principales discursos contemporaneos, los cuales a su vez reflejan los cambios

que la propia sociedad esté sufriendo.

“los textos mediaticos constituyen un sensitivo barémetro del cambio sociocultural, y
estos deben ser vistos como un material valioso para la investigacion sobre el cambio.
Los cambios en la sociedad y en la cultura se manifiestan a si mismos en toda su
naturaleza tentativa, incompleta y contradictoria en las practicas discursivas
heterogéneas y moviles de los media. (...) En términos generales uno puede esperar un
discurso complejo y creativo donde la practica socio cultural es fluida, inestable y
cambiante, y una practica discursiva convencional donde la practica sociocultural es
relativamente fija y estable. La heterogeneidad textual puede ser vista como una
materializacion de las contradicciones sociales y culturales y como una importante
evidencia para investigar dichas contradicciones y su evolucion.
(Fairclough,1995:52-53).

Esta complejidad contextual, intertextual y textual es el campo ideal para una perspectiva
interpretativa amplia y plural como la desarrollada por la hermenéutica, la cual abarca muy bien
el analisis retorico propuesto, debido a que ésta enfatiza en los objetos y en sus propios
contextos, no en el método. Ofrece asi una libertad para una comprension integral del complejo
y vasto espectro del cine de no ficcion de la post verdad, superando los reduccionistas métodos
positivistas muy utilizados para el analisis cinematografico y artistico, los cuales dejan por fuera

la “experiencia de sentido que acontece fuera de sus estrechos limites™:

“la disciplina que se ocupa clasicamente del arte de comprender textos es la
hermenéutica. (...) Cualquier obra de arte, no so6lo las literarias, tiene que ser
compendiada en el mismo sentido en que hay que comprender todo texto, y es necesario
saber comprender asi. Con ello la conciencia hermenéutica adquiere una extension tan
abarcante que llega incluso méas lejos que la conciencia estética. La estética debe
subsumirse en la hermenéutica. Y este enunciado no se refiere meramente a las
dimensiones formales del problema, sino que vale realmente como afirmacion de
contenido. Y a la inversa, la hermenéutica tiene que determinarse en su conjunto de
manera que haga justicia a la experiencia del arte. La comprension debe entenderse
como parte de un acontecer de sentido en el que se forma y concluye el sentido de todo
enunciado, tanto del arte como de cualquier otro género de tradicion” (Gadamer,
2007:217)

Se trata entonces en el campo cinematografico de una “mirada plural”, como propone Santos
Zunzunegui (2008:38) para una comprension desde varias disciplinas (mirar hacia atras y desde
afuera) de lo que estd sucediendo y hacia dénde apuntan todas las transformaciones actuales del
cine y sus imagenes, las cuales ya no son lo que conociamos. En dicha mirada el sentido hace

parte del propio texto, y para acceder a éste es fundamental entender reflexivamente los

contextos y el momento en el que esta siendo interpretado.

“El que quiere comprender un texto tiene que estar en principio dispuesto a dejarse
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decir algo por él. Una conciencia formada hermenéuticamente tiene que mostrarse
receptiva desde el principio para la alteridad del texto. Pero esta receptividad no
presume ni “neutralidad” frente a las cosas ni tampoco auto cancelacion, sino que
incluye una matizada incorporacion de las propias opiniones previas y prejuicios. Lo
que importa es hacerse cargo de las propias anticipaciones, con el fin de que el texto
mismo pueda presentarse en su alteridad y obtenga asi la posibilidad de confrontar su
verdad objetiva con las propias opiniones previas” (Gadamer,2007:335-336)

Dichas anticipaciones exigen ubicar a los objetos en determinados contextos, en este caso el
postmoderno y mas especificamente el de los cambios experimentados por sus discursos
cientificos, artisticos y mediaticos. En el desarrollo del recorrido hermenéutico se comprueba
hasta que punto estos contextos de partida son pertinentes para la interpretacion. Y es que para
la hermenéutica cada objeto de estudio determina sus propios contextos y procedimientos de

analisis, por lo cual se le ha llamado un “método sin método”.

“Se trataria, pues, de someter a las imagenes, por lo menos en lo que a sus tiempos
futuros se refiere, a esa operacion de arqueologia del presente que promulgaba
Benjamin, un ejercicio de hermenéutica por el que se puede extraer de esas imagenes no
solo las nociones que tienen que ver con su propia historia, con el momento historico en
el que fueron producidas, sino también aquellos elementos contemporaneos al
espectador que sélo entonces, en el momento de la recepcion, pueden ser correctamente
descifrados” (Catala,2005:144)

Este trabajo busca internarse en esta perspectiva plural no solo de las imagenes, sino de todo el
complejo sistema que constituye la retorica del cine de no ficcion de la post verdad, la cual debe
pensarse a partir de sus propios contextos, cambios y recepciones. No obstante, el propio objeto
de estudio: las fronteras discursivas en el cine contemporanco de no ficcion, es un terreno
movedizo, hibrido y borroso el cual presenta un dilema fundamental: el hecho de asumir que
existen unas fronteras implicaria pensar en que hay un territorio, y si lo hay, es muy facil pensar
en que éste posee un centro, lo que llevaria posiblemente a pensar en jerarquias. No obstante, al
hacerlo estaria desvirtuando la intencion de referenciar aquello que escapaba de esa nocién de
centro y que en si mismo tendria fuerza para ser autbnomo. Asumo entonces que la nociéon de
centro es un simple efecto de percepcion, un asunto que va cambiando segin la época, los
estilos predominantes, las convenciones legitimadas. Es el discurso hegemoénico e
institucionalizado por los grupos de poder, el cual termina por volverse conservador, rigido y
excluyente. Asimismo, la nocién de frontera expresa un territorio aun mas movedizo donde se
da lo multiple, lo diverso, lo nuevo, lo contracultural, aquello que escapa a las centralidades, a

lo hegemonico, lo que se sale de control. Por eso la produccion extramuros tiene que ver con lo
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alternativo, con los nuevos discursos o contra-discursos, con las innovaciones, revoluciones y

nuevos grupos que toman expresion y formas de poder, es decir, con los contrapoderes.

Centro y fronteras en el cine de no ficcion, son por lo tanto convenciones que permiten aceptar
los limites, omisiones y divagaciones inherentes a este estudio que se desenvuelve en un terreno
movedizo, que ain no estd cartografiado de una manera exhaustiva por la teoria
cinematografica. Busco entonces esbozar los mapas alternativos y sus nuevas rutas de un
territorio vasto, diverso y complejo en el cual se empiezan a desplazar ciertas centralidades que
se han mantenido -por lo menos en los principales canales de television, circuitos comerciales
de cine y para el gran publico- en modos documentales basados en la supuesta objetividad
periodistica, la transparencia de la imagen, la no intervencion del realizador, las narrativas
lineales, las enunciaciones en tercera persona, en fin, retoricas clasicas y modernas. Muchas
producciones contemporaneas estan ampliando y diluyendo las fronteras retoricas hacia campos
que hasta hace apenas unas décadas eran insospechados. Y es precisamente en estos tenues

“mojones extramuros” donde se centra la atencion de la presente investigacion.

Consciente de que en los limites mas periféricos siempre se encontraran producciones
alternativas, muchas de ellas desconocidas, subterraneas y totalmente fuera de los circuitos
comerciales, elegi enfocarme en puntos de referencia reconocibles en algunos de los hitos de la
produccion del cine de no ficcidn reciente, que aunque muchas veces sea periférica, es a la que
se puede tener un mayor acceso y finalmente es la que termina configurando mas claramente el
territorio referido. Siguiendo a Nichols (1991:331), cambio aca el énfasis de los “grandes
trabajos” a los “textos ejemplares” que son aquellas producciones histdricas, con significado
historico y cultural. Tomo entonces algunas de las peliculas y autores mas innovadores y
visibles por su impacto en la critica, el ptblico o los estudios académicos, o por su ruptura con
los modelos cientificos e historicos de conocimiento, asi como con la tradicion documental
clasica y moderna. En especial haré énfasis en algunos casos de estudio de peliculas que han
determinado puntos de inflexiéon importantes en la historia mas reciente de este cine,
particularmente en la dindmica variedad de trabajos cinematograficos de no ficcion realizados
desde los afios ochenta, pero sobre todo en la ultima década, donde la confluencia de la
revolucion tecnologico-digital, y las nuevas posiciones de sujetos ideoldgicos han redefinido lo
que el cine de no ficcidn es y es capaz de hacer, convirtiéndolo en una de las practicas mas

vitales, inventivas e influyentes en el cine actual.
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Segun Jean Luc Godard ver peliculas ofrece la posibilidad de comparar, de indicar ciertas
relaciones, y precisamente esta opcion de andlisis la ofrece el video digital en el cual se pueden
visualizar, fragmentar, generar fotogramas y sobre todo comparar las peliculas. Es por ello que
durante la realizacion de esta tesis de grado asisti a diferentes Festivales y Muestras
relacionadas con el cine de no ficcion, pero sobre todo visualicé en formato digital un amplio
espectro de peliculas, de las cuales unas doscientas son citadas en el texto''a manera de
ejemplos o referencias que se constituyen en parte integral de la reflexion y analisis de la tesis.
Y es que los ejemplos tienen que aparecer, pero la relacion entre estos pasa por érdenes no
necesariamente ligados a una explicacion de su propia inclusion, sino a aquello que por
beneficio argumentativo, como referencia y constatacion de las elaboraciones teoricas, es
necesario desarrollar. Con este mismo criterio me centro en el ultimo apartado en el analisis
retorico de un corpus de once peliculas que ejemplifican muy bien algunas de las principales

transformaciones retdricas que se han producido en los discursos de la post verdad.

Con esta seleccion de peliculas no pretendo realizar una revision plena sobre la produccion
documental existente, lo cual desbordaria cualquier esfuerzo investigativo. Tampoco se trata de
agotar la variedad de estrategias retoricas contemporaneas, ni mucho menos busco una muestra
estadisticamente representativa de una época, estilo, autor o espacio geografico -lo cual no
reflejaria el espiritu de este trabajo doctoral, al tratarse éste de un estudio cualitativo, donde
importan mas las relaciones, los contextos, las lecturas hermenéutico-retdricas, que un enfoque
positivista posiblemente muy arido para abordar la complejidad del tema. Pero tampoco se trata
de agotar una pelicula o autor en un andlisis exhaustivo y monotematico. Por el contrario se
trata de una muestra parcial pero diversa, que refleja una seleccién pertinente y significativa
para las argumentaciones mantenidas a lo largo del presente trabajo doctoral. Por esta razon los
criterios de seleccion tuvieron que ver, como se anuncid antes, con “textos ejemplares” que han
ayudado a expandir las fronteras de la no ficcidon y a consolidar las nuevas formas ensayisticas
que reunen la heterogeneidad y vigor de los discursos de la post verdad. Se trata de una muestra
que reune algunas de las innovaciones retoricas mas relevantes y caracteristicas de la post
verdad, detectadas en las diferentes capas del discurso. Ello a partir de un estratégico recorrido
que vislumbra el giro retdrico y subjetivo, que ha sido fundamental para el surgimiento de
nuevos discursos documentales los cuales se configuraron en los afios ochenta y noventa,

vigorizdndose aun mas desde la primera década del presente siglo XXI.

" Ver filmografia
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Y es que las peliculas seleccionadas tienen en comun su vinculacidon con lo que denomino el
cine de no ficcion de la era de la post verdad y con una de sus expresiones mas significativas, el
llamado cine ensayo desarrollado en las ultimas tres décadas, en el cual se reflejan entre otras
estrategias discursivas frente a la realidad: diferentes formas de reflexividad formal y politica;
estrategias que resaltan la subjetividad y presencia del autor, bien sea por medio de su insercion
corporal y auditiva en la propia pelicula, o a través de alter egos o una alta intervencion formal y
estrategias experimentales que retoman y actualizan algunos de los logros de las vanguardias
artisticas, como el collage de metraje encontrado, el extrafiamiento, el montaje no narrativo y el

uso evidente de figuras retoricas audiovisuales, desde una perspectiva contemporanea.

Si bien muchas otras peliculas podrian haber sido incluidas en el analisis, opté por una seleccion
que toma en cuenta obras representativas de algunos de los directores mas influyentes de las
ultimas décadas (no son todos los que estan, ni estan todos los que son por cuestiones
metodologicas). Empiezo con tres autores franceses ineludibles para este analisis -Godard,
Marker y Varda- debido a su participacion activa en la conformacion del cine de la modernidad,
pero con un papel protagonico también en la conformacion del cine de no ficcion de la post
verdad ya que con sus busquedas contemporaneas han profundizado sus propias rupturas

retoricas hacia formas que continian ampliando las fronteras del cine de no ficcion.

“Con la modernidad que ellos encarnaron como nadie llegd a las pantallas la plena
conciencia de que la obra filmica es producto de una representacion, un texto generado
por una escritura consciente de su condicidén y desprovista ya, por lo tanto, de toda
inocencia. El trabajo liberado y expreso sobre esta “conciencia lingiiistica”, la reflexion
sobre la materialidad de un “tiempo estético” hecho simultaneamente de cronologia y
escritura, la discontinuidad y las rupturas narrativas, la nueva concepcion del realismo,
la quiebra de la transparencia, el subrayado estilistico que hace visible la presencia del
autor y la concepcion global de la imagen como conciencia subjetiva y existencial,
como un instrumento de interrogacion y de blisqueda en pos de una revelacion laica
capaz de iluminar los sentidos esquivos de una realidad opaca o ambigua, son puertas
que se abren al cine del inmediato futuro conquistadas, en buena parte, por la practica y
por las obras de estos directores (Font, 2007: 14).

De Godard -de quien Alain Bergara alguna vez dijo que lleva tanto tiempo situando su obra en
el epicentro de todos los debates sobre el destino de las imagenes y sobre sus multiples
mutaciones expresivas, que su pensamiento es uno de los pilares basicos para comprender la
cultura contemporanea- selecciono Guion del Film Pasion, una pelicula que para muchos
criticos ha pasado desapercibida, pero que posee una gran relevancia, al constituirse en una obra
seminal de sus estrategias retoricas posteriores, y precursora del ensayismo y la performatividad
que tanta relevancia empezarian a tomar desde aquella época. De Marker por el contrario

selecciono una de sus obras mas celebres y analizadas: Sin sol, la cual en el mismo afio de la
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anterior pelicula empezaba a consolidar al cine ensayo en el lugar que se encuentra actualmente,
utilizando complejas estrategias discursivas de enunciacion, de estilo y estructuracion. De
Agnés Varda analizo su pelicula Las Playas de Agnés, la cual sintetiza la obra de toda su vida,
asi como la evolucion de sus retoricas autorreferenciales y ensayisticas, las cuales han tenido
una importante influencia en los ultimos afios. El también europeo (Checo-aleman) Harun
Faroki, es otra figura clave en la transicion hacia el post vérité. Con una profunda admiracion
por Godard y Marker, realizoé sus primeras peliculas en los afios sesenta consolidandose desde
entonces como un vanguardista independiente, que ha sabido leer “la temperatura de época”
actual, en peliculas que continuan innovando los discursos audiovisuales. En Imdgenes del
mundo e inscripciones de Guerra (1988), Faroki revela una actitud reflexiva que desde
estrategias deconstruccionistas, experimentales y ensayisticas frente a la realidad se inserta en
las corrientes mas contemporaneas del cine de no ficcidon y continua siendo uno de sus referents

mundiales.

Continuando al otro lado del Atlantico, la vietnamita-norteamericana Trinh Minh-ha y los
Estadounidenses Ross McElwee y Alan Berliner son tres autores clave en la conformacion del
llamado “Nuevo documental norteamericano” en los afios ochenta y en general del cine de no
ficcion de la era de la post verdad. De Minh-ha analizo Surname Viet Given Name Nam, pelicula
que representa en los afios ochenta uno de los puntos de giro mas interesantes hacia un cine
reflexivo y personal sustentado en las teorias post coloniales, el feminismo y la deconstruccion.
De Ross McElwee me centro en su pelicula Six o clock news de 1996, la cual continua su zaga
autobiografica empezada en los ochenta con la emblematica Sherman’s March. Aunque la
primera no ha tenido la misma atencion y ha sido menos analizada en la bibliografia existente,
se trata de una de las peliculas mas interesantes del autor al relacionar de una forma directa su
vida particular con lo publico, la autoreflexividad frente a su obsesion con la filmacion familiar
y la critica hacia la representaciéon de la realidad realizada por los noticieros televisivos.
Finalmente de estos tres autores analizo una de las ultimas peliculas de Alan Berliner: Bien
Despierto del afio 2006. Esta pelicula es un ensayo autorreferencial, autorreflexivo y
experimental que recoge la retorica basada en el montaje de metraje encontrado y la indagacion
subjetiva sobre la familia empezada veinte afios atrds con su primer largometraje, Album
familiar y llevada aca al terreno de su familia mas cercana (su mujer y su hijo) en relacién con

su problema de insomnio y su afan de archivar imagenes y hacer peliculas con ellas.

Con referencias muy claras a los caminos emprendidos por los cineastas europeos y

norteamericanos contemporaneos, pero partiendo de su propia tradicion cinematogréfica, el cine
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de no ficcion latinoamericano contemporaneo, posee excelentes y variados ejemplos que han
ayudado a configurar el panorama actual de la post verdad desde los cines de la periferia.
Sabiendo, como en los otros casos, que una importante filmografia quedaba excluida y con ella
autores y paises de gran relevancia para el estudio del cine de no ficcion, me decanté no
obstante, por dos cineastas argentinos: Andrés di Tella y Albertina Carri. Ambos, perteneciendo
a una generacion que crecid en la dictadura e influenciados por el omnisciente cine
revolucionario latinoamericano (Di Tella incluso realizd6 sus primeras obras desde los
parametros de dicho cine), desafiaron los discursos dominantes frente a la dictadura, la
identidad y la memoria, ayudando a consolidar unas nuevas retdéricas en el documental
contemporaneo de América Latina, que acuden a la microhistoria, a la etnografia familiar, a la
autobiografia, la autorreflexion, el ensayismo y la experimentacion para explorar desde alli la

compleja realidad individual y colectiva del continente.

Para finalizar este recorrido analitico, me enfoco en dos autores que se salen de los modelos
presentados hasta ahora, pero que despliegan tendencias importantes y diferenciadas del cine de
no ficcion contemporaneo. La primera es la constituida por el director espafiol Elias Leon
Siminiani y la segunda por el director aleman Gustav Deutsch. Siminiani realiza el cortometraje
Digital en el afio 2003, la tercera parte de su serie Conceptos clave del mundo moderno. Se trata
de un trabajo, que representa una linea ensayistica que utiliza de forma irdnico-parddica el
discurso de la propaganda y el documental expositivo, para llevarlos al absurdo a partir de una
falsa retorica que mantiene, no obstante su logica interna, representando una de las formas mas
complejas del falso documental y jugando con sus limites. El uso de sus propias imagenes como
metraje encontrado, y su creativo montaje deudor del cine vanguardista constituye una obra, que
ejemplifica muy bien esta tendencia la cual posee una influencia tangencial de la tradicion
ensayistica latinoamericana de un Jorge Furtado de la Isla de las Flores (1989), pero también de
las vanguardias norteamericanas, o de los trabajos de Chris Marker y otros autores
contempordneos. La segunda tendencia es la representada por Deutsch con su pelicula E/ cine
(como) espejo del mundo de 2005, la cual lleva la tradicion contempordnea del metraje
encontrado a interesantes limites. Sus operaciones de desmontaje de la imagen, su radical uso
del material de archivo sin un fin distinto al de ahondar en ¢l, re contextualizandolo,
descontextualizandolo e incluso, abismandose en ¢él, penetrandolo y atravesdndolo con una
retdrica abstracta y autorreflexiva, que empuja las fronteras de la no ficcion y del cine

experimental mas contemporaneo a confluir desde perspectivas innovadoras.
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En este grupo de peliculas aplico todo el aparato metodologico disefiado aqui, para analizar
ciertas constantes, relaciones, discontinuidades en la construccion de los discursos, en la retorica
del cine de no ficcion contemporaneo. Esta propuesta para el estudio critico de las producciones
documentales parte principalmente de un sistema analitico eminentemente retérico basado en
diversos aportes de la Retorica Clasica, la Nueva Retorica y la llamada Retorica General que
englobaria a las anteriores. Dicho sistema retoma las diferentes etapas de textualizacion y puesta
en discurso extraidas del canon retdrico para analizarlas en un recorrido que parte de la capa
mas superficial: la enunciacion (actio), hacia capas cada vez mas profundas: microestructura -
macroestructura (elocutio y dispositio), hasta llegar al nucleo argumentativo (inventio -
intellectio). De esta forma este canon retorico, que se explica con mayor detalle mas adelante,
relaciona el texto como tal, con elementos extratextuales y contextuales, es decir los diferentes
elementos que entran en juego en la persuasion, logrando asi un analisis mas completo que de
cuenta de la complejidad y riqueza del discurso documental contemporaneo, pretendiendo
convertirse este trabajo en un aporte tedrico que genere discusion y contribuya al avance de los
estudios del cine y de la retorica, pero también de la realizacion misma de peliculas de no

ficcion.

Con la presente investigacion pongo a prueba esta metodologia de analisis/produccion de
documentales cinematograficos a partir de las operaciones retdricas. Analizo entonces como se
trasladan, se transforman o se hibridan algunos mecanismos retoricos en el cine de no ficcion de
la post verdad, qué tan unitarias o variables son las practicas discursivas y que tan estables o
cambiantes son estas, es decir, cOmo se evidencian elementos de continuidad -recursos retoricos
familiares, formas y significados homogéneos- o cambio -formas creativas de usar los viejos
recursos, formas y significados heterogéneos. Es claro que el foco estara en estos trabajos donde
la creatividad discursiva, su heterogeneidad e hibridacién corresponde con la naturaleza del
tiempo que vivimos, de cambio continuo y rédpido. No obstante, teniendo en cuenta también que
aunque la practica del discurso creativo puede esperarse que sea relativamente compleja en
términos de géneros, discursos mezclados, asi como la forma de mezclarse, también puede

ocurrir que dicha complejidad sea convencionalizada.

“El punto general a enfatizar es que la creatividad en las practicas discursivas esta
amarrado a condiciones sociales particulares — condiciones de cambio e inestabilidad.
El término “creatividad” puede ser equivocadamente llevado a su connotacion
individualista, pero la creatividad discursiva es un efecto de las condiciones sociales, no
un logro de individuos que tienen cualidades (creativas) particulares” (Fairclough,
1995:61)
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Se trata de un analisis que va mas alla de la descriptiva lingiiistica de los textos, para trabajar
desde este modelo mas interpretativo de andlisis contextual, pero también intertextual, con el
cual se busca desentramar los diferentes géneros y discursos comunmente en la practica
discursiva creativa una mezcla muy compleja. Busco conocer qué géneros y discursos fueron
reunidos para producir el texto, y qué huellas de estos se encuentran en los textos. Para usar un
ejemplo familiar, las huellas en un texto documental son una mezcla de géneros de informacion,
persuasion y entretenimiento. Este analisis busca resolver qué tan unitarias o variables son las

practicas discursivas y que tan estables o cambiantes son éstas. (Fairclough 1995:61).
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2. LA RETORICA: UN SISTEMA INTEGRAL DE ANALISIS Y PRODUCCION DE
DISCURSOS DOCUMENTALES

2.1. Aproximacion a la retorica

La retorica tiene un largo recorrido. Descansa en los pilares establecidos por pensadores del
mundo antiguo y ha retomado fuerza en el ultimo medio siglo, evolucionando en nuevas
retoricas, que se han retroalimentado de los desarrollos de la lingiiistica, la semiologia, la teoria
literaria, los estudios cinematograficos y los medios masivos de comunicacion. Hoy, ademas de
los mas tradicionales objetos de estudio como el discurso politico y el juridico, la retérica se
ocupa de fenomenos tan diversos como la conversacion, el discurso cientifico, la pintura, la
literatura, la publicidad, el periodismo o el cine. Dentro de este tltimo, el cine de no ficcion
presenta un gran potencial para ser estudiado desde esta perspectiva retérica, como uno de los

discursos mas dinamicos, persuasivos y controvertidos sobre la realidad contemporanea.

Resulta pues indispensable un previo acercamiento a la retorica, para conocer su recorrido
historico y sus principales caracteristicas, sin pretender realizarlo de manera exhaustiva pues
ello desborda los objetivos del trabajo. Se trata mas bien de comprender las diferentes
tendencias de analisis retorico que existen en la actualidad y ver como, a pesar de sus auges y
caidas historicas, el sistema retérico se encuentra vigente en muchas de las propuestas

contemporaneas y sus planteamientos se pueden aplicar a discursos como el documental.

2.1.1.Delimitacion de la retérica y breve recorrido por su historia.

La retorica ha sido una disciplina firmemente asentada en los estudios sobre el acto
comunicativo oral y escrito fundamentalmente. En sus mas de dos milenios y medio de historia

varios teoricos la han definido de diferentes formas:

“la capacidad de discernir, en cualquier caso dado, los medios disponibles de
persuasion” (Aristoteles, 1991:1355b26); “el arte del bien decir, es decir, con
conocimiento, habilidad y elegancia" (Cicerdn,1982:11 5); “el estudio de los medios de
argumentacion que no dependen de la logica formal y que permiten obtener o aumentar
la adhesion de otra persona a la tesis que se proponen para su asentimiento” (Perelman
y Olbrechts-Tyteca, 1994: 12)

Estas aproximaciones asocian la retdrica con la persuasion, la argumentacion, el lenguaje
elocuente y el discurso. Segun Teruel (1998:15), esta arte o disciplina se debe entender como la
unién de muchos significados: “préctica del discurso en publico, estudio de las estrategias de la

oratoria, el uso del lenguaje escrito o hablado para informar o persuadir, la reflexion sobre los
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efectos persuasivos del lenguaje, el estudio de las relaciones entre lenguaje y conocimiento, la
clasificacion y uso de las figuras, el estudio de la metafora y de vez en vez, el uso de premisas

vacias y de medios verdaderos como una forma de propaganda”.

El pensamiento sistematizado sobre la retorica comenzo en la antigua Grecia. El primer manual
escrito es atribuido a Cérax y a su discipulo Tisias, cuyos trabajos, al igual que el de otros de los
primeros retoricos, comenz6 en las cortes y litigios de una sociedad que entraba en el sistema
democratico, para el cual el uso de la oratoria era fundamental. Se crean asi los dos primeros
géneros retoricos: el judicial y el deliberativo, ligados a los discursos judiciales y a los politicos
respectivamente. La retdrica evolucioné como un importante arte que proveia al orador con las
formas, significados y estrategias para persuadir a una audiencia de la validez de sus

argumentos, hasta convertirse en una Techne que controlaba todas las artes de la comunicacion.

La retérica fue popularizada en el siglo V A.c. por los sofistas, principalmente Protagoras,
Gorgias, ¢ Isocrates, quienes en general, asumian una posicion nihilista desde la cual
relativizaban el conocimiento por su cardcter netamente subjetivo, no teniendo mas criterio de
verdad que el de la opinidn. Por ello se centran pragmaticamente en aspectos formales del texto,
en el tipo de auditorio y en las condiciones de produccion del texto, una posicion que ha sido

retomada con una inusitada fuerza por la retérica contemporanea.

Uno de los avances importantes de los sofistas y especificamente de Gorgias fue la creacion del
género epidictico o laudatorio, que se diferenciaba de los géneros judicial y deliberativo por su
destino, que era adular una persona, dios, ciudad u obra. Con este género nace la prosa poética y
los primeros desarrollos de las figuras de estilo que acercaban la poesia a la retorica haciéndole
adoptar fines estéticos ademas de los pragmaticos. Como se vera mas adelante, estos desarrollos
son de suma importancia para entender la retérica de los medios masivos de comunicacion y
especificamente la de los documentales, que en su gran mayoria corresponden al género
epidictico y podrian ser herederos de las “prosas poéticas”. Inclusive se puede demostrar que los
documentales contemporaneos asumen en algunos casos una idea nihilista postmoderna frente a

la verdad, con fuertes raices en la retérica Sofista.

Platon, quien se oponia tedricamente a los sofistas por la preponderancia que éstos le daban a la
opinién frente a la verdad y porque, segin él, buscaban “la persuasion a cualquier precio”,
recalcd las diferencias entre la “falsa retorica”, que relacionaba con los sofistas, y la

“verdadera”, que ¢l mismo promovia y que se basaba en la busqueda de la verdad absoluta por
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medio de la dialéctica. Idea que predominé durante la modernidad y por ende en gran parte de la
historia del documental, el cual ha intentado evitar por todos los medios su asociaciéon a la

opinién y a una construccion subjetiva del discurso.

Aristoteles retomo algunas de las ideas de su maestro Platon, pero en su reconocido tratado “El
arte retorica”, reelabora muchas de las propuestas anteriores haciendo el intento de sistematizar
la retérica como una techne humana, la cual para él no tenia un territorio especifico o tema
propio pues se encontraba en cualquier parte. En la primera frase del tratado, Aristoteles dice
que la retorica es la contraparte o antistrophe de la dialéctica, significando que, mientras los
métodos dialécticos son necesarios para encontrar la verdad en asuntos teoricos, los métodos
retoricos son requeridos para asuntos practicos como los de una corte o una discusion politica, o
como contemporaneamente afirma Nichols, para el documental, pues éste segun él representa al
mundo en la misma forma que un abogado representa los intereses de su cliente (2001:4).
Aunque para Aristoteles y Platon la dialéctica también implicaba persuasion, este era para ellos
un rasgo fundamental en el discurso retorico: un enunciador pretende influir de determinada
manera sobre el receptor para obtener determinada respuesta por parte de éste. Para alcanzar su
objetivo, introduce en el seno de su comunicacion una serie de recursos, en varios niveles
extensivos del texto, como conjunto, partes especificas, etc. y de diversa naturaleza fonética,

morfoldgica, sintactica, gramatical o semantica.

Desde su tratado, aun vigente y estudiado, Aristoteles teoriza sobre algunas de las principales
caracteristicas de la retérica. Empieza por diferenciar los componentes principales de la
comunicacion: quien habla, la argumentacion expuesta y a quien se habla. Desde alli define las
tres formas de pruebas retdricas: ethos, logos, pathos, las cuales definen la credibilidad y
verosimilitud de los argumentos segun las ideas, el publico y el orador. A partir del publico al
que es dirigido, diferencia los tres tipos de discurso retdrico: deliberativo, judicial y epidictico,
los cuales distingue con caracteristicas funcionales y formales propias. Asi el deliberativo es el
propio del Parlamento y la politica, con argumentos inductivos; el judicial es el propio de los
juzgados y tiene como objeto la busqueda de la justicia y por ello usa argumentos analiticos; el
epidictico, busca agradar por medio de valores y modelos presentados, més que por medio de la

demostracion.

Aristoteles considera la retdrica como una ciencia autonoma fundamentada en una logica de los
valores. En su primer libro, la toma como una técnica de la demostracion apodictica, pero luego

introduce el tema de las pasiones, dandole un doble caricter persuasivo y psicoldgico. Su
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concepcion de la retdrica como ciencia que estudia los medios de persuasion, sin enfocarse en el
contenido, es la base de la recuperacion de la teoria retdrica en el siglo XX, que conserva la

validez y la esencia de las teorias antiguas.

Otro elemento clave de la teoria retéorica mencionado por Aristoteles, aunque luego
complementado entre otros por Ciceron, es el canon retérico o las operaciones retoricas:
Inventio: es lo referente a la busqueda de ideas y su desarrollo en funcion del tema por tratar y
de los destinatarios a afectar. Dispositio: todo lo que concierne a la construccion del discurso,
sus diferentes partes, sus transiciones. Elocutio: todo lo referido a los procedimientos que tocan
al estilo, los sonidos, los ritmos. Memoria: los medios de retener un texto previamente
compuesto o de improvisar a partir de un repertorio de formas predefinidas. Actio: los medios

para ejecutar un discurso; pronunciacion, adaptacion a un momento y a un publico concreto.

Parte de la tradicion helenista, pero principalmente las ideas aristotélicas, fueron heredadas por
Roma donde la retdrica llegd a convertirse en una disciplina fundamental que molded, por
siglos, el curriculo de las escuelas europeas. Cicerdon (106-43 AC) y Quintiliano (35-100 DC)
fueron dos de sus figuras principales. Como grandes oradores y retéricos continuaron el legado
aristotélico y escribieron importantes tratados que también se siguen estudiando en la
actualidad. En ellos desarrollan ampliamente el canon retdérico, o aquellas operaciones
constituyentes del discurso, pero le empiezan a dar mayor fuerza a la elocutio, con lo que las
figuras y tropos toman una posicion predominante en la elaboracion de discursos. Cicerdn
realiza un importante aporte teorico que se resume en las llamadas intenciones de la retorica:
delectare, docere y movere. Con lo cual se argumenta que, para lograr la accidon, hay que

convencer con el deleite, el gusto por el estilo y el conocimiento.

Luego de la caida del Imperio Romano, la retdrica clasica viajo a través de toda la Edad Media
con algunos aportes cristianizantes de San Agustin y otros retoricos de la Iglesia Catodlica que
predicaban su fe por medio de las técnicas antiguas. Asi, el estudio de la retérica continud
siendo central hasta el punto que conformo el llamado trivium (junto con la gramatica y la
dialéctica) que regia las escuelas medievales. Las artes verbales eran de gran importancia, no
obstante, declinaron a lo largo de siglos, dando paso a la educacién formal y las universidades
medievales. En ellas la retérica pasé a ser subsidiaria de la légica y su estudio se basaba en
métodos escolasticos de repeticion y copia de diferentes discursos. Es en este periodo que la
retdrica se empieza a usar para otro tipo de discursos civiles o eclesiasticos, como el arte de la

escritura de cartas, los sermones (4rs Praedicandi) e incluso algunos de sus elementos aparecen
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en la pintura y otras artes, como las series narrativas de tapices y vitrales, un antecedente de la
cinematografia, con las cuales la Iglesia persuadia al pueblo mayoritariamente analfabeto sobre

sus doctrinas.

Con el renacimiento, surge un nuevo interés por la retorica clasica. Esta entra en el discurso
privado y los retdricos sirven de guia para escribir cartas, ensefiar el arte de la conversacion
privada y de la etiqueta cortesana. Muchos artistas del renacimiento, tanto de la literatura como
de las artes plasticas, utilizan profusamente los elementos de la teoria retérica para la
elaboracion de sus obras y se empiezan a construir incluso los primeros tratados especificos
sobre este tema. La retorica sigue siendo fundamental en la academia, pero sus componentes se
desarticulan. Asi, la inventio y la dispositio pasan a hacer parte de la dialéctica. El énfasis se da
entonces en la elocutio y en la abundancia de variacion en el discurso, lo que convierte cada vez
mas a la retorica en un arte de figuras y tropos, de estilo adornado, alejandola de su sentido

original.

Esta situacion se profundizé aun mas en el Barroco, periodo en el cual se trasladan y adaptan
muchas de las teorias retéricas a otras artes como la musica, el teatro, la danza, la arquitectura,
la escultura, con sendos tratados y obras inspiradas en las antiguas técnicas disefadas
inicialmente para la oratoria. Es una época de profusion estilistica (semejante en muchos
aspectos a la actual, llamada por algunos autores neobarroco o neomanierismo) en la cual la
retorica tuvo una gran importancia y se descubrieron aplicaciones para multiples campos,

incluso hasta el punto de abusar de ella y tergiversar su sentido, debilitandola.

La ilustracion y el pensamiento cientifico influyen para que la predominancia de la retdrica
decaiga definitivamente. Se buscaba un estilo que sirviera para la discusion de tdpicos
cientificos, los cuales necesitaban una exposicion clara de hechos mas que la forma adornada
favorecida por la retdrica de entonces, posicion que se prolonga por toda la modernidad e
influye de manera determinante en la tradicion documentalista del siglo XX. John Locke, por
ejemplo, da una visiéon negativa de la retdrica en su influente Ensayo sobre el Entendimiento
Humano (1690), al igual que Francis Bacon, quien criticaba a aquellos que se preocupaban mas
por el estilo que por el “peso del asunto, el valor del sujeto, la razén del argumento, la vida de la
invencion o la profundidad del juicio”. Opinaba que el silogismo no puede descubrir nada nuevo
y privilegiaba la investigacion en el trabajo cientifico sobre la invencion en el trabajo retorico:

“La retdrica es la aplicacion de la razén a la imaginacidon para mover mejor el deseo. No es un
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razonamiento sélido del tipo que la ciencia exhibe”. Algunos de sus discipulos y

contemporaneos atacaban también a la retorica por sus efectos manipuladores.

Y dicha concepcion antiretorica calo en el arte de una forma profunda. En las ultimas décadas
del siglo XIX el modernismo artistico se sublevo contra el arte elitista y recargado de elementos
estilisticos. El concepto mismo de la retdrica fue rechazado desde el arte, al verlo como una
técnica desacreditada del establecimiento, cuyos representantes usualmente hablaban en los
tonos elevados de la predicacion moral. “No se trataba de un abandono de la persuasion, lo que
siempre ha sido imposible, sino una nueva y heterodoxa falta de interés por ciertas audiencias -

una retorica “anti-retorica” que ha definido el ethos modernista” (Naremore, 2005).

Asi, en la arquitectura se dio el rechazo por el ornamento clasico a favor de formas menos
decorativas derivadas de la industria o el paisaje; la pintura se separé de la imagineria
sentimental y representativa del siglo XIX volviéndose cada vez mas abstracta; la danza rechaza
las jerarquias retoricas del ballet a favor de performances y movimientos mas libres; la poesia
sospecha del tono elevado y los llamados directos a la emocion. Algo similar pasa con la
novela, bajo las manos de Joyce, Nabokov y otros (Naremore, 2005). Al respecto, Wayne Booth
(1961) observa que estos autores no dejan una base moral o ética que guie a sus lectores. Su
narracion se volvia cada vez mas ambigua y “cinematica”, y menos explicitamente retorica (sin
nunca dejar de serlo), elevandose el mostrar frente al contar. Booth agrega que un desarrollo
analogo ocurre en el teatro con autores como Stanilavski, quien en su revolucionario arte
buscaba ser indirecto frente a los espectadores que deberian esforzarse en descubrir el sentido de

la obra.

Durante los siglos XVII y XIX, “la retdérica perdié su dimension originaria, filosofica y
dialéctica, quedando reducida a un redundante ornamento e incluso siendo objeto de opiniones
peyorativas de artificio, insinceridad, decadencia, falsificacién, hinchazén verbal o vaciedad
conceptual” (Ruiz, 2002:50). Dicha posicion se sigue dando hasta hoy entre los pensadores de
tendencia positivista, a pesar del cuestionamiento que importantes autores como Nietzsche,
Bakhtin, Foucault, Barthes, Derrida y muchos otros le han planteado al conocimiento cientifico
univoco y al lenguaje positivista o “transparente”, volcando de nuevo la atencién hacia la
retdrica. Y es precisamente este mismo fendmeno el que se evidencia en el documental
contempordneo, en el cual se argumenta aqui, una nueva retoérica entra en escena,
resquebrajando las ideas de la modernidad que envolvian la practica de las corrientes principales

de la no ficcidn.
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2.1.2.La nueva retorica

El incremento en el siglo XX de la publicidad, la propaganda politica, el periodismo y en
general de las diferentes manifestaciones de los medios masivos de comunicacion es segun
muchos tedricos motivo para que en los Gltimos cincuenta afios se presentara un impresionante
renacimiento de la retorica, que se manifiesta en el gran numero de escritos, investigaciones,
centros académicos y eventos que se multiplican en torno al tema. Esta reactivacion se ha dado
desde diferentes campos como la filosofia, la lingiiistica, la semiologia, la literatura, la teoria de
la comunicacion, las ciencias del comportamiento y se conoce en general como “Nueva
Retorica”, de la cual se podria decir que ha significado una refundaciéon de esta antigua

disciplina, similar a la realizada por Aristételes o Quintiliano en la antigiiedad.

La obra teorica y critica de los "neo aristotélicos de Chicago" (también conocidos como
"Escuela de Chicago" o "criticos de Chicago") fue uno de los motores iniciales para el
resurgimiento contemporaneo de los estudios retoricos, no solo como teoria clasica del discurso
persuasivo, sino como moderna teoria del texto y de la construccion textual literaria. La
coincidencia intelectual de un grupo de profesores ¢ investigadores en la universidad de
Chicago a partir de los afios treinta facilitdo la conformacion de toda una linea de pensamiento
entorno a la retdrica. La relectura de Aristoteles propicio una serie de propuestas metodologicas
y criticas de gran relevancia, que autores de una segunda generacion de esta misma escuela,
como W. C. Booth, N. Friedman o G. Steine, desarrollaron en sendos tratados sobre las retoricas
de la ficcion, presentando alternativas al New Criticism y al criticismo clasico imperante en la
academia norteamericana. En su libro The rethoric of fiction (1961) Wayne Boot argumenta que
la narrativa es una forma de retdrica, pues en cuanto existe narracion existe un plan y en cuanto
se desarrolla un plan, existe la retorica, una labor de convencimiento que invalida toda
pretension de objetividad. Desde esta perspectiva, en la narrativa el “mostrar” y el “contar” son
inseparables, oponiéndose asi a la predominancia del “mostrar” y la “erradicacion” de la
presencia autoral que se imponia con el realismo modernista. Booth, a partir de una tesis que en
nuestro caso es iluminadora para los estudios de la enunciacion en el documental actual, afirma
que la existencia de un texto implica necesariamente la existencia de un autor el cual siempre es
inferido, por lo que negar su presencia es imposible y desacertado, por el contrario, para €l la
intrusion directa del autor en una obra no importaria: por impersonal, realista u objetivo que
intente ser el autor, sus lectores inevitablemente construyen una imagen del autor oficial que
escribe de una manera determinada y desde unos valores, los cuales nunca seran neutrales. La

respuesta a la obra siempre estard determinada por la reaccion a este “autor implicito” y la
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retorica acumulada de que se ha valido el propio autor para convencer al lector de la realidad de
su mundo. Para Booth el verdadero valor de un texto se encuentra entonces en la eleccion
acertada de la clase de retorica que usara, en el control riguroso de una retoérica reconocible y
sujeta a unos valores éticos. Con ello da continuidad al pensamiento neo aristotélico de la
Escuela de Chicago, para la cual uno de sus principales cimientos fue la critica a una estética

vacia y hueca, pero también al positivismo imperante.

A partir de Aristoteles y también desde una perspectiva literaria, Kenneth Burke desarrollé una
obra que contribuyo a la revalorizacion de la retorica en la academia norteamericana. Ya en
1931 en su libro Countes-statement ve la literatura no como un fin en si misma, sino como una
pieza de retorica y de auto-revelacion del autor. En 1945 y 1950 escribe Gramatica de los
motivos 'y Retorica de los motivos, dos obras seminales en las que Burke analiza la naturaleza
intrinseca de la obra, enfocandose en la dramatizacion, las estrategias de persuasion e
identificacion. A partir de la pregunta ;Qué es lo que esta implicado en las acciones humanas?
Burke desarrolla un modelo pentaico que atn es considerado central en los analisis retoricos.
Para responder a esa cuestion retdrica fundamental encuentra que existen cinco vectores o
pruebas que se encuentran estrechamente interrelacionados en cualquier discurso o accion
humana, los cuales son retomados de los locus o lugares de la retdrica clasica: ;Qué fue hecho
(acto)? ;Cuando y donde fue hecho (situacion o escena)? ;Quién lo hizo (agente)? ;Utilizando
cuales medios o instrumentos (agencia)? ;Porqué fue hecho (propdsito)? Burke afirma que los
seres humanos interpretan toda situacion como un drama, asi el lenguaje desde su teoria del
“dramatismo” seria la respuesta motivada y estratégica a las situaciones especificas, un modo de
accion simbolica mas que de conocimiento. Por lo tanto la tarea del critico es la de interpretar el
mundo simbolico con el objetivo de iluminar la accion humana, extendiendo asi la critica
literaria al campo de lo social y lo ético, con un lugar central para la retdrica, la cual empieza a
recuperar su lugar central en la academia y ayudo a sentar las bases para los desarrollos de las

nuevas retoricas

Segun Albaladejo (1993: 39), la nueva retorica se expresa en tres tendencias investigativas: la
retorica de la argumentacion, la retorica de base estructuralista y la retorica general de caracter
textual. La primera de ellas se funda en una de las obras inaugurales de la nueva retorica: el
Traité de ’argumentation: La nouvelle réthorique, realizado en 1958 por Perelman y Olbrechts-
Tyteca. Estos autores pretenden rehabilitar la retérica clasica, menospreciada durante la Edad
Moderna como sugestion engafiosa o como artificio literario (Perelman 1994) y realizan una

transformacion inversa a la que se dio desde los romanos, es decir, de lo ornamental a lo
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instrumental, relegando a la elocutio al papel tangencial que tuvo en los tiempos griegos

(Perelman, 1994: 15-18).

Los autores antes mencionados partieron de sus bases filosoficas y redescubrieron la retdrica
como consecuencia de sus investigaciones sobre el conocimiento, la razéon y la logica. Por ello
enfocaron sus estudios en el razonamiento y en la estructuracion argumentativa del discurso,
convencidos de que la razon es aplicable al mundo de los valores, a las normas y a la accion.
De esta manera, la razén concreta y situada se convierte en el tema central de investigacion de
Perelman y Olbrechts-Tyteca. Dan paso a la creacion de nuevas relaciones interdisciplinarias
entre las ciencias humanas y la filosofia, devolviendo a la retorica un sentido ético cimentado en
el discurso de Platon. Retoman ademas las ideas aristotélicas sobre la separacion entre 1ogica,
como ciencia de la demostracion, y dialéctica y retérica, como ciencias de la argumentacion. Es
por ello que la retorica esta siendo considerada un importante hallazgo para campos como la
filosofia del derecho, la logica, la ética y, en general, para todo aquel saber que dependa de la
razon practica (Ruiz, 2002). Perelman por medio de sus estudios sobre la argumentacion
filos6fica busca “romper con una concepcion de la razén y del razonamiento procedente de
Descartes” para resaltar el vasto panorama en el que se encuentran los multiples y variados

“medios discursivos”.

Otra linea fundamental de la nueva retorica es la estructuralista, fundamentada en las ideas del
neo formalismo y en los estudios literarios y lingiiisticos estructuralistas. Jakobson en dos
importantes articulos de principios de los afios sesenta (1960 y 1963) abre una renovadora linea
programatica de la Poética y la Retdrica a partir de una reformulacion de las nociones de la
metafora y la metonimia. En 1964 y 1967 Barthes propone un replanteamiento de la retérica a
partir de la lingiiistica estructural, y Genette en 1968, 1969 y 1972 realiza una novedosa serie de
estudios sobre las “figuras”. Paralelamente, el también estructuralista Todorov analiza en 1967 y
1974 las relaciones del texto literario con la teoria retorica y aplica una taxonomia figurativa

propia desde los aspectos semanticos.

Bajo el enfoque lingiiistico, el Grupo p ha hecho una importante carrera con la sistematizacion
de los recursos retoricos elocutivos y narrativos, tras la busqueda de la construccion de una
Retorica General, donde se intenta vincular la retorica a la lingiiistica, a la semiotica y a la
poética, a partir de la teoria de las figuras del discurso, aunque olvidando las otras partes
retoricas. Segun su teoria, las figuras como elementos de persuasion son ttiles aun cuando el

discurso tiene fines unicamente argumentativos. Asi, la retdrica pertenece a la funcion poética o
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estética del lenguaje aproximandose a la literaria, en la medida en que soporta el lenguaje

artistico del texto literario o del texto retorico.

El ornatus o conjunto de medios retoricos que permiten embellecer el estilo, produce un deleite
estético que conduce a una mayor atencion por parte del receptor. A nivel de microestructura
textual, el ornato lingliistico conformado por las figuras y los tropos se produce en la elocutio:
el lenguaje se transforma con respecto a una norma y es en esta misma a su vez donde se
resuelve. Es el estilo lo que define la relacion entre la norma y el desvio o transformacion
(Grupo u, 1987: 52). El analisis de estas técnicas de transformacion del lenguaje con sus
especies y objetos es fundamental en la linea de investigacion propuesta por el Grupo p para
una Retorica General. Las metaboles, o modificaciones producidas en cualquier aspecto del
lenguaje (Grupo p, 1987: 62), son objeto de estudio de la retorica, en cuanto inciden sobre la
funcion retorica del lenguaje y las operaciones de estilo. Estos aportes no se reducen solo al
ambito de la elocutio, también dilatan el ambito de la figura al discurso y a la estructura

pragmatica en la que éste es comunicado.

Pero mas alla de las propuestas anteriores, hoy existen proyectos de Retdrica General que
recogen y amplian las diferentes tradiciones de una manera mas integral, resaltando la corriente
retorica europea, con autores como Antonio Garcia Berrio, Tomas Albaladejo, Giovanni
Bottiriroli y Stefano Arduini. Estas propuestas articulan la retérica tradicional y moderna. Son
mas complejas y subliman la funcionalidad de la retérica como herramienta de produccion,
analisis e interpretacion del discurso reconstruyendo completamente el sistema retorico, es decir
retomando la inventio y la dispositio sin dejar de lado la elocutio (Garcia Berrio, 1984: 26-34), e
inclusive recuperando otras operaciones no constitutivas del discurso como la intellectio, la
memoria y la actio (Albaladejo, 1993). Asi, la Retoérica General permite la activacion del
sistema retdrico en su totalidad, de manera sé6lida y coherente. El encuentro de la Retdrica
General y la Poética General se da alrededor del estudio del texto literario, tras proporcionar una
vision de éste como una construccion multiple de interrelaciones dinamicas entre las tres
operaciones retoricas y las categorias poético-lingiiisticas y lingiiistico-textuales. El proyecto de
una Retorica General de Garcia Berrio es compartido por otros tedricos contemporaneos, para

quienes la retdrica debe estar en el centro de las disciplinas del discurso.

En el ultimo siglo la retérica ha sufrido profundos cambios, determinados por la transformacion
de su objeto de estudio y de su contexto de desarrollo. Asi, las caracteristicas de las audiencias,

los avances tecnoldgicos, el impacto del mensaje en los medios de comunicacidn, el surgimiento
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de nuevas areas de estudio como la publicidad, el periodismo y el cine entre otras, ha
demostrado el caracter cambiante de la retérica, que ha seguido el ritmo de las necesidades

expresivas humanas (Fernandez y Garcia-Berrio, 1994:137).

2.1.3.Retérica postestructuralista

En el campo del postestructuralismo se pueden encontrar perspectivas tan disimiles como la
pragmatica literaria, la teoria del texto literario, el analisis literario psicoanalitico, la estética de
la recepcion, la deconstruccion, la teoria hermenéutica, la critica feminista, o los estudios
culturales, conformando asi una enorme heterogeneidad en la interpretacion y uso de la retérica,

la cual ocupa un lugar privilegiado en la teoria contemporanea.

La dimension comunicativa y pragmatica de la retdrica en la teoria postestructural, empieza a
ganarle terreno a la hipertrofia generada por las investigaciones sintactico-estructurales
predominantes en los afios sesenta y setenta. Desde esta perspectiva la deconstruccion critica
logra un lugar preeminente en las corrientes postestructuralistas. Paul de Man, reconocido como
el critico de mayor influencia en la Escuela Deconstruccionista de Yale, adapta el pensamiento
filosofico de Jacques Derrida y Martin Heidegger al campo de la teoria literaria. En obras como
Vision y Ceguera (1971) y Alegorias de la lectura (1979), De Man se enfoca en la elocucion y
especificamente en la alegoria y la ironia. Enfatiza en el caracter retorico del lenguaje literario y
filos6fico buscando deconstruir la loégica y categorizacion metafisica de la tradicion occidental.
En su critica al logocentrismo se remite a Nietzsche quien ya habia desenmascarado, en los
diferentes discursos, su caracter de construcciones metafisicas demasiado humanas que
responden a una voluntad de poder. Al negar la existencia de una verdad (episteme), Nietzsche,
como de Man, rechazan una teoria del lenguaje referencial en favor de una comunicacion de la
opinion (doxa) mas humana e imperfecta, y la retorica de los tropos que llenan el lenguaje de
polisentido seria su medio de expresion comun (De Man, 1990:179). La retérica, en el sentido
en que es utilizada por la critica deconstruccionista de Paul de Man, genera ambigiiedad y
fomenta la necesidad de la interpretacion alli donde el estructuralismo establecia mera
descodificacion. El analisis lineal con respecto a la gramatica a partir de conceptos como el de
desvio planteado por el estructuralismo, es problematizado por De Man, quien descubre alli

tensiones logicas.

Para este autor la retorica abre a posibilidades vertiginosas de aberracidon referencial al
suspender de manera radical la logica (De Man, 1979: 23). El uso intrinseco de la retérica en el

lenguaje y su recepcion problematica, resaltados de manera mas evidente en su analisis de la
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ironia, de la alegoria y de los tropos, le sirven a De Man para ejemplificar la ambigiiedad del
significado, y su diseminacion -anunciada por Derrida. El pensamiento deconstructivo es, sobre
todo, retorico: afirma y demuestra sistematicamente la naturaleza, mediada, construida, parcial y
socialmente construida, de todas las realidades, tanto si son fenomenologicas, lingiiisticas o
psicologicas. Deconstruir un texto dice Derrida (1977:15), es “elaborar la genealogia estructural
de sus conceptos de la forma mas escrupulosa e inmanente, pero, al mismo tiempo determinar
desde cierta perspectiva externa que ésta no puede nombrar o describir lo que esta historia
puede haber ocultado o excluido, constituyéndose a si misma como historia a través de esta
represion en la cual estd implicada”, por lo tanto la deconstruccion de Derrida no descubre
operaciones retoricas para llegar a la verdad, sino que descubre continuamente la verdad de que
todas las operaciones, incluso las de la misma deconstruccion son retoricas. Dando continuidad
a esta linea de trabajo De Man afirma que el objetivo de la deconstruccion es el de revelar
articulaciones y fragmentaciones ocultas dentro de las totalidades, pero siempre con el cuidado
y la sospecha para que el legado del gesto deconstructivo no se afiance como una nueva
totalidad monadica. Propone entonces ejecutar el acto deconstructivo una y otra vez, sospechar,
para no poner delante de verdades que se retorcian, la verdad de que todo es retdrico. Dicha
actitud impregna no solo el analisis contemporaneo de textos en sus diferentes variantes, si no la
producciéon misma de estos, como es el caso paradigmatico de muchos documentales
contemporaneos en los cuales la sospecha, la duda y la inestabilidad dominan su construccion
discursiva. Es por ello que los aportes de la retorica clasica, retomados por la nueva retorica y la
retorica general, pero tomando en cuenta la actitud deconstruccionista postmoderna son un
importante legado tedrico-metodologico, que la critica cinematografica y especificamente los
estudios del cine de no ficcidn, estan en mora de profundizar en ellos para entender mejor la

naturaleza y estrategias discursivas cada vez mas complejas de la contemporaneidad.

2.2. El canon retorico en el cine de no ficcion

Las técnicas de analisis y de composicion de variados discursos basadas en el canon retorico -
intellectio, inventio, dispositio, elocutio, memoria, actio- pueden ser un instrumento eficaz tanto
para desarrollar un documental cinematografico, como para entender su construccion textual en
su conjunto. Es decir, desde el momento de la idea y su desarrollo en imagenes, sonidos y
textos, pasando por la estructuracion en el montaje (entendido como un proceso permanente a la
manera de Vertov), las articulaciones de sus elementos por medio de operaciones basicamente

figurativas y finalmente la presentacion ante los espectadores.
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Bill Nichols describe las operaciones retoricas y bosqueja su utilidad para el documental en su
libro Introduction to Documentary (2001:49-60), pero de una manera muy exploratoria. Alli
plantea que al ser un discurso retérico, el documental procede con las mismas convenciones de
la retérica clasica, entre las cuales esta la division en lo que llama “departamentos™ (las cinco
operaciones retoricas siguiendo a Cicerdn), “cada uno de los cuales se expande a las peliculas
documentales” (2001:49). Afiade que “los cinco departamentos de la retorica clasica proveen
una guia util de las estrategias retoricas disponibles al documentalista contemporaneo”, pues
éste, como el antiguo orador habla de los asuntos de su tiempo, proponiendo nuevas direcciones,
juzgando las previas y sopesando la calidad de vidas y culturas, es decir, cuestiones esenciales

del orden social fundamentadas en valores y creencias (2001:60).

Desde una perspectiva complementaria y mas integral de la retérica Carl Plantinga propone que
se puede hacer un analisis retdrico para el documental, argumentando que los discursos de no
ficcion al operar en sistemas textuales globales interactian transversalmente con diversos
elementos constituyendo una retérica particular. Es por ello que afirma que la superficie de la
pelicula de no ficcion, es decir las imagenes o sonidos particulares, ganan significado en
relacion con profundas partes de un todo complejo de organizacion textual en el que cualquier
parte esta rodeada de lo que viene antes y después, encima, debajo. “Investigar la retdrica de la
no ficcidon es en parte explorar la compleja red de significacion de la cual las imagenes y los

sonidos son parte; esto es el discurso de la no ficcion” (1997:83).

Las aproximaciones de dos de los mas importantes teoricos contemporancos del documental
cinematografico a las operaciones retoricas y al analisis retorico de la no ficcion han sido
iluminadoras para la presente investigacion, no obstante ambas son demasiado exploratorias y
no poseen una concepcion integral de la retérica como la que se estd asumiendo aqui. La
mencion de Nichols de las operaciones retoricas en el documental no acaba de ser una breve e
incompleta descripcion de cada una de ellas, que no termina por constituirse en un sistema de
analisis o composicion, dejando demasiados vacios por el camino. Por su parte, Plantinga no
acaba desarrollando claramente el sistema analitico retdrico que plantea en su obra. En ella
elabora importantes categorias como la voz, la estructura y el estilo, pero no las relaciona con
las operaciones retoricas a pesar de que se podria ver una asociacion directa con la inventio, la
dispositio y la elocutio. Plantinga trabaja la retérica de la no ficcion, pero no queda muy claro el
modelo retorico en el cual se basa, ni se vislumbra que para ¢l las operaciones sean claramente

un sistema de andlisis o composicién como tal. Dichos vacios teérico metodolégicos son los que
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se pretenden ir rellenando, o mas bien complejizando con nuevas preguntas y perspectivas de

investigacion.

Optar por la perspectiva retorica, con todo lo asentada que esta en antiguas tradiciones
discursivas, constituye una novedad en el analisis filmico pues existe aun muy poca exploracion
de los estudios retoricos audiovisuales y por lo tanto son escasos los referentes especificos.
Rajas (2005) hace una delimitacion de los estudios retéricos, diferenciandolos y relacionandolos
con otros enfoques o estudios discursivos, como la poética, la narrativa, la pragmatica y la
estética filmica, los cuales sitian como objetivo primordial el analisis de la construccion textual,
y en algunas ocasiones se complementan o solapan, debido a su evolucion historica y al caracter
heterogéneo del discurso filmico. No obstante cada una de las distintas areas de estudio tiene
segun ¢él, una serie de funciones que le son especificas. Y esto no deja de abrir la posibilidad de
que exista un analisis retorico autonomo, de fronteras mas o menos definidas con respecto a las

otras disciplinas.

Dicho analisis se beneficia ademas de la posibilidad que tiene la retérica de ser al mismo tiempo
un arte y una ciencia, segin la concepcion de Albaladejo (1993:11): Como arte permite
sistematizar y hacer explicito el conjunto de instrucciones que permiten construir una clase de
discursos codificados para persuadir al receptor. Y, como ciencia, la retorica se dedica a estudiar
dichos discursos en sus diferentes niveles internos y externos, en sus aspectos constructivos y en
sus aspectos referenciales y comunicativos. Asi, y de acuerdo con Mario Rajas (2005:8), se
admite que la retérica se encuentra tanto en el proceso de construccion de los textos filmicos
como en el andlisis de los mismos. El autor distingue dos grandes areas de investigacion: el
estudio de la comunicacion persuasiva y el estudio de las construcciones retoricas internas del
texto, dividiendo esta ultima en dos categorias: “Primero, las estructuras de elaboracion y
organizacion del discurso, y, segundo, dentro de éstas, pero de caracter independiente debido a

la importancia que han adquirido por separado, las figuras” (Rajas, 2005:8).

El sistema analitico eminentemente retdrico que se empieza a construir en esta investigacion
pretende ser integral incluyendo todas las operaciones constituyentes y no constituyentes del
discurso. No se queda en el importante, pero reducido anélisis de figuras retoricas, estructuras o
construcciones argumentativas como han hecho profusamente otros autores. Asi se acerca al
ideal teorico expresado por Renov en su ensayo “Documentary Poetics” (1993:19) de ayudar a
construir y probar teorias generales de textualidad enfocadas al proceso concreto de

composicion, funcion y efecto, con énfasis en el dispositivo retorico y las estrategias formales,
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pero teniendo siempre presentes los determinantes historico-ideoldgicos, evitando asi una vision

meramente formalista.

Dicho sistema analitico se basa como ya se habia referido antes, en diversos aportes de la
Retdrica Clasica, la Nueva Retorica, pero sobre todo de la llamada Retoérica General. La
Retorica Clasica contribuye con toda una tradicion tedrica milenaria sobre las diferentes
operaciones discursivas que es la base fundamental del sistema retomado. Por su parte la Nueva
Retorica se ha constituido basicamente como un sistema de analisis tanto de las operaciones
figurativas (en los enfoques mas semiologicos como los del Grupo p), como de las operaciones
de argumentacion persuasivas (en la linea de Chdim Perelman), cuya propuesta analitica ha sido
muy importante para estudiar detalladamente los referentes que se ponen en juego en los
discursos por los diversos enunciadores. Pero a pesar de su importancia para la retdrica
contemporanea, estas dos visiones resultan incompletas para estudiar fendmenos tan complejos

como el documental.

Mientras el Grupo p estudia las figuras dejando por fuera practicamente el resto del sistema
retorico, la propuesta teorica de Perelman se enmarca so6lo en las primeras operaciones retdricas
que poseen algunos problemas para adaptarlo en la practica como sistema analitico para el
documental. Es por ello que siguiendo las propuestas de Retorica General de Garcia Berrio con
los aportes de Albaladejo, Chico Rico, Arduini, Van Dick y otros autores, Arantxa Capdevila
(2002:99) propone una aproximacion integradora de analisis retoérico para discursos
audiovisuales, la cual incluye la propuesta de Perelman en un sistema retérico mas amplio,
basado en las antiguas, pero rejuvenecidas categorias de las diferentes operaciones retoricas

como un todo inseparable.

Esta propuesta, la cual es retomada en el presente trabajo con variaciones y aplicaciones
especificas al cine de no ficcion y a los discursos contemporaneos, contextualiza basicamente la
propuesta Perelmaniana enfocdndose basicamente en los referentes, es decir en las operaciones
de la intellectio y la inventio. Para Capdevila (2002:292) “la propuesta de Perelman gana
potencialidad analitica si se integra en un sistema retorico mas amplio, que permita considerar
los acuerdos generales y los procedimientos de la argumentaciéon como una estructura mas del
discurso persuasivo”. De esta forma se opta por un proceso analitico que retoma las fases de la
dindmica de textualizacion y puesta en discurso de las ideas extraidas del referente, realizando
un recorrido desde las estructuras mas profundas (macroestructuras y superestructuras), hasta las

mas superficiales (microestructuras), donde se expresan los acuerdos generales y las estrategias
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persuasivas.

Pero esta propuesta analitica no se limita al plano del enunciado, sino que considera basicos
algunos elementos de la enunciacion audiovisual (actio) pues son reflejo de la situacion de
comunicacion en el discurso. En otras palabras, lo que se intenta es utilizar el canon retorico
para el analisis textual, realizando el recorrido inverso, es decir, partiendo de la enunciacion
(actio) y de la manifestacion microestructural y macroestructural (elocutio y dispositio) hasta
llegar al nucleo argumentativo (inventio e intellectio). Dicho sistema analitico permite
relacionar todos los elementos que influyen en la persuasion, es decir el texto y la situacion en

la cual se produce y se consume.

Para comprender el sistema retorico general que se sigue aqui y ayudar a considerar la totalidad
del discurso persuasivo, sus diferentes elementos, que pueden ser tanto materiales como
relacionales, es importante diferenciar entre texto retorico y hecho retérico primero, y tener en

cuenta los conceptos de campo retérico y mundo posible.

“...la retorica se ocupa tanto de la estructuracion interna del discurso retérico como
de su estructuracion externa, es decir, atiende a la organizacion textual y también a
las relaciones que dicha organizacién mantiene con el orador, con el publico, con el
referente y con el contexto en el que tiene lugar la comunicacion. Esta realidad
compleja hace necesario distinguir entre el texto o discurso retdrico, por un lado, y el
hecho retdrico, por otro” (Albaladejo,1993:43).

Estos dos conceptos clave, se articulan entre si y tienen una gran importancia en el analisis
retorico de discursos persuasivos. Ambos a su vez se entrelazan con los conceptos mas
generales y profundos de campo retérico y mundo posible, hacia los cuales se dirigen las
operaciones analiticas. Los elementos externos pero que influyen claramente en el texto retorico
son los considerados en la estructuracion mas superficial del discurso. De esta forma, se pueden

encontrar huellas en los textos del hecho retorico, de los elementos externos que se expresan en

él.

Para Albaladejo, el texto retorico es el centro del proceso comunicativo, el punto de confluencia
de los demas elementos y estrategias comunicativas, donde se unen el orador y su auditorio. El
texto retérico se define asi como el discurso, la parte material constituida por significados (res)

y por formas (verba), que se construyen por medio de las diferentes operaciones retoricas. Y en
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este aspecto material puede ser entonces lingiiistico, pero también musical, visual o audiovisual,

como en el caso del cine de no ficcion.

Por su parte, el hecho retorico es definido por Arduini (2000:45-46) como “el acontecimiento
que conduce a la produccion de un texto retorico; incluye todos los factores que hacen posible
efectivamente su realizacion™: texto retérico, orador o emisor, destinatario o receptor y
referente. Y es este ultimo el que conforma el mundo posible del texto, es decir la parte de la
realidad percibida que sirve de punto de referencia en el proceso comunicacional. Alli también
entra a jugar un papel importante el contexto o circunstancias que actuan en la creacion y
presentacion del texto, los cuales se veran reflejados igualmente en las etapas superficiales del

discurso.

Diferenciado de los dos anteriores, el campo retorico es considerado como un conocimiento mas
o menos estable compartido por una comunidad y por lo tanto situado al margen del texto
retorico concreto. Segin Arduini (2000) es también mas que el hecho retorico pues incluye los
hechos retdricos actualizados y actualizables. Asi esta constituido por la “interaccion” de los
hechos retoricos, tanto de una manera sincronica (campo retérico es tanto punto de referencia
como resultado de todos los hechos retoricos actuales) y como diacronica (construccion
progresiva basada en la actualizacion de los hechos retoricos de una cultura). Para Chico Rico
(1989:47) este concepto es esencial, pues “es a partir del campo retérico como la intellectio
estructura el modelo de mundo que, si es comin al emisor y al receptor, permite la

comunicacion”.

De esta forma se llega al concepto final de “mundo posible”, el cual es basico para entender el
proceso retorico mas profundo y la manera como la estructuracion de las diferentes partes
confluyen en ¢él. Umberto Eco (1993:181) define al mundo posible como:

“...un conjunto de individuos dotados de propiedades. Como algunas de esas
propiedades o predicados son acciones, un mundo posible también puede
interpretarse como un desarrollo de acontecimientos. Como ese desarrollo de
acontecimientos no es efectivo, sino precisamente posible, el mismo debe depender
de las actitudes proposicionales de alguien que lo afirma, lo cree, lo suefia, lo desea,
lo prevé, etc.”

Los modelos de mundo pueden ser reales o ficticios, aunque éstos pueden combinarse y dar
lugar a mundos referencialmente mixtos (Capdevila, 2002: 135). Y esta vinculacion del mundo
posible con la realidad determina el tipo de producciéon y de lectura de la produccién. Dicho

concepto conecta con la definiciéon o no de una pelicula como “documental”, la cual como se
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expondra mas adelante, tiene que ver directamente con el status de no ficcion del mundo

posible.

En el documental el modelo de mundo difiere en cierto modo del de la ficcidn, como lo anota
Nichols. Mientras en la ficcion los textos dirigen hacia mundos, invitando a habitar de manera
imaginaria dominios muy similares o diferentes al cotidiano, pero en ningin caso el mundo
fisico habitado, en el documental los textos se enfocan a alcanzar una construccioén historica
comun, “En vez de a un mundo, nos permite acceder al mundo” en el cual “se producen
practicas materiales que no son entera o totalmente discursivas, aunque sus significados y valor
social lo sean”. Los documentales dirigen hacia el mundo de la “realidad brutal” al mismo
tiempo que intentan interpretarlo y la expectativa de ello es su gran diferencia (Nichols, 1997,
152). Desde una argumentacion similar Plantinga (1997: 84) afirma que en el caso de la no
ficcion el mundo proyectado es el modelo del mundo actual y la organizacion propositiva de
sonidos ¢ imagenes -por medio de estrategias que mas adelante seran analizadas como la
seleccion, el orden, el énfasis y la voz- es el discurso filmico por medio del cual el documental
proyecta su modelo del mundo. Asi Plantinga (1997:86) considera el concepto de mundo
proyectado necesario como modelo para preservar la nocion de que las peliculas de no ficcion

pueden errar en sus aseveraciones y retratos.

La idea del auditorio es basica en este modelo: el retor proyecta en el texto su universo interior,
pero ademds su idea de auditorio con la cual construye un publico modelo -que coincide en
algunos aspectos con el auditorio real- a partir del cual disefia las estrategias para llegar de
manera mas efectiva. Por su parte el espectador utiliza sus conocimientos, creencias,
experiencia, para interpretar los textos. De esta forma hay un feedback, unas interrelaciones que
compatibilizan el modelo comunicativo retérico, con los esquemas comunicativos
contemporaneos y es la diferencia entre texto, hecho y campo retorico la que permite distinguir
las funciones y conexiones entre los elementos comunicativos para lograr el efecto persuasivo

final en el documental.

Y esta idea de auditorio es clave, pues al llevar al terreno de andlisis el difundido modelo
retérico de Perelman, resalta un problema practico: éste no integra al publico claramente en la
construccion del mundo posible, al concebir al auditorio “como el conjunto de aquellos sobre
los cuales el orador quiere influir con su argumentacion” (Perelman, 2004:35), con lo cual no
especifica un publico, sino que lo considera como “universal”. Ello es analiticamente

problematico como apunta Capdevila (2002:126). Es por esto que la autora opta por el concepto
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de auditorio modelo, que es mas especifico y util interpretativamente, pues es a partir de él que
se construye el mundo posible y se da la cooperacion interpretativa. Es decir, el piblico marca
los limites, las posibilidades de desarrollo del discurso persuasivo. Y la delimitacion del mundo
afecta a sus habitantes, propiedades y acciones; lo que puede o no aparecer o desarrollarse,
generando la coherencia interna, que a su vez es la que permite adaptarse al auditorio elegido.
Dicha coherencia se debe manifestar en todas las operaciones retoricas aunque no

necesariamente deba coincidir con el mundo real.

Sin embargo, la logica expresada en el mundo posible s6lo logra su aceptacion con la
cooperacion del auditorio, el cual entra en el “juego” del mundo discursivo dando credibilidad y
moviéndose por las marcas propuestas por el orador segin su propio background. Asi, el
concepto de mundo posible es basico pues es el hecho de compartir valores, ideologias y
visiones culturales que se da la cooperacion comunicativa entre receptor y emisor, sin la cual no
se puede decodificar pertinentemente el lenguaje natural y menos aun el audiovisual,
fuertemente anclado en concepciones culturales. En el cine de no ficcion, como se ha insistido a
lo largo de este trabajo dicha colaboracion del espectador, sus expectativas e indexacion son el

pilar de su estatus como documental mismo.

Siguiendo a Albaladejo (1993,46), hay que partir de las microestructuras hacia las
superestructuras, macroestructuras y los referentes. “Este camino de lo mas superficial a lo mas
profundo no puede recorrerse sin una adecuada articulacion entre el texto y el hecho retorico, ya
que es en éste en el que se consideran elementos tan relevantes para este trabajo como el
referente, el orador y el auditorio. La articulacion texto/hecho retérico es de gran fuerza

pragmatica porque permite considerar el aspecto enunciativo del texto, que se situa en la actio”.

Al mismo tiempo, en sentido inverso, la forma de articular texto y hecho retdrico segun
Albaladejo (1993: 45-47) es siguiendo las diferentes operaciones retoricas. El texto retorico se
organiza, segun €él, en dos niveles principales: dispositio y elocutio, los cuales forman el nivel
sintactico. No obstante para el analisis retorico es imprescindible la inventio y la intellectio pues
es alli de donde emanan los elementos referenciales del discurso. Asi estas operaciones, aunque
no estan propiamente en el texto, se vinculan estrechamente a ¢l determinando las operaciones
sintacticas. De esta forma, un andlisis retérico profundo, que lleve hasta los referentes de un
documental especifico, debe ir de los niveles més superficiales (elocutio) hasta los internos, sin

olvidar la actio o enunciacion, que para los discursos audiovisuales es de gran relevancia..
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Para ello es importante basarse en las partes constitutivas de la retérica tomando como punto de
inicio el esquema desarrollado por Albaladejo en el cual divide la sistematizacion del hecho
retorico en un eje de representacion vertical, operaciones retoricas, y uno horizontal, partes del
discurso. Dichos ejes de representacion teorica sostienen “la organizacion del modelo retorico y
proporcionan en su conjunto la base de la explicacion de los procesos retoricos de constitucion y

comunicacion del texto retérico” (Albaladejo,1993:43-44).

Figura 1 Ejes retoricos
Ejes de Albaladejo:

.
actip
mempna
elocutio
l exordium narratio dispasitio argumentatio perﬂ"h
exordium narratio invergio argumentatio perorali
inteligctio
®
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A partir de dicho esquema, Capdevila (2002:111) infiere que los ejes hacen parte del texto y del
hecho retorico, y estan situados en un campo retoérico concreto que permite generar en el
receptor los mundos posibles que dan pie a la interpretacion. El eje vertical, entonces, esta
ligado a la actividad del orador quien debe extraer del hecho retdrico los elementos mas
importantes integrandolos y representandolos en el texto retérico. Al mismo tiempo, el eje
horizontal estructura el texto en partes diferenciadas con una intencion persuasiva. En éstas debe
haber elementos de caracter semantico y sintactico que organizan las tareas del orador en el eje

vertical.

Este modelo general explica el recorrido que hace la retorica en la produccion del discurso, un
recorrido que se realiza en sentido contrario en el analisis. Es por ello que en el proximo
apartado de este capitulo amplio la descripcion de cada una de las operaciones retoricas,
relacionandolas con el analisis en el cine de no ficcion de la post verdad. Pero antes hay que
hacer algunas observaciones generales sobre este canon retorico y sus particularidades en los

medios audiovisuales y especificamente en el documental:

Como coinciden varios autores contemporaneos de la retérica —sobre todo de la corriente
espafiola, pero también de la retdrica clasica- las operaciones que tienen lugar en la elaboracion
del discurso (partes artis) son: inventio, dispositio, elocutio, memoria y actio. Dichas partes han
tenido diferentes pesos a lo largo de la historia de la retorica, siendo la elocutio la que mayor
predominancia ha logrado junto con la inventio y la dispositio. Estas se han considerado como
las partes constitutivas del discurso, mientras las dos tltimas se dan una vez terminado el texto
como tal. Albaladejo (1993:58) insiste en incluir la intellectio como una sexta operacion previa
a la inventio. Esta “consiste en el examen de todos los elementos y factores del hecho retérico

por el orador antes de comenzar la produccion del texto retérico”.

La gran importancia que han tomado los medios masivos de comunicacion en la sociedad
contemporanea, y en especial los audiovisuales, ha implicado la revalorizacion de las partes no
constitutivas del discurso. Como propone Capdevila (2002:113) “la diferenciacion entre partes
constitutivas y no constitutivas de discurso no puede mantenerse en su forma tradicional cuando
se trata de analizar productos audiovisuales”; asi la actio solo seria para ella no constitutiva en
los discursos orales donde la produccion se actualiza cada vez que se pronuncia, a diferencia de
los discursos audiovisuales en los cuales la actio es una etapa que marca su especificidad, pues
esta relacionada con su enunciacidén audiovisual. Al mismo tiempo, la memoria jugaria de nuevo

un papel en la produccion de textos audiovisuales, ya perdido en los discursos escritos, aunque
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en el modelo analitico retomado no tendria mayor incidencia para el analisis. Al contrario, la
intellectio seria punto de partida y de llegada de la produccidon-analisis, al valorar todos los

elementos comunicativos que se verian expresados en el discurso persuasivo.

Este modelo analitico tiene en cuenta todas las operaciones retoricas en su globalidad,
retomandolas no s6lo como un procedimiento temporal, sino como un sistema totalmente
interrelacionado entre si que permite entender no solo la construccion externa, incluso
figurativa, de los discursos documentales, sino también los razonamientos mas profundos, las
imagenes del mundo, ideas, valores y principios subyacentes. Dicha distincion entre partes
“tiene como objetivo poder estudiarlas con detalle, aislar sus caracteristicas y sus peculiaridades
y asi poder profundizar en el rol que desempefia cada una de ellas en la persuasion final del
discurso” (Capdevila, 2002:118). No obstante, hay que tener en cuenta que la distincion entre

etapas es artificial y tedrica, pues estan tan interrelacionadas que es dificil diferenciarlas.

Asimismo es importante notar que aunque Capdevila intenta evitarlo, este énfasis analitico corre
el peligro de nuevamente centrarse en algunas operaciones relegando a otras, sobre todo
aquellas que implican una mayor dificultad y especificidad en el discurso audiovisual. Asi el
analisis de la superestructura y la microestructura como tal no refleja la riqueza y particularidad
que puede adquirir la edicion final de una pieza documental, ni los matices propios del lenguaje
figurativo cinematografico. Es claro que el documental puede retomar algunas de las estructuras
y figuras clésicas retoricas, pero mas interesante aun es la forma de mestizarlas, hibridarlas o
reinventarlas en un lenguaje que utiliza los textos, las palabras, la imagen, el sonido de una
manera creativa con un fuerte componente retdrico en sus infinitas combinaciones macro y
microestructurales. Es alli donde se ha visualizado un basto y novedoso campo de investigacion
que se empieza apenas a explorar en esta tesis doctoral, pretendiendo aportarle asi riqueza al

modelo de analisis retorico y al cine de no ficcion mismo.

El siguiente esquema resume el modelo de analisis retorico propuesto. En él se puede ver en
amarillo la secuencia en doble sentido entre instancia receptora ¢ instancia productora, la cual
desarrolla un mensaje o texto a partir de un contexto. En naranja y en verde se ve esta misma
secuencia explicada de una manera mas completa, como el recorrido que hace el texto desde el
referente, encuadrado por los mundos posibles y sus habitantes (el nicleo argumentativo-
narrativo, el cual es el drea de accidon de la intellectio), pasando por los procedimientos y los

acuerdos generales que forman la superestructura (area de accion de la inventio) y llegando asi a
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las capas textuales: la dispositio que comparte la macroestructura, la cual se vuelve texto en la
superestructura, y la elocutio o microestructura. Finalmente, se llega a la memoria y a la actio,

operacion que es importante para el analisis al expresar la enunciacion audiovisual.

Figura 2. Modelo de analisis retérico

Modelo de andlisis retérico

INSTANCIA o)
RECEPTORA
enunciatario

2.3. Actio: La enunciacion audiovisual

Ultima operacién retorica en la construccion del discurso y primera en el analisis (que debe
culminar en el reconocimiento de los mundos posibles y en la delimitacion de la porcion de
realidad que se pone en juego con finalidades persuasivas), la actio se ha considerado
tradicionalmente como la emision final del texto retorico frente al auditorio, la cual debe
cumplir con tres cosas de acuerdo a Quintiliano (11, 3:14-65): “que atraiga, persuada y mueva, a
las cuales por naturaleza esta unido que también deleite”. Albaladejo (1989: 167) afirma
igualmente que la actio no puede ser neutra pues el discurso por bien que estuviera construido
“perdera mucha fuerza persuasiva si no contribuye a ejercer influencia en el receptor también en

lo auditivo y lo visual, que acompaiian asi a lo textual”.
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La actio ha sido subvalorada durante la historia de la retdrica pues tradicionalmente se le ha
considerado una operacion no constituyente del discurso. Por ello su formalizacion se centrd en
la puesta en discurso de los oradores en la Retdrica Clasica y se dejo de lado por varios autores
de la Nueva Retorica, como Perelman, enfocados en la retérica escrita. No obstante, la actio
tiene un papel relevante en la persuasion fina, sobre todo en los discursos audiovisuales, al estar
ligada a la puesta en cuestion del texto retorico, donde se ven reflejados todos los componentes

comunicativos que componen su discurso.

La actio se relaciona a la pragmatica por ser la operacion que permite la comunicacion efectiva
del texto retorico “la culminacion del texto retérico se lleva a cabo en la enunciacidn,
considerada como el reflejo en el enunciado de la situacion enunciativa o hecho retérico”
(Capdevila, 2002:204). Desde esta concepcion, la actio esta presente durante todo el proceso
retorico y actualiza todas las decisiones tomadas en él, como la eleccion de los temas, la
organizacion tematica, el medio, los interlocutores, la ocasion de emision. Decisiones todas, que
al llegar a esta etapa siempre tienen que ver directamente con el contexto, el tipo de auditorio y

la relacion que debe crear el orador con él.

Pero ademas de esta funcion transversal a todo el discurso, su mas conocido objetivo es el de
agregarle expresividad al discurso, por medio de elementos no verbales en el momento de
ponerlo en escena. Ello es muy claro en los discursos orales, donde ya Aristoteles y Quintiliano
recomendaban varias técnicas de manejo de la voz, el cuerpo y la mirada, en lo que llamaba la
voz y el gesto. En los textos escritos se pierde la actio como tal, pero tiene importancia en la
puesta en escena de los sermones de la Edad Media y en el teatro, arte a la cual se ligo esta
operacion retorica desde la Grecia Clasica. Por ello Albaladejo (1989: 172) argumenta que
“...puede ser relacionada con la solida teorizacién actual de la semidtica del teatro en lo que se
refiere al texto espectacular y a la representacion teatral, en la que los elementos fundamentales

son los movimientos, las distancias en el escenario, los gestos, la iluminacion, etc.”

En los discursos audiovisuales la actio recobraria toda su fuerza pues los juegos de cadmaras, los
planos, angulos, movimientos, cortes, hacen parte de una puesta en imagenes especifica que
logra una enorme influencia en el publico receptor. En el discurso audiovisual la mediatizacion
tiene un papel fundamental en la configuracion definitiva del discurso. Aunque a diferencia del
discurso oral, el audiovisual no se actualiza textualmente cada vez que se pronuncia, la

recepcion si ocupa un lugar clave al marcar de alguna forma el tipo de discurso elaborado por el
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orador. Las competencias comunicativas del publico estdn presentes entonces no solo en la
interpretacion de los contenidos persuasivos, sino en los aspectos més inmediatos de puesta en
escena, como la percepcion de los planos, la musica, los cortes entre entrevistas, los colores.
“Los elementos persuasivos no Unicamente se reflejan en el contenido, sino también en la forma
en la que estos contenidos son transmitidos a través de un medio concreto” (Capdevila,
2002:206). En el caso de los medios audiovisuales ya no solo es importante quien habla y quien
muestra, sino también quien mira y escucha. Es por ello que esta autora propone el desarrollo de
una actio propia de los medios audiovisuales, como modelo asimilable a las teorias de la
enunciacion audiovisual, desde la que se parte en el proceso de analisis al constituir la capa

exterior del mensaje.

Para Albaladejo (1993) el texto retdrico es el nucleo que articula el hecho retérico, siendo el
enlace entre el orador (enunciador) y el receptor (enunciatario) entendidos como sujetos
textuales. El momento en el que se da dicha confluencia seria para €l la actio, el momento en
que se pone en escena el discurso. Capdevila (2002: 212) propone entonces que el anélisis de la
enunciacion retorica audiovisual consista en determinar al interior del discurso quién emite el
mensaje y a quién va dirigido, pues ambos tienen gran importancia en la persuasion ya que se
reflejan como estrategias textuales en el enunciado. Asi se detectaria como se manifiesta la
instancia enunciadora, por medio de qué personajes se identifica, qué estrategias narrativas,

cognitivas, visuales y auditivas usa, y en qué instancias sitia al enunciatario por medio de ellas.

La enunciacion textualiza al orador y al auditorio a través de unas instancias discursivas
denominadas enunciador y enunciatario. Esto es, quien dice o muestra el discurso y quien lo
escucha o lo ve. Estas posiciones no estan ocupadas por seres reales, sino que se trata de roles
discursivos que ocupan uno u otro en la puesta en escena del discurso. Dichos términos no son
sinébnimos de emisor y de receptor; son instancias internas, efectos de sentido que se producen a
partir de la presencia en el enunciado de marcas, son efectos de la construccion textual, por
ende, son instancias intratextuales; en cambio, emisor y receptor son instancias extratextuales,
son las personas concretas que emiten y recepcionan discursos (Capdevila, 2002:221). La
fuerza persuasiva se encontraria basicamente en la capacidad de identificacion establecida entre
los roles discursivos y el auditorio, igualmente como en los valores que estos conllevan y que

estan relacionados directamente con el nicleo argumentativo” (Capdevila, 2002:224).
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Las categorias de analisis las he adaptado entonces del modelo de enunciacidon audiovisual, el
cual a pesar de que se construyd pensando en las peliculas de ficcion, posee elementos

importantes aplicables al objeto de estudio.

Genette (1989) ofrece una interesante aproximacion al relato desde los 6rdenes del tiempo, el
modo y la voz, que ha sido retomada y adaptada por los principales tedricos del cine de no
ficcion, y que en el caso del modo nos es de gran utilidad para el analisis de la enunciacion. El
modo para ¢l comprende todo lo concerniente a la regulacion de la informacidon narrativa, es
decir qué tantos detalles e informaciones se cuentan o no. Este lo subdivide en la distancia (la
forma como se narra) y la perspectiva (lo que tradicionalmente se denomina punto de vista o

vision).

La distancia categoriza, segin Genette (1989), la forma como los actos de habla (o de
pensamiento) se reflejan en el texto. Esta expresa los grados de narracion que existen entre el
relato puro y la representacion. Asi un menor grado de narracion o distancia se da cuando los
personajes son los que parecen tomar por si mismos la palabra (discurso directo), y un mayor
grado se da en el discurso indirecto, en el cual existe un intermediario entre el habla de los
personajes y el texto. Se distinguen asi en la narrativa contemporanea cinco categorias: discurso

relatado, estilo indirecto, estilo indirecto libre, estilo directo y estilo directo libre.

* Discurso relatado: El narrador informa sobre el acto de habla (discurso exterior) o de
pensamiento (discurso interior) de un personaje, pero sin reproducir el vocabulario, ni la
forma verbal, ni el estilo usados por el personaje.

* Estilo indirecto: El narrador reproduce el contenido de un discurso exterior o interior de
un personaje en su propia voz (y no en la del personaje).

* Estilo indirecto libre: Variante del estilo indirecto en la que, dentro del discurso del
narrador y sin anunciarse la intervencion por un verbo como hablar, pedir, o manifestar,
se expresa el contenido de una intervencion de un personaje en el estilo y vocabulario
propios del personaje (y no del narrador, por lo que se volveria complejo segin
Genette). El monologo narrado es una variante del estilo indirecto libre, en el que un
narrador omnisciente expresa los pensamientos del personaje.

* Estilo directo: reproduce la intervencion de un personaje "miméticamente". El narrador
solo interviene en el habla para estructurarla mediante parrafos, comillas, guiones,
signos de puntuacion, y para marcarla con los llamados verbos de lengua (contestar,
decir, preguntar, etc.)

* Estilo directo libre: la representacion "mimética" de los enunciados de un personaje sin
verbos de lengua y sin intervencion explicita del narrador —un discurso directo en el
que el narrador renuncia a su papel de mediador. Una variante del estilo directo libre
caracteristica de la literatura del siglo XX es el monologo interior (monologue intérieur,
stream of consciousness), para el cual Genette prefiere el término discurso inmediato
(discours immédiat) puesto que, para €él, lo caracteristico del mondlogo interior no es su
interioridad, sino el hecho de que esté libre de cualquier tutelaje por parte del narrador.
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La nocién de perspectiva (que luego Genette llama focalizacion), relacionada como dije con el
punto de vista o vision, pone en juego las relaciones que, el narrador, que es, en el dominio del
relato, la figura o la instancia equivalente a la figura o instancia del enunciador, y el personaje
(sujeto del enunciado) mantienen con el saber y que se resuelven en vision o punto de vista
desde atras (focalizacion externa): se oculta informacion a los personajes del relato, pero la
saben el narrador y el espectador (se trata del narrador omnisciente: que puede dar cuenta, por
ejemplo de acontecimientos que, en el universo diegético, corresponden al futuro del
personaje); vision o punto de vista con (focalizacion interna): indica que el personaje focal ni
es descrito desde el exterior ni su percepcion ni su pensamiento son analizados por el narrador
quien sabe lo mismo que sabe éste; y vision o punto de vista desde afuera (focalizacion cero): la
informacion proviene de la perspectiva de personajes dentro del relato. El narrador sabe menos
que el personaje (no puede penetrar en el interior del personaje: no puede dar cuenta de sus
pensamientos o sentimientos; s6lo le es posible indicar lo que es posible de ser captado a través
de los sentidos, por lo tanto, sélo lo que tiene que ver con los actos, las acciones que el

personaje realiza en el universo diegético del que forma parte, en el que se desenvuelve.

El orden de la voz, que corresponde a la problematica de la enunciacion, comporta dos
clasificaciones: una que se centra en el hecho de si el narrador tiene la posibilidad o no de
emplear la primera persona del singular para aludir al personaje y el de los niveles del
relato. Genette entiende que la presencia en la superficie textual de la primera persona en una
obra narrativa remite a dos situaciones muy diferentes que la gramatica confunde pero que el
narratélogo debe distinguir con claridad. Por eso decide hablar de voz y no de persona. Para
Genette es un error hablar de relatos en primera y relatos en tercera persona. “La cuestion
consiste en saber si el escritor (sic) tiene o no la posibilidad de emplear la primera persona para
designar a uno de sus personajes”. Asi distingue dos tipos de relatos: relatos en los que el
narrador estd ausente de la historia : narrador heterodiegético y relatos en los que el narrador
estd presente en la historia que cuenta: narrador homodiegético. El orden de la voz, ademads
pose otro orden: el de los niveles del relato. Segun esta clasificacion un relato puede englobar a
otro y a otro y asi en adelante. En este orden se encuentran: a) un narrador que narra una
historia a una instancia no diegética (se dirige a un enunciatario): narrador extradiegético y b)
un narrador que narra una historia a una instancia diegética o sea a una instancia interna a la
historia (otro personaje): narrador intradiegético o simplemente diegético (Genette sefiala como

caso particular el que corresponde al recuerdo que efectlia un personaje o a lo que suefia).
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Figura 3. Voz y niveles del relato

Narrador Heterodiegético {(ausente de la historia)

voz .

Narrador homodiegético (presente en o histona que cuenta)

Narrador extradiegético

NIVELES DEL RELATO

Narrador intradiegético

A partir de estos desarrollos realizados por Genette para la literatura, los aportes posteriores de
la enunciacion audiovisual realizados por autores como Metz, Bettetini y Jost toman en cuenta
el especifico audiovisual. El semidlogo estructuralista Metz (1972:35) sostiene la necesidad de
efectuar un cambio conceptual fuerte en la aproximacion tedrica a los fenomenos enunciativos
pertenecientes al area de los discursos audiovisuales. Propone “concebir un aparato enunciativo
que no sea esencialmente deictico (y por tanto, antropomorfico) ni personal (como los
pronombres que se denominan asi), y que no imite exactamente tal o cual dispositivo
lingiiistico, pues la inspiracion lingiiistica se consigue mejor de lejos”. Afirma que en
los enunciados filmicos la enunciacion se marca por construcciones reflexivas que hablan del
cine, del posicionamiento del espectador, de si mismo. Instalan asi un desdoblamiento diferente
del deictico, que consiste en estar adentro y afuera al mismo tiempo, un desdoblamiento que
puede ser metafilmico, metadiscursivo que se presenta como un repliegue que se manifiesta a
través de formas diversas: film en el film: direccion hacia el off, direccion hacia el in, imagen
subjetiva, campo-contracampo, flash back. La enunciacion es, para Metz, “la capacidad que
tienen muchos enunciados de plegarse en ciertas partes, de aparecer aqui o alla como en relieve,
de mostrar una fina pelicula de si mismos que lleva grabadas algunas indicaciones de otra
naturaleza (de otro nivel), concerniente a la produccion y no al producto. La enunciacion es el

acto semioldgico por el cual algunas partes de un texto nos hablan de ese texto como acto.

En la misma linea Bettetini (1986) ofrece un listado de elementos, que ¢l denomina marcas. Se
trata de lugares en el texto audiovisual en los cuales se pueden encontrar las huellas del trabajo
de construccion textual. Asi para él todo lo que dé cuenta de construccion, esta del lado de la
enunciacion y todo lo que actie a favor del disimulo de la construccion esta del lado de la

historia, del borramiento de la enunciacion. Dichas marcas se pueden encontrar en “lugares” que
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tienen que ver principalmente con el trabajo técnico: los titulos, entre titulos y créditos, el tipo
de planos utilizados, el montaje, el juego de miradas, los angulos de toma, la escenografia, el
uso expresivo del color, la musica. Estos estin ligados con ciertos elementos tematicos y
lingliisticos que se constituyen en marcas de un autor, un movimiento, una escuela

cinematografica, una modalidad de representacion.

Francesco Casetti y Federico di Chio (1994:238) son partidarios de visualizar la pelicula como
un conjunto de focalizaciones y, en tal sentido, proponen distinguir entre tres focalizaciones (o
puntos de vista): la dptica (por la que veo) -acepcion ‘perceptiva’-, la cognitiva (por la que sé) -
acepcion ‘conceptual’- y la epistémica (por lo que me concierne) -acepcion del ‘interés’. Esta
ultima esta ligada al “sistema de valores y de conveniencias al que nos adecuamos. Entonces,
como los autores aseveran, “cuando decimos desde mi ‘punto de vista’ nos situamos en una
perspectiva que no se resuelve simplemente en el angulo visual escogido, sino que expresa mas
radicalmente un modo concreto de captar y de comportarse, de pensar y de juzgar” (Casetti y Di
Chio,1994:237), un asunto que el analisis retorico tiene en cuenta al analizar tanto el contexto,

como el publico.

Por su parte Jost (2002) ofrece un analisis novedoso al ocuparse también de lo perceptivo
(ocularizacién y auricularizacion) propios de su discurso. Se parte asi de que la instancia
productora condiciona la mirada y la escucha para favorecer su objetivo persuasivo. Y por ello
no es lo mismo una narraciéon donde la camara, el sonido y la locucidn se involucre en la accion
a otra que no. Jost establece en E/ ojo-camara una distincion entre el ver y el saber. Indica que
cuando estamos en presencia de discursos audiovisuales se puede mostrar lo que el personaje ve
y decir lo que piensa. Asi entiende que es preciso referirse al punto de vista tanto en
sentido metafdrico del término (la focalizacion de Genette), como al punto de vista en sentido
literal del término. En relacion con este ultimo introduce la nocién de ocularizacién (también
hablara de auricularizacion, con caracteristicas semejantes a las de la ocularizacion). En lo que
respecta a la ocularizacion, a la que define como la relacion entre lo que se muestra y lo que el
personaje ve, establece una distincidn entre ocularizaciéon cero y ocularizacién interna.
La ocularizacion cero remite al Gran imaginero o enunciador. En este tipo de ocularizacion la
camara parece estar fuera de la mirada de cualquier personaje. En cambio, en la ocularizacion
interna, la cdmara parece, por el contrario, estar en el ojo de un personaje. Jost distingue, a su
vez, la ocularizacion interna primaria de la secundaria. En la primaria la materialidad de un
cuerpo o de un ojo se marca en el significante (se trata de las imagenes en las que se ve a

través de un visor, de la mira de un fusil, de unos binoculares; también se puede presentar a
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través de un indicio (Ia sombra de un personaje), etc. En la ocularizacion interna secundaria se

presenta a través del montaje: raccord campo/contracampo o a través de lo lingiiistico.

Figura 4. Punto de vista.

Focalizacion
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Enunciador
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Enunciatario
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\
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Relacionados con la ocularizacion cero presenta a otros tipos; asi habla de ocularizacion
personalizada, ocularizacion modalizada y ocularizacion espectatorial. Respecto de Ia
ocularizacion personalizada establece que pone en juego una mirada pero que no puede
asimilarse a la de ninglin personaje. Delata al Gran imaginero, al constructor de imagenes, es
equivalente a la toma objetiva irreal que presenta Casetti en “Los o0jos en los 0jos” y constituye
una marca indudable de enunciacion. La ocularizacion modalizada también es una marca
enunciativa fuerte porque es la encargada de dar cuenta de que se produce un cambio de nivel
en el mundo diegético. Se modifica el registro: lo que vemos en un determinado momento es el
suefio de un personaje, o el recuerdo o la mostracion de un deseo del mismo. La ocularizacion
espectatorial es la que se articula con la focalizacion. Se denomina espectarorial porque el
narratario se hace poseedor de un saber que no comparte con el personaje (imagenes tipicas
son aquellos planos que nos muestran a un personaje que en gesto amenazante se

acerca desde atras a un personaje que no lo ve, por ejemplo).
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Aunque estas categorias, surgidos en el analisis literario y de filmes narrativos ficcion, no se
pueden transponer mecanicamente al campo de la no ficcion, si se pueden determinar ciertas
formas que son adoptadas por la enunciacion manifiesta y no manifiesta en distintos tipos de
peliculas de no ficcion. A grandes rasgos en el cine de no ficcion podemos identificar aquellas
peliculas que ponen un énfasis en la captura de imagenes y sonidos, construyendo un registro
“objetivo” de una realidad previa y exterior a su inclusion en la pelicula. Por otro lado se
encuentran aquellas obras que al mismo tiempo que registran, proponen una reflexion explicita
sobre su proceso de construccion, o generan una relacion personal y subjetiva con la realidad y
con su audiencia. Estas dos grandes corrientes del cine de no ficcion las podemos relacionar con
los dos grandes polos que construyen los modelos enunciativos dentro del campo del cine
narrativo de ficcion: La enunciacidn transparente o no manifiesta la podemos relacionar con las
formas que buscan “reflejar” una realidad externa del documental clasico y moderno y la
enunciacion opaca o manifiesta corresponde con las formas reflexivas, performativas, poéticas y

ensayisticas mas presentes en el cine de no ficcion postvérité.

Con respecto al cine de ficcion clasico de Hollywood, Metz (1972:32) afirma que desde el
punto de vista del texto este se inclina por el régimen de la historia: “la miro (a la pelicula) pero
ella no me mira mirarla”. Es decir, por el modo en que esta construido el texto, este produce un
efecto de no destinacion, una realidad independiente a la mirada del publico en la cual los
hechos “se cuentan a si mismos”. Ello lo relaciona directamente con el efecto buscado por el
cine clasico: el de una fuerte impresion de realidad. En dicho analisis, Metz se enfoca en el actor
y lo que técnicamente se llama la “mirada a camara”. Confirma que en el régimen de la historia
del cine clésico, no aparece la mirada a camara, generando un eficaz efecto de sentido al borrar
al sujeto y generar un realismo que el dispositivo cinematografico ayuda a consolidar. Por el
contrario, si el actor mirara a cdmara éste se posicionaria como un “yo” y el espectador como un

“tu”, inclindndose el texto por un régimen del discurso.

El cine de no ficcidon posee unas caracteristicas propias que impiden aplicar directamente este
analisis de Metz para el cine clasico, empezando porque es muy dificil encontrar una pelicula de
no ficcién que no tenga elementos que la liguen al régimen del discurso. No obstante, podemos
observar como en buena parte del documental expositivo, periodistico y observacional se puede
constatar ¢ste régimen de la historia en el cual se intenta borrar la enunciacion. En el
documental expositivo la cdmara se comporta de manera semejante al cine clasico:
manteniéndose alejada y fuera de la mirada de los participantes. En los testimoniales la cdmara

estd un poco mas proxima pero con ciertas reglas que garantizan que no se rompa la “debida
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distancia objetiva” con los entrevistados. En el cine directo la camara es cercana pero intenta
pasar desapercibida, ocultando las marcas de enunciaciéon. En estos tres casos, herederos del
realismo, tanto desde la camara, como desde el sonido y la voz que se dirige al publico, subyace

la voz distanciada de la tercera persona, la cual ha sido criticada desde diversas instancias.

Es conocida, y los documentales cinematograficos lo saben mejor que nadie, la
sensacion de distanciamiento y por lo tanto de vision objetiva que confiere la narracion
en tercera persona. El narrador no desaparece en ella, pero se esconde tras la
construccion de una magnifica vision divina que en su omnipresencia se revela capaz
de penetrar incluso en la mente de cada uno de los personajes y da, por lo tanto, la
impresion de no pertenecer a ninguno de ellos, ni a nadie en concreto. Se trata, por
supuesto, de una vision nada realista que, si bien puede engafar a los lectores, obliga al
escritor a enfrentarse constantemente, durante su tarea, con la magnitud del engafio.
Pero el problema no es tanto teoldgico (a menos que regresemos a lo dicho sobre los
origenes psicoideologicos del espacio newtoniano) como estético: lo que convierte a la
novela realista del siglo XIX en imposiblemente objetiva es el hecho de que acarrea
consigo el lastre de la imaginacion teatral, como luego le sucederia al cine: es el intento
de reproducir una escena teatral lo que no le deja ni avanzar en pos de un espacio
propio, ni cumplir las expectativas que en ella tiene puesta la imaginacion positivista al
uso. El escritor realista utiliza la vision omnipresente que le otorga la tercera persona
porque intenta describir una escena teatral imaginada desde el punto de vista de una
espectador de la misma, ello le hace retroceder de hecho a posiciones idealistas que en
nada favorecen sus pretensiones de objetividad” (Catala 2001:147-148).

Pero aunque predomina en este cine la ausencia de miradas a camara, esta no es tan imperativa
como en el cine de ficcion clasico. La transparencia realista en la enunciaciéon ha sido
quebrantada por algunas peliculas clasicas, incluyendo la paradigmatica Nanook of the North, en
la cual siguiendo la tradicion del retrato fotografico, los protagonistas miran en silencio varios
segundos a camara, revelando con sus gestos una perspectiva humanista sobre las comunidades
nativas diferente a la extremadamente colonialista que se daba en el cine de viajes'. Pero en el
cine clasico la mirada a camara de los protagonistas es una excepcion. La “norma” en el
documental clasico es que la camara capture a las personas realizando sus actividades “haciendo
como si la camara no existiese”, o si hablan a camara, que su mirada se encuentre a %, para
generar una mayor sensacion de objetividad, como se encuentra en varios manuales de estilo de
cadenas periodisticas. Otra excepcion que se da en el cine clasico y periodistico es la de los
mediadores (presentadores, periodistas, aventureros, cientificos...) que siguiendo las retdricas

comerciales de no ficcion, primero del cine y luego de la television, han utilizado estilos

2 Dicha opcion enunciativo-estilistica ha sido luego utilizada en diversos documentales, pero ha
irrumpido con mayor conciencia en el cine de no ficciéon contemporaneo, en el cual claramente se nota la
intervencion autoral. Por ejemplo las peliculas de Erick Gandini Surplus y Who Bertrayed Che Guevara
presenta a sus protagonistas con largos planos medios de sus rostros en silencio y mirando a camara. Una
opcion que utiliza también Juan Carlos Rulfo en Del Olvido al no me acuerdo (1999) o En el hoyo
(2007).
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conversacionales que se dirigen directamente a la camara para generar la sensacion de
proximidad, o para delegar el poder enunciativo de la camara en el sujeto que aparece en
pantalla. Sin embargo, la distancia de estos mediadores con el tema y con el publico es muy
semejante a la de la “voz de Dios” de aquellos que no la utilizan. La autoridad epistémica de
quien habla y una retorica de la objetividad han caracterizado a este cine. Es realmente con el
cinéma verité que se inaugura la intervencion del director en la pelicula como actor,
dinamizador o catalizador. Aprueba una cierta “mirada” del director, a través de leves
intervenciones, pero manteniendo siempre un pacto que implica una distancia respecto a la
ficcion o la encarnacion de la realidad. Y es que desde las primeras teorizaciones documentales,
la mirada documental se caracteriza por la construccion de una distancia respecto de los objetos
representados para poder seleccionar, ordenar y jerarquizar los elementos de dicha realidad. Y
ello genera quiérase o no una relacion de asimetria entre una instancia enunciadora que posee el
conocimiento y una instancia enunciataria dispuesta a adquirir dicho conocimiento. Es lo que
Nichols (1996) llama la epistefilia o el amor por el conocimiento, que ha impulsado

tradicionalmente al documental.

Es con los procesos poéticos, reflexivos, performativos y ensayisticos donde la distancia
enunciador-enunciatario se rompe mas radicalmente. Se trata de modalidades enunciativas que
se enfocan en la subjetividad del sujeto enunciador, se cuestionan por la mirada misma, por el
otro y su representacion, o en las cuales el cineasta encarna la realidad dirigiendo su mirada
directamente a la caAmara. Todos responden en menor o mayor grado a lo que se conoce como la
enunciacion lirica, la cual segiin Amigo (2003) corresponde a la enunciacién audiovisual
contemporanea. A diferencia de la enunciacion historica, tedrica y pragmatica dirige su relacion
sujeto-objeto hacia el polo del sujeto “es decir, el sujeto de enunciacién enuncia sobre el sujeto
mismo a proposito del objeto enunciado. No busca ejercer una funcion en la realidad (objeto),
sino que se enfoca en la subjetividad del sujeto de enunciacién”. Amigo afirma entonces que la
diferencia cognitiva fundamental del género lirico con la ficcion (y con el documental clasico)
no se haya en la realidad o no del objeto, sino en los universos creados o representados por el
autor, que en el caso lirico se encuentra dentro del campo de experiencia del cineasta, pues lo
poético siempre es atribuible —aunque sea en grados variables- a la experiencia sensible vivida
por su autor, al contrario de las otras enunciaciones, en las cuales no existen elementos

fenomenologicos que permitan identificar a los personajes directamente con el autor.

En paralelo a la enunciacion lirica contemporanea (presente desde los inicios del documental y

especialmente en el avant garde) se empieza a dar, a partir del documental participativo, una

68



introduccion de la camara, el equipo técnico o el documentalista mismo en el campo del propio
documental, como una forma de evidenciar y hacer consciente al publico de que el enunciado es
producido por una accidn técnica y por un enunciador. “Asi se inicia un bucle imposible de

romper dentro de los esquemas clasicos”, afirma Catala (2005: 151).

Y es que segun Josep Maria Catala (2005:129) “Durante mucho tiempo ha regido, la
dicotomia entre la distancia y la inmersion, entre la identificacion aristotélica y el
distanciamiento brechtiano, dicotomia planteada politicamente, de forma que por el
gjercicio distanciador pasaria cualquier posibilidad de conocimiento que fuera
realmente desalineado. El film autorreflexivo se sitia en esta linea y marca a principios
de los ochenta, la Gltima frontera de la objetividad productora de conocimiento”.

No en vano Nichols detecta, luego de su entusiasmo por el documental reflexivo, la tendencia
performativa caracterizada por su sensibilidad hacia los aspectos subjetivos y emotivos del
documental, que antes habian sido ajenos al mismo (Catala, 2005:129). Catala (2005:148)
encuentra una reciprocidad entre la genealogia documental de Nichols y la linea evolutiva hacia
una mayor complejidad y subjetividad de los estilos contemporancos. Asi asocia el estilo
indirecto con el modo mas clasico del documental: el expositivo y la mezcla de estilo directo e
indirecto la relaciona con el modo observacional. En la enunciacién subjetiva del documental
autoreflexivo, Josep Maria Catala sugiere que el documental por primera vez se acerca al estilo
indirecto libre, uno de los grandes logros de la literatura moderna, que solo empieza a tener sus
equivalentes mas firmes en el cine de no ficcion de las ultimas décadas. Catala argumenta
entonces que el estilo indirecto libre solo se vislumbra cuando el documental empieza a
reflexionar sobre si mismo con el modo reflexivo y luego se dirige a la subjetividad y a la
contraposicion de ideas con el modo performativo, abriendo caminos hacia el film ensayo

(2005:150).

Dentro de este tltimo tipo de enunciaciones, las intervenciones a cuadro ya no son cautelosas,
por el contrario son profundamente personales dejando explicito a través de quien estamos
mirando el mundo. El director se convierte asi en uno mas de los personajes (muchas veces el
principal), rompiendo asi el espacio entre el director y el espectador y con ello también el
tradicional efecto de realidad. La instancia espectadora se posicionas como un td, como
destinataria de un discurso, lo que Casetti (1994) denomina la “interpelacion” al espectador.
Refiriéndose al cine narrativo afirma que junto con otros elementos audiovisuales (titulos,
intertitulos, voz en off, entre otros) la mirada a cdmara desgarra el tejido de ficcion (en este caso
el efecto de realidad) al permitir el surgimiento de una “una conciencia metalingiiistica que al

develar el juego, lo destruye” (esto se produce porque nos “dice”: lo que estads viendo no es un
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fragmento de realidad captado por el ojo “indiscreto” de una camara sino un “espectaculo”

montado para que lo veas).
Estas modalidades de Nichols se pueden relacionar con diferentes partes del canon retorico.
Para la Actio seran de especial importancia al subrayar la presencia del realizador o enunciador,

su relacion con el referente y con la audiencia.

Figura 5. Distancia

Discurso relatado Enunciacién no

manifiesta o

Estilo indirecto Modo expositivo transparente
DISTANCIA * Modo observacional :::::‘I:" ge
Estilo directo
Modo participativo
Estilo indirecto libre \ v
Enunciacion manifiesta u
Modo reflexivo opaca:

Estilo directo libre .
Régimen del discurso

' Modo performative

' Cine ensayo

2.4. Memoria: Entre enunciado y enunciacion

Es la cuarta operacion retorica desde la teoria clasica. Ha sido considerada no constitutiva del
discurso, es decir, que su accionar se da una vez esta elaborado el texto como tal. Albaladejo
(1993:157) la define como la “operacion por la que el orador retiene en su memoria el discurso
construido por las operaciones de inventio, dispositio y elocutio”. Por lo tanto esta etapa tiene
cierta influencia sobre las anteriores y es el punto de preparacion para la Gltima operacion, la
actio. “Debe entenderse la memoria desde el punto de vista general como la operacion que
permite pasar del caracter de enunciado que tiene un discurso al de enunciacion, que es como el

auditorio lo recibe efectivamente” (Capdevila 2002:202).

Desde los tiempos clasicos se generaron diferentes tipos de técnicas y teorias para desarrollar la
memorizacion adecuada en la oratoria, pues la memoria ha sido una operacion esencial en los
discursos orales. Con la creciente importancia de la escritura — y su posibilidad de leer de forma

continua el discurso- y luego la popularizacion de los impresos, que puso en manos de muchos
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la actualizacién misma del discurso, la memoria perdid gran parte de su importancia. No
obstante, hasta en estos discursos la memoria es relevante pues sin ella el lector no podria
retener la informacion necesaria para contextualizar y entender la lectura. Con la irrupcion de
los medios masivos de comunicacion audiovisual la memoria retoma su relevancia al

recuperarse parte de la espontaneidad de lo oral, sobre todo en los programas en directo.

Frente al documental Nichols (2001: 58) apunta que debido a que las peliculas no son emitidas
como un discurso espontaneo, la memoria entra de dos maneras en el documental: Primero,
como representacion visible y audible de lo que fue dicho y hecho, es decir, como fuente de la
“memoria popular” dando un sentido vivo de como paséd algo en un tiempo y lugar particular.
Frente a esta funcion el documentalista chileno Patricio Guzman ha enfatizado en repetidas
ocasiones que el documental, al trabajar con la realidad, es el soporte mas eficiente para abordar
la memoria, por ello afirma que “un pais sin cine documental es como una familia sin album de

fotografias. Una memoria vacia”.

La segunda forma de entrar la memoria en el documental, dice Nichols, es como acto de
retrospeccion del espectador, recordando lo que ya se vio para interpretar lo que se esta viendo
en una pelicula particular. Esta ultima forma es crucial para Nichols en la interpretacion de la
totalidad de una pelicula documental, de la misma forma que ha probado ser crucial en la
construccion de un argumento coherente. A esta especificacion de Nichols se puede agregar la
importancia de la memoria mas general frente a lo que se ha visto en la vida, a la
intertextualidad que es lo que hace que hayan ciertas expectativas cognitivas y tematicas, base

para que un documental sea reconocido como tal y pueda cumplir su efecto persuasivo.

La memoria deja una huella clara en las demas operaciones pues posibilita la pronunciacion
final del discurso (actio), pero a su vez es tenida en cuenta a la hora de escoger los temas,
argumentos, estructuras y figuras mas facilmente memorizables por el orador y el publico, sin
embargo, esta operacion retorica es la que tiene la influencia mas indirecta sobre los discursos
audiovisuales como tales, por lo que no se tiene en cuenta en el anélisis, tal como se entiende en

este trabajo.

2.5. Elocutio: lenguaje figurativo y estilo documental microestructural.

La elocutio, como se subrayo en el primera parte de este apartado, ha sido considerada durante

muchos periodos de la historia como la parte mas importante de la retdrica. El hecho de ser la
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ultima de las operaciones constituyentes del discurso en la teoria clasica, es decir aquella en la
cual se culmina la construccion textual, ha volcado la atencion sobre la elocutio, llegando a

sobreponerla a la idea de la retorica misma.

En la retdrica clésica se buscaba por medio de la elocutio una construcciéon microestructural que
ayudara a la comprension total del texto para lograr la persuasion, pero que fuera a la vez lo
suficientemente bella para mantener la atencion del publico. Asi para Albaladejo (1993:129) el
embellecimiento ademas de brindar el goce estético, atrae al espectador llevandolo a adentrarse
en la totalidad del texto para llegar a las informaciones macroestructurales o intencionalizacion
del referente. En la elocutio toma cuerpo el entramado de palabras, imagenes y sonidos que se
habian estructurado en la dispositio y que se habian desarrollado como elementos referenciales
en la inventio. Sobre el texto producido se manifiesta entonces el proceso anterior y, siguiendo
la retorica clasica, es a partir de esta operacion que actian las siguientes (memoria y actio) para
ponerlo en escena. Asi la elocutio es para Albaladejo (1989: 117) “la verbalizacion de la
estructura semantico-intencional del discurso, con la finalidad de hacerla comprensible por el
receptor, por lo que hacia la elocutio confluye la energia retorica de construccion textual”.
Desde la perspectiva analitica clasica la elocutio es la manifestacion final del texto sobre la cual
se realiza la interpretacion y se va profundizando en sus capas de operaciones mas profundas

para llegar al nicleo argumentativo.

La elocutio se ubica en el nivel microestructural, un “nivel formado por las oraciones como
significante complejo de indole textual” (Albaladejo 1989: 121) en el discurso oral o escrito, y
que en el discurso cinematografico estaria formado por las tomas, escenas y secuencias,
relacionandose asi directamente con las “gramaticas” y estilos filmicos. Nichols (2001: 57) con
referencia al documental, equipara la elocutio (“delibery”) con el estilo filmico, de este modo
engloba tanto el uso de figuras, como los codigos gramaticales para lograr un tono especifico.
Por esta razon entiende el estilo como el uso especifico de los diferentes elementos de la puesta
en escena cinematografica en general: la camara, la iluminacién, la edicion, la actuacion, el
sonido, etc., pero relacionados con lo que él llama formas (diario, ensayo, etc.) y modos
(expositivo, reflexivo, etc.) mas caracteristicos del documental. Con ello se traslaparia en
algunos aspectos la elocutio con la actio, en la perspectiva que se ha tomado en la presente
investigacion (como ocurre entre todas las operaciones retoricas por su caracter transfronterizo),
pues ambas tienen que ver directamente con la enunciacion audiovisual. La dispositio y la

elocutio forman el texto retdrico como tal, el cual se apoya sobre el referente representado por la
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inventio. De esta manera las tres etapas son entrelazadas entre si formando un continum y no
compartimentos estancos, como pareciera a veces por su presentacion desglosada en la historia

de la teoria retorica.

Pero como se ha venido insistiendo, el contexto, analizado basicamente en la intellectio es clave
para todas las demas etapas. Especificamente las operaciones figurativas en cualquier texto
dependen del contexto tanto para su construcciéon, como para su recepcion, y he alli la
importancia de un analisis retdrico integral, que no se limite a clasificar una serie de figuras,
sino a relacionarlas con una fenomenologia mas amplia. Los acontecimientos socio politicos de
una época determinada, las discusiones filosoficas y cientificas imperantes, las estéticas
emergentes, las intertextualidades que ello trae, en fin el espiritu de los tiempos, influye en el
plano elocutivo, asi como el analisis de la elocucion refleja un campo retérico determinado. A
partir de esta concepcion es mas facil comprender los cambios elocutivos acontecidos en el cine
de no ficcion desde los afios 1960 y con mayor fuerza en las ultimas dos décadas, cuando, como
analiza Whittock (1990:42), diversos directores empezaron a realizar mayores demandas frente
a sus audiencias, con peliculas que utilizaban metaforas cinematograficas de una manera mas
generalizada y abierta, resultando en peliculas con una densidad poética mas marcada, tropos

mas elaborados y una imagineria auto consiente.

Si en otras operaciones retoricas no existen diferencias sustanciales entre el discurso audiovisual
y otros tipos de textos por no ser pertinente establecer distinciones en virtud de los componentes
del texto, en la elocutio si, debido a su caracter de concrecion de ideas en material expresivo.
Las diferencias microestructurales entre texto e imagen y la especificidad de lo audiovisual son
caracteristicas diferenciadoras. Tanto desde el sentido comun, como desde diferentes estudios
realizados se puede llegar a la conclusion que los lenguajes o formas de expresion de lo
audiovisual son diferentes a los de lo escrito. Cada uno tiene sus peculiaridades que dificultan la
aplicacion analitica o practica directa de las ideas clasicas de la retorica a formas complejas,

cambiantes y nuevas como la cinematografica.

La elocutio es para Albaladejo (1989:123-124) una adecuada teoria de la expresividad verbal,
pues ofrece un exhaustivo y perfectamente estructurado elenco de dispositivos de expresividad
lingiiistico tanto aplicables para el discurso retérico, como para otros discursos como el

literario. Asi se ha constituido histéricamente como una consistente teoria del estilo que ha
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permeado otros ambitos diferentes al discurso lingiiistico. Desde el renacimiento ha habido
varios intentos de traslapar la elocutio y sobre todo el cuerpo de figuras del lenguaje a
manifestaciones como la pintura, la musica, la fotografia y luego las imagenes en movimiento.
Pero, como argumenta Capdevila, en la imagen “no solo se deben tener en cuenta la aplicacion
microestructural verbal (como en la tradicion clésica), sino que se debe considerar de igual
manera como se reflejan las microestructuras elocutivas en la imagen” (2002:186). En la
elocutio se construye la especificidad del enunciado audiovisual, con sus herramientas

expresivas disimiles.

La tarea basica de la elocutio es obtener una construccion expresiva que manifieste la
construccion estructural elaborada en la dispositio. En esta etapa se obtienen las imagenes,
textos, sonidos, palabras, graficos y musica adecuadas para la persuasion del discurso como un
todo, por lo que estd directamente asociada al componente textual. La expresividad segun la
teoria clasica debe seguir las cualidades elocutivas: correccion lingiiistica, elegancia y
efectividad comunicativa, las cuales se resumen en el principio de ornatus (embellecimiento de
la expresion con fines persuasivos), que se logra por medio de los mecanismos expresivos
denominados tropos y figuras retéricas. Para muchos autores y durante largos periodos
histéricos, dichas figuras poseian una funcion meramente estética, de adorno. No obstante, para
Aristoteles en la antigiiedad, quien consideraba las figuras basicas para publicos heterogéneos, o
para contemporancos como Perelman y Olbrechts-Tyteca, para quienes las figuras son

elementos clave, éstas pueden ser de gran valor persuasivo.

Perelman y Olbrechts-Tyteca (1994:271) solo consideran como figuras argumentativas aquellas
que acrecientan la adhesion a las ideas del discurso. “Consideramos argumentativa una figura si,
al generar un cambio de perspectiva, su empleo es normal en comparacion con la nueva
situacion sugerida. Por el contrario, si el discurso no provoca adhesion del oyente a esta forma
argumentativa, se percibira la figura como un ornato, como una figura de estilo, la cual podra

suscitar admiracion, pero en el plano estético o como testimonio de la originalidad del orador”.

Le Guern (1981) reafirma a Perelman y, frente a la metafora, dice que la importancia persuasiva
reside en su aporte de juicios de valor implicitos dificiles de contra argumentar, debido a que se
protegen a si mismos con una “armadura” emocional. De esta forma para la corriente

Perelmaniana todos los elementos propios de la elocucion se someten al objetivo principal de
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persuadir, dejando de lado todas las teorias que consideran un anexo del discurso. Para este
trabajo, dicha concepcidon comporta problemas metodologicos, debido a que se complica, tanto
desde el hacer como desde el analisis, la concrecion de esta funcidon persuasiva, y mas en un
discurso complejo como el documental donde, si bien hay unos textos donde la persuasion sigue
claramente los parametros clasicos, hay otros mucho mas sutiles o que, inclusive, intentan negar

su inherente persuasion.

El ornatus u ornamentacion se ha clasificado tradicionalmente en figuras y tropos. Las primeras
modifican el material lingiiistico al afiadir, suprimir o modificar el orden de los elementos. Los
tropos por su parte introducen alteraciones mediante la sustitucion de no literal de un nuevo
significado por el usual, por lo que la comprension requiere una distincion entre lo que se dice y
lo que se quiere significar. La retorica clasica clasifica las figuras en figuras de diccion (se
producen en el nivel fonoldgico, morfologico y sintactico de la microestructura textual) y las de
pensamiento (afectan el nivel semantico de la microestructura). En esta concepcion se encuentra
la muy extendida idea (desde le época clasica hasta la actualidad) de que el lenguaje ornamental
parte de un supuesto lenguaje literal neutro — “grado 0 segtn el Grupo pu- del cual las figuras y

tropos son desviaciones, artificios que se superponen al enunciado, con efectos “rebuscados”.

Y dicha concepcion semiologica asumida por el Grupo p en su retorica general, se traslada al
campo de las imagenes en su Tratado del signo visual, la cual es retomada por Carrere y Saborit
en la Retorica de la Pintura. En ambos se considera la posibilidad de la metafora visual a partir
de la idea del grado cero. Afirman entonces que se podra hablar de desvio en la imagen
“siempre que se produzca alguna reconocida alteracion destinada a producir efectos retéricos”
(Carrere y Saborit, 2000:202). Y es que para estos autores las normas son construidas
socialmente requiriendo valoracién social positiva y repeticion continua. En un contexto
determinado, seglin sea la norma, seran los desvios. La fuerza retorica de cualquier alteracion
entonces dependera de su capacidad de romper expectativas. Asi, concluyen que la norma se
sitia en el espectador, no en la obra misma. Y es que para Carrere y Saborit, las estructuras
basicas de la retdérica visual se hayan en los conocimientos acumulados de las personas,
procediendo en gran medida de la pintura, pero generalmente llegando a través de los mass
media (Carrere y Saborit, 2000:161)

“El tropo pictérico aparece cuando en un enunciado, una magnitud segmentable y

reconocible como unidad constitutiva de la totalidad, una magnitud de dimension

relativa -bloque o unidad pictdrica- pero con cierto significado unitario sea sustituida
por otra, también segmentable o reconocible como unidad, estableciéndose entre ambas
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una diferencia de significado (una conexiéon entre sus contenidos), por medio de una
relacion in absentia.” (Carrere y Saborit, 2000:232)

Actualmente la idea del desvio de la norma continia muy difundida, sobre todo desde las
corrientes mas proximas a la semiologia. Sin embargo, se ha refutado por teorias
contemporaneas como la tropolégica, las cuales las consideran recursos estilisticos generadores
de discurso y no estructuras vacias. La perspectiva de este trabajo es considerar que las figuras y
tropos no constituyen una desviacion de un grado cero imposible de conseguir. Segin Arduini,
la aprehension humana del mundo es siempre una construccion que deja ver determinadas
visiones de la realidad. Por ello todos los lenguajes son desviaciones, siendo la desviacion la
unica forma de conocimiento. Arduini (1993:8) propone un tratamiento de la figura “que no se
limite simplemente a ver en ella un medio de verborum exornatio y, por tanto, un componente
de la elocutio del texto de naturaleza puramente microestructural, sino algo mas complejo que
implica los diversos planos retoricos y que atafiec a una modalidad de nuestro pensamiento (la
modalidad retdrica) que esta junto a la l6gica-empirica”. Y esta es una concepcion que es la que
empieza a predominar en la teoria de los discursos de no ficcion. De acuerdo a la teoria
tropologica, las figuras retoricas se considerarian entonces como una manifestacion lineal de
procesos mas profundos ligados indisolublemente a las demas operaciones retoricas. De esta
forma se puede llegar a niveles mas profundos por medio de la elocutio, que tiene la funcion de

construir la relevancia del texto, entendiéndolo tanto en su componente lingiiistico como visual.

Y es que dicho componente visual es clave para esta tesis. Por esta razéon esbozo aqui la
discusion sobre la posibilidad de figuras retéricas audiovisuales. Dicha discusion se encuentra
presente en buena parte de la teoria cinematografica y ha fluctuado entre la imagen indexal e
iconica: entre los que defienden una transparencia de la imagen y el sonido filmico (idea
parcialmente valida de que éstos solo podrian ser representaciones literales de objetos y
acontecimientos), y quienes defienden un estatuto especial de la comunicacion audiovisual,
argumentando que se trata al igual que el lenguaje verbal de una construccion convencional que
debe ser “leida” del mismo modo que las palabras u otros simbolos de lenguajes naturales
(Baudrillard, Susan Sontang, Colin MacCabe). Y aunque aqui no recapitularé en detalle esta
importante disputa que ha ocupado las paginas de numerosos libros y articulos, me decanto por
la posibilidad de figuras retoricas aplicadas al cine, e incluso algunas de ellas especificamente

filmicas, con un alcance epistemoldgico y practico que abre interesantes perspectivas de estudio.
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Desde la teoria imaginativa de la metafora propuesta por Whittock, se permite la posibilidad de
que el entendimiento anteceda a la expresion, es decir, ocurre antes el acto de ver, con todos los
procesos de pensamiento espacial y percepcion que implica, que su formaciéon en palabras.
Ademas, permite entender que diferentes medios dan su propia forma a ese entendimiento o
insight. Si ello es aplicado al cine, es dificil segiin el autor, refutar la nociéon de metafora
cinematografica (Whittock,1990:27). La metafora se formaria entonces antes que su expresion
lingiiistica y se puede expresar tan bien en imagenes y sonidos, como en palabras; en un sistema
audio visual que en sus multiples posibilidades puede ir mucho mas alld que simplemente

funcionar como una ventana a la realidad.

“Todas las obras de arte, cine clasico incluido, nos intentan trasmitir algo mas que la
fenomenologia optica del mundo: emociones, ideas, latencias, relaciones etc. Pero
acostumbran a hacerlo elipticamente, puesto que el paradigma realista en el que se
inscriben los medios les impide imaginar una forma de poner en evidencia toda esa
realidad oculta, mediante, por ejemplo, metaforas visuales o imagenes complejas.
Precisamente la mala prensa que acostumbra a tener la metafora visual en el campo de
la teoria cinematografica evidencia, no tanto una maldad intrinseca de la misma, cuanto
una inadecuacion de su estética con la estética imperante”. (Catala, 2001:56)

Para Catala los razonamientos neorrealistas adolecen de un desconocimiento de las nuevas
estructuras espacio-temporales. Para ¢l, refiriéndose en este caso a los argumentos
antimetaforicos de Kracauer, se tratan de posiciones que aun piensan en un cine unidimensional,
“un cine cuya expresividad y significacion se basa, como el lenguaje, en el desarrollo de una

linea temporal sin verdaderas dimensiones” (Catala, 2001:356).

Asumiendo que la fenomenologia de la imagen y especificamente la cinematografica no es
comparable a la lingliistica, desde la semiologia en adelante se acepta que la significacion de las
imagenes y sonidos filmicos dependen mas de una capacidad artistica en su organizacion que de
reglas formales o una estricta sintaxis; mas de una retorica en desarrollo que de una gramatica
fija. Pero las figuras visuales no solo se producen relacionando una imagen con otra imagen por
medio de la edicion, sino que su fenomenologia es mucho mas compleja. La significacion en la
imagen cinematografica es el producto de multiples factores como la yuxtaposicién con otras
imagenes, su rol en el desarrollo tematico o narrativo de la pelicula, su relaciéon con las
convenciones del cine y de otras artes, su lugar en las creencias o costumbres sociales, incluso
su situacion cultural e histdrica. El hecho de que una imagen sea entendida de manera literal o

figurativa serd una propiedad emergente de dichos factores (Whittock, 1990:39).
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Catala propone entonces acudir a la fenomenologia de la imagen asumiendo que “las
configuraciones visuales pueden soportar el mismo grado de complejidad que las textuales”. No
se trata de realizar, como hasta ahora se ha realizado,
“(...) un trasvase de situaciones de un medio al otro, confiando en que la simple re
actuacion de las mismas en determinado campo produzca automaticamente resultados
idénticos a los obtenidos en el otro. Esta ingenuidad no puede tener otro fundamento
que la crasa ignorancia del funcionamiento especifico de cada uno de los medios

artisticos, y su resultado no puede ser otro que el estancamiento de la creatividad”
(Catala, 2001:136)

La metafora desde esta concepcidon, se encuentra en la naturaleza de la propia imagen
cinematografica, pues esta es al mismo tiempo visualidad de algo y visualidad de si misma. Y es
precisamente en este territorio metaestructural en el cual se introduce la metafora. “Hasta ahora
hemos sido conscientes de la imagen, pero no de la "forma’ de la imagen. La imagen se nos ha
presentado siempre como una estructura visual de la que solo hemos visto su residuo, pero de la
que hemos ignorado, visualmente, intelectualmente, su presencia como vehiculo” (Catala,
2001:94). La imagen entonces lleva en su interior la potencialidad de referirse a si misma, de
transportar significados mas alla de la pura representacion. Una idea que ya empezaba a
desarrollar Whittock en 1990, para quien el proceso cinematografico no es un pasivo o
automatico. Para él siempre hay participaciéon humana, hay una actividad creativa que puede
incorporar conexiones metaforicas en las propias imagenes (28-29). Lo que el cineasta
selecciona de la realidad no pueden ser mas que aspectos del objeto filmado, en un proceso
sinecdéquico que denota el objeto, pero a la vez recurriendo al aspecto connotativo intrinseco de
la imagen. “La designacion de la imagen entonces comprime tanto la denotacion como a
connotacidén” y esta naturaleza dual ofrece alcances para la manipulaciéon metaférica (30). La
significacion se convierte entonces en la base para la metafora dentro de la imagen debido a la

tension que demanda la resolucion figurativa que ha sido dispuesta.

Asumir la metafora al interior de la propia imagen filmica significa para Whittock (1990:30)
quebrar sus significados en sus componentes clave. El proximo paso para €l es considerar como
las imagenes filmicas pueden ser organizadas en grupos significativos mayores y ver como
dicha organizacioén ayuda a la creacion de las metéforas cinematograficas. Whittock (1990:5)
especifica que para que exista una metafora filmica de estas caracteristicas debe existir una

transformacion de las ideas A+B convocadas en la pelicula. Si esto no pasa, se dard solamente
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una simple analogia o yuxtaposicion, que puede ser la base de una metafora (parecido en la
diferencia), pero que si no va mas alld de la comparacion literal, las categorias quedan intactas.
Por el contrario la metafora es figurativa, es decir que las categorias iniciales son compactadas y
luego quebradas de manera tal que un nuevo significado pueda ser expresado. Dice Whittock
(1990:8) que ello sugiere que las metaforas nacen en las fronteras de la conciencia humana, en
un lugar donde el lenguaje con sus imprecisiones y nuestro marco mental de clasificaciones y
restricciones encuentran experiencias no asimiladas. “Las metaforas disuelven nuestras nociones
fijas de tal manera que produzcan percepciones frescas”. Las metaforas no son para este autor
solamente figuras localizadas, dispositivos aislados. Estas funcionan relacionadas unas con otras
y con otros elementos del trabajo. Son operativas en cualquier nivel de la obra de arte, y son

esenciales para el establecimiento de su unidad organica (15).

Cualquier reflexion sobre las metaforas cinematograficas tiene que ser solo tentativa debido a
que las reglas y sus consiguientes rupturas cambian permanentemente, y mas aun en el campo
artistico en el cual la regla es que no hay reglas y cuando las hay, se convierten en una
motivacion para desafiarlas, violarlas o darles formas y propositos diferentes. La respuesta del
publico a las metaforas audiovisuales es relativa a su contexto personal y cultural. Es por ello
que intentar una taxonomia definitiva de figuras, sean estas literarias o filmicas, es una tarea
inttil e imposible. “;Como puede una figura, la cual funciona saboteando los limites de las
categorias, ser delimitada ella misma?” Se pregunta Whittock “Ningtn sistema la contendra”
(1990:42). Sin embargo precisa que para examinar las multiples formas que las metaforas
pueden tomar, es necesario algin tipo de procedimiento ordenativo, un método que por lo
menos organice el material a ser examinado y que cristalice los problemas. Coincido entonces
con ¢l cuando concluye que lo mejor a lo que puede aspirar una teoria retorica es llamar la

atencion sobre aquellas formas que son recurrentes con alguna frecuencia.

Pero Whittock soluciona esto con una categorizacion que ¢l mismo asume como incompleta,
pero que revela algunas de las formas regulares o recurrentes que generan las metaforas

filmicas, segun él. En su clasificacion expone las siguientes “formulas metaforicas:

A es como B Comparacion explicita (epiphora)
AesB Identidad afirmada

A es remplazado por B | Identidad implicada por sustitucion
A/B Yuxtaposicion (diaphoresis)

Ab, entonces b Metonimia (idea asociada sustituida)
A soporta (ABC) Sinécdoque (parte remplaza el todo)
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O soporta (ABC) Objetivo correlativo
Asevuelve Ao A Distorsion (hipérbole, caricatura
ABCD se vuelve AbCD | Disrupcion de la norma

(A/pqr) Paralelismo

(B/pqr)

Esta categorizacion a pesar de ser 1til para poner el acento en ciertas operaciones, la encuentro
poco practica y alejada de las teorias retoricas mas serias, por lo cual no la utilizo en su totalidad
en el analisis. Whittock realiza una inaceptable reduccion al agrupar a todas las figuras retoricas
y tropos bajo la denominacién de metafora filmica, lo cual se contradice con gran parte de la
teoria retorica, para la cual se trata de operaciones diferenciadas. Incluso confunde ciertas
operaciones, cometiendo imprecisiones con respecto a la retorica clasica. Es por ello que Laines
(2003:75) critica duramente estas formulas metaforicas considerando que agrupar formas
diferenciadas bajo un mismo techo es algo que le “parece sacar las cosas de contexto o cargar la
denominacion ‘'metafora’ de unas caracteristicas que en modo alguno le son propias” y agrega
que “confundir términos de la retorica clasica es un error grave y no buscar nuevos parametros

una imperdonable dejadez”.

Lainez ofrece entonces un nuevo catalogo de figuras, que segin él viene a aumentar las
taxonomias clasicas, en la cual incluye: la analogia metaforica, la metafora iconica, la alegoria
metaforica, la transposicion metonimica, la transmetaforizacion y la metafora metamorfica.
Aunque afirma que sus categorias se encuentra en permanente construccion y que aun posee
figuras “sin una denominacion especifica hasta la fecha” (2003:77), opino que esta clasificacion
vuelve a caer en el mismo problema de confusion de categorias, o de intentar darle nombres

nuevos a formas que ya se encuentran mas que descritas en la literatura retorica.

Es por ello que recurro en esta tesis, como marco general a la retérica clasica y especificamente
a la categorizacion realizada por Arduini, la cual es util debido a que ayuda a simplificar el
amplisimo y cambiante campo de las taxonomias figurativas que se han desarrollado desde
Grecia antigua. Segin Arduini, todas las posibilidades figurativas se pueden incluir en seis
campos figurativos: metafora, metonimia, sinécdoque, antitesis, repeticion y elipsis, los cuales
parten de una reduccion semejante realizada por algunos clasicos y popularizada por Burke, la
de los tropos maestros (metafora, metonimia, sinécdoque, ironia). No obstante asumimos aqui la

propuesta de Arduini por considerarla mas completa y 1til para un analisis elocutivo:
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Metafora: Tradicionalmente se define como la interseccion de campos semanticos que
se unen gracias a la semejanza. Searle (1979) cuestiona la existencia de semejanzas,
pues encuentra que en muchas de ellas no se dan y propone que la metafora se
relaciona con la habilidad humana para establecer asociaciones e iniciar procesos

inferenciales que llevan a las estructuras textuales profundas.

Metonimia: Clasicamente se ha definido como la transferencia por contigiiidad derivada
de la pertenencia a una misma cadena légica. Esta puede darse como la causa por la
consecuencia o viceversa, la materia por el objeto, el continente por el contenido, lo

concreto por lo abstracto, el signo por la cosa, el instrumento por el que lo utiliza, etc.

Sinécdoque: es la sustitucion del todo por la parte, o viceversa. Se trata de una creacion

de realidad.

Antitesis: operaciones de oposicion entre conceptos presentes en la estructura profunda.
estd constituido por figuras como el oximoron, la ironia, la paradoja, la antitesis

propiamente dicha y la inversion o hipérbaton.

Elipsis: también llamada reticencia, esta figura en la teoria tradicional se define como la
eliminacion de algunos elementos de la oracion. Como se entiende aqui, siguiendo a
Ardruini, agrupa a un numero de figuras mas amplio del que se le asigna
tradicionalmente. Incluye operaciones tales como el silencio, la objecion, la reticencia

(aposiopesis), el asindeton, la perifrasis, el eufemismo y la propia elipsis.

Repeticion: Ardruini agrupa en este campo figurativo, ademds de la repeticion
propiamente dicha, a otras operaciones como la aliteracion, la amplificacion, la
reduplicacion, el polisindeton, la anadipliosis, el climax, el quiasmo, la anafora, la

paronomasia, la sinonimia, etc.

Aclaro que se trata de una clasificacion retérica mas, que selecciono por su practicidad y por

englobar de una manera simple las diversas taxonomias retoricas. Pero como toda clasificacion,

esta no deja de ser parcial y reductiva. Por ejemplo no refleja que en el arte cinematografico se

pueden producir complejas construcciones figurativas que combinan varias de las categorias

propuestas, o incluso constituyen formas diferenciadas y dificiles de denominar, debido a que

las transformaciones figurativas audiovisuales son constantes y dependen en buena medida al

universo construido por cada pelicula. Es por ello que al hablar de los aspectos elocutivos de

una pelicula de no ficcion, es mucho mas importante describir los procesos figurativos, sus
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efectos, y su relacion con el contexto y la recepcion, que realizar una perfecta taxonomia, que

no seria pertinente, aunque no deja de ser un marco de referencia inicial.

2.5.1.Estilo y Técnica de la no ficcion

En la elocutio audiovisual, como lo mencioné al principio de este apartado, no solo se analizan
los tropos y figuras presentes en el texto, sino el estilo y la técnica, que en lo audiovisual ayuda
a construir la microestructura filmica, la cual puede ser aparentemente transparente, o por el
contrario poner en superficie una retorica visual y visualizada. Tanto el estilo como la técnica
tienen una funcidn retérica como epistemologica. El estilo transmite informacion, pero sus
funciones se extienden mucho mas alla: afectan la percepcion y la emocion del publico.
Participa en el mundo proyectado y en el modelado de la realidad, y asi también en la

determinacion de la voz discursiva.

“Es obvio que cuando se esta haciendo una pelicula los problema estilisticos surgen de
la necesidad de expresar algo concreto, o, como el mismo dice, “ el estilo es el modo en
que se cuenta una historia”, pero ello no quiere decir que las elecciones que hace el
director no estén inscritas en un panorama estilistico mas general y que sus razones no
se deban a estructuras estéticas que tienen que ver con la cultura en la que vive y que es
posible que a el se le escapen” (Catala 2001:16).

Al igual que en el caso de la voz y la estructura, Plantinga presenta como tercer gran categoria
el estilo y la técnica, dos conceptos que considera totalmente interrelacionados pues afirma que
el estilo consiste en los patrones de uso de las técnicas cinematograficas, entre las cuales
menciona como ejemplos la edicion, los movimientos de camara, la iluminacion y el sonido,
recordando asi claramente los parametros estilisticos propuestos por Bordwell y Thompson, los
cuales considero mas completos para un analisis estilistico: puesta en escena, fotografia,
montaje y sonido. Al igual que en las categorias de Voz y Estructura, Plantinga divide el Estilo
y la técnica en tres unidades transversales: formal, abierta y poética. El estilo formal estaria muy
ligado a la voz formal y serviria a el proyecto retérico de la pelicula: transmite informacion
sobre el mundo proyectado, ayuda a desarrollar la perspectiva de la pelicula, produce en el
espectador los efectos perceptivos y emocionales deseados. Es, por lo tanto, altamente
comunicativo, claro denotacionalmente y coherente. El estilo en este tipo de peliculas,
raramente es usado como un fin en si mismo, sino que esta anclado a las funciones unificadas

ejecutadas por el discurso de la pelicula. El ornamento, las virtuosidades estilisticas pueden

3 Sunzunegui prefiere hablar de puesta en forma, entendida como aquello “que hace relevante una obra
(...) es esta forma la que, situdindose mas alla de toda distincion entre expresion y contenido, convierte a
el mismo cuerpo textual en lugar privilegiado de toda intervencion significante” (en: Catala, 2001:68).
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existir, pero estan dentro de un discurso marcado por una funcién comunicativa consistente. La
técnica se fuerza para lograr la absoluta claridad denotativa y la maxima coherencia del

discurso.

El estilo abierto, asociado a la voz abierta, tendria una “estilistica de la observacion” la cual,
aunque también buscaria la claridad denotativa, pretende evitar la ornamentacion “en un intento
por capturar apariencias y sonidos” (Plantinga,1997:148). El cine directo y el cinéma vérité son
la mas clara manifestacion de este estilo, el cual ha sido predominante desde los afios sesenta y
que continia marcando su impronta incluso en muchas peliculas contemporaneas. Dichas
peliculas, debido a su técnica misma, tienen “marcas” como el grano grueso, los zoom de
reencuadre, la camara en mano, saltos de eje y narrativos en el montaje, o la carencia de musica
extradiegética. Igualmente el uso de una sola camara exige tomas largas sin cortes que generan
en si cierto drama de esa busqueda espontanea de puntos de interés visual e historias, que
muchas veces sobrepasan el interés por los propios acontecimientos profilmicos. Aunque el
realizador observacional evita las ornamentaciones estilisticas, las sustituye por una estilistica
de otra indole que incluso se ha parodiado en numerosos “mokumentaries”.El estilo poético
finalmente, se intuye de nuevo en la argumentacion de Plantinga -al hablar por ejemplo de un
estilo “disruptivo” en la subcategoria poética del Avant Garde-, pero nunca llega a ser

enunciado o definido claramente.

En el cine de no ficcidbn contemporaneo se produce, como se analizara mas adelante, una
transposicion de los estilos mencionados, pero es claro que el valor iconico de la imagen, se ha
desvanecido, junto con los ideales de transparencia. Estrategias de extrafiamiento y
descontextualizacion (ya usadas en las vanguardias) hacen que la imagen no se parezca a su
referente, ni que la ordenacion de las imagenes siga a la realidad, como se intentaba con la
fotografia realista y movimientos documentales como el cine directo. Los desenfoques, virados,
quemados, variaciones en la velocidad, intervenciones quimicas o digitales, distorsiones de
sonido, ficcionalizaciones, ediciones creativas, son tan comunes hoy, como lo fueron en la
época de las primeras vanguardias, pero con referentes completamente diferentes de un contexto

postmoderno que le da nuevos significados a estas configuraciones técnico-estilisticas.

2.6. Dispositio: La organizacién estructural de la imagen y el sonido

“La disposicion es la ordenacion y la distribucion de las cosas, la cual indica qué cosa ha de ser

colocada en qué lugares” (Rhetorica ad Herennium: LILIII). De una manera semejante,
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Quintiliano (1987:1) la define en su Institutio Oratoria como la distribucion util de las cosas y
de las partes en lugares. Por su parte, Albaladejo (1993:75) afirma que la dispositio se encarga
de la organizacion interior del texto, de los “materiales semantico-extensionales de la inventio
en materiales semantico-intencionales”. Esta etapa une el referente de realidad tomado con su
manifestacion textual, es la transicion entre la inventio y la elocutio cuya mision es darle unidad
y coherencia integral al discurso. Asi res y verba se someten a un orden puesto al servicio del

utilitas, la utilidad.

La dispositio es una etapa crucial en la seduccion persuasivo-estética del publico, pues intenta
engancharlo desde el comienzo a una organizacion adecuada de los contenidos seleccionados.
Es por ello que ha tenido un papel muy importante en la retorica, el cual ha sido reforzado por
los estudios estructuralistas y narratologicos que le dieron un nuevo empuje a esta operacion al
abordar problemas de estructura y composicion. Sin embargo, estas dos disciplinas se han
quedado cortas en muchos casos frente a la complejidad de formas del fendémeno
cinematografico y documental, que se escapa a analisis enfocados basicamente a textos
narrativos. La retorica como disciplina textual puede explicar de una mejor manera dichos
modos de representacion, desde la perspectiva tomada en este trabajo. Estos comparten sus
caracteristicas con otro tipo de textos analizados y producidos histéricamente por la retérica,
pero con ciertas particularidades que se empezaran a explorar en este apartado y que abren

posibilidades investigativas y de realizacién importantes.

En el documental es muy reciente la atencion prestada a cuestiones de estructura y composicion.
Los libros y manuales de produccion las han ignorado asumiendo la idea realista de que estas
surgen espontaneamente del tema mismo, lo que para Plantinga (1997:33) se parece mas a un

inconsciente apego a las estructuras convencionales de representacion.

En realidad en el campo estructural, muchos documentalistas han ensayado diversas formas de
contar las historias de la realidad, de experimentar con variaciones en la forma y ello se ve en
varios niveles de actividad. Hay movimientos contemporaneos en los cuales un gran nimero de
individuos experimentan formalmente con dispositivos particulares al mismo tiempo. Es el caso
del invento de los primeros equipos portatiles de sonido sincrénico que permitidé que
documentalistas en Nueva York, Paris y Montreal realizaran propuestas con lo que el nuevo
equipo podia hacer y se crearan al mismo tiempo propuestas como la del cinéma verité y el
direct cinema. Una actividad diferente es la experimentada por un Unico artista. Es el caso de

Vertov, Flaherty y muchos otros que actuaron de manera mas solitaria pero que dejaron una
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importante huella formal. Todos ellos han conformado la historia del documental, donde se
pueden encontrar muchos ejemplos de tipos de organizacion del material filmico que marcan
diferentes escuelas, estilos y que hoy son una fuente creativa de la que se pueden apropiar los

realizadores contemporaneos.

La dispositio en el documental implica una organizacion de los diferentes elementos del texto
audiovisual, que lleva necesariamente a una cierta intencionalizacién. Desde la perspectiva
retorica se asume entonces que en el documental puede haber tanta construccion discursiva
como en cualquier otro texto. "La forma no sigue naturalmente al contenido y la estructura de
una pelicula de no ficcion depende tanto de la eleccion retdrica del realizador como del tema”
(Plantinga, 1997:120). Y dicha eleccion retorica se realiza para conseguir una adhesion
ideoldgica o para “decir algo”, o simplemente para lograr un efecto artistico, dar una idea de la

realidad.

“Los cineastas componen imagenes dentro de una forma para que otros la vean y
entonces son frecuentemente cuestionados ', Qué estaba tratando de decir?” Ellos han
tratado de decir o significar ciertas cosas, pero posiblemente esta es la menor de sus
intenciones. Gran parte de su esfuerzo se encuentra en situar al espectador en una
relacion particular con el tema y en crear una progresion de imagenes y escenas para
entenderlo, tal como un musico produce una progresion de notas y secuencias
(MacDougall, 2005:23).

2.6.1.Macroestructuras y superestructuras

Van Dijk (1989), en sus analisis retéricos enfocados basicamente a la argumentacion, ha
estudiado la dispositio de diferentes tipos de textos, llegando a la conclusion de que los
esquemas generales que €l trabaja (macroestructuras y superestructuras) pueden aplicarse a los
diversos discursos, sean ellos orales, escritos o audiovisuales. No obstante, debido a la
dificultad de caracterizar y aislar las estructuras para todo tipo de textos, se enfoca solo en los
escritos narrativos y argumentativos, dejando un gran campo abierto para investigaciones
posteriores sobre otro tipo de discursos, como los que operan dentro del campo documental. Sin
embargo, su trabajo es una excelente base de partida para explorar esta operacion retdrica que

ha empezado a tomar una gran fuerza en la teoria y la practica del cine de no ficcion.

Van Dijk (1989) diferencia las macroestructuras de las superestructuras delimitando las

primeras al campo semantico (de sentido) y las segundas al sint4ctico (de orden). Es decir que
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las primeras representan la estructura profunda del texto, su loégica mas lineal y jerarquizada,
organizada en términos de temas y topicos. La superestructura o estructura esquematica se
relaciona con los esquemas globales que dan orden a la superficie del texto, a sus partes en un

todo al cual éste se adapta.

La macroestructura busca organizar los elementos de la realidad seleccionados en etapas
anteriores (mundos posibles), de tal manera que el publico los pueda interpretar correctamente
segiin cierta intencionalidad. Es decir, se procura una interdependencia entre el sistema de
mundos y la unidad lingiiistica del texto (Capdevila 2002: 159). Esta actividad macroestructural
es global y subyacente, como argumenta Albaladejo (1998:90): “la organizacion de mundos de
la extension, al ser incorporado a la intencion textual por su inclusiéon, como elemento
sintactico-semantico, en la estructura de sentido pasa a estar, ya en el espacio del contexto,
relacionado estrechamente con los topicos del texto, que se configuran como proposiciones
basicas, condensadas, que en la macroestructura reproducen la realidad que es el referente del
texto”. Dicha ordenacion constituye la fabula, es decir, la narracion lineal de los hechos definida
como el esquema fundamental de la narracion, como la l6gica de las acciones y la sintaxis de los
personajes, como el curso de los acontecimientos ordenados temporalmente. Se trata de una
organizacion jerarquica segun van Dijk , en el sentido que se puede identificar el tema del texto
total (y resumirlo como una tinica proposicion), la cual a su vez se puede disgregar en subtemas
menos generales, y estos aun se pueden dividir mas. Se trata de un proceso de analisis que llega
al contenido general del texto, un proceso analogo al que manuales de realizacion documental
como Directing the Documentary (Rabiger, 1998) o Writing, Directing and Producing
Documentary Films and Videos (Rosenthal 2002) proponen para la creacion de un documental,
la cual debe empezar por la definicién de un tema y unos subtemas, la definicion de la hipotesis
de trabajo o punto de vista, y un resumen de ello en un log line o story line, las cuales estarian

en relacion directa con la operacion retorica de la inventio.

Las funciones basicas de las macroestructuras son, por un lado, organizar las proposiciones
dentro de una estructura coherente y, por otro lado, facilitar la memorizacion y almacenamiento
de la informacidén de manera que a partir de ella se pueda interpretar el resto de elementos. Dan
la coherencia global ya que la informacion emitida o recibida necesita un tratamiento reductivo
y organizador que la simplifique. Y dicho proceso se da en un doble sentido: desde el punto de
vista de la instancia productora donde se presenta de la forma reductiva o desde el analisis en el

cual se da por amplificacion para reconstruir el sentido global y particular. Asi el analisis reduce
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la informacidn semantica para integrarla.

Pericot (1987) senala que las operaciones de reduccion/ampliacion se pueden aplicar tanto para
leer o producir textos lingiliisticos como visuales. Esta parte de la retorica implica para la
presente investigacion el analisis de la o las macroestructuras de los discursos documentales,
pero siempre teniendo en cuenta que las macroestructuras son construcciones cognitivas que
realiza el auditorio a partir de los elementos textuales propuestos por el productor. Como
operacion de analisis o sintesis, las macroestructuras se corresponden al estado cognitivo
psiquico contextual particular de la instancia receptora, por lo que pueden haber multiples
interpretaciones posibles. De esta forma se puede tomar su metodologia de analisis a partir tanto

de la interpretacion como de la produccion (Capdevila 2002: 165).

Asi Van Dijk (1980:213-219) expone tres reglas para el analisis desde la interpretacion de la
reduccion semantica: delecion, la cual busca suprimir proposiciones; generalizacion, elicion de
informacion general; e integracion, combinacion de informacion esencial. Por su parte Pericot
(1987:140) sefiala tres reglas simétricas a las anteriores desde la produccion del discurso:
adjuncion, desmembramiento y particularizacion. Dichas categorias son importantes para las
propuestas metodologicas que se plantean en esta investigacion, pues el nivel macroestructural

es basico para entender los mundos posibles del texto y sus estrategias persuasivas.

Figura 6. Las macroestructuras.

Deleccion Generalizacion Integracion

Pero mas alla de la informacion semantica que se puede transmitir a partir de la construccion
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macroestructural, el gran volumen de informaciéon debe ser organizado sintacticamente de la
manera mas eficaz posible, para que llegue al publico objetivo y ello se realiza en la
superestructura: se trata de “esquemas textuales globales y abstractos concernientes a la
organizacion superficial del texto” (Capdevila 2002:165). Como estructuras globales,
determinan el orden de las partes del texto ya que se trata de esquemas a los que éste se adapta.
Por lo tanto, como afirma Van Dijk (1989:142), “la superestructura debe componerse de
determinadas unidades de una categoria determinada que estan vinculadas a esas partes del texto
previamente ordenadas”. Su caracter abstracto se demuestra en la idea de que los mismos
esquemas pueden manifestarse en diferentes sistemas semidticos. Sin embargo, también deja
entrever que cada tipo de texto tiene sus especificidades y éstas estan indicadas por las

superestructuras.

La tarea ordenadora en el nivel superestructural o sintactico la divide Mortara Garavelli (1991)
en tres grandes actividades propias de la dispositio: La particion del discurso en secciones, el
orden que debe regir cada una de estas secciones y el orden de las palabras que componen cada
una de estas partes, esta ultima estando ya mas en el campo de la elocutio. Capdevila (2002:171)
propone como alternativa una tercera: la que tiene lugar entre las diferentes partes del discurso.
Asi aunque todas estas actividades ya estaban contempladas desde la Retdrica de Aristoteles,
por razones analiticas la autora las toma como tres niveles de articulacion del discurso narrativo,

que se adoptan también para la presente investigacion.

2.6.2.La particion del discurso en secciones

En su Retorica, Aristoteles habla ya de las partes del discurso y su orden (exordium, narratio,
confirmatio y peroratio). Estas son las llamadas partes orationis por los retoéricos y son las
categorias o unidades basicas que determinan la distribucion de los contenidos en el discurso y
que se le ha empezado a dar una intencioén con la construccion de macroestructuras, pero que en
la superestructura adquiere un caracter clave pues lo referencial se convierte en sintactico a
través de las partes del discurso (Capdevila, 2002:171). De esta forma, “las partes orationis son
la columna vertebral del texto retérico y de su referente; forman el eje de representacion

horizontal integrado en la sistematizacion retérica” (Albaladejo 1993: 44).

Exordium: El exordio, o introduccion del discurso, es donde se intenta capturar el interés y

afecto del publico (la captatio benevolentiae). Y, seglin la tradicion tedrica, puede ser normal

88



(proemium) o especial (insinuatio). La primera de ellas es directa y apela sobre todo a
argumentos de indole racional (pidiendo atencion explicitamente, prometiendo la pertinencia o
concision del asunto, entrando en materia rapidamente, buscando la benevolencia con
autoalabanzas, elogiando al publico y rechazando las posiciones contrarias). En la segunda
forma, la influencia se ejerce a través de dispositivos sicoldgicos como la suposicion, la

sorpresa u otros medios de atraccion de naturaleza no racionales.

Narratio: es la exposicion de los temas previstos. Tradicionalmente en la retdrica se la define
como el relato persuasivo de una accion tal como ha sucedido o se supone ha sucedido. Debe ser
breve, clara y verosimil. Esta parte del discurso tradicional retorico es un punto de uniéon de

gran relevancia con la narrativa, con la cual comparte su bagaje teorico.

Confirmatio: también llamada argumentatio, es la valoracion de los argumentos y por lo tanto
es el nucleo de la persuasion, una parte imprescindible del discurso retorico-persuasivo
tradicional. En esta parte se presentan las pruebas pertinentes a la utilidad de la causa en dos
partes: la probatio (argumentos favorables desde la perspectiva del orador) y la refutatio (se
busca desacreditar las pruebas contrarias). Bill Nichols (2001: 56) constata que la alteracion
entre argumentos en pro y en contra inclina la retdrica tradicional a tratar los asuntos en blanco
y negro, lo que para €l es una perspectiva conductista que lleva a una aproximacion simplista
tipo problema/solucion como en los documentales de Lorentz de los afios treinta, o a la
tradicional pero muchas veces truculenta aproximacion periodistica balanceada que tomaria “los
dos lados de la cuestion”, como en la mayoria de documentales televisivos de las grandes
cadenas. Nichols nota que varios documentalistas han tratado de escapar a la forma tradicional
con peliculas complejas, de finales abiertos y estructuras divagantes que asumen la retdrica de

forma mas sutil y abierta.

Peroratio: el epilogo, donde se concluye el discurso y se dispone al auditorio para el fin
previsto. En el discurso retorico oral clasico se recuerdan las partes mas importantes expuestas
influyendo en los afectos del publico para su implicacién. Esta estrategia es diferente en los

discursos escritos.

Estas partes del discurso trabajadas por la retdrica, corresponden en los textos narrativos al
inicio, desarrollo, climax y desenlace también planteados por Aristoteles en la Poética (2002).
Incluso en los textos narrativos la exposicion hace parte fundamental de su construccion: ésta
introduce al espectador en el mundo proyectado, proporcionando un background de informaciéon
indispensable para la comprension de los eventos narrativos o del argumento. Es util

comprender las maneras en que exposicion y narrativa (o argumento) se entrecruzan a través del
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texto. Sternberg (1978) explord las interacciones de la narrativa y la exposicion en ficcion,
hallazgos que pueden ser utiles también para la no ficcion. El afirma que la exposicién es
necesaria para fijar esquemas que permitan el suspenso, la anticipacion y la hipodtesis
espectatorial que hace la narrativa interesante. Por ello su posicion en la narrativa (prelimiar o
retrasada), su concentracion o dispersion en el texto logra efectos retorico-narrativos diferentes.
El uso de estas estrategias de orden sirve en la ficcion para la creacion y manipulacion del
interés narrativo, pues segun Sternberg la orientacion del escritor de ficcion es primordialmente
retorica manipulando las técnicas para este fin. No obstante, aclara que el historiador tiende a
reconstruir la verdad y por ello se apega mas al estricto orden cronolégico, “natural”, evitando
la manipulacion de la combinacion de elementos, la ordenacion de los acontecimientos y la
seleccion de estos. Para él su objetivo principal no puede ser el interés del lector, a expensas de

la verdad historica o la metodologia cientifica (1978:40).

Frente a este enfoque positivista con respecto a la historia, muchos autores, entre ellos Hayden
White, han argumentado que los escritos de las ciencias sociales (e incluso de las exactas),
tienen unas fuertes raices en la literatura y por lo tanto las técnicas retoricas y narrativas no son
exclusivas de la ficcion. Analiza cémo los historiadores transforman la cronica en un cuento
(story), con un inicio discernible, una mitad y un final; un motivo de inauguracién, de
terminacion, y transiciones; y una determinada jerarquia de los significados de los eventos
resefiados. Algo muy semejante a lo que hacen los documentalistas, quienes utilizan en un gran
porcentaje técnicas narrativas, aunque también técnicas no narrativas de particion del discurso

en secciones y de estructuracion de dichas partes, como se analizara mas adelante.

2.6.3.El orden que debe regir cada una de estas secciones

En los estudios clasicos, el orden se entiende como la ordenacion de los argumentos
demostrativos dentro de cada parte, aunque también se puede entender como la disposicion
segin la importancia o la fuerza del material. Para Perelman (2004) las diferencias que
producen en el discurso persuasivo las diversas distribuciones son una de las caracteristicas
basicas de este tipos de discursos, pues en otros la disposicion toma caracteristicas diferentes,
por ejemplo en el discurso de las ciencias exactas, donde “el orden de los factores no afectaria el

producto”.

Aristoteles identifica tres formas: el orden creciente, el orden decreciente y el orden nestoriano.
El orden creciente va aumentando el interés de sus elementos persuasivos, dejando para el final

los mas importantes que se quedarian en la memoria del espectador. De este se dice que su
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principal riesgo es que dilate demasiado los puntos mas fuertes y la audiencia decline su
atencion antes de llegar a ellos. El orden decreciente, por el contrario busca crear un gran
impacto al comienzo, enfilando en la vanguardia sus mejores argumentos para captar al publico.
Sin embargo, de este se argumenta que su riesgo reside en que una prolongacion puede crear
una sensacion general de “desinflamiento”. Por ultimo en el orden Nestoriano, uno de los mas
recomendados por los retoricos, se ubican los elementos mas débiles en medio del discurso para

poner los mas importantes en un buen comienzo y final.

2.6.4.0rdenacion de las partes del discurso

Tiene que ver con el respeto o no de una secuencia logica y cronologica de las partes. El
discurso segin Aristoteles y la tradicion retdrica clasica se puede dar en orden natural (ordo
naturalis) o en orden artificial (ordo artificialis). El primero de ellos es un orden lineal donde se
narran los hechos de acuerdo a una légica, un tiempo o un espacio lineales, que en Ia
narratologia se asocia a la forma Ab ovo en la cual la historia se desarrolla desde su inicio,
siguiendo un orden cronolédgico. Por el contrario el artificial tiene que ver con la intervencion
creativa del retorico en la disposicion de los elementos con fines artisticos o argumentativos.
Por ejemplo iniciar la narracion in media res, es decir, en un punto avanzado de la historia o del
argumento y no por su principio cronoldégico mas estricto, hace que la accion llegue desde atras,
con un efecto muy diferente, lo mismo que una narracidn in extremis que empezaria por su final.
Asi la eleccion entre estos tipos de organizaciones discursivas esta directamente relacionada con
la intencionalidad del discurso y los efectos persuasivo-estéticos que se buscan. Esta ordenacion
es la que crea propiamente la superestructura sintactica, que a su vez sustenta la microestructura

textual que forma parte de la elocutio (Capdevila 2002:174).

La contraposicion clasica entre ordo naturalis y ordo artificialis da cuenta de la construccion
del texto retorico en lo que respecta a su estructura profunda y a la organizacion del modelo
retorico como estructuracion modificable tanto a propdsito de la totalidad de las partes orationis
como de la narratio, y constituye un mecanismo imprescindible para el funcionamiento de la

operacion de dispositio (Albaladejo, 1991: 115-116).

Asi la cuestidn de la organizacion textual como natural o artificial ha sido un punto de
confluencia y de enriquecimiento mutuo entre la teoria retorica y la teoria poético-narrativa, tal
como lo reafirma Quintiliano (I/nstitutio oratoria, 1987:1V,11,83-84): “Pues yo tampoco me

sumo a aquellos que consideran que siempre hay que narrar en el orden en el que algo haya sido
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hecho, sino que prefiero narrar en el modo que conviene. Lo cual puede hacerse de muchas
formas. Pues algunas veces simulamos que hemos olvidado cuando dejamos algo para un lugar
mas util, y a veces declaramos que vamos a restituir el orden que falta porque asi la causa va a
ser mas clara, a veces subordinamos al asunto expuesto las causas que lo precedieron”.
Asimismo, Aristoteles en su libro la Poética amplia el concepto de orden realizado en la retdrica
y lo relaciona con la dramaturgia. Para él la dramaturgia es la creacion del drama (de la raiz
griega “dran” que significa accion). Por lo tanto, la dramaturgia es en esencia la disposicion de
las acciones del relato en un orden que logre obtener el mayor efecto posible sobre el espectador
y la organizacion de estos hechos conforme a la manera mas apropiada en que se los debe
expresar, para que el conflicto central sea planteado, desarrollado y resuelto y, a la vez, cree

expectativa y emocion en el espectador.

Ruiz de la Cierva (2001) compara la teoria retorica con la narrativa y equipara asi la estructura
macrosintactica de base, regida por el orden normal, lineal, de los hechos y los argumentos, con
el concepto de historia de la narratologia. La estructura macrosintactica de transformacion, por

su parte, la relaciona al concepto narratologico de discurso o intriga.

En el documental cinematografico se puede ver que, mientras las peliculas que pertenecen a una
tradicion narrativa o a una observacional intentan construir muchas veces su discurso en un
orden natural, los documentales mas experimentales y poéticos lo hacen desde un orden
artificial. Las diferentes formas que puede adoptar este tipo de discurso artificial configuran las
estructuras narrativas no canonicas y las estructuras no-narrativas que se dan en la no ficcion.
Asi este orden se puede dar in media res o como nestoriano, topografico, aleatorio,
convencional (alfabético u otro), mnemotécnico, logico o causal, gradativo, de importancia; de
preferencias; de complejidad progresiva, de background progresivo o retroalimentado,
autoreflexivo, de impacto psicoldgico, de familiaridad, egocéntrico, etc. Esta gran variedad de
formas se ha desarrollado desde muchos tipos de discursos, enriqueciendo las basicas

enunciadas por los primeros retoricos.
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Figura 7. La superestructura.

exordio Narracion Argumentacion Conclusion

creciente decreciente nestonano

Orden Orden
natural artificial

2.6.5.0tras categorias estructurales

El modelo analitico para la dispositio que se ha expuesto hasta aqui se basa en las propuestas
clasicas y contemporaneas de la retdrica. No obstante, campos de estudio como el de los
discursos de no ficcion, la narratologia y el cine ofrecen categorias complementarias que pueden
aportar elementos novedosos al analisis y a la construccion estructural en el documental
cinematografico, para la cual es insuficiente el modelo clasico. Aqui se esbozan algunas
propuestas que se podrian elaborar como un modelo de analisis 0 composicion de la estructura

documental més sélido en futuras investigaciones.

El estudio de la dispositio, de las estructuras, en la no ficcion es aun muy incipiente. En el
ensayo “Structure and Form in Non-Narrative Prose,” Richard Larson, citado por D’Angelo
(1990) afirma que “aunque hay un gran cuerpo de literatura sobre la inventio, la estructura y la
forma en la prosa no narrativa solo recientemente se ha vuelto sujeto de una investigacion

tedrica seria y multiple” y agrega que “la mayoria de discusiones de forma que estan disponibles
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a los profesores de escritura son enumeraciones de planes y formulas de las cuales los escritores
pueden escoger”. D’Angelo (1990) hace hincapié en que muchos de los métodos tradicionales
frente a la composicion, en lugar de describir las relaciones que se obtienen entre las partes del
discurso, simplemente las nombran. “Decir, por ejemplo, que —un texto tiene un principio, un
medio y un final; o por un exordium, narratio, propositio, confirmatio, refutatio, y peroratio no

es describir la estructura, sino nombrar partes”.

Frente a esta limitacion del modelo clasico se proponen otras categorias basadas en la teoria

tropologica, la narratologia, y la teoria cinematografica y documental.

2.6.5.1. Tropologia estructural

La teoria tropoldgica, no solo impregnaria el lenguaje figurativo sino que penetraria todo el
sistema retorico. Asi los cuatro tropos maestros (metafora, metonimia, sinécdoque, ironia) se
toman como marco conceptual para representar el proceso de seleccion, orden y ubicacion de
ideas e imagenes dentro del texto. Este modelo es aplicable a cualquier tipo de discurso pues el
lenguaje figurativo no solo describe el traspaso de significados entre palabras sino a todo el
texto, como su esqueleto estructural. Los tropos son estrategias basicas para organizar todo tipo

de textos (D’Angelo, 1990).

Hayden White (1978:23) afirma que los eventos se deben “prefigurar” y “constituir” como
objeto de pensamiento, lo que se logra por medio de los tropos maestros. Como para la
“estructura profunda” de la conciencia histdrica, éstos estan al servicio de la “estructura
profunda” o “latente” del texto, explicando relaciones entre los eventos en el mundo de la
experiencia y, al mismo tiempo, al interior del texto entre las partes, ¢ incluso entre éstas y el

todo.

Los tropos conducen entonces a los diferentes modos de guionizacion y a otras estrategias de
interpretacion. Asi, cada tropo corresponde a un modo pregenérico, o “mito arquetipico’:
romance-metafora, tragedia-metonimia, comedia-sinécdoque, sdtira-ironia. Dichas duplas,
argumenta White, demuestran que es posible organizar un texto a partir de un modo tropoldgico
dominante. Entonces, un documental que busca remarcar las similitudes entre elementos
referenciales es metaforico; si se mueve de un elemento a otro (de parte a parte) es metonimico;
si trata de entender la naturaleza de las partes y el todo que las forma es sinecdoquico; y si es

reflexivo frente a la experiencia u otras visiones es irdnico.
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Ademas de estas estrategias generales de organizacion tropologica, D’Angelo (1990) propone
una mas especifica basada en el concepto de “ratio” de Kenneth Burke (1970:34), con el cual se
pueden estudiar las relaciones internas al interior y entre los tropos. Dicho concepto indica los
puntos de transicion de un término a otro, lo cual aplicado a los tropos describiria un texto como
organizado de un modo metaforico-metonimico, metaforico-sinecdoquico, metaforico-irénico y
asi en sus combinaciones posibles. Ademas sugiere que se puede subdividir cada tropo maestro
en categorias similares, algunas de las cuales enumera:
* Modo metaforico: personificacion, simil, alusion, doble sentido, elipsis, paralelismo,
esquemas de repeticion (anafora y epistrofe), esquemas de sonido (homofono,
aliteracion, asonancia, consonancia).

* Modo metonimico: Antimeria, metalcpsis, prolepsis, traductio, poliptoton, epiteto,
eufemismo.

*  Modo sinecdoquico: Inductio, partitio, enumeratio, merismus, entiymemus, syllogismo

* Modo irénico: Antimetabola, zeugma, paradoja, ironia, orymoron, litotes, e hipérbole.

D’Angelo (1990) concluye entonces que se pueden conceptuar los patrones organizativos en el
discurso de no ficcion identificando las operaciones tropologicas que gobiernan su estructura.
Asi, bien sea un documental apoyado en formas logicas y argumentativas o uno informal, sus
estructuras latentes siempre seran tropologicas mas que logicas, dependiendo mas de la textura
del estilo que de principios macroestructurales de organizacion. Por ello defiende que es
importante nombrar y describir las partes del discurso, sus patrones de ordenamiento, sus
relaciones logicas y argumentativas, pero es necesario también describir las relaciones
tropologicas incluyendo las estrategias retoricas basicas de seleccion, organizacion y division de

las partes.

Figura 8. Categorias de estructuracién tropolégica.

Modo Modo Modo Modo
metaforico metonimico sinecdoquico irbnico
romance tragedia comedia satira
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2.6.5.2. Sistemas formales cinematograficos y secuencias textuales

Los trabajos de caracter neoformalista y cognitivista de David Bordwell sobre la forma filmica
le aportan elementos interesantes al documental desde el punto de vista textual, pues hace
coincidir en ellos a la estética, la retdérica y la narratologia para describir e intentar clasificar
diferentes tipologias formales. Bordwell (1995:41) se basa en la idea de que el cerebro siempre
reclama la forma, sigue unas pautas y estructuras en busca del orden y la significacion al
enfrentarse a las obras artisticas. Es por ello que para el autor la forma filmica es un sistema, un
conjunto unificado de elementos relacionados e interdependientes, que estdn a su vez
directamente conectados con el espectador y su percepcion del sistema total de la pelicula

(1995:42).

Bordwell clasifica los discursos audiovisuales en los sistemas formales narrativo y no narrativo.
El sistema narrativo lo subdivide en clasico, arte y ensayo, paramétrico, materialista historico y
godariano, un sistema clasificatorio que Bordwell asocia tinicamente al cine de ficcion y que
Plantinga coincide en que no es posible encontrar en la no ficcion unas correspondencias con
dicho modelo (una afirmacién que con la perspectiva actual que tenemos del documental, se
puede refutar y encontrar ciertos paralelos, aunque no exactos en la no ficcion). El sistema no
narrativo Bordwell lo subdivide en formas categdricas y retdricas (las cuales asocia al
documental) y por otro lado formas abstractas y asociativas (las cuales asocia al cine
experimental). Dicha categorizacion, retomada de estudios narratologicos y retoricos previos, se
basa en variables que ¢l denomina subsistemas y principios. Asi diferencia entre el subsistema
narrativo (elementos que conforman la historia) y el estilistico (elementos derivados de las
técnicas cinematograficas), enfatizando que en su modelo analitico la forma y el contenido son
inseparables. Los principios (similitud y repeticion, diferencia y variacion, desarrollo, unidad

/desunidad) actuan por lo tanto en ambos subsistemas marcando su tipologia.

Sistema Narrativo Formal

Este sistema formal basado en la narracion es el mas comun tanto en la ficcién como en la no
ficcibn ya que pareciera ser natural y estar presente en cualquier tipo de actividad o
comunicacion humana. Para el estudio del Sistema Narrativo Bordwell se basa en diferentes
aportes de la narratologia, la semidtica y la teoria cognoscitiva. Propone para su investigacion
las siguientes unidades de analisis: argumento ¢ historia, causa y efecto, tiempo y espacio,

principios y finales y modelos de desarrollo. Ademas en su libro La narracion en el cine de
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ficcion (1996a) Bordwell habla de cinco principales modos historicos de narraciéon en el cine de

ficcion: clasica, arte y ensayo, historico-materialista, paramétrica y “godariana”.

Sistemas Formales No Narrativos

A pesar del enorme predominio de la narracion en el cine y de que se afirma que siempre
existira algun grado de ella, Bordwell ha sido una voz clave en hacer notar dentro de la teoria
cinematografica que existe una importante variedad de formas donde la narrativa no es el
dispositivo predominante de organizacion textual. El los agrupa en cuatro sistemas formales:

los categoricos, los retoricos, los abstractos y los asociativos.

Categoricos: es un tipo de organizacion que divide el tema en partes o categorias, las
cuales pueden ser cientificas o explorar las infinitas posibilidades que la imaginacion les
pueda dar. Su forma esta basada en la repeticion incluyendo ligeras variaciones, de esta
forma se toma un tema amplio que organiza la globalidad y categorias que organizan los
segmentos. Su desarrollo se basa en esquemas inductivos simples y repetitivos, por ello
puede debilitar el interés del publico. Su reto es, segun Bordwell, generar categorias
poco comunes o irracionales. Los primeros documentales de Greenaway, los de Alan
Berliner, buena parte de los documentales clasicos como Olimpia (Olimpia, Riefensthal:

1936) y muchos documentales de vida salvaje tienen esta forma.

Retoricos: Bordwell asocia esta forma directamente con la persuasion y la
argumentacion, definiéndola como un tipo de discurso que intenta convencer al publico
de algo (verdad generalmente no cientifica sino de opinién) para generar posicion y
quiza lograr consecuencias practicas por medio de la accion. Sus argumentos, siguiendo
la teoria retorica, pueden ser basados en la fuente, el tema y el espectador. Su forma
sigue los parametros clasicos de orden decreciente, creciente o nestoriano. En esa

categoria Bordwell ubica peliculas claramente retdricas como las de Lorentz o Capra.

Abstractos: forma que llama la atencion hacia cualidades visuales y sonoras de las cosas
descritas. Compara y contrasta cualidades como forma, ritmo, color, tamafo, las cuales
se organizan a menudo en forma que podemos llamar “tema y variaciones”. Este modo
documental puede tener muchas variaciones tanto micro como macroestructuralmente y
el placer cognitivo se encuentra en descubrir las relaciones de lo individual con lo
general. Bordwell pone como ejemplos de esta forma las peliculas vanguardistas de los

afios veinte y de la segunda mitad del siglo veinte, pero asociadas unicamente al cine
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experimental y no al documental, al igual que la categoria siguiente, lo cual considero
es un error, pues como se ha demostrado en toda la tesis, las fronteras entre estas formas

hoy son muy difusos desde lo formal.

Asociativos: esta forma busca expresar actitudes y conceptos o evocar atmosferas por
medio de conexiones o asociaciones que vinculan imagenes y sonidos. Bordwell
compara este proceso con las técnicas paralelisticas y del lenguaje figurativo usadas por
la poesia. Formalmente el modo asociativo es muy libre y no estd dividido claramente
en partes convencionales, no obstante el principio de agrupacion y el de repeticion
actian en ¢l para darle cierta unidad y coherencia. Como ejemplo se cita a
Koyaanisqatsi (Regio, 1983) y A Movie (Conner, 1958), las cuales ubica dentro del cine

experimental.

La clasificacion, las variables y las unidades de analisis propuestas por Bordwell se pueden

resumir en el siguiente esquema:

Figura 9. Esquema de la forma filmica de Bordwell

Forma filmica

PRINCIPIOS: similitud y repeticion, diferencia y variacion, desarrollo, unidad /desunidad

Sistema formal Sistema estilistico
Sistema formal Sistema formal no UNIDADES DE
narrativo narrativo ANALISIS:
Puesta en escena

clasica, j Fotografia

arte y ensayo Categorica Montaje

historico-materialista Retorica sonido

paramétrica Abstr.ac'la

“godariana” Asocilativa
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La categorizacion de Bordwell muestra diferentes posibilidades estructurales y estilisticas que
puede adoptar el discurso audiovisual y por ende el documental, ademas de ofrecer categorias

de anélisis aplicables al analisis retorico textual.

De hecho Carl Plantinga, en su abordaje retorico del cine de no ficcion, asume el orden como
una de las categorias de analisis principales para entender el discurso documental, junto con la
voz y el estilo. Para definir sus unidades de analisis se basa en las elaboraciones de Bordwell
sobre la Forma Filmica. Asi identifica las formas narrativa, retdrica, categorica y asociativa.
Estas a su vez las agrupa en dos grandes categorias: las Estructuras Formales ligadas a la
narrativa tradicional y la argumentacion logica por un lado, y por otro lado las Abiertas, las
cuales aclara Plantinga, nunca se encuentran en forma pura debido a que a pesar de que este tipo
de estructura surge como reaccion a las estructuras clasicas en la ficcion y el documental, es
imposible escapar totalmente a la estructura. No obstante, a diferencia de la estructura formal
los Plot son menos claros, con movimientos narrativos guiados mas por la casualidad que por la
causalidad lineal y con una ausencia de una clara exposicion o resolucion. La estructura abierta
es muchas veces impredecible; siendo dificil saber cual sera el rumbo de los acontecimientos y
el desenlace. Segun Bordwell las peliculas de arte y ensayo estan representadas por el “realismo
subjetivo™, el cual estaria marcado por la desdramatizacion de la narrativa, una permanente
vaguedad de la exposicion, y una tenue vinculacion entre los eventos. En general, las estructuras
abiertas son mas episodicas, serpeantes e idiosincrasicas que las formales, motivadas por las

asociaciones libres, por la experimentacion o por la casualidad.

Finalmente la estructura poética aunque se intuye por la argumentacion general de Plantinga, no
estd claramente definida ni enunciada en su trabajo, pero es claro que tiene que ver con algunos
de los subgéneros de la voz poética. Esta estructura estaria mas asociada a las formas asociativas
y abstractas que Bordwell caracteriza para el cine experimental, pero que incluso se puede

encontrar tanto en las vanguardias, como en el cine de no ficcion de la post-verdad.

Bajo analisis, esta delimitacion posee algunas incoherencias. Deja por fuera la forma abstracta
caracterizada por Bordwell en una omisiéon que queda sin respuestas, pues no explica el porqué
de no haberla incluido en su apartado sobre las estructuras. Igualmente la forma asociativa que
Bordwell vincula a las estructuras més poéticas o metaforicas como la de Koyanisqatsi (1983),
estd mas ligada al cine observacional para Plantinga. Desde la teoria retdrica que se ha venido
trabajando en esta investigacion se perciben algunas falencias conceptuales en Bordwell y

Plantinga: Su idea de la retérica y del lenguaje figurativo es cerrada y demasiado pragmatica,
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circunscribiéndola a unos modos particulares, cuando se ha visto que toda forma discursiva esta
atravesada por el sistema retorico. Lo que llama “sistema formal retérico” es mas bien un
discurso argumentativo desde la teoria retdrica y literaria, pues la estructura retorica mas clasica
de este tipo de discursos es so6lo un punto de partida. La informacidon y los argumentos del
discurso pueden combinarse en diferentes formas y tiempos generando las otras formas que no
dejan de ser retoricas. Plantinga hace la salvedad de que “en un sentido general cualquier
discurso tiene una dimension retorica, ya que sugiere una perspectiva del mundo”. No obstante,
entiende la estructura retorica en el mismo sentido que Bordwell: el “uso explicito de estrategias
de argumento y persuasion, premisas asertivas, presentacion de evidencia con empleo de varios

instrumentos persuasivos y donde se genera una conclusion” (Plantinga,1997:105).

Todas estas categorias no dejan de estar incluidas en una idea mas amplia de la retorica. Lo que
estos dos autores llaman retdrico, es so6lo un tipo de orden o de discurso dentro de la retdrica
clasica, que se podria llamar mas apropiadamente argumentativo, como lo tratan las bases
tedricas lingiiisticas que, desde las tipologias textuales, dividen los discursos en: descriptivos:
ligados a la percepcion del espacio; narrativos: ligados a la percepcion del tiempo; explicativos:
asociados al analisis, sintesis y representacion conceptual; argumentativos: centrados en el
juicio y toma de posicion; instructivos: ligados a la prevision de comportamientos futuros

(Werlich:1975).

Segin Bassols y Torrent (1996:22) desde la teoria literaria es mejor no hablar de tipologias sino
de secuencias textuales -narrativa, descriptiva, argumentativa, explicativa, dialdgico-
conversacional- las cuales se pueden dar de manera homogénea (con una sola secuencia) o
heterogénea (varias secuencias), caso tipico del documental, el cual tiene como una de sus
caracteristicas distintivas el ser una forma mixta, un discurso con pluralidad de voces, con
heterogeneidad textual, como lo confirma Guynn (1990) en su estudio sobre el periodo clasico

del documental.

2.7. Inventio: Bliisqueda de ideas y materiales en el desarrollo y preproduccion

La primera operacion que configura el discurso retorico desde la teoria clasica, la inventio o
heuresis, se definia en la Rhetorica ad Herennium como «el hallazgo de asuntos verdaderos o
verosimiles que hagan posible la causa». Consiste en buscar las ideas y emociones adecuadas

para la correcta exposicion del mensaje persuasivo. Albaladejo la define hoy como “una
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operacion semantico-extensional por la que se obtiene el referente del texto retorico, que es la
estructura de conjunto referencial formada por la serie de seres, estados, procesos, acciones ¢

ideas que en dicho texto van a ser representados” (1993: 73).

Desde la teoria de los mundos posibles, la inventio tiene la funcion de buscar los “habitantes”
que van a poblar este mundo, es decir que trata entonces del qué decir, de la busqueda de ideas,
materiales y emociones adecuadas que se utilizaran en los diferentes niveles referenciales
producidos por esta operacion para la correcta exposicion del mensaje persuasivo. Por lo tanto
se han de buscar cada uno de los elementos referenciales adecuados a cada una de las partes
orationis o partes del discurso. Para el cine documental esta operacion es basica y tiene sus
correspondencias con algunas de las etapas de lo que se conoce en la industria audiovisual como

“desarrollo de proyectos”, aunque esta inmersa en todas las etapas de realizacion.

En la inventio se deben explorar los argumentos propicios para la presentacion del tema y la
idea de realidad que se quiere dar en la pelicula. Bill Nichols (2001:49) basandose en los
retoricos clasicos dice que esta parte de la retorica se refiere al descubrimiento de evidencias o
“pruebas” que soportan una posiciéon o argumento. Sin embargo, aclara que en el documental
cinematografico como en otros textos retoricos, la prueba cientifica es inalcanzable al tratar de
aspectos de la experiencia humana. La validez de las pruebas estarian sujetas a reglas y
convenciones sociales, asunto que abordo Aristoteles en su Retorica, al dividir las pruebas en
aquellas que se refieren a los hechos del asunto (pruebas no artisticas) y aquellas que se refieren

a los sentimientos de la audiencia (pruebas artisticas).

Las pruebas no artisticas son aquellas que supuestamente no tienen disputa (aunque la historia
cientifica ya ha demostrado su retorica intrinseca y su capacidad de equivocacion), como
documentos, confesiones, objetos, experimentos cientificos, etc. Dice Nichols que estas pruebas
se escapan al poder creativo del documentalista, pero no a su poder evaluativo e interpretativo.
Por otro lado, las pruebas artisticas o artificiales son las técnicas para generar la sensacion de
conclusion o evidencia, producto del poder inventivo del documentalista. Por lo tanto son las
mas importantes, afirma Nichols para la discusion de como los documentales hablan y

adquieren una voz propia” (2001:50).

Aristoteles dividid las pruebas artisticas en ethos, logos y pathos. La primera, basada en la
credibilidad ética del orador, la segunda basada en la razon, en la capacidad argumentativa y

probatoria del discurso; y la tercera basada en las emociones del publico, en la capacidad para
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producir la disposicion favorable hacia una vision particular. Enfatiza Nichols que estas tres
formas de pruebas tienen relevancia para los documentales (2001:50), pero la inventio no se
queda solo en las pruebas, como se infiere en el texto del reconocido tedrico del cine de no
ficcion. En la inventio se prevén el todo y las partes, los temas y subtemas. Igualmente la
comparacion y las relaciones entre los elementos se realizan en esta etapa, buscando similitudes
y diferencias, grado, causa y efecto, antecedentes y consecuencias, contrarios y contradicciones.
Ademas se encuentran las circunstancias: posibles e imposibles, hechos pasados, hechos
futuros, para ayudar a estructurar el trabajo y encontrar las operaciones retoricas que llevaran el

mensaje al publico.

En la inventio, la retorica clasica recomienda también buscar los testimonios y las motivaciones
que sustentaran el discurso. Asi las voces de las autoridades y los testigos, las maximas y
proverbios, los rumores, los juramentos, los documentos, las leyes, los precedentes le dan fuerza
retorica a los textos. Al mismo tiempo encontrar lo justo y lo injusto en el género judicial, lo
ventajoso y lo desventajoso, lo bueno y lo malo en el deliberativo, lo virtuoso o noble y lo

vicioso o bajo en el epidictico, ayuda a mantener un punto de vista y una posicion clara.

El contenido, la expresion y los principios de intencionalidad se fundamentan en esta etapa que
busca las ideas, creencias, opiniones; etc., es decir, la realidad comunicacional. Por ello la
inventio esta regida por los principios marcados en la intellectio y debe conectar con las
expectativas del publico, las cuales como se ha insistido son las que le dan su estatus mismo al
documental. En esta etapa eminentemente creativa se toman entonces algunas de las decisiones
mas importantes en la elaboracion del discurso documental, las cuales determinan en parte su
éxito o fracaso. Por ello diversos autores proponen diferentes parametros y operaciones para
llegar a un buen resultado. Segiin Vasquez y Aldea, citados por Capdevila (2002: 144), esta
etapa debe ser precedida en la publicidad por los estudios de mercado, una recomendaciéon muy
tenida en cuenta por las producciones documentales mas comerciales de las grandes cadenas de
television, donde muchas veces antes de cualquier elaboracion realizan estudios de audiencias,
focus group y pruebas piloto para conocer los gustos y reacciones de su publico, un asunto que
en el cine de no ficcidon més experimental y de autor poca importancia tiene, pues su objetivo no

son las ventas masivas.

Jestis Garcia Jiménez (1993:75) propone por su parte un sistema de evaluacion de la creatividad
para esta etapa retorica dividida en cinco niveles: la capacidad heuristica, la capacidad
asociativa, la libertad asociativa, la originalidad combinatoria y la capacidad estratégica. La

segunda y tercera tienen que ver directamente con los recursos figurativo-retoricos que se
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analizaron ya, pues la capacidad asociativa es el grado variable en que el autor posee la facultad
de evadirse de los sistemas de denotacion de las imagenes (visuales y auditivas) para proponer
con claridad a los oyentes/espectadores sentidos connotados y para articular las imagenes en
"figuras" y "semas iconograficos"" (Garcia,1993:75). La libertad asociativa, por su parte, es el
grado variable en que el autor posee la facultad de eludir el mandato de todos los elementos
constrictivos, que de hecho condicionan su capacidad de crear: el dictado de la experiencia, de
los rituales, de la pertenencia a la "tribu", del sistema educativo, de la religion, de la politica y,

en suma, de las ideologias (Garcia,1993:75).

2.7.1.La teoria de la argumentacion de Perelman y la inventio

Capdevila (2002:141) sustenta que la propuesta tedrico-analitica de Perelman se situa
basicamente en esta etapa, la cual necesita de las demas etapas retoricas para lograr una mayor
contextualizacion. Perelman no plantea su teoria para el analisis de textos audiovisuales en los
medios de comunicacion; por lo tanto, si queremos aplicar esta teoria al analisis de objetos
audiovisuales es necesario complementar la teoria del autor belga, en la cual propone los
recursos o procedimientos para darle validez a la argumentacion y el concepto clave de
acuerdos generales, con la teoria de los mundos posibles planteada por Umberto Eco, la cual
pone en contacto de una manera clara las tres instancias basicas de comunicacidon: emisor,

receptor y mensaje, estableciendo entre ellas unas relaciones claras.

Asi Capdevila propone realizar un paralelo entre los acuerdos generales de Perelman y los
mundos posibles de Eco.Y es a partir de este concepto que Capdevila adapta esta teoria a la de
los mundos posibles. Para ella ambos conceptos realizan funciones semejantes, como la de
presentarse como una referencia aceptada y compartida para un auditorio determinado. No
obstante, los acuerdos generales se diferencian en que pueden variar dependiendo de las
diferentes concepciones del mundo, por lo que entonces éstos serian referentes del mundo
posible, es decir, el publico objetivo acepta, entiende como posible, un determinado mundo
habitado por ciertas verdades, valores, hechos, lugares, presunciones y jerarquias (Capdevila,

2002:141).

En el caso que nos ocupa, los mundos posibles sirven para contextualizar las decisiones del
orador, ya que éstas dan lugar a que el objeto pueda ser considerado como un mundo posible
poblado por unos acuerdos determinados y diferenciados de cualquier otro mundo posible. Para

Eco (1993:181), Esta etapa por lo tanto es la que le da al texto todos los elementos necesarios
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que forman el referente. Concretiza lo elaborado en la infellectio al hallar y seleccionar los
elementos principales que daran validez a la causa y su distribuciéon argumentativa, que se
concretard a su vez en etapas posteriores. En esta etapa se empieza a conformar la
macroestructura, es decir una organizacion discursiva general que ordena los elementos segliin
su utilidad e intencionalidad. Asi, esta operacion deja marcas interpretativas para las siguientes,

dando un principio de coherencia al texto.

“un mundo consiste en un conjunto de individuos dotados de propiedades. Como
algunas de esas propiedades o predicados son acciones, un mundo posible también
puede interpretarse como un desarrollo de acontecimientos. Como ese desarrollo de
acontecimientos no es efectivo, sino precisamente posible, el mismo debe depender de
las actitudes proposicionales de alguien que lo afirma, lo cree, lo suena, lo desea, lo

prevé, etc. (Eco 1993:181)

Desde esta perspectiva los acuerdos generales serian «individuos» dentro de un mundo posible
mas amplio. Sin embargo, se debe tener en cuenta que el mundo posible es Gnicamente una
construccion textual, es decir, no existe fuera del texto, aunque en su interior aparezcan
reflejados ciertos aspectos del mundo real en el que se produce la comunicacion. La
imposibilidad de abarcar la realidad hace que se escojan algunas caracteristicas pertinentes de
ésta y se pongan en juego para construir una vision con finalidad persuasiva. De esta manera, el
mundo posible que presenta cualquier objeto comunicativo puede ser definido como el lugar de
encuentro de las imagenes que el orador tiene del publico al que se dirige. Si la imagen que da
no es acertada, la comunicacion persuasiva no sera lograda. Por lo tanto podemos afirmar que la
presentacion de un mundo posible coherente puede ser por si mismo persuasiva debido a la
estructuracion mental que supone dirigida a la mente del espectador. A pesar de esto, su
aceptacién no es persuasiva ya que debe coincidir con los planteamientos previos de los

espectadores.

Por lo tanto, los mundos posibles actian como marco de referencia textual, es decir, a partir de
ellos se produce la interpretacion del objeto y condicionan todas las posibles lecturas del objeto
(aunque éstas no tienen porqué ser las mismas, ya que cada persona activard su conocimiento

propio para actualizar las pistas que el orador disemina en el texto para que sean actualizadas).

Pero con la construccion de un mundo posible poblado por acuerdos generales, unicamente se

establecen unos requisitos minimos para establecer una comunicacion. El siguiente paso en la
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elaboracion de la estrategia es encontrar las estructuras de procedimientos, a través de las cuales
los puntos comunes de partida sirven de base para la aceptacion por parte del publico de nuevos
conceptos. Son precisamente estos nuevos conceptos los que producen la persuasion y los que

de hecho modifican de una manera mas directa el contexto y la mentalidad de los receptores.

Esta etapa por lo tanto es la que le da al texto todos los elementos necesarios que forman el
referente. Concretiza lo elaborado en la intellectio al hallar y seleccionar los elementos
principales que daran validez a la causa y su distribucion argumentativa, que se concretara a su
vez en etapas posteriores. En esta etapa se empieza a conformar la macroestructura, es decir
una organizacion discursiva general que ordena los elementos segun su utilidad e
intencionalidad. Asi, esta operacion deja marcas interpretativas para las siguientes, dando un
principio de coherencia al texto. Resumimos en el siguiente esquema las categorias y

subcategorias propuestas por Perelman para identificar los acuerdos generales:

Categorias que se basan en la realidad
* Hechos: Acuerdos generales compartidos por un auditorio general, por lo tanto, son datos
estables.

* Hechos experimentados
* Hechos supuestos

* Hechos convenidos

* Hechos posibles

* Hechos probables

* Verdades: Sistemas generales en los que se agrupan un conjunto de hechos, configurados
como una totalidad desde una perspectiva ideoldgica determinada.

* Presunciones: Se basan en un acuerdo general, pero precisan elementos externos que la
refuercen. Estan vinculadas a lo que se considera normal y verosimil.

=  Presuncion de calidad

= Presuncion de credulidad natural
=  Presuncion de interés

=  Presuncion de sensatez

Categorias que se basan en las preferencias.

* Valores: Opiniones muy extendidas y dificiles de cambiar. Llevan consigo actitudes
hacia lo real y estan relacionados con compromisos electivos del auditorio.
= QGenerales
= Concretos
* Jerarquias: Son las que marcan un orden, una coordinacidon entre valores sin eliminar su

independencia.
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» Principios de cantidad,
*  Principios de subordinacion,
* Principios de intensidad,
* Principios de vinculacion.
* Lugares: Premisas de cardcter muy general que sirven para fundamentar valores y

jerarquias.

= Lugares de cantidad,
= Lugares de calidad

= Lugares de orden

= Lugares de existencia
= Lugares de esencia

= Lugares de persona

Desde la teoria clasica, que retoma el pensamiento Platonico de que las ideas se encuentran ya
elaboradas y que el objetivo del pensamiento es recordar y encontrarlas, la retorica considera
que los argumentos se deben encontrar (Lat. invenire) y organizar en lugares o locus a los que se
recurre como todo un método de investigacion e invencion deductiva. "Llamo lugares (...) a las
moradas de los argumentos, en donde ellos se esconden y de donde se les debe sacar" (Quint.
5,10,20). Se trata de topicos (topoi) o lugares de la mente, que no son la informacidén como tal
sino la fuente de esta, que permiten al discurso hallar elementos enraizados en el sentido comun,
en razonamientos 16gicos que se conviertan en las bases de los hechos a narrar. Estos se pueden
extraer bajo una serie de preguntas de acuerdo al tema concreto: Quién, qué, donde, con qué

ayudas, por qué, como, cuando (Quis, quid, ubi, quibus auxiliis, cur, quomodo, quando).

Procedimientos areumentativos

Los procedimientos argumentativos son los que le dan verosimilitud a los mundos posibles. Se
trata de cohesionar los elementos sobre los que el publico tiene unos acuerdos generales con los
que aun no, por medio de los recursos que Perelman (2004:76) clasifica como procedimientos

de enlace y procedimientos de disociacion.

A través de ambos se produce la transmision de validez de unos principios aceptados a otros
que, en un primer momento, no lo son. Es en esta parte donde se realizan todas las operaciones
quasi logicas que provocan las modificaciones en el pensamiento del auditorio. En este punto
tiene también mucha importancia la eleccion de ciertos mecanismos en lugar de otros, ya que no

todos provocan los mismos procesos mentales para la persuasion.

Los mecanismos de enlace son definidos por Perelman (1994: 299) como “esquemas que unen
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elementos distintos y permiten establecer entre estos elementos una solidaridad que pretende,
bien estructurarlos, bien valorarlos positiva o negativamente”. Con estas palabras el autor deja
entrever que, a pesar de recurrir a mecanismos de apariencia ldégica, es posible hacer
valoraciones de los argumentos. Entre estos procedimientos encontramos tres posibilidades: las
estructuras quasi logicas, que pretenden cierta forma de conviccion en la medida en que se
presentan comparables a razonamientos formales, ldgicos o matematicos; las estructuras
basadas en la realidad, que recurren a lo real para establecer una solidaridad entre juicios
admitidos y otros que intenta promover; y por ultimo los enlaces que parten de acuerdos y
estructuran la realidad; en éstos el procedimiento es el contrario al anterior ya que la realidad se
modifica en relacion al argumento que el orador presenta (seria el caso del ejemplo, el modelo y
la ilustracion). Los otros mecanismos serian los de disociacion, definidos por Perelman (1994:
299-300) como “técnicas de ruptura cuyo objetivo es disociar, separar, desolidarizar elementos
considerados como componentes de un todo o, al menos, de un conjunto solidario en el seno de

un mismo sistema de pensamiento”.

Vuelve a quedar claro, entonces, la importancia del sistema cultural del auditorio, reflejado en
los acuerdos generales, a la hora de escoger entre los elementos que se utilizaran para producir
el cambio de un argumento a otro. Los elementos mas importantes de los procedimientos de
disociacion son el binomio filoséfico y las definiciones disociativas. Su finalidad ultima es
llegar a unir cosas que parecen incompatibles a través de adecuaciones de conceptos, a los que
dara un valor positivo o negativo dependiendo del objetivo del orador, que a su vez dependera
del sistema cultural en el que nos movemos. Es precisamente esta segunda parte donde se puede
apreciar de manera clara la adecuacion logica del modelo de Perelman. De aqui el orador extrae

toda su fuerza mediante razonamientos que logran una cierta admision del auditorio.

* Enlace

» Cuasi logicos

=  Estructuras logicas
* Incompatibilidad
e Identidad
* Reciprocidad
* Transitividad

= Relaciones matematicas
e Parte/todo
* Frecuencia
e Otras

o Basados en la estructura de la realidad

=  De sucesion

* (Causal
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* Aproximacion
* Analogia
= De coexistencia

* Persona/acto
* Sinécdoque
* Acto/esencia
¢ Simbolico

o Estructuran la realidad

= Ejemplo
= Jlustracidon
=  Modelo

* Disociacion:
o Parejas filosoficas
o Definiciones disociativas

2.7.2.El género y las modalidades de representacion

En la inventio, los manuales de retorica recomiendan, primero que todo, definir el género y el
punto de vista, dos decisiones basicas que ya de por si marcan el cardcter persuasivo del
discurso. Dichas operaciones también son recomendadas en los manuales de documental

(Rabigier, 1998 y Rosental, 2002) como base de una buena pelicula.

Y precisamente estas decisiones de género y punto de vista, estan en el centro del analisis y la
teoria tanto del cine como de la retérica. Existen varias formas de caracterizar los discursos por
su estilo, tipo de estructura, forma de representacion y muchos otros factores que se deben
empezar a tener en cuenta desde esta etapa retorica. Actualmente existen diferentes modos y
subgéneros que dificilmente se pueden encuadrar en parametros fijos. Los discursos
posmodernos son cambiantes, moviles, heterogéneos y ello se puede observar en los
documentales, los cuales se pueden identificar con varias categorias pero de una manera

ecléctica.

A continuacion se presentan las principales clasificaciones elaboradas tanto desde la retorica
como la narratologia y la teoria filmica para diferenciar los discursos por su forma de
representacion y punto de vista, clasificaciones que tienen cierta utilidad para esta etapa del

analisis retorico mas profunda.

La diferenciacion de los discursos se empezo a sistematizar en la Grecia Clasica por medio de la

Retoérica y la Poética, sistemas desde los cuales surge el concepto de género, nocion que ha sido
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siempre controvertida por la falta de unanimidad entre pardmetros clasificatorios, designaciones
entre sus subdivisiones y fronteras borrosas. Con esta consideracion esencial se puede designar
al género como la manera diferente que tiene el ser humano de expresarse. Son tipos
relativamente estables de enunciados que para el individuo tienen un cardcter normativo

(Bassols y Torrente, 1996:3).

Bordwell (1995:46) define el género como tipos de obras artisticas creadas por convenciones
ampliamente aceptadas e institucionalizadas (normas) de lo que es adecuado o previsible en una
tradicion concreta. Frente al arte cinematografico afirma que “un género forma un conjunto de
reglas para la construccion de la narracion que conocen tanto el cineasta como el publico”, pero
este no tiene un principio unico de definicion, puede darse a partir de variables como un tema en
comun, ciertos objetos o decorados, situaciones, estilos de interpretacion, patrones
argumentales, etc. (1995:78). Propone una categoria mas consistente, el de “modo”, utilizado ya
en la teoria literaria, y popularizado en el ambito del documental por Bill Nichols. Para
Bordwell un modo es un conjunto diferenciado de normas de construccion y comprension.
Mientras los géneros cambian mas rapidamente con el tiempo, los espacios y las culturas, los
modos trascienden los géneros, subgéneros, escuelas, movimientos, cines nacionales y tienden a

ser mas fundamentales, menos pasajeros y mas penetrantes.

A partir de diferentes clasificaciones, se intenta aqui desglosar las categorias y variables mas
significativas de géneros y modos desde el punto de vista retoérico para el documental

cinematografico, las cuales se intentaran acoplar con el modelo analitico propuesto.

La retorica clasica fue la base de las primeras clasificaciones formales sobre los géneros, las
cuales aun son vigentes. Estas empezaran a normatizar los discursos y a determinar en buena
parte su estructura o disposicion, y por ende su persuasion pues escoger un género implica ya
una manera de actuar sobre alguien. Aristoteles (1991:1, 1356a) establece los conceptos de
ethos, logos y pathos en su Retorica. Desde éstos se puede hacer una primera distincion respecto
a las estructuras retoricas que fundamentan la comunicacidon persuasiva en el texto filmico. Es
decir, son tres espacios en donde acentuar las posibilidades de que la intencionalidad ejercida
sobre el espectador resulte un éxito. A partir de estos conceptos y distinciones basadas en el tipo
de receptor al que se dirige, su capacidad de decision y la finalidad del discurso, Aristoteles
(1991: 1, 1358a-b) define tres géneros (tria genera causarum): El género deliberativo, que se

dirige principalmente a oyentes con capacidad de decision sobre hechos futuros (ej: Senado o
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Asamblea) y cuya finalidad es el consejo o la disuasion. El judicial, dirigido a oyentes con
capacidad de decision sobre hechos pasados (ej: jurado) teniendo como objetivo la acusacion o
defensa. Y el epidictico, enfocado a oyentes sin mucha capacidad de decision, pues al tratarse
sobre asuntos aceptados generalmente para los cuales no se enjuicia la causa sino que se es mas
sensible al efecto estético de alabanza o vituperio que es su finalidad (ej: publico general,

paradas militares, funerales).

Para Ruiz de la Cierva (2001) “a los textos retoricos de cada género corresponde la presencia de
elementos semantico-extensionales de caracteristicas diferenciadoras en la estructura de
conjunto referencial, asi como de los elementos semantico-intencionales igualmente distintos en
la macroestructura”. Estos elementos los relaciona con los tipos de receptor y de fines que
dependen de la intencion retdrica del orador. Por ello considera que los géneros retdricos
clasicos “constituyen una clasificacion textual y semiodtica que contribuye altamente a la
explicacion de los textos retéricos como construcciones insertas en las distintas situaciones
retoricas”. No obstante Ruiz de La Cierva propone ampliar la clasificacion genérica de la
retorica incluyendo las tres artes discursivas desarrolladas en la Edad Media y las subdivisiones

contemporaneas del llamado género argumentativo identificado por la teoria literaria:

Ars dictandi o dictaminis: es el arte de escribir cartas, modalidad integrada por series de
formulas fijas que posibilitan construir los escritos de manera mecanica dependiendo de
la seleccion de la materia tratada y el publico.

Ars poetriae: Aunque ya Aristoteles y los clasicos trabajaba la Retdrica y la Poética de
una manera paralela, realizando sendos tratados sobre ambas materias, es en la Edad
Media cuando estos dos sistemas confluyen explicitamente en este género. El Ars
poetriae se desarrolld a partir de tratados tedricos que combinaban los preceptos
gramaticales, métricos y retoricos.

Ars praedicandi: Este género desarrollado por la Iglesia tiene como objetivo la
elaboracion de sermones elocuentes y atractivos para los fieles. Los tratados técnicos
medievales contienen consejos practicos basados en la retorica clasica y Agustiniana.
Género Argumentativo: Actualmente se asocia este modo de discurso al ensayo y la
prosa doctrinal en la cual se intenta informar, modificar ideas y mover hacia la accion al
espectador. Este modo puede ser literario y no literario, distinguiéndose de la prosa
artistica s6lo por su grado de literariedad, el cual seria diferente al carecer de
construccion ficticia y representacion lirica del mundo (Garcia Berrio;Hernandez, 1994:

158). Asi tendria varios subgéneros como el ensayo propiamente considerado (con
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diferentes estilos y subclases), la oratoria, la historia, el didlogo, la epistola, las
memorias, la biografia, la autobiografia o memoria y paralelamente otras variedades del
discurso literario mas directamente persuasivas como la oratoria eclesidstica y civil
tradicional y la prolongacion moderna de la persuasion retorica representada por el

periodismo y paralelo dentro de éste la publicidad.

Desde la poética y la literatura existen otras clasificaciones importantes que pueden ayudar a
entender la configuracion documental. La antigua historia narrativa sin embargo tampoco ha
logrado decidir claramente cual es el significado y el alcance del término “género” pues, como
afirma Altman (2000:15), éste se basa en distinciones derivadas de multiples diferencias entre
textos, entre las que cita:

* Tipo de presentacion: épica, lirica, dramatica.

* Relacion con la realidad: ficcion Vs. no ficcion

* Tipos historicos: comedia, tragedia, tragicomedia

* Estilo: novela, romance

* Paradigma de contenido: novela sentimental, novela historica, novela de aventuras.

Otras clasificaciones que se han realizado desde la teoria retorica y literaria se pueden resumir

en la siguiente recopilacion de Bassols y Torrent (1996:20):

* Segun la forma literaria: prosa o metro.

* Seguln la representacion: narrativo (autor habla en nombre propio) — dramatico (hablan los
personajes) — mixtum (ambos)

* Seguln el grado de realidad: Res gesta o historia, res ficta o fabula y res ficta quae tamen
fieri potent 0 argumentum.

* Segun los sentimientos: tragica, comica, satirica, mimica.

* Segun el estilo: humilde, médium, sublime.

Las diversas formas de diferenciar los textos y muchas otras que estudiosos de todas las épocas
han construido, muestran la enorme variedad de criterios que impiden la unanimidad. Sin
embargo, son elementos que se han utilizado en diferentes trabajos teodricos en el cine y el
documental y que en esta investigacion se retoman y se amplian para proponer lineas
metodologicas desde la retorica del cine de no ficcion. Opina Altman (2000:32) que “sin duda,
muchas de las afirmaciones sobre géneros cinematograficos son meros préstamos tomados de
una larga tradicion de critica de los géneros literarios”. Sin embargo, también es consiente de
que la teoria cinematografica ha realizado sus propias elaboraciones importantes para la
configuracion de los géneros. Lo cierto es que es importante tener en cuenta que el género es
una construccion social que puede ayudar a entender patrones y tendencias generales de los

discursos relacionados con la retorica, como los significados, las formas de organizacion y el
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proposito, aspectos que Altman (2000) desarrolla en su aproximaciéon semantico-sintactica-

pragmatica al género.

FIGURA 10 : géneros y clasificaciones desde la retérica y la literatura
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Desde la poética y la literatura existen otras clasificaciones importantes que pueden ayudar a
entender la configuracion documental. La antigua historia narrativa sin embargo tampoco ha
logrado decidir claramente cual es el significado y el alcance del término “género” pues, como
afirma Altman (2000:15), éste se basa en distinciones derivadas de multiples diferencias entre

textos, entre las que cita:
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* Tipo de presentacion: épica, lirica, dramatica.

* Relacion con la realidad: ficcidon Vs. no ficcion

* Tipos historicos: comedia, tragedia, tragicomedia

e Estilo: novela, romance

e Paradigma de contenido: novela sentimental, novela historica, novela de aventuras.

Otras clasificaciones que se han realizado desde la teoria retdrica y literaria se pueden resumir

en la siguiente recopilacion de Bassols y Torrent (1996:20):

* Segln la forma literaria: prosa o metro.

* Segun la representacion: narrativo (autor habla en nombre propio) — dramatico (hablan los
personajes) — mixtum (ambos)

* Segun el grado de realidad: Res gesta o historia, res ficta o fabula y res ficta quae tamen
fieri potent o argumentum.

* Segun los sentimientos: tragica, comica, satirica, mimica.

* Segun el estilo: humilde, médium, sublime.

Las diversas formas de diferenciar los textos y muchas otras que estudiosos de todas las épocas
han construido, muestran la enorme variedad de criterios que impiden la unanimidad. Sin
embargo, son elementos que se han utilizado en diferentes trabajos teodricos en el cine y el
documental y que en esta investigacion se retoman y se amplian para proponer lineas
metodologicas desde la retorica del cine de no ficcion. Opina Altman (2000:32) que “sin duda,
muchas de las afirmaciones sobre géneros cinematograficos son meros préstamos tomados de
una larga tradicion de critica de los géneros literarios”. Sin embargo, también es consiente de
que la teoria cinematografica ha realizado sus propias elaboraciones importantes para la
configuracion de los géneros. Lo cierto es que es importante tener en cuenta que el género es
una construccion social que puede ayudar a entender patrones y tendencias generales de los
discursos relacionados con la retorica, como los significados, las formas de organizacion y el
proposito, aspectos que Altman (2000) desarrolla en su aproximacion semantico-sintactica-

pragmatica al género.

En el libro El documental: historia y estilo (2002) Barnouw realiza una de las primeras
clasificaciones de géneros de acuerdo a su historiografia del cine. En ella diferencia
pragmaticamente movimientos o simplemente grupos de peliculas con ciertas caracteristicas
estilisticas y sobre todo funciones sociales y tematicas en comun, las cuales se desarrollan en un
momento historico especifico - sin que ello signifique que no se continien dando hasta hoy. Asi
habria una progresion que empezaria por Flaherty y otros pioneros, la cual es llamada
documental Explorador, pasando por lo que el autor llama documental Reportero donde fuerza
la insercion de autores polifacéticos como Vertov; en seguida, el documental Pinfor, que

incluiria las Sinfonias de Ciudad y peliculas de no ficcion asociadas al Avant Garde de los afios
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veinte y treinta; luego el documental Abogado, del que Grierson y la escuela britanica son los
mayores exponentes; sigue el documental Togue de Clarin, con claros ejemplos en las peliculas
de propaganda de la Segunda Guerra Mundial; el documental Fiscal Acusador, que cumplio
dicha funcién en la posguerra contra los crimenes cometidos; el documental Poeta, referente a
las peliculas de los afios cincuenta que buscaban un lenguaje metaforico, cotidiano o
neorrealista; el documental Cronista, que empieza a realizar no ficciones etnograficas, politicas,
historicas y sociales a finales de los cincuenta y principios de los sesenta; el documental
Promotor, categoria en la cual se incluyen trabajos patrocinados por instituciones privadas; el
documental Observador, que abarca el movimiento del Free Cinema inglés y el Cine Directo
Norteamericano; el documental Agente Catalizador, que separa al cinéma vérite de las otras
tendencias de estilo observacional; el documental Guerrillero, con documentales politico-
militantes principalmente de las décadas del sesenta-setenta, y finalmente un hibrido no muy
claro para el autor (que realizd la primera edicion del libro en el 74 y la ultima en el 93), que
abarcaria el heterogéneo documental de los afios ochenta y principios de los noventa, y que

denomina documental Contemporaneo.

La agrupacion historica de los documentales por funciones sociales propuesta por Barnouw
puede haber servido a la estructuracion pedagogica del libro en su momento y se le puede
reconocer su importancia para recopilar los principales hitos y resaltar algunos objetivos
pragmaticos de la no ficcion. Sin embargo, sus categorias presentan problemas fundamentales
para el analisis, pues desde la Pragmatica y la Retdrica esta claro que los discursos de no ficcion
pueden tener tantas funciones como la propia comunicaciéon humana. Por lo tanto circunscribir
el documental a una serie de funciones es dejar por fuera muchas otras. Asimismo, incluir a un
director o a una pelicula en estos compartimentos de una manera arbitraria y cerrada es negar su

complejidad y sus multiples posibilidades.

Aunque las elaboraciones de Michael Renov (1993:10-21) surgen de un campo muy diferente a
las de la historiografia de Barnouw, ubicandose en el terreno de la teoria poética, confluyen en
su acercamiento pragmatico que posee unas deficiencias similares. Propone una divisién
enfocada en el proceso concreto de composicion, funcion y efecto, basada en cuatro tendencias
o funciones retdrico-estéticas fundamentales, las cuales actlian segun él como modalidades de
deseo que han alimentado durante décadas el discurso sobre el documental. Ellas son:
1. Grabar, revelar o preservar: Es la funciéon mimética comin a todo el cine, pero
acrecentada por el documental y muy asociada a él. En esta se incluirian tanto peliculas

como las de Flaherty como los contempordneos diarios personales.
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2. Persuadir o promover: Funcion que Renov llama retdrica, es decir la blisqueda de
técnicas argumentativas y estéticas de persuasion para lograr objetivos sociales o
personales. Grierson seria el seguidor mas tipico de esta funcion, pero podrian hacer
parte de ella otras peliculas tan disimiles como Night and Fog, de Alain Resnais, ya que
para Renov la persuasion es transversal a todas las demas funciones.

3. Analizar o cuestionar: Funcion mimético/racional que seria un reflejo mas “cerebral”
del primer modo en el cual la actitud escéptica buscaria la implicacion activa de la
audiencia como en el cine “brechtiano”. En esta categoria se ubican basicamente los
documentales de las corrientes del direct cinema y el cinéma vérité, aunque dicha
funcion se puede encontrar en otros documentales pioneros como los de Vertov, o
contemporaneos como los de Alain Resnais o Chris Marker .

4. Expresar: Es la funcion estética, la cual ha sido estrechamente ligada a la forma
documental, pero a la vez ha sido la mas subvalorada y rechazada debido a la actitud
cientificista imperante en la sociedad, posicion con la cual Renov esta en desacuerdo al
afirmar que el objetivo comunicacional es mas fuerte al apoyarse en esta funcion. La
funcion estética predomina en varias corrientes como las de las vanguardistas, o

inclusive es muy fuerte en documentalistas como Flaherty'.

Como se puede apreciar por los ejemplos de documentalistas u obras que cabrian en varias de
las funciones, las categorias de Renov son no-exclusivas y moéviles a diferencia de las de
Barnouw. Para Renov (1993:25) “los trabajos individuales rebasan trazos de cualquier
taxonomia circunscripta. El potencial textual estd en la trasgresion”. Ademads, en una critica
indirecta a la clasificacion de Bill Nichols (la cual se abordara mas adelante), afirma que su
categoria no es evolucionista o cronoldgica ni valorativa, sin embargo no deja de asociar
directamente algunas de sus categorias con movimientos documentales historicos y a realizar
juicios que muestran cierta escala de valores entre la funcién “mas elemental” (gravar, revelar,
preservar) y las mas complejas (analizar o cuestionar y expresar). Asimismo, esta categorizacion
limita los usos de las peliculas de no ficcion, los cuales pueden ser tan variados como las
peliculas o la propia comunicacion humana. Al respecto Plantinga (1997:2) argumenta que “la
teoria sola no puede circunscribir el trabajo a sus posibles usos o determinar a priori los efectos

ideoldgicos de un texto o género. La historia y la critica deben dar lugar a movimientos, autores,

" En su ponencia Away from copying: the art of documentary practice Renov (2007:23) propone una
quinta funcidn: la ética, la cual no especifica de la misma manera que las anteriores, dejando un halo
generalista poco 1til para el analisis, pues de su analisis se desprende que la funcion ética es inherente a
todo documental.
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y peliculas individuales en sus contextos. La teoria, si mucho, suple de herramientas

conceptuales”.

Pese a las criticas, las tipologias documentales de Barnouw y Renov subrayan aspectos muy
importantes del documental que tienen que ver con sus funciones tanto sociales como textuales,
coincidiendo con la idea que se ha defendido durante toda la presente investigacion de que el
documental es un discurso retérico, que siempre intenta persuadir sobre algo, y ese algo, esas
formas de persuadir se delinean en las propuestas de los dos autores estudiados, aunque sean
efectivamente mas amplias que lo que puede resumir una categorizacion. Ambas clasificaciones
mas que definir un género, pueden ser utiles en el andlisis integral que se propone, para
identificar las funciones retédricas de un autor o documental dado, lo cual es uno de los asuntos

clave en la inventio.

Aunque Renov realiza su trabajo clasificatorio después del de Bill Nichols con la intenciéon de
complementarlo, el modelo de Nichols ha sido el méas estudiado, establecido y a la vez criticado,
en la teoria documental contemporanea. Sus categorias se basan en la combinacion de variables
de estilos de filmacion y practicas materiales. Como afirma en su libro Representing Reality
(1992), sus primeras elaboraciones las realizo6 a partir de las distinciones narratologicas entre los
estilos directo e indirecto, las cuales evolucionaron hacia cuatro modos documentales:
Expositivo, observacional, participativo y reflexivo. Luego, en Blured Boundaries (1994)
Nichols identifica el modo performativo y mas tarde, en Introduction to Documentary (2001)
asume el modo poético, que en sus anteriores trabajos estaba inmerso en la forma expositiva,
como un modo en si mismo. Igualmente replantea el nombre del documental interactivo,

llamandolo participativo como una forma de evitar confusiones en la nueva era digital.

Nichols insiste que aunque sus categorias tienen cierta cronologia histdrica, pues los modelos
normalmente se gestan a partir de una insatisfaccion con el modelo predominante en una época
determinada, ello no impide que coexistan en unas mismas épocas o se mezclen en
documentales especificos. Igualmente no implican una evolucion “Un nuevo modo no es mejor,
sino que es diferente, no obstante la idea de “mejoria” es frecuentemente usada, especialmente
entre los seguidores y practicantes de un nuevo modo” (2001:101), ademéas menciona que los
nuevos modos sefialan menos una mejor forma de representar el mundo histérico que un nuevo
dominio para organizar el film, una nueva ideologia para explicar nuestra relacion con la

realidad y un nuevo conjunto de asuntos y deseos que preocupan a la audiencia (2001:102)
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Los modos de representacion en el documental segun Nichols son entonces: el poético, el
expositivo, el observacional, el participativo, el reflexivo y el performativo, los cuales son
descritos aqui muy brevemente, debido a que sobre ellos se han escrito sendos tratados",
ademas que en el cuerpo del texto, y especialmente en el capitulo tercero se han descrito con

mayor profundidad.

a. Modo expositivo: Nichols asocia esta forma de representacion con el documental
clasico que se basaba en la ilustracion de un argumento con imagenes. Por lo tanto
afirma que es mas retorica que estética, dirigiéndose directamente al espectador
mediante el uso de titulos o locuciones que lideran la imagen y enfatizan la idea de

objetividad y l6gica argumentativa.

b. Modo observacional: estd claramente representado por el movimiento cinematografico
del direct cinema norteamericano (con antecedentes en formas como el free cinema
inglés). Para éste fue clave el desarrollo tecnologico (equipos portatiles y sincronicos)
que se dieron a principios de los afios sesenta. Estos, en combinacion con la mayor
apertura de la sociedad y las teorias narrativas y filmicas, permitieron un acercamiento
diferente a los sujetos con el que los cineastas buscaban observar espontanea y

directamente la realidad.

c. Modo participativo o interactivo: Este modelo desarrollado basicamente en el cine
etnografico y en las teorias sociales de investigacion participativa, muestra la relacion
entre el realizador y el sujeto filmado. El director/investigador entra en un ambito
desconocido, participa en la vida de los otros, gana una experiencia directa y la refleja
utilizando las herramientas de las ciencias sociales y el cine. El documental
paradigmatico de este modo es Cronica de un Verano (Chronique d'un été, Rouch y
Morin, 1960), en el cual el equipo de realizacion esta en todo momento presente,
enfatizando en su encuentro con los sujetos filmados y su labor como catalizador de los

SUcCesos..

15 vVer Nicholls, 1992, 1994, 2001, Weinrichter 2004, entre otros.
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Modo reflexivo: Esta forma de representacion mas que hablar de la realidad busca hacer
consciente al espectador del propio medio de representacion y los dispositivos que le
han dado autoridad (Nichols,2001:32-75). Asi hay un cambio conceptual en el cual el
documental no se considera como una ventana al mundo sino como una construccion o
representacion de este, ayudando a que el espectador tome una postura critica frente a
cualquier forma de representacion. Nichols la valora como la tipologia mas
autoconsciente y autocritica. Aunque dice que los gestos reflexivos ya se encontraban
en peliculas como El Hombre de la Camara (Celovek kinoapparatom, Vertov, 1929), es
en los afios ocheta cuando empieza a cobrar plena vigencia. Este modo contemporaneo
Nichols lo subdivide en varios tipos de reflexibilidad: politica, formal, estilistica,

deconstructiva, interactiva, ironica y parodico/satirica.

Modo poético: Nichols ubica su origen en la incursion de las vanguardias artisticas en el
cine, por lo tanto adapta muchos de los dispositivos representativos de otras artes, como
la fragmentacion, los actos incoherentes, las asociaciones ambiguas, las impresiones
subjetivas. No obstante, es un modo que ha reaparecido en varias épocas y que en
muchos documentales contemporaneos recobra su fuerza para crear un tono y un estado

de animo mas que para proporcionar informacion al espectador.

El modo performativo: Este, que fue el ultimo modo introducido por Nichols a su
cambiante clasificacion, también cuestiona la base del cine documental tradicional y las
fronteras borrosas con la ficcidn, al enfocarse en la expresividad, la poesia y la retorica,
y no en una representacion realista. En este tipo de peliculas el énfasis se desplaza
hacia las cualidades evocadoras del texto y no tanto hacia su capacidad
representacional, acercindose de nuevo a las vanguardias artisticas mas

contemporaneas.

En cuanto a los modos documentales de Nichols, varios autores han tomado algunas distancias.

Una de las primeras y mas acérrimas criticas (aunque a la vez seguidoras de muchos de los

preceptos de Nichols fue Stella Bruzzi, quien acus6 a su tipologia de ofrecer “un arbol familiar

que busca explicar a evolucidon del documental a través le lineas progresivas y lineales (...)

representando un “modelo Darwiniano de la historia documental” (2006:3). Para ella los

esquemas explicados por Nichols en Blured Boundaries son simplistas e imponen una falsa

cronologia en lo que es esencialmente un paradigma tedrico. Dicha posicion es replicada por

Michael Chanan (2007:24) quien argumenta que Nichols confunde raices en su negligencia de
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la historia documental. Una idea que ya estaba presente en Plantinga 10 afios antes. El por
ejemplo considera que los tipos de Nichols son valiosos al ser “histéricamente descriptivos y
utiles heuristicamente”, pues representan estilos y funciones alternativas frente al mundo
histérico y la audiencia. No obstante, critica la posicion historicista y evolucionista implicita de
la teleologia de Nichols. En ella se identifican claramente ciertos periodos con un modo
caracteristico de documental, pudiendo dar la idea erronea de que otro tipo de producciones no
se daban simultinecamente. Plantinga argumenta que todas han estado de alguna manera
disponibles y se han usado desde el inicio mismo de la forma documental (aclaracidon que no se
debe olvidar, el mismo Nichols realiza en sus escritos). Por otra parte, critica la escala valorativa
que se deja entrever, en la que el modo expositivo seria el mas retrogrado o primitivo y el
reflexivo el mas avanzado y complejo (Esta critica se puede extender al modo performativo, el
cual Plantinga no menciona, pues Nichols lo propone por la misma época en que éste se

encuentra realizando su investigacion).

En las corrientes teoricas espafiolas sobre el documentalismo ha habido en general una
aceptacion del paradigma Nicholseano, pero considerandolo insuficiente para las formas
contemporaneas del cine de no ficcion. Weinrichter (2010:12-13) por ejemplo, propone ampliar
los modos de Nichols incluyendo nuevas categorias como el fake o falso documental, el cine de
metraje encontrado, el film ensayo, el documental experimental, el digitalismo, el
documentalismo, la hibridacion de ficcion y documental. No obstante, opino que estas formas
propuestas se encuentran subsumidas al interior de las modalidades ya formuladas por Nichols,
las cuales las pueden explicar mucho mejor desde sus caracteristicas éticas, estéticas, retoricas y
pragmaticas, pues estas formas planteadas por Weinrichter, a pesar de ser muy practicas desde
el punto de vista pedagodgico para resaltar ciertas novedades documentales que se han
consolidado en los ultimos afios en el panorama cinematografico, no se podrian considerar
modalidades en el sentido que los considera Nichols. Seria como mezclar peras con manzanas,
pues mientras unas categorias describen técnicas, otras reflejan los limites borrosos con otras
formas de representacion, nuevas estrategias de difusion o formas alternas de utilizar los modos
poéticos que se han venido transformando desde las vanguardias artisticas de los afios veinte.
Las propuestas por Weinrichter son denominaciones utiles, pero considero que se trata de un
error mezclarlas con categorias mucho mas complejas y abarcantes como las propuestas por

Nichols.

Si se trata de darle una linea de continuidad a la clasificacion de Nichols, el cine ensayo seria la

unica de las categorias anteriores que podria considerarse como una nueva modalidad, o mas
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bien como una categoria abarcante, pues constituye una forma diferenciada de relacionarse con
los espectadores, con la realidad, los participantes y con la propia representacion. Es por ello
que Josep Maria Catala, en diferentes textos, ha considerado al cine ensayo como “el estado
emblematico del nuevo documental” (2010:52), “la forma méas novedosa del mismo” que
alcanza con éste “su consolidacion” (2007:99), e incluso realiza una equiparacion de la
transformacion hacia una mayor subjetividad de la enunciacion, a los modos documentales de
Nichols, realizando un recorrido que empieza por el documental expositivo y observacional,
luego el interactivo y reflexivo, el performativo y finalmente el film ensayo como nueva

categoria (2005:148-149).

Aunque las categorias presentadas pueden ser incompletas o presentar problemas como
cualquier clasificacion, han servido para analizar el documental desde puntos de vista poéticos,
retoricos, pragmaticos, estéticos y éticos. Como alternativa, y en mi concepto, mas bien como
complemento, Plantinga recurre a las diferentes herramientas que le ofrecen los modelos de
algunos de sus predecesores desde la teoria retérica, poética, narratologica, cognitivista,
cinematografica y documental. Propone unificar dichos modelos en una tipologia basada en la
combinacion de la voz, el orden y el estilo, cada uno de los cuales a su vez, puede ser formal,
abierto o poético. El objetivo de dicha tipologia, insiste Plantinga, (1997:108), no es caracterizar
o categorizar sino dirigir la atencion hacia algunas de las funciones mas importantes de los
documentales y sus significados textuales. No obstante, dicha tipologia no funciona en el
presente analisis para identificar géneros o modalidades. En realidad son mas utiles aqui para
identificar alternativas al interior del canon retorico. Lo que Plantinga llama la voz estaria
relacionada con la inventio y la elocutio, el orden con la dispositio y el estilo con la elocutio.

Por ello en cada una de estas partes retoricas se menciona la teoria de Plantinga al respecto.

Figura 11. Modelos de clasificacion del documental

En este esquema se resumen las diferentes clasificaciones y modos explicados en el paragrafo.
Los diferentes colores muestran las relaciones que pueden existir entre algunas de las
caracteristicas propuestas.
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2.8. La Voz documental y el grado de autoridad

Nichols asocia la voz con el argumento, con el discurso construido de una manera claramente

persuasiva:

...para lo que nos interesa el sentido del punto de vista social del texto tiene que ver en

como nos habla y como organiza sus materiales que nos presenta. En este sentido la

“voz” no se restringe a ningin co6digo o caracteristica como el dialogo o el comentario

hablado. La voz es quiza relacionada a aquel intangible, patron tipo moaré formado por

la unica interaccion de todos los codigos filmicos, y aplica a todos los modos del

documental (1995:260-261)

A diferencia de Nichols, Plantinga (1997:100) opina que la asociacion a simplemente la

argumentacion es infortunada, pues la forma argumental no se da en todos los documentales.

Por el contrario, todo documental tiene voz o actitud implicita frente a lo que presenta, sea ésta

confusa, ambigua o superficial. Plantinga entiende entonces la voz como la perspectiva o

perspectivas del autor frente al mundo proyectado, el grado de autoridad narrativa asumida por

la pelicula, la cual puede tomar multiples formas, tonos, actitudes y funciones.
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Plantinga propone tres grados fundamentales para la voz: formal, abierta y poética. Estos
grados responderian a intereses retdricos y estéticos mas amplios, al agrupar los distintos
niveles de autoridad en categorias que, si bien a veces coinciden con movimientos
documentales, estilos o épocas determinadas, son abiertas y anacronicas. “La voz en una
pelicula de no ficcion puede ser descrita en muchas formas y los términos no pueden delimitar

los tipos de perspectivas dadas que el discurso puede tomar” (1997:100).

La Voz Formal seria entonces la que posee un grado de intencionalidad o autoridad epistémica
mas fuerte y claro. Su funcion, que ha sido la mas comun en la historia de la no ficcion, es
“diseminar conocimiento ostensible del mundo actual y ensefiar desde una posicion de
conocimiento superior” (Plantinga, 1997:114). En su forma y estilo, la Voz Formal es clasica, es
decir, busca unidad y armonia para facilitar la comunicacion, guardando asi similitudes claras
con las peliculas clésicas de ficcion. De esta forma, la mayoria de documentales se basa en la
narrativa o en técnicas de razonamiento practico donde siempre son respondidas las preguntas
planteadas para mover la pelicula (y al espectador). Plantinga, a diferencia de los demas autores,
defiende esta forma mas tradicional, argumentando que no es necesariamente simplista: puede

realizar sutiles y complejas cuestiones en los limites de las estructuras convencionales.

Como alternativa a la Voz Formal, Plantinga enuncia la Voz Abierta, de la cual difiere
epistemoldgicamente. Aunque no puede escapar completamente a su funcion formal de
“enseflar” ni de tener una perspectiva por medio de la estructura y el estilo, es mas vaga en su
posicion e inclusive se opone a veces a la imparticion de conocimiento desde un marco
claramente convencional. Asi, donde la voz formal dice explicar o contar, la voz abierta
muestra, provoca, explora o implica proposiciones, pero de una manera menos explicita
(Plantinga, 1997: 115). No formula preguntas tan claras y si las genera no ofrece una respuesta
o lo hace de una manera vacilante. Rechaza las explicaciones o afirmaciones acerca de la
realidad, es decir, no es asertiva, teniendo sélo una débil autoridad frente al espectador que

adquiere una mayor oportunidad de interpretacion.

Plantinga asocia esta forma al cine observacional y al vérité surgido en los afios 60, pero no la
restringe a ¢l. Muchas peliculas reflexivas o irdnicas, con un discurso més explicito, pueden
pertenecer también a esta forma: el autor ve su influencia en muchas de las producciones
contempordneas como California Reich (1976), The war room (1993) o American Dream
(1993). La voz abierta también es relacionada por Plantinga con el mal denominado cinema arte

(Nouvelle Vague, Dogma, Nuevo Cine aleman), el cual confluye en términos generales en
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conceptos semejantes: la realidad no se puede conocer pues tiene un caracter inefable y los

eventos se suceden unos a otros sin una resolucion.

La narracion de la voz abierta es identificada como igualmente abierta e implicita. No posee
claras marcas narrativas; sustituye la estructura causal por el azar, por la variedad de la
existencia. Los personajes entonces no se dirigen a un objetivo claro, se mueven en una realidad
subjetiva que no esta bajo su control, que depende de las limitaciones del conocimiento del
personaje. Como se afirma frecuentemente, la narracion en el art cinema esta centrada en el

personaje mientras la clasica esta centrada en el Plot.

Como tercer modo, y esta vez alternativo a los dos anteriores, Plantinga propone lo que llama la
Voz Poética. Esta se encuentra menos enfocada en la observacion, la exploracion o la
explicacion comunes a los anteriores modos. Se interesa mas en la no ficcion como arte o como
una forma de explorar la representacion misma. Su acento esta entonces en la estética y no en la
funcion pedagodgica, en la tensidon entre representacion y composicion o alternativamente
invirtiendo la observacion y el analisis en un autoanalisis explicito (Plantinga, 1997: 171). Pero
segiin el autor, dicho interés estético ha tenido altos costos historicamente, pues los
documentales de la voz poética han sido tradicionalmente denigrados por su referencialidad
débil, idea con la cual Plantinga no esta de acuerdo, pues opina que tienen el mismo estatus

documental que las peliculas mas tradicionales.

La voz poética designa varios sub-géneros: documentales poéticos, de vanguardia, meta
documentales y parodias documentales. Estos, a pesar de ser claramente diferenciables entre si,
son para Plantinga instancias de la voz poética que tienen en comun el ser alternativas (hasta el
presente momento historico) a los modelos anteriores; todas son formas periféricas en el cine de

no ficcion.

Las voces formal, abierta y poética no son géneros sino posibilidades o polos del documental.
Algunas peliculas pueden ejemplificar muy bien cualquiera de estas posibilidades y excluir las
otras, pero lo mas comun es que aunque una predomine, haya una mezcla de voces, o incluso
que una pelicula se ubique en las borrosas fronteras de estas voces. Incluso se nota en la
contemporaneidad un retorno de cierta voz formal, pero con nuevas caracteristicas
heterogéneas. Nichols (1985:265) aboga por que los nuevos documentales americanos eviten
“las simplicidades aparentes de un empirismo indisputable (el mundo y sus verdades existen;

solo necesitan ser reacomodadas y relatadas) y que “produzcan un mundo de complejidad
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densa”. Al pedir una “voz” clara en peliculas politicas, Nichols implicitamente aboga por la
explicacion por sobre las observacion, y la voz formal antes que la abierta. [gualmente Plantinga
muestra que la funciéon epistemologica formal de la no ficcion no es una cosa del pasado,
circunscrito al modo expositivo. Por el contrario ha retornado al debate con el “nuevo
documental americano”, aunque bajo nuevas formas mas acordes con el contexto actual. “Desde
nuestra perspectiva, lo vemos en peliculas tales como Not a love story, The thin blue line,
Harlan County, EE.UU., tanto como en peliculas de Emile de Antonio, y muchos otros”
(1997:170). De acuerdo con Plantinga, estas nuevas formas del documental mantienen la
autoridad epistémica del discurso formal, pero se diferencia en que reflejan “las complejidades y
magnitudes del mundo” de que habla Nichols. Dichas peliculas son movidas por el

conocimiento, pero presentan este como dificil, complejo o ambiguo, y nunca definitivo ni facil.

2.9. Intellectio: Encuadrando el referente de la pelicula

En obras contemporaneas como la de Albaladejo y Chico Rico (1998), la intellectio es retomada
como una operacion fundamental, aun siendo una etapa retorica no constitutiva del discurso y
ademas poco sefialada por los autores clasicos. La intellectio marca las fronteras en las cuales se
construye el discurso y por lo tanto da ciertas claves de interpretacion para el auditorio. Es una
etapa clave para lograr la persuasion pues lo que se establece en ella en el momento del
desarrollo y de la preproduccion audiovisual, impregna y facilita la organizacion de las
siguientes fases retoricas, tanto en el enunciado como en la enunciacion. En ella se elige un
modelo del mundo y un campo retdrico como base interpretativa, desde el cual se disefian las

estrategias operativas.

Para Plantinga (1997,43) el estudio de las peliculas de no ficcion no sélo se centra en el estilo y
la estructura, sino que es indispensable el referente, pues estos filmes ademas de ser discursos,
son a cerca de algo, hacen llamados y aserciones acerca de la realidad extra filmica, la
representan activamente con un potencial transformador. Esta afirmacion sustenta el estudio de
la intellectio en el documental, la cual es la base fundamental del analisis y la produccion
retorica, pues por medio de ella se conoce el referente, es decir la parte de la realidad que

textualiza el/la documentalista.

El concepto de Mundo Proyectado planteado por Plantinga es tan amplio como el concepto
narratologico de historia (story), planteado para las peliculas de ficcion y la literatura por
Chatman (1990). Para Chatman la historia es tanto una extrapolacion ldgica basada en lo que el

mundo muestra y asevera, como una construccion de un espectador o lector que interpreta la
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construccion realizada por los productores del texto. Al igual que la historia, el mundo
LT3 2 : . r . . . .
proyectado esta “poblado” por eventos, locaciones y personajes, mas varios atributos implicados
en el discurso de la pelicula. Debido a que el discurso de no ficcion no se limita a la
presentacion de historias, el término Mundo Proyectado es mas apropiado para mediar entre el
discurso de no ficcion y la realidad. Es un modelo del mundo real que se utiliza para hacer
afirmaciones sobre el mundo real, las cuales segun Plantinga no pueden ser garantizadas como
veridicas: El concepto de Mundo Proyectado “(...) es necesario para preservar la nocion de que
las peliculas de no ficcion pueden ser erradas en sus aserciones y engafiosas en su retrato”

(1997:86).

Analizar el mundo proyectado de una pelicula ayuda a entender su posicion frente a la realidad
y sus relaciones con el discurso, es decir las estrategias retoricas usadas para construir los
modelos que apelan a la realidad. Segin Plantinga dichas estrategias se pueden clasificar en:
seleccion, orden. énfasis y voz. Cada una de estas estrategias, desde el analisis retoérico que se
realiza en esta tesis, corresponderia a alguna de las etapas retoricas plateadas. Asi la estrategia
de seleccion aunque implica decisiones que estan inmersas en todas las etapas, tiene que ver
sobre todo con los temas y topicos omitidos o incluidos y por lo tanto podria ubicarse
basicamente en la Intellectio. Las estrategias de orden estarian relacionadas con la dispositio y

el énfasis y voz con la elocutio.

Desde la intellectio se empieza pues a generar la persuasion basica del documental que consiste
en que se le considere una representacion del mundo historico y no una imitacion. Pero ello se
logra de diferentes maneras que tienen que ver con los diferentes estilos y modos documentales,
cada una de las cuales posee diversas estrategias retoricas que se determina desde las primeras
etapas de preproduccion. La intellectio posee entonces un caracter estructurador, planificador e
iniciador del discurso. Por ello es basicamente pragmaética, pues relaciona todos los elementos
del sistema comunicativo (mensaje, instancia productora, instancia receptora y contexto)
determinando la intencionalidad discursiva. Es a partir esta etapa retorica, que la etapa anterior,
la inventio, obtiene los elementos semantico-extensionales con los cuales se determina el
referente del discurso, el género retérico, el estatus y el grado de credibilidad (Arduini,

2000:61).

Ya desde Cicerén en el afio 46 a.C., e incluso antes, los asuntos contextuales o pragmaticos eran
fundamentales para determinar el mejor estilo retorico. Para €l era clave leer el contexto para

lograr la mejor persuasion, pues la pragmatica retorica estd unida ineluctablemente a la teoria
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del decoro. Cicerén argumentaba que un buen orador seria aquel que supiera discernir lo
conveniente en cada caso, lo cual depende del tema que se trate y de las circunstancias de las

personas -tanto de las que hablan como de las que escuchan (Cicerdén, 2001: 58-59).

Por lo tanto el principio que rige a esta etapa, y luego a todo el discurso para lograr los objetivos
persuasivos es el concepto objetivo persuasivo se logra por medio del aptum (lo adecuado en
cada contexto de comunicacion) y este a su vez se da por medio de la consideracion de los
elementos concretos del hecho retorico y su inclusion textual en el discurso. Aqui se depuran los
propositos pragmaticos de intencionalidad del emisor, orientando la estrategia general del
discurso como la de cada una de las operaciones sucesivas buscando adecuarse a las
circunstancias que lo rodean: el publico al que se dirige, el tipo de discurso, la finalidad de éste,
entre otras (Capdevila, 2002:120). Ello se concreta en una serie de funciones basicas que son
retomadas del trabajo de Capdevila (2002) y que son perfectamente aplicables al Cine de no
ficcion documental:

Objeto del discurso: Clarificar si se va a hablar de una guaestio infinita o una quaestio
finita, es decir, si se esta en el orden de lo abstracto o lo concreto, lo general o lo
individual, lo tedrico o lo practico, lo relacionado con seres y coordenadas
espacio/temporales o no. Ello determinard la relacion orador- auditorio y el tipo de
argumentacion.

Estatus causae: Se trata de ver si el tema tiene la suficiente entidad para empezar un
proceso argumentativo dependiendo del estado del debate. Es delimitar el estatus, el
nucleo o cuestion principal de la causa, lo que es la base de la construccion del modelo
del mundo de referencia. Estos estados pueden ser de conjetura, de definicion, de
cualificacion o de recusacion, generando fundamentos discursivos diversos segin el
género.

Especie de la causa: En esta funcion se busca el tipo de causa, la cual orientara la
estrategia discursiva y el estilo. Existen tres tipos: ética (costumbres, habitos o
tradiciones), patética (se presentan sentimientos y pasiones) y judicial (tiene como
objeto la confrontacion).

Caracter y el grado de credibilidad de la causa en relaciéon con el auditorio: Se trata de
realizar hipotesis a cerca de la credibilidad con base en el campo retdrico del auditorio
valorando sus conocimientos y experiencias comunicativas (Arduini, 2000:66). Y dicha
credibilidad es preliminar o previa al discurso y sobrevenida, es decir resultante de los
esfuerzos del orador por hacer creible la cuestion. Las causas pueden ser de varios
grados de credibilidad: Grado fuerte o causa honesta (opiniéon del auditorio y orador
coinciden previamente), Grado medio o causa anceps (orador y su oponente exponen
asuntos por igual creibles), Grados débiles o causas humilis, paradodjica y obscura
(causas dificiles de defender por su reducida importancia, su complejidad, inmoralidad,
insostenibilidad o su especificidad).

Grado de complejidad de la causa y su estructura: La complejidad puede ser de 3 tipos:
simple (referida a un solo hecho), conjunta (compuesta por estatus diversos),
concertativa (se entretejen alternativamente varios temas) (Arduini, 2000:67). Y la
estructura o género es clasicamente dividida en tres: (deliberativa, epidictica y judicial,
aunque como se vio, en el documental pueden haber muchas mas formas).
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Estas funciones dan la posibilidad de estudiar el referente con el cual se construye el discurso,

es decir el “encuadre” o parte de realidad que da lugar al texto retérico.

13

al definir el argumento, el estatus, la especie, el caracter y el grado de
credibilidad, fija los criterios a través de los cuales el mundo es reconocible en
términos retérico-comunicativos. Esto no significa otra cosa que activar aquel
particular sector del campo retéorico que sera utilizado en un discurso. Ello
segmentara de una cierta manera mas bien que de otra la realidad, de tal modo que la
haga perceptible, esto es, comunicativamente visible, punto de partida para las
operaciones sucesivas” (Arduini, 2000:67-68).

Desde el punto de vista analitico, la intellectio permite conocer entonces la eleccion de
elementos que la/el documentalista considera mas importantes para sus objetivos
comunicativos, es decir el fundamento del mundo de concepciones y de representaciones que
va a poner en juego el discurso y que determinan los componentes de las operaciones siguientes.
Estas decisiones acotan el campo retdrico en el que se fundamenta el mundo o mundos posibles
del discurso y estos a su vez se establecen a partir del publico al cual se dirige. (Capdevila,

2002:125).

En definitiva, en esta fase discursiva preliminar, se proporcionan las bases de la argumentacion
y se consideran aquellos elementos que influyen, de algiin modo, en el mundo posible. En ella
se fijan los criterios a través de los cuales el mundo es reconocible en términos retorico-
comunicativos. Esto hace que, ya desde el momento inicial, el auditorio esté presente en las
decisiones que toma el orador porque desde un primer instante el discurso debe adaptarse a ¢l
para que tenga efecto. Por lo tanto, en esta etapa aparece el auditorio modelo en virtud del cual
el orador construira su mundo posible y gracias al cual sera posible la cooperacion
interpretativa. Las decisiones que se toman en esta fase inspiran el resto de decisiones per-
suasivas. Y esta idea de auditorio es basica, pues al llevar al terreno de analisis el difundido
modelo retdrico de Perelman, resalta un problema practico: éste no integra al publico claramente
en la construccion del mundo posible, al concebir al auditorio “como el conjunto de aquellos
sobre los cuales el orador quiere influir con su argumentacion” (2004:35), con lo cual no
especifica un publico, sino que lo considera como “universal”. Ello es analiticamente
problematico como apunta Capdevila (2002:126). Es por esto que la autora opta por el concepto
de auditorio modelo, que es mas especifico y util interpretativamente, pues es a partir de ¢l que
se construye el mundo posible y se da la cooperacion interpretativa. Es decir, el piblico marca
los limites, las posibilidades de desarrollo del discurso persuasivo. Y la delimitaciéon del mundo

afecta a sus habitantes, propiedades y acciones; lo que puede o no aparecer o desarrollarse,
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generando la coherencia interna, que a su vez es la que permite adaptarse al auditorio elegido.
Dicha coherencia se debe manifestar en todas las operaciones retoricas aunque no

necesariamente deba coincidir con el mundo real.

La logica expresada en el mundo posible sélo logra su aceptacion con la cooperacion del
auditorio, el cual entra en el “juego” del mundo discursivo dando credibilidad y moviéndose por
las marcas propuestas por el orador segiin su propio background. Asi, el concepto de mundo
posible es basico pues es el hecho de compartir valores, ideologias y visiones culturales que se
da la cooperacion comunicativa entre receptor y emisor, sin la cual no se puede decodificar
pertinentemente el lenguaje natural y menos aun el audiovisual, fuertemente anclado en
concepciones culturales. En el documental, como se ha insistido a lo largo de este trabajo dicha
colaboracion del espectador, sus expectativas e indexacion son el pilar de su estatus como

documental mismo.

Figura 12. Esquema de la intellectio
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3. APROXIMACION AL DOCUMENTAL Y AL CINE DE NO FICCION DE LA POST
VERDAD

Las carteleras de cine, la programacion de los festivales, las parrillas televisivas, las nuevas
formas de Web TV, el interés de la critica cinematografica e incluso la incursidon en los museos
y circuitos del arte, confirman que el tradicionalmente llamado documental, ha adquirido en los
ultimos afios una creciente difusion y publico, ademas de un ganado prestigio como uno de los
modos audiovisuales mas creativos, innovadores y complejos del ecosistema medidtico, pero
también uno de los mas dificiles de delimitar por su naturaleza cambiante, y porque conviven
tantas modalidades y estilos de éste en la actualidad, que su caracterizacion se vuelve relativa a

los contextos en los cuales se produce, se distribuye o se consume.

Desde diferentes campos, como la teoria cinematografica, el periodismo o las ciencias sociales,
se han elaborado aproximaciones y reflexiones acerca del documental y del cine de no ficcion.
Ello ha enriquecido la discusion sobre este tipo de produccion audiovisual, pero también ha
mostrado que no es posible llegar a una definicion cerrada del mismo. La realizacion de
peliculas de no ficcion continuara desarrollandose y sorprendiendo, sin precisar necesariamente

de la teoria, que ha tomado forma paralelamente o a posteriori de la realizacion.

Una posible delimitacion del documental esta ligada directamente a su etimologia, a los
modelos tedricos que han sustentado y analizado esta practica, a la evolucién de la industria
audiovisual y su respectiva historiografia y critica. Asi, no sobra hacer un repaso de los intentos
que han hecho los principales autores de responder a la pregunta ;qué es el documental y el cine
de no ficcidon contemporaneo?, para desde alli efectuar una prudente aproximacion a estas
esquivas categorias. Por lo tanto, no pretendo dar definiciones univocas sino ofrecer algunos
parametros basicos que orienten sobre lo que pueden ser estas formas audiovisuales y como han
sido entendidas, operacion previa indispensable para empezar a delimitarlas como discurso,

trazar sus confluencias con la retérica y analizar sus principales caracteristicas discursivas.

3.1. Documento y Documental

Cuando se pretende analizar qué es el documental, propongo intentar encontrar los posibles
limites e intersecciones con otras formas de la no ficcion y entender qué es el documento,
palabra de la cual se derivo, en su acepcion cinematografica, la expresion inglesa documentary.
Dicha palabra, tradicionalmente atribuida al cineasta y teérico John Grierson, quien la acufié en

1926 en una critica escrita en The New York Sun sobre la pelicula Mohana (Robert Flaherty,
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1926), se extendié por el mundo anglosajon y luego por otros paises, designando una nueva
forma cinematografica que representd "un alto" al orden del cinema de la no ficcion en el cual

seguiin Grierson "se pasa de la descripcion a la organizacion creativa”" (Barsam, 1992: 23).

Ya desde 1914 Edward S. Curtis hablaba de documentary material y documentary work para
referirse a las imagenes en movimiento de no ficcion (Plantinga, 1997:27). Unos afios después,
en la década del veinte, los franceses usan ampliamente el término documentaires para clasificar
las peliculas de viajes y actualidades que realizaban por aquel entonces. El cine tomaba prestado
el concepto de documento para designar peliculas o tomas ligadas a la realidad y es este estatuto
de documento el que marcara las discusiones teoéricas en torno al documental y su propia

conformacion como discurso de la realidad.

Dicha palabra derivada del latin documentum ha sido empleada desde la antigiiedad con dos
acepciones basicas: como doctrina o ensefianza moral y como instrumento de prueba, ligandola
asi directamente con la retorica, pues en ambas acepciones del término, este se ha convertido en
elemento de evidencia de un argumento dado, de una retorica, mostrando sus dos vertientes
fundamentales: subjetiva y objetiva. La Real Academia Espafiola de la Lengua, concibe por
ejemplo como primera acepcion del documento la “Instruccion que se da a uno en cualquier
materia, y particularmente aviso y consejo para apartarle de obrar mal”. Continta luego
definiéndolo como “diploma, carta, relacion u otro escrito que ilustra acerca de algiun hecho,
principalmente de los historicos” y como “escrito en que constan datos fidedignos o susceptibles

de ser empleados como tales para probar algo”.

Por su parte el Oxford English Dictionary, citado por Philip Rosen (1993:65) afirma que el
sustantivo document (documento) se introdujo en la lengua inglesa a mediados del siglo XIV
con dos derivaciones procedentes de sus raices latina y francesa. La primera relacionada con
ensefiar y/o informar, la segunda referida a la evidencia o prueba. En el siglo XVIII se adoptd
un significado relacionado con este ultimo al asociarlo con la evidencia escrita, pero también
con otros materiales como monedas, grabados, etc., hasta llegar a la ampliacion actual del
significado, que incluye piezas artisticas y audiovisuales. Sin embargo, la edicion de 1933 del
mencionado diccionario no incluia atin la acepcion cinematografica de documentary, a pesar de
que hacia siete afios que se estaba empleando profusamente en el mundo anglosajon. En la
lengua castellana el sentido cinematografico se incorpora en 1956 en el diccionario de la Real
Academia Espafiola: “Dicese de las peliculas cinematograficas que representan, con propdsito

meramente informativo, hechos, escenas, experimentos, etc., tomados de la realidad”.
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Segun Rosen, el sustantivo documentary (documental) se incorpord al inglés en el siglo XIX,
cuando el término documentation (documentacion) se usaba frecuentemente, referido
principalmente a casos de investigacion criminal o a procesos legales. Pero es también a finales
del siglo XIX que se empieza a pensar en el documento de una manera sistematica en Francia y
en general en el mundo Occidental. Es asi como Paul Otlet y Henri La Fontaine crean el
movimiento fundacional de la documentacion, el cual se consolida con el Instituto Internacional
de Bibliografia. Ellos conciben el documento como “la objetivacion de un conocimiento en un
soporte material, con posibilidad de ser transmitido” y el documentalista (entendido como
cientifico del documento) tiene para ellos la mision de registrar el pensamiento humano y la
realidad exterior desde la naturaleza del documento, que implica accesibilidad, facilidad de
comprension y difusion, respondiendo a cuatro principios-tendencias de la difusion optima: 1.
Decirlo todo de una cosa. 2. Decirlo todo a una vez. 3. La verdad por encima de todo. 4. Bajo la

mejor forma para ser comprendida. (Lopez: 1978).

Esta tradicion cientificista del documento, contemporanea de los inicios mismos de la fotografia
y el cinematodgrafo, influyd en el concepto moderno del documento audiovisual, al cual se
transfirié en muchos casos el ideal de la objetividad cientifica, su fuerza como evidencia visual
de la realidad libre de problemas de subjetividad, percepciéon y anélisis. Asociaciones
cientificas, grupos de naturalistas, expediciones antropoldgicas empiezan a utilizar el cine como

“documento”, y sus secuelas comerciales seguirian muchas de estas retéricas positivistas.

Los diferentes conceptos relacionados con el documento iluminan un poco el origen de la
designacion de un modo cinematografico que se estaba apenas formando, pero también el
trasfondo ideoldgico que ha marcado su forma de entenderlo. El documental posee una doble
vertiente (heredada del documento, pero también permanentemente presente en la retérica de la
filosofia y las ciencias): la objetivo-cientifica, que ha impregnado a muchos teéricos y
realizadores del documental que tienen una perspectiva marcadamente realista ligada a la idea
de objetividad cientifica y al poder de la imagen como indice de la realidad, y la subjetivo-
artistica, que refleja una manera de interpretar y transmitir creativamente la realidad.
Probablemente estaba mas cercano a esta ultima John Grierson cuando acufié su definicion del
documental como “the creative treatment of actuality”, aunque la tradicion institucionalizada
que inaugura se encuentra mas cerca de los llamados por ¢él “discursos de sobriedad”,
pertenecientes a las retéricas objetivo-cientificas. Intentaré demostrar reiteradamente en esta

investigacion que ambas concepciones representan una forma de asumir la relacion con la
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realidad utilizando la persuasion y, por ende, la retdrica, para transmitir una vision del mundo,
siendo hoy en dia la visién subjetivista la que mayor fuerza estd tomando, poniendo en

evidencia su retoricidad, en vez de disimularla en un supuesto cientificismo.

3.2. Las fronteras borrosas con la ficcion y lo experimental

La aparicion tardia de las producciones documentales y del término como tal se debe en parte a
la evolucion de la industria cinematografica. Como es sabido, el cine de no ficcion o, lo que
predominaba de él en aquel entonces: las llamadas actualités, imperaba ampliamente en las
salas comerciales desde la primera proyeccion de los Lumiére (La llegada de un tren, 1895) y
hasta finales de la década de 1910. En aquella época, las peliculas sobre vida cotidiana, hechos
de actualidad, lugares y culturas exoéticas tenian una gran acogida y se asociaban al cine de
entretenimiento. En los programas de las salas de cine, se presentaban indistintamente, no
existiendo una marcada delimitacion entre categorias de peliculas. Sin embargo, el aparente
estancamiento del lenguaje audiovisual y de la estética de las peliculas basadas en hechos reales,
le dio paso a un cine de ficcion que, impulsado por la industrializacion de la cinematografia y
fundado basicamente en el exitoso modelo narrativo de la novela del siglo XIX, avanzaba
rapidamente, convirtiéndose en un lider comercial indiscutible que inundaba las salas en el
mundo entero. La pelicula E/ nacimiento de una Nacion (Griffith, 1915) es paradigmatica al ser
precursora de un estilo narrativo que tendria una profunda influencia en el cine, y sin el cual es

muy dificil pensar al documental.

Frente a este fendmeno, varios cineastas reaccionaban ofreciendo alternativas narrativas o
inclusive diferentes concepciones del cine que se empezaron a conocer luego como documental
y cine experimental o de vanguardia, segiin las necesidades expresivas y sobre todo de
mercadeo del momento. Era un tipo de cine que se intuia desde los inicios mismos del
cinematografo, pero que no habria podido surgir sin el referente del modelo del cine narrativo
de ficcion imperante, al cual se intentaba contraponer como alternativa. Asi pudo darse una
evolucion muy importante del medio y surgieron grandes éxitos comerciales y de critica, como
la pelicula documental Nanook of the North (Flaherty, 1922), que fue una de las lideres de
taquilla en su tiempo, o la vanguardista Un perro andaluz (Bufiuel/Dali, 1929), revolucionaria
aun hoy. No obstante, se generé una division artificial en tres grandes géneros que, mas que
explicar el fendmeno cinematografico, se le han convertido en rémoras tedricas y de
produccion, por lo cual se tiende en la actualidad a considerarlos mas como formas o modos de

representacion, entre los cuales sus fronteras son cada vez més permeables.

132



Si resulta artificial aislar el documental de otras formas de no ficcion precisamente porque sus
fronteras son moviles y borrosas, tampoco resulta facil diferenciarlo de las otras grandes formas
cinematograficas (ficcion y experimental), que le son tradicionalmente opuestas y frente a las
cuales se ha definido habitualmente al documental, pues en realidad estas diferencias han sido

artificiales y marcadas por necesidades mercantiles.

La no ficcidn, la ficcion y el filme experimental han convivido y se han entremezclado desde los
inicios mismos del cinematografo. Su categorizacion se realizé segun los criterios de la gran
industria y del mercado privilegiando ciertas producciones y marginando otras. Al respecto, la
cineasta y tedrica Trinh T. Minh-Ha (1990:88) se pregunta “;A qué se debe, por ejemplo, la
oportuna segmentacion establecida entre Lumiére y Méliés? ;O entre Eisenstein y Vertov, por
citar tan s6lo unos casos? ;Como se puede justificar la logica de la clasificacion en las
programaciones de cine en la actualidad?” La teoria y la practica cinematograficas actuales
cuestionan la validez y persistencia de estas categorias, interesindose mas bien en las

hibridaciones e intersecciones que existen entre ellas.

Parto entonces no de las tradicionales contraposiciones, sino de esas zonas comunes de las que
habla Min-Ha, las cuales las podemos encontrar desde el comienzo mismo de los hoy llamados
documentales, cuando el cineasta Robert Flaherty (influenciado principalmente por la
dramaturgia, la novela romantica y las historias de aventuras) y el ruso Dziga Vertov
(influenciado por las vanguardias artisticas y la dialéctica socialista) realizaban sus peliculas
pioneras en los afnos 20, conformando a grandes rasgos, las diferentes vertientes retoricas que se
veran en el cine de no ficcion y sobre todo explorando las claras intersecciones (o intentos de

diferenciacion) con la ficcion y lo experimental.

Para un cineasta como Robert Flaherty -que gand premios como guionista y colabord con
cineastas de Hollywood- nunca fue un problema tomar prestadas del cine de ficcion las puestas
en escena, la construccién de personajes, la narracion familiar en singular, la progresion
dramatica o el montaje griffithiano, ya que para €l el efecto que creaba en la audiencia era real:
el contenido era lo que le importaba, asi como el proceso de insercion con las comunidades. Su
método discursivo, el cual tenia tantas confluencias con la ficcion era vélido en la medida que
narraba realidades que conocia profundamente. Asi en peliculas como Nanook (1922) Flaherty
convivié con los esquimales por varios afios, y luego en peliculas como Mohana (1926),

Hombres de Aran (1934) o Tabu (1931) filmaria durante periodos de por lo menos un afio,
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construyendo minuciosos guiones que enfrentaban a los grupos humanos con las fuerzas de la

naturaleza. En la revista Film Weekly de 1933 Flaherty afirma:

El drama existe en la vida real, y especialmente en la vida primitiva. El hombre, en su
enfrentamiento con la amenaza natural, forma el mas poderoso conflicto del mundo. En
mis peliculas trato de evocar ese conflicto en la vida cotidiana de los seres, siguiendo
una gradacion tematica, tal y como lo hace cualquier otra pelicula. (En: Niney 2009:81)

Desde otro contexto, Dziga Vertov, quien empez6 su carrera realizando experimentos artisticos
con el audio influenciado por las vanguardias cubista, dadaista, futurista y constructivista, veia
en su “Cine Ojo” una forma cinematografica que trascendia las peliculas de ficcion, a las cuales
atacaba: "El drama cinematografico es el opio del pueblo. jAbajo las fabulas burguesas y viva la
vida tal y como es!" (Vertov, 1973:60). Vertov, asi como otros directores soviéticos fueron
afectados por la visualizacion de las peliculas de Flaherty y Griffith, pero rechazaban la
narrativa clasica con la cual habian sido construidos. Desarrolla entonces las desviaciones y
superposiciones del “montaje a intervalos” o polifonico que segun él “organiza tematicamente
las imagenes de tal manera que la verdad resulte del conjunto” (Vertov,1973). Son los temas
que se cruzan por contrapunto, recurrencias y reacciones en cadena entre los planos, el
movimiento de las multitudes y no de individuos, en una multiplicacion del punto de vista, y no
el montaje lineal y descriptivo de un relato lo que predominara en peliculas como el Hombre de
la Camara (1927), Entusiasmo (1931) o Tres Canciones a Lenin (1934), las cuales poseen unos

limites difusos con el cine experimental o vanguardista.

Su oposicion a la ficcionalizacion de la realidad lo lleva a abogar por “la vida filmada de
improviso” y “sin actuaciones”, pero desde un “asunto principal y esencial” escribia: “la
exploraciéon sensible del mundo por medio de la pelicula. Nosotros entonces tomamos como
punto de partida el uso de la cdmara como un cine-0jo, més perfecto que el ojo humano, para la
exploracion del caos de los fendmenos visuales que llenan el espacio” (1973:63). La cdmara —
liberada de las limitaciones fisicas de la percepcion humana, capaz de contraer o expandir el
tiempo, de subir y desplazarse por los cielos, de unir y combinar espacios y cuerpos separados-
puede hacer mucho mas que copiar el ojo. Escribia en 1923 que “empezando desde hoy estamos
liberando la cdmara y haciéndola trabajar en una direccién opuesta — lejos de la copia”

(1973:64)

En estas dos posiciones seminales se empieza a configurar una discusion aun vigente, sobre las
fronteras del cine de no ficcion, con el cine de ficcion y el cine experimental, las cuales han sido

siempre movedizas y borrosas, cambiando segun el tiempo y las teorias predominantes. Este se
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ha constituido en quiza el principal debate dentro de este tipo de cine, y no es para menos,
debido a que la no ficcion se ha definido a partir de sus diferencias con la ficcion y lo
experimental, pero a la vez no hubiera podido surgir sin el desarrollo de estas modalidades de
representacion con las cuales mantiene también unas relaciones de hibridacion y mestizaje que
han generando productivas discusiones y producciones, que permanentemente mueven las
fronteras. Por lo tanto en la actualidad la tendencia teérica predominante frente a la dicotomia
ficcion-no ficcidn-experimental, ha sido la de explorar sus limites borrosos y los transvases de

formas y contenidos que se dan entre estas formas.

Ya decia J.L. Godard que “En su estado de perfeccion, el documental tiende a la ficcion y la
ficcion al documental”, una formula que también se podria aplicar al cine experimental, el cual
en sus cruces mas productivos con la no ficcion durante la Avant Garde y la contemporaneidad,
ha generado algunas de las obras mas sobresalientes en los limites de ambas formas. Y es que el
documental se sustenta en unos pilares narrativos, poéticos y retdricos desarrollados en las
primeras décadas del cine y sin los cuales no se habria configurado este modo de representacion
en los aflos veinte y treinta. El documental cuenta historias con técnicas dramatirgicas y del
lenguaje narrativo cinematografico compartidas con la ficcidn, utiliza formas asociativas y
abstractas, asi como puntos de vista subjetivos y performativos semejantes a los desarrollados
en el cine mas experimental y desarrolla argumentos retdricos compartidos con otras formas de
la no ficcion. Es por ello que Nichols (2001:88) afirma que “El reconocimiento del documental
como una forma filmica diferenciada se vuelve menos una cuestion del origen o evolucion de

estos elementos diferentes que de su combinacidon en un momento histérico dado”.

En los limites con la ficcion es claro como desde Flaherty -y pioneros anteriores a él en las
peliculas de viajes y aventuras- el cine de no ficcion tomo prestadas -y luego como propias- las
retoricas de la ficcion que incluian entre otras el desarrollo de personajes, el seguimiento de
acciones en un tiempo determinado, las reconstrucciones o el montaje narrativo consolidado por
Griffith. De hecho es imposible pensar el surgimiento del cine de no ficcion en los afios veinte
del siglo pasado, sin el anterior desarrollo de la ficcion. Pero asimismo, los trasvases que desde
la no ficcion se han dado hacia la ficcion han producido algunas de sus renovaciones mas
importantes. Por ejemplo el desarrollo del free cinema, el direct cinema y el cinéma vérité a
finales de los afios cincuenta, estuvieron en el centro del cuestionamiento narrativo y las
transformaciones candnicas modernas realizadas paralelamente por movimientos como el
Neorrealismo Italiano, la Nueva Ola Francesa y los Nuevos Cines Nacionales en la ficcién, o el

Nuevo Periodismo y la Nueva Novela en el periodismo y la literatura respectivamente, borrando
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las distinciones entre ficcion y no ficcidon. Igualmente dichos cruces han estado presentes en el
cine de ficcion posterior, desde Cassavetes y Watkins, Eustache, el primer Pialat, los Dardenne,
hasta el movimiento Dogma y en autores tradicionalmente del campo de la ficcion que han
realizado sendas incursiones en lo documental con gran éxito, como: J.P. Passolini, J.L. Godard,
Louis Mallé, Wim Wenders, Werner Herzog, Emir Kusturica, Abbas Kiarostami, Martin
Scorsese, Nanni Moretti, Fatih Akin, Victor Erice, Pedro Costa, entre otros de los grandes
directores contemporaneos que han trascendido una y otra vez los limites, dejando claro que hoy
son totalmente vigentes las discusiones sobre las fronteras entre ficcion y no ficcion, entre las
cuales se encuentra un espacio convergente que ha sido aprovechado creativamente por ambas
formas para ampliar las posibilidades de sus mestizajes, los cuales como veremos mas adelante,

son una de las caracteristicas principales del cine de no ficcion de la post verdad.

Para un autor como Michael Renov (1993:2-3) los términos de la jerarquia ficcion/no ficcion
deben ser reversados y desplazados. La “no ficcion” es para este autor significativamente
valiosa como categoria pero haciendo la salvedad de que necesariamente incluye elementos de
ficcion y viceversa, es decir que ambos cohabitan. Renov afirma que una vision que asuma al
documental como un discurso totalmente sobrio fallara en la comprension de las fuentes
profundas de la no ficcion, pues es el status diferencial historico del referente el que distingue al
documental de su contraparte de ficcion y no sus relaciones formales. Concluye entonces, que el
documental comparte el status de todas las formas discursivas con respecto a su caracter tropico
o figurativo y, siguiendo a otros autores contemporaneos, dice que todas las formas discursivas -

incluyendo al documental- son, si no ficcionales, por lo menos ficticias (Renov, 1993: 8).

Una concepcion que comparte, de una manera mas radical, la cineasta y tedrica Trinh T. Minh-
Ha, quien se ha movido en otros terrenos tedrico-ideoldgicos mas proximos al feminismo y al
post colonialismo. Ella afirma que “el documental no existe, independientemente de si el
término designa una categoria de material, un género, una aproximacién o un conjunto de
técnicas” (Minh-Ha, 1990: 88). Sin rechazar o querer borrar las fronteras, para ella todo es
ficcion: “siempre estamos inventando bordes, pero esos bordes, los cuales pueden ser politicos,
estratégicos, o tacticos -dependiendo de las respectivas demandas de las circunstancias, y que
diferentes circunstancias siempre crean un tipo diferente de borde no deben ser tomados como
un fin en si mismos (...). No es una cuestion de volver borrosos o revelar los bordes. Es acerca

de moverse de ellos tan pronto como se empiecen a volver limitaciones”. (Minh-Ha, 2004: 2).

136



Situado en la teoria estética Arthur C. Danto coincide en que el limite entre la ficcion y la no
ficcion es difuso, pero argumenta que existen ciertas diferencias muy difusas. Usa como
ejemplo a In cold blood de Truman Capote. Esta obra proclamada como la primera novela no
ficticia, supone para Danto una creacion filoséfica innovadora que demostraba en su momento,
mediante el contragjemplo: “todas las novelas son ficcidn”, que este es un enunciado
autoevidente (2002:210). Asi, argumenta que Capote utilizd6 para su escrito técnicas de
periodismo de investigacion, consiguiendo un contenido analogo al de un fiscal o un periodista
juicioso. Aunque la obra tenga posibles errores en sus datos o la subjetividad propia del estilo,
ello no convertiria la obra en una de ficcion, asi como no son autores creativos el forense o el
periodista. De esta forma Danto llega a la conclusion de que “lo que separa a la ficcion de la no
ficcion es tan sutil como lo que separa a la prosa de la poesia, y como puede haber verdad
historica en la ficcion, puede haber falsedad historica en la no ficcion, sin que en ninguno de

ambos casos los textos se conviertan en su contrario” (Danto 2002: 210).

Desde una perspectiva semejante fundada en la teoria literaria, Wintererowd (1990:35)
argumenta en su libro Rethoric of other literature que los “autores pueden decir la verdad
escribiendo ficciones que usan técnicas documentales o escribiendo asuntos documentales que
usan las técnicas de la ficcion™. La representacion veraz de la realidad, uno de los paradigmas
clasicos del documental, se pone en discusion como asunto definitorio. De esta forma se
vuelven mas bien centrales las cuestiones éticas en la ubicacion de unos limites que siempre han
sido méviles y relativos, pues dependen de unas discusiones sobre la indexacion, la objetividad,
la verdad, el realismo, la representacion del otro, que se van transformando seguin el espiritu de

los tiempos y los contextos culturales que los determinan.

Toda pelicula puede ser considerada un documental, pues hasta la mas irreal de las ficciones
ofrece evidencia de su propio proceso de rodaje y de la cultura que la produjo. Es por eso que
Nichols (2001:1) habla de documentales de ‘“cumplimiento de deseos” (la ficcion) y
“documentales de representacion social” (la no ficcion). Para Nichols, ambos cuentan historias
pero la sutil diferencia entre ambos la encuentra basicamente en la concepcion ética con la cual
afrontan dicha narrativa. Mientras la ficcion busca la verosimilitud, el documental se intenta
acercar a verdades y es percibido por el piblico como una representacion de la realidad misma,
no de mundos imaginarios. Y es que las ficciones narran historias imaginarias a pesar de que
estén basadas en hechos reales, en cuanto los documentales predominantemente hacen
argumentaciones acerca del mundo histérico, lo que lleva a que los espectadores utilicen en el

visionado de las primeras “procedimientos de compromiso de ficcion” para seguir una trama, y
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en el de los segundos “procedimientos de compromiso retérico” para comprender un
argumento: “Las historias dependen caracteristicamente de la trama; las argumentaciones, de la
retorica. Las historias deben ser verosimiles, las argumentaciones deben, ademads, ser

convincentes” (Nichols 2001:56).

En su libro La Representacion de la Realidad, Bill Nichols (1997:109) ya distinguia entre los
dominios del parecido y la réplica, los cuales tienen que ver con una posicion ética diferente.
Los mundos ficticios son una re semblanza del mundo real, pero por parecida que sea ésta es
fundamentalmente metaforica, mientras que el documental “ofrece acceso a un constructo
historico compartido. En vez de un mundo, nos ofrece acceso al mundo. El mundo es donde, al

extremo, asuntos de vida y muerte estan siempre a la mano. La historia mata”.

Las diferencias se encuentran entonces, en el contrato o negociacion con el espectador y en la
obligacion ética con la esquiva verdad, y sobre todo con los participantes de la pelicula. Nichols
(2001:6) argumenta que este ultimo aspecto es clave como diferenciador, pues mientras en la
ficcion la “gente” es tratada como actor, bajo una modalidad contractual en la cual el director
tiene el derecho y el deber de lograr una buena actuacion, y el actor es valorado por la veracidad
de su actuacion; en la no ficcion la “gente” es tratada como actor social: contintia con su vida
cotidiana mas o menos igual que si no estuviera la cdmara y su valor para el cineasta se
encuentra en el significado que encarna su vida, en su comportamiento cotidiano y en la
personalidad que sirve a las necesidades de un tema determinado. En ambas situaciones la
responsabilidad con los participantes es muy diferente, situando un énfasis ético mucho mas

marcado en el cine de no ficcidn.

Plantinga critica la postura de Bill Nichols, quien concibe al documental como un “discurso de
sobriedad” que tiende a “hacer un argumento, méas que a entretener o divertir”. Para ¢l dicha
concepcion es problematica pues dice que al hablar de argumento estaria excluyendo varias
producciones y/o poniendo a la ficcion en el mismo estatus. No obstante, comparte con Nichols
la diferenciacion de lo documental a partir de las diferentes posiciones éticas asumidas, en
particular frente a los individuos que representa. Plantinga (2007:46) asevera que “Como
realizador de documentales, mis obligaciones éticas afectan tanto a los individuos que aparecen
en las imagenes y que participan en el documental (cuya representacion se convierte en un
elemento mas de mis tareas) como aquellos a los que se refiere la cinta en tltimo término”. Por
el contrario dice que “Un personaje ficticio es un ser imaginario, por supuesto, y el realizador o

la realizadora de ficcidén no tiene obligaciones éticas ante los seres que ha creado”. Concluye
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entonces que ambas formas de representacion poseen funciones comunicativas diferentes: “Los
documentales se caracterizan por hablar del mundo real y de personas existentes en ¢l mientras
que la ficcidn, seglin su propio canon, imagina un mundo e inventa a los personajes irreales que
viven en ¢éI” (Plantinga, 2007:48). Dicha concepcion coincide con la de Jost (2002), quien
establece que la diferencia entre realidad y ficcidon no esta en las caracteristicas estructurales del
texto mismo sino en el sujeto de enunciacion que esta al origen del enunciado (yo-origen real y
yo-origen ficticio) el cual es interpretado por los espectadores de acuerdo a su contexto personal

y cultural especifico, al contexto de emision y a la promesa de género y autenticidad.

Y dicho énfasis en las discusiones éticas en el documental también lo encuentran otros autores
en el limite difuso entre el cine de no ficcion y el experimental. Michael Renov (2007:23) en un
articulo escrito para Truth or dare, art and documentary, una conferencia realizada en el 2007
en el Tate Modern entorno a las relaciones entre el documental y el arte, afirma que en el cine
de no ficcion la ética es fundamental. Tanto que la incluye como una nueva funcidon en su
conocida clasificacion del cine de no ficcién'®, pues afirma que este cine enfoca “su atencién a
la mutualidad y conmensurabilidad del yo y a pesar de las diferencias de poder, estatus y acceso
a los significados de la representacion, un “tu” y un “yo” colocados en un balance delicado”. Y
es justo en este balance donde encuentra puentes entre la practica documental y el arte, pero
argumenta que en el primero existe una mayor “posibilidad y riesgos de compromiso ético con
los propios sujetos, esos otros seleccionados cuyo lugar y significado en el mundo comandan
nuestra atencion” y “una mas pronunciada atencion al campo social, ese mundo vivo con
conflicto y competencia”, no sin antes matizar que estos dos aspectos ya son y lo podrian aun
ser mas, una ganancia para el arte a partir del contacto o alineacion que actualmente mantiene

con la cultura documental (2007:23).

Desde una posicion mas fundamentalista, John Ellis (2007:59) se pregunta en la misma

13

conferencia “;Qué separa estas areas? Y ;qué hace el didlogo tan dificil entre ellas?” La
respuesta para ¢l “se encuentra en los diferentes marcos éticos en los cuales los creadores
realizan su trabajo”. Argumenta entonces que aunque las estéticas sean las mismas, las éticas

son diferentes, haciendo que practicas y actitudes aceptadas en una arena, no lo sean en la otra.

16 Renov (1993:21-22) define la forma documental como el re-ordenamiento mas o menos artistico del
mundo historico, en el cual se pueden dar principalmente cuatro modalidades o funciones
retorico/estéticas constitutivas del texto documental: 1. grabar, revelar o preservar; 2. persuadir o
promover; 3. analizar o interrogar; 4. expresar. Reconoce el autor que dichas modalidades no son
peculiares al documental, ni excluyen lo que no es documental, pero para él testifica la riqueza y
variabilidad historica de las formas de la no ficcion en las artes visuales y sus posibilidades retoricas.
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Este autor ve entonces en la busqueda de la verdad y en el propoésito social dos conceptos que

definen la especificidad del documental.

“La practica artistica no tiene las mismas prioridades. Gran parte de la practica artistica
no esta preocupada primariamente con definir una verdad. Puede bien descubrir la via
hacia la verdad, pero empieza con una motivacion fundamentalmente diferente: el deseo
de crear un nuevo objeto, el deseo de ver y crear de forma nueva. El proyecto de crear
algo que no existia antes es una diferencia crucial de énfasis (...) el descubrimiento de
la verdad es secundario a ello” (Ellis, 2007:59).

Aunque este analisis puede ser ingenuo entorno a las funciones del arte', si es cierto que se
pueden encontrar ciertas diferencias de tono o grado de prioridades entre las dos formas.
Mientras una acusacion de formalismo por encima de una funcién social y realista puede
descalificar o generar problemas en el mundo de lo documental', en el mundo del arte
normalmente esto no llega a ser ni siquiera una discusion. La funcion estética es parte intrinseca
de la actividad artistica, la cual no es tan directamente conducida por objetivos como lo son
muchos documentales. “La nocion de fidelidad es para las practicas artisticas simplemente un
procedimiento particular disponible para su uso, el cual produce efectos particulares” (Ellis,
2007:59), una nocién que en el cine de no ficcion de la post verdad cobra fuerza. Ellis concluye
entonces, que la convergencia actual entre las dos formas de representacion tiene que ver con la
actual crisis ética en el documental, en la cual se considera que la fidelidad a la realidad se ha
vuelto problematica, acercandose asi a la subjetividad artistica y a formas de representacion que

sueltan sus amarras del realismo.

Si las fronteras entre ficcion y no ficcion han sido ampliamente discutidas y estan en el centro
mismo de lo que ha constituido al documental, este otro supuesto limite, el que existe con el
cine experimental y el arte, ha sido de una importancia solo recientemente tratada por la teoria, a
pesar de que las intersecciones se encuentran no solo en la mencionada crisis de la post verdad,
sino desde los origenes mismos del documental, cuando este confluia con las vanguardias de la

década del veinte.

“la de la Ficcidon no es la unica frontera traspasada por el documental moderno, que
también se apropia a veces de estrategias del cine experimental, pese a que los rasgos

'" Es claro que el arte siempre ha buscado la verdad, pero normalmente en lugares casi siempre diferentes
al mundo fisico y objetivo. Asi mismo, las practicas contemporaneas de la post vanguardia han revaluado
el asunto de la novedad, la creacion, la autoria, entre otros conceptos que quedan implicitos en Ellis como
constituyentes del arte.

'® La pelicula La delgada linea azul fue descalificada de los premios de la Academia por razones
semejantes y mucho antes E1 hombre de la Camara habia sido duramente criticada y sensurada por el
realismo soviético basados en estas acusaciones.
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esenciales del mismo (la autonomia del ambito estético, la auto-expresion) parecen
antitéticos con la vocaciéon basica, o clasica del documental, que consistiria en
representar la realidad con la minima mediacion —formal o expresiva, viene a ser lo
mismo- posible.” (Weinrichter, 2005:10.)

En la teoria cinematografica se ha considerado que en el cine experimental el realizador detras
de la camara es el protagonista en primera persona de la pelicula, pues las imagenes mostradas
son tanto lo que él ve, como la reaccion a dicha vision, lo que hace que nunca olvidemos su
presencia. Asi, aunque en muchos casos se comparta con el documental temas del mundo real,
estos son vivificados por el ojo y la mente del realizador en un juego dialéctico entre sujeto y
objeto que en el cine de no ficcidon tradicionalmente se ha rechazado, pues como afirma Renov
(2007:14). “El realizador documental ha optado generalmente por enfatizar el campo social, el
llamado a armas, la iluminacion publica, sobre el lente que filtra y focaliza este campo”. De esta
forma, continua Renov, el artista visionario opta por interrogar la vision misma, mientras el
documentalista pone su énfasis en el mundo alrededor de él y en la necesidad de transformar
éste por medio de sus intervenciones. No obstante, el mismo autor argumenta que esta tendencia
va cambiando de énfasis en un continuum dindmico mas que como una diferencia definitoria.
“Aunque la tradicion documental ha tendido a reprimir el énfasis en la subjetividad del
realizador en favor del mundo del otro lado del lente, la pelicula de no ficcion es siempre el
encuentro entre dos” (Renov, 2007:14). Por ello argumenta que los artistas, tanto como los
documentalistas son movidos por el mundo “alla afuera”, pero también ambos lo hacen desde la
perspectiva del mundo “aca adentro”, es decir, desde la experiencia personal, la cultura, el

género y las preferencias sexuales, las vinculaciones politicas y estéticas.

Y es precisamente en el nuevo balance entre el sujeto y el objeto del cine actual lo que esta
produciendo una reinvencion de la practica documental y un prolifico acercamiento con las
précticas artisticas que esta generando importantes cosechas creativas, como ya acontecid con el
Avant Garde en el siglo pasado. El cine es un producto de la modernidad, como lo fueron las
vanguardias artisticas. Muchos artistas de principios del siglo XX visionariamente percibieron
al cinematografo como el arte de la nueva época, el de las maquinas, el trabajo en serie, el
movimiento, como es el caso de Dziga Vertov, Alberto Cavalcanti, Walter Ruttman, Joris Ivens,
entre otros, que integraron atrevidos experimentos formales que han inspirado la retorica de
peliculas experimentales y documentales posteriores. Las intersecciones entre las dos formas
audiovisuales son constantes en la historia cinematografica y las enriquecen a ambas. La
dicotomia entre documental y filme experimental es dificil de mantener, salvo en algunos casos
prototipo “ideales”. A la inversa, se encuentran numerosos puntos de confluencia. Muchas

peliculas experimentales (dentro de las cuales cabrian el video arte y el cine de vanguardia)
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. . . ’ 19
trabajan, al igual que el documental, con materiales extraidos del mundo real” y, por su parte,
los documentalistas realizan cada vez mas ensayos formales y estilisticos muy cercanos al cine

experimental y que a veces se confunden con este.

Nos hemos dado cuenta como cada vez mas las fronteras entre los artistas usando la
imagen en movimiento para explorar temas ‘“documentales” y realizadores
documentales experimentando con la estructura, la forma y el contenido, asi como
posibilidades de exhibicion, han llevado a que estén mas cerca algunos cineastas de
ambas disciplinas. (Pearce y McLaughlin 2007:9).

Las primeras peliculas de Alan Berliner: como el corto Everywhere At Once (1985) y el primer
largo Family Album; la trilogia de Godfrey Regio, Koyaanisqatsi, Powaqqatsi y Naqoiqatsi; las
peliculas de Pelechian Verj (1994), Vida (1993), Nuestro Siglo (1983), Las Estaciones (1975),
Los Habitantes (1970), Nosotros (1969), o el trabajo reciente de Gustav Deutsch Film ist a Girl
& a Gun (2009), Welt Spiegel Kino (2005) o Film ist (1999, 2000 y 2002), entre otros, son
muestras de las fronteras difusas entre lo experimental y la no ficcion contemporanea, que no
soportan las etiquetas y separaciones artificiales impuestas primordialmente por las industrias
culturales. Lo son también el interés de teoricos actuales del documental por el cine de Jonas
Mekas, clasificado durante mucho tiempo como experimental; o la afirmacion de un autor que
ha estado incluido en los circuitos documentales como Alan Berliner, que se considera a si
mismo un cineasta experimental®, mas que un documentalista, al igual que Peter Forgacs, o el
testimonio en sentido contrario de uno de los mas reconocidos cineastas de la vanguardia
norteamericana, Stan Brakhage: “Pienso en mis peliculas como documentales. Nunca fantaseo.
Nunca he inventado algo solo por el hecho de realizar una imagen interesante. Siempre lucho

por lograr un equivalente en la pelicula de lo que veo” (En: Renov, 2007:13)

Y es que como afirma Renov, las ultimas dos décadas han sido un muy buen tiempo para la
estética documental. “Las instancias innovadoras de la practica documental, desarrolladas
primordialmente fuera de la corriente principal del documental, han empezado, por medio de su

vitalidad y creciente popularidad, a reinventar la tradicion, dejandola transformada para

' Es el caso de buena parte de las peliculas del Avant Garde europeo de autores como Fernand Leger,
Alberto Cavalcanti o Walter Ruttmann, quienes indistintamente hacian peliculas experimentales y
documentales. Asi mismo las peliculas de la vanguardia norteamericana que fundo el cine experimental
con autores como Maya Deren, Andy Warhol, Kenneth Anger, Stan Brakhage, Shirley Clarke, Gregory
Markopoulos, Jonas Mekas, Willard Maas, Marie Menken, Curtis Harrington y Sidney Peterson y
movimientos posteriores como el New American Cinema, y los movimientos contemporaneos, para los
cuales las imagenes de la realidad son una de las materias primas fundamentales.

% Dicha afirmacién la realizd en el 2008 durante sus conferencias en la 9* Muestra Internacional
Documental en Medellin y Bogota, en la cuales realizé un recorrido por su obra en la cual la realidad y
los asuntos de familia se fueron incorporando a su obra inicial de cardcter mas experimental.
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siempre. Las innovaciones que han movido a la no ficcién ‘lejos de la copia® han emergido en
diferentes contextos por practicantes que en un principio no se habian considerado a si mismos
documentalistas” (Renov, 2007:18). Menciona asi a varios cineastas que han ayudado a
transformar la cultura documental contemporanea, los cuales recibieron su educacién en
escuelas de arte alrededor del mundo en los afios 1970 y 80 y que ademas de su trabajo
mediatico, producen instalaciones para museos y galerias que extienden y hacen mas complejo
su compromiso documental: Isaac Julien y otros del movimiento taller Black British, Peter
Forgacs en Hungria, Rea Tajiri en Estados Unidos, Richard Fung en Canada, Cao Guimaraes en

Brasil, Clarisse Hahn en Francia, entre otros.

En el libro Experimental Ethnography, su autora Catherine Russell (1999) opina que la
delimitacion entre el filme experimental y el filme etnografico es caduca y no deberia continuar,
pues esta frontera contribuye a que ambas practicas permanezcan marginadas de los circuitos
cinematograficos. Propone el término “etnografia experimental”, no para designar una nueva
categoria documental, sino como una irrupcion metodoldgica de la estética, de la
experimentacion formal, en la representacion cultural y la teoria social. La etnografia
experimental, como dice Russell, no es simplemente una nueva tendencia audiovisual
contemporanea, sino también, o sobre todo, una nueva forma de reconsiderar y repensar la larga

historia de interseccion entre la antropologia y la vanguardia.

Por su parte en la recopilacion que realizan Catala y Cerda (2005:10) en Documental y
Vanguardia, varios reconocidos autores analizan los puntos de confluencia entre estas dos
categorias, “mas alla de lo que han sido histéricamente los vinculos, cercanias o contradicciones
entre cine de ficcion y vanguardia historica”. A lo largo del analisis, sefialan interesantes
correspondencias entre documental y vanguardia en los origenes del cinematdgrafo y las
primeras teorias, en las practicas documentales mas relacionadas con lo social, en el cine de no
ficcion periférico, en el origen del video, en el cine ensayo, en las miradas feministas, en el
documental de archivos, el falso documental o el documental autobiografico. Estos mismos
autores editan en el 2009 Después de lo Real, dos nimeros de la revista Archivos de la
Filmoteca dedicados al fenémeno del cine de no ficcion, en el cual destacados autores
reflexionan sobre diferentes aspectos del cine de no ficcidon contemporaneo y especialmente
sobre los ambitos periféricos, hacia los cuales dicen Catald y Cerda en la introduccion, la propia
dindmica del documental nos empuja. Asi, entre otros temas se explora el uso del material de
archivo contemporaneo, el falso documental, las peliculas de familia, el cine etnografico

reflexivo y el documental autobiogréafico, en los cuales los limites con lo experimental son cada

143



vez mas traspasados, consiguiendo productos hibridos, mestizos que se mueven en el encuentro
intergenérico. Y aunque no se trata de realizar aqui una bibliografia sobre el tema, si es
importante destacar que en habla hispana otros libros como La forma que piensa: tentativas en
torno al Cine ensayo (Ed: Antonio Weinrichter, 2007), Metraje encontrado: la apropiacion en el
cine documental y experimental (Antonio Weinrichter, 2008), Piedra Papel y tijera: el collage
en el documental (Ed: Laura Gémez Vaquero y Sonia Garcia Lopez, 2009), La risa oblicua:
tangentes, paralelismos e intersecciones entre documental y humor (Ed: Elena Oroz y Gonzalo
de Pedro,2009), La casa abierta: El cine doméstico y sus reciclajes contemporancos (Ed: Efrén
Cuevas, 2010), entre otros, analizan en algunos de sus articulos los paralelismos, intersecciones
¢ hibridaciones entre las estrategias de las vanguardias, del arte contemporaneo, del cine

experimental y el cine de no ficcion.

La fuerte presencia que el documental ha tenido en el medio artistico en los ultimos afios,
ingresando a las galerias, museos y a las mas importantes eventos artisticos internacionales
como la Bienal de Sdo Paulo, la Bienal de Venecia y el Documenta de Kassel, han permitido
que ya se¢ hable de Screen Art, Cinéma D Exposition o Gallery Film y que las estrategias
documentales se consideren uno de los rasgos mas importantes del arte contemporaneo
(Weinrichter, 2007:74). Este ingreso del cine de no ficcion al circuito artistico, pero también a
propuestas interactivas y multimedia, a Internet o a otras practicas de lo que se podria llamar el
documental expandido, es decir aquel que busca otras formas diferentes a la tradicional pantalla
de cine y television; le abren fronteras que antes se encontraban en el terreno de las artes

visuales y el cine y video mas experimental.

3.3. Una Frontera Ambigua: Documental y Cine de No Ficcién

Al interior de lo que se ha llamado tradicionalmente el cine de no ficcion, coexisten una gran
cantidad de modos y formatos audiovisuales muy complejos de delimitar, pues sus fronteras son
aun mas borrosas que las que existen con la ficcion y lo experimental. Ello ha impulsado a
varios tedricos contemporaneos a adoptar el término “no ficcion”, en vez del de documental,
para abarcar de una manera mas libre las practicas audiovisuales que se mueven en el territorio
de la realidad, evitando el peso histérico y conceptual con el cual ya carga este término que
tanto las audiencias, como buena parte de la industria, e incluso de los mismos realizadores,

relaciona con sus formas clasicas y modernas estandarizadas.
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El término no ficcién ha sido utilizado en el lenguaje cinematografico antes que el de
documental para designar a las peliculas que no estan en esa zona delimitada por la industria y
los espectadores como cine de ficcion o argumental. El concepto de no ficcion fue forjado a
través de diferentes etapas historicas, como resultado de las transformaciones de la gran
industria cultural que necesitaba procesos y segmentaciones bien definidos para su expansion. A
medida que el cine se volvio mas complejo y empezd a desarrollar un lenguaje propio, las
clasificaciones literarias de ficcidon y no ficcion se empezaron a aplicar a las nuevas peliculas.
En los diferentes paises la conceptualizacion y difusion del término de la no ficcidon se dio con
divergencias, sufriendo transformaciones en su significado, recepcion y posicion en la estructura
de exhibicion. Pero se podria ubicar segin Hiroshi (2005) entre 1909 y 1918, un periodo que
coincide con la formacion del sistema clasico de Hollywood basado en el ilusionismo. Asi, para
Hiroshi el concepto de no ficcidon se construye para manejar la percepcion y la cognicion de las
grandes audiencias, concluyendo que este tipo de nocidon no garantiza el caracter objetivo de la

representacion.

La no ficcion es un término ambiguo, inclusive “fastidioso”, como lo califica Weinrichter
(2005:10). En su seno existe un conflicto epistemoldgico (que se traslada al documental) en su
propia etimologia basada en anténimos, pues presupone naturalmente el objeto de su negacion:
la ficcion, lo cual siempre sera problematica, aunque no por ello se ha dejado de usar en
literatura y cine y hoy cobra una nueva vigencia ante la abrumadora abundancia y

heterogeneidad de este tipo de producciones.

En la teoria tradicional se ha definido el documental y la no ficcién como términos diferentes.
El controvertido pero extendido término no ficcidn, utilizado por varios tedricos del cine, pero
también de los textos escritos, sobre todo en la tradicion literaria anglosajona, se ha concebido
como un gran género del cual una de las posibles formas o modos de representacion seria el
documental. Asi, para Barsam (1992:211), todos los documentales son peliculas de no ficcion

pero no todos los filmes de no ficcidon son documentales.

Esta distincion se infiere de la primera definicion realizada por Grierson, donde se intenta

diferenciar el documental -considerado como una forma “elevada” de no ficcion, pues implica
o ., L . « »

unos requerimientos de dramatizacion, edicion y creatividad- de otras formas “menores”, como

“las noticias”, “las peliculas de viajes”, “los magazines” y otros “cortos de interés” o “peliculas

de lecturas”, que se basaban en “descripciones planas (o arcaicas) del material natural” (Rosen,
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1993:66). Para Grierson también, la puesta en escena no era documental y no toda no ficcion era

documental.

Michael Rabigier distingue entre el documental y otras formas de no ficcion por su énfasis en la
critica social. De esta forma para ¢l “Una pelicula basada en hechos reales que muestra a unos
trabajadores que fabrican hojas de afeitar seria una pelicula industrial; pero si mostrara los
efectos que la fabricacion repetitiva y de gran precision produce en los trabajadores, que invita
al espectador a sacar conclusiones que suponen una critica social, estariamos hablando de un
documental, aunque también describa perfectamente el proceso fisico de la fabricacion”
(2005:11). Agrega que “Los verdaderos documentales son los que se ocupan de los valores

humanos, no de la venta de productos o servicios” (2005:11).

Aunque los argumentos son convincentes y enfatizan en un deber ser del documental, este
intento de diferenciarlo de otras formas de la no-ficcion no deja de ser dificil, y mas aun en la
contemporaneidad, cuando las fronteras se estan expandiendo y borrando: las hibridaciones
intergenéricas hacen que los elementos caracteristicos de cada género se presten, se retomen, se
transformen y se redefinan. De esta manera, las peliculas cientificas, el reportaje, la crdnica, el
video institucional, industrial o de propaganda, el film ensayo, el video educativo, las peliculas
de naturaleza, la pelicula de viajes o turisticas pueden tener muchas semejanzas con el
documental, llegando en muchos casos a confundirse o confluir con ¢él, siendo de nuevo asuntos
éticos que tienen que ver con la independencia, el enfoque, el rigor investigativo, el tiempo de
interaccion, la relacion con los participantes, la honestidad con el tema, las contradicciones con
la objetividad periodistica o la propaganda, los que pueden ayudar a dirimir algunas de estas

fronteras difusas.

El término “documental” como se conoce tradicionalmente, se ha quedado restringido, segin
algunos teodricos como Weinrichter o Renov, para dar cuenta del vasto y cambiante territorio
contemporaneo de producciones con materiales que toman como referencia el mundo historico,
o la “realidad”. Otros, por el contrario argumentan que sigue siendo pertinente usar este

término, que simplemente se ha reconfigurado:

“Ahora cabe hacerse la pregunta de si tiene sentido seguir hablando de documental
cuando se han derrumbado o se estan derrumbando los pilares que mantenian en pie el
concepto cldsico y nos permitian distinguirlo como forma independiente (...) La
respuesta debe ser necesariamente afirmativa: hay que seguir hablando de documental,
no so6lo porque seguirdn haciéndose documentales cldsicos que cumpliran de alguna
manera la funcién positivista que le fue asignada en su momento a este espacio
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cinematografico, sino por algo mucho mas determinante, es decir, porque el documental
configura el territorio mas apropiado para pensar los cambios que conlleva la nueva
reformulacion de los parametros clasicos™ (Catala, 2009a:6)

Aunque concuerdo con Catald en la pertinencia que aun posee el término y que ni mucho
menos, debe desaparecer (ni lo hard por su consolidaciéon en la industria audiovisual y el
publico), prefiero volver al ambiguo, pero mas general término de cine de no ficcion, el cual
para la perspectiva de esta tesis es mas conveniente y productivo para abarcar las heterogéneas
practicas utilizadas hoy, las cuales se mueven en un terreno transfronterizo entre el documental
tradicional y otras formas de no ficcion, la ficcion y lo experimental. “En su negatividad esta su
mayor riqueza: no ficcion = no definicion. Libertad para mezclar formatos, para desmontar los
discursos establecidos, para hacer una sintesis de ficcion, de informacion y de reflexion. Para
habitar y poblar esa tierra de nadie, esa Zona auroral entre la narracion y el discurso, entre la

Historia y la biografia singular y subjetiva” (Weinrichter, 2004:11).

Figura 13. Hibridaciones del cine de no ficcién de la postverdad
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3.4. Hacia una (im) posible delimitacion del cine de no ficcion

Las huidizas fronteras entre el cine de no ficcion y otras formas audiovisuales parecen situarse
en los campos de la retorica y de la ética mas que en cualquier otro ambito: las diferencias estan
en la extratextualidad construida en torno a cada forma cinematografica, es decir, directamente
en la naturaleza del discurso que cada una de ellas sostiene frente al mundo. Asi, una definicion
del cine de no ficcion sobre la cual se pueda basar cualquier analisis de este trabajo de
investigacion tendra que asumir necesariamente el caracter abierto y complejo de este modo
cinematografico, su ambivalencia entre lo cientifico y lo artistico, su posicion ética frente a la
realidad y, por fin, su identificacion como discurso retdrico, construido. De hecho, tal
concepcion se desprende de las principales definiciones admitidas histéricamente, cuyos aportes
recopilo y contrasto a continuacion, tras dar previa cuenta del debate tedrico contemporaneo en

torno a una (im)posible definicion.

Aunque el debate tedrico sobre la no ficcion ya se daba en otras artes, incluso en el periodismo,
los pioneros del documental, Dziga Vertov y Robert Flaherty, son aqui de nuevo una semilla
germinal importante de las discusiones y practicas que se empezaron a dar frente a la
innovadora forma cinematografica llamada documental desde los afios veinte. Vertov, quien
ademas de realizador fue un activo teoérico, reconocidé como principal rasgo definidor de su cine
la captacion de la realidad tal como se presenta ante el o0jo, sin manipulacion alguna. Definia su
“Cine-0jo” como “un medio de hacer visible lo invisible, claro lo oscuro, evidente lo oculto,
desnudo lo disfrazado” (1973). Establecia para ello una forma de trabajo que definia como un
método cientifico-pragmatico de aprehender el mundo visible. Este método consistia en una
fijacion planificada de los hechos de la vida sobre la pelicula y a la vez en una planificacion
organizada de los cine-materiales fijados en la pelicula: Cine-ojo = Cine-yo veo (yo veo con la
camara) + Cine-yo escribo (yo grabo con la cdmara sobre la pelicula) + Cine-yo organizo (yo
monto). Vertov rechazaba los artificios del cine de ficcion, como la puesta en escena, los
guiones, los actores, los estudios; por el contrario buscaba “captar la vida de improviso”, con
diferentes técnicas que buscaban la espontaneidad. No obstante insistia en la utilizacion de todas
las técnicas posibles. El “Cine-0jo” para ¢l utiliza todos los medios de rodaje al alcance de la
cédmara y todos los medios de montaje posibles, yuxtaponiendo y ligando entre si cualquier
punto del universo en cualquier orden temporal, violando si es necesario todas las leyes que

presiden la construccion de un filme.

Aunque Flaherty no se preocup6 por la teoria del campo documental, si poseia una metodologia

y una concepcion de su trabajo muy claras que llevaron a su esposa Frances a hablar de su obra
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como “peliculas de descubrimiento y revelacion” o como un trabajo que es arte debido al efecto
estético que tiene sobre el espectador (Ellis, 1989:15). Robert Flaherty afirmaba que “todo arte
es una forma de exploracion. Descubrir y revelar es la forma que todo artista propone acerca de

su oficio” (Flaherty, 1960:1) y luego, afirmaria en un articulo que:

“La finalidad del documental, tal como yo lo entiendo, es representar la realidad bajo la
forma en que se vive [...]. Una habil seleccion, una cuidadosa mezcla de luz y de
sombra, de situaciones dramaticas y comicas, con una gradual progresion de la accion
de un extremo a otro, son las caracteristicas esenciales del documental, como por otra
parte pueden serlo de cualquier forma de arte. Pero no son éstos los elementos que
distinguen al documental de las otras clases de filmes; el punto de divergencia entre
unos y otros estriba en lo siguiente: el documental se rueda en el mismo lugar que se
quiere reproducir, con los individuos del lugar. Asi, cuando [el documentalista] lleva a
cabo la labor de seleccion, la realiza sobre material documental, persiguiendo el fin de
narrar la verdad de la forma mas adecuada y no ya disimulandola tras un velo de
elegante ficcion, y cuando, como corresponde al ambito de sus atribuciones, infunde a
la realidad un sentido dramatico, dicho sentido surge de la misma naturaleza y no
unicamente del cerebro de un novelista mas o menos ingenioso” (En: Romaguera y
Alsina 1980:145).

John Grierson, quien estudio a ambos precursores y tuvo influencia de ellos, definio al
documental como “tratamiento creativo de la actualidad” y luego lo delimita mas con la
afirmacion de que debe ser un género util, pedagogico e impersonal capaz de desarrollar un
discurso de sobriedad con connotaciones de autoridad, gravedad y honestidad (Bruzzi, 2000:
79). Esta concepcion ha influido en la forma como se ha entendido hasta ahora al documental,
puesto que el tener un argumento sobre la realidad y un tipo de discurso de caracter sobrio ha
marcado muchas producciones surgidas desde entonces. Asimismo Grierson distingue al
documental de otros discursos de no ficcién por la elaboracion de secuencias ordenadas en el
tiempo y el espacio, de esta forma la construccion de un discurso narrativo es la base
diferenciadora frente a otras formas audiovisuales para él mas simples. Idea que segin Rosen

(1993, 32) esta inmersa en las practicas documentales desde entonces.

No obstante lo general de esta definicion, inspird y sigue inspirando muchas de las ofrecidas por
otros tedricos y documentalistas, como Paul Rotha, quien trabajé con Grierson pero que también
era su contradictor en algunas ocasiones. Parafraseando a su colega, defini¢ al documental como
« L , . . . .

el uso del medio cinematografico para interpretar creativamente la realidad y, en términos
sociales, la vida de la gente tal y como existe en la realidad”. Pero mas cercano a Flaherty que a
Vertov y a Grierson en cuanto a la dramaturgia, Rotha no ponia el acento en la autenticidad de
las imé&genes presentadas, sino en que lo dicho y mostrado en la pelicula fueran verdaderos en

un sentido amplio, dando licencia asi a la presencia de actores y decorados tan criticados por sus
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antecesores. Rotha popularizé el término documental en el mundo académico del cine, con su
libro The Film Till Now, publicado en 1930, en el cual habla de las diversas formas del cine,
dandole un lugar aparte al “documentary film”, el cual define a partir de su propodsito y

significados asi:

“El documental no se define ni por el tema ni por estilo, sino por la forma de
aproximarnos a ¢l. No rechaza ni a los actores profesionales, ni las ventajas de la puesta
en escena. Justifica el uso de todos los artificios técnicos conocidos para tener efectos
en el espectador... Para el director documental la apariencia de las cosas y de la gente
es solamente superficial. Es el significado detras de las cosas y el significado detras de
la persona lo que ocupa su atencion... La aproximacion documental al cine difiere de la
del film-historia no en su falta de atencion a la labor minuciosa y experta, sino en el
proposito de esta labor." (Citado por Ellis, 1989:61).
Y esta concepcion heterodoxa de Rotha no fue la inica en aquella época en abrirle la puerta a la
reconstruccion. La World Union of Documentary en 1948 Ia justificaba en su definicion del
documental. Es por ello que afirma que este género abarca: “todos los métodos de registrar en
celuloide cualquier aspecto de la realidad interpretado bien por la filmacién de hechos o bien
por la reconstruccion veraz y justificable, para apelar a la razén o a la emocion, con el propdsito
de estimular el deseo de ampliar el conocimiento y la comprension humanos, y plantear
sinceramente problemas y soluciones en el campo de la economia, la cultura y las relaciones
humanas (en Barsam 1992:1). En una linea semejante, el investigador norteamericano Richard
MacCann, afirmé en 1951, que lo importante no era tanto “la autenticidad de los materiales

empleados, sino la autenticidad del resultado” (en Barsam 1992:2), una premisa que fue usada

con gran éxito comercial por series como The March of Time (1935-1951).

Pero estas concepciones que de fondo eran realistas, en su forma se aproximaban al terreno de la
ficcion y en su funciéon muchas veces al didactismo e incluso la manipulacion, generando
propuestas renovadoras en los realizadores y teodricos de los aflos sesenta y setenta. Asi los
movimientos del Free Cinema ingles, el Direct Cinema norteamericano, el Candid Eye
canadiense o el Cinema Veérité francés volvian a las teorias de Vertov y a prescindir de los
actores, los decorados, las puestas en escena y los rigidos guiones. Ello para mostrar con los
nuevos equipos portatiles “la realidad tal cual es”, desde una concepcion realista del documental
que confiaba en el aspecto indexical de la camara. Estos movimientos buscaron encontrar “la
realidad de la vida” y “la verdad en la gente” escondida en las convenciones superficiales de la

cotidianidad, aunque desde concepciones diferentes.
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En un famoso debate dado en 1963 en Lyon entre Richard Leacock, uno de los representantes
mas ortodoxos del Direct Cinema y Jean Rouch, creador del Cinema Vérité, se evidencian
concepciones bastante disimiles. Mientras Leacock pensaba que podia captar la realidad
filmando a la gente sin ser intrusivo, haciendo que las personas revelaran lo que realmente
pensaban cuando perdieran la auto conciencia al estar relajados o profundamente envueltos en
alguna actividad, Rouch pensaba que deberia desenmascarar la verdad por medio de un proceso
de auto revelacion deliberadamente provocado por medio de la discusion, la entrevista y la
improvisacion ficcional. La dicotomia entre una y otra posicion, atravesada luego por una fuerte
irrupcion de los documentales televisivos de corte periodistico que retomaron la entrevista y las
secuencias observacionales, han marcado durante varias décadas la centralidad de lo que es

entendido como “documental”.

Desde los afios ochenta, y especialmente en los ultimos afios, se observa un nuevo y fuerte
movimiento conceptual en el cine de no ficcidn que ha remplazado o reelaborado muchas de las
practicas y conceptos anteriores. Y en este sentido la teoria ha jugado un papel fundamental. Tal
vez la aproximacion de Bill Nichols ha sido la que ha tenido una mayor difusion e influencia en
el mundo académico internacional, a partir de su libro Representing Reality de 1991. En este
trabajo tedrico, Nichols realiza una definicion abierta, la cual reposa en una perspectiva
multiple. Para él, el documental es una institucion proteica, consistente en un corpus de textos,
un cuerpo de espectadores y una comunidad de practicantes y practicas convencionales que
estan sujetos a cambios historicos y contextuales. Entender el documental de esta manera
significa todo un cambio conceptual en la teoria cinematografica, pues no lo delimita
simplemente por el argumento, por el propodsito, por la forma, el estilo o los métodos de
produccion, sino que explicita su naturaleza mutante como constructo social, en el cual es la red
social de produccion, realizacion, distribucién y promocion la que va construyendo el concepto
mismo, el cual es avalado o no finalmente por los espectadores quienes se encuentran

enmarcados en unos contextos particulares.

Carl Plantinga (1997:129), en un intento delimitador moderado, parte de constatar que las
definiciones que hasta ahora se han dado del documental son muy amplias o muy cerradas,
apostandole asi a una propuesta intermedia, que parte de las teorias del realismo critico y del
cognitivismo, coincidiendo en varios asuntos con Nichols y ampliando su propuesta.
Entendiendo que hay maés intersecciones entre géneros que diferencias absolutas, Plantinga parte
de la naturaleza cambiante y abierta del cine de no ficcion como una caracteristica no

problematica para su delimitacion, pues acepta que, aunque las distinciones filosoficas tienen
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limites difusos, necesitan algun tipo de clasificacion para poder ser estudiadas. Con base en ello
argumenta que “la categorizacion es fundamental para la manera como hacemos sentido de la
experiencia y rechazarla es rechazar la comunicacion, el entendimiento y el significado de la
experiencia”. Propone entonces una “comprension mas sutil y compleja de cdmo funcionan las
categorias para llegar a caracterizaciones mas sugestivas e iluminadoras” (Plantinga, 1997:11).
De esta manera, considera que son validas las diferencias entre ficticio y factual, literal y

metaforico, verdadero y falso aunque éstas no sean definitivamente exclusivas de una categoria.

Sin embargo, el caracter paraddjico de las definiciones radica en la constatacion de que éstas no
pueden contener al documental actual que, segiin el mencionado autor, desborda las categorias.
En su opinion, hay un fracaso en el intento de definir el documental al igual que en los intentos
que ha habido con el arte: en ambos casos, se carece de una caracteristica esencial y de
condiciones necesarias o suficientes, pues son conceptos abiertos que no tienen esencia
(Plantinga, 1997: 14). No obstante, afirma que las definiciones han enfocado la atenciéon en
importantes propiedades de los trabajos artisticos aunque terminen reduciéndose a una vana
busqueda de esencias que no existen. Definir, entonces, se convierte para Plantinga (1997: 7) en

un intento prescriptivo para promover una caracteristica elegida como preferencial.

Plantinga (1997:15) parte entonces de una definicién abierta donde la membresia o pertenencia
a un concepto particular depende de lo que el llama “resemblanzas familiares”: redes de
semejanzas que se sobreponen y se cruzan. Propone que, para entender mejor las categorias con
limites difusos, se recurra a ejemplos prototipo que tengan todas las caracteristicas o
propiedades que se piensan centrales a la categoria y, desde estos, se asocien los miembros
periféricos, los cuales poseen una o varias de dichas propiedades sin reunirlas todas. Sin
embargo, reconoce que caracterizar al documental desde el punto de vista de la teoria de los
prototipos también plantea ciertos problemas, pues los ejemplos cambian con la historia y los
espacios geograficos. “Las resemblanzas familiares emergen como paradigmaticas o retornan
con el tiempo. Se contraen o se expanden, mientras las practicas documentales ganan y pierden
aceptacion” (Plantinga, 1997: 35). Documental y no ficcidon son conceptos abiertos que no
poseen una esencia como tal, sino mas bien una compleja serie de eslabones en la cadena de

parecidos familiares.

A la luz de esto, se puede concluir que es mas fructifero pensar en la no ficcion, no en términos
de propiedades universales inamovibles, sino como un conjunto de categorias socialmente

construidas que son fluidas y maleables. Asi, las peliculas de no ficcion no son imitaciones o
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simples representaciones, sino representaciones construidas. El cimiento de esta aproximacion
es el concepto clave de “mundo proyectado”, introducido por el propio Plantinga (1997: 18) en
la teoria documental y proveniente de la “teoria de actos de habla” de Nicholas Wolterstorff, la
cual relaciona los mundos proyectados por el habla con una variedad de estancias. El
documental hace afirmaciones (o proyecta) un modelo del mundo y la estancia declara que el

estado de las cosas presentado en el film ocurrio en el mundo actual.

Asi, la actitud que el filme asume hacia el mundo proyectado cambia. Mientras la postura de la
ficcion es fingida, ficticia, como una invitacion a considerar determinado estado de las cosas (no
la verdad), la no ficcion asume una postura afirmativa o asertiva hacia el mundo proyectado en
el filme, proponiendo el estado de las cosas representadas (su representacion de las cosas) como
un retrato del mundo actual. Es por ello que Plantinga (2007:50) describe al documental como
“una representacion de veracidad expresa”. Asi desde el momento en que una cinta recibe la
clasificacion o etiqueta de documental, surge un contrato implicito entre el realizador y los
espectadores en el que estos reciben como veridicas las representaciones realizadas en la
pelicula. Para €l, las ficciones y las no ficciones ejecutan funciones sociales distintas, y son
vistas por los espectadores con referencia a un conjunto diferenciado de expectativas y
convenciones (1997:15). Tanto es asi, que cuando el publico descubre los engafios,
manipulaciones o ficcionalizaciones de un documental, hay una recriminacion al realizador por
deshonestidad o incompetencia, pero también una recalificacion de la obra como propaganda o

ficcion.

Esta idea la conecta Plantinga con la llamada “teoria de la indexacidon” propuesta por Noél
Carroll (1996), la cual afirma que, para diferenciar la no ficciéon de la ficcidn, tanto en la
literatura como en la cinematografia, no hay propiedades intrinsecas textuales. Las diferencias
estan en gran parte en lo extrinseco (produccion, distribucion, recepcion). De esta forma, la
clasificacion de una pelicula como ficcidon o no ficcion no depende tanto de su técnica formal o
de sus contenidos (lo intrinseco), sino que radica en gran medida en lo extrinseco, o sea su
“indexacion”, su etiquetado, que viene dado por la interaccion entre emisores y receptores. Esta
concepcion le da asi un caracter cultural y social a la delimitacion de las categorias de la no
ficcion. Si una pelicula es indexada como no ficcion -lo cual se puede dar por los créditos, el
titulo, la forma en que se promociona, lo que se muestra en los medios de comunicacion, el
estilo de fotografia o actuacion frente a cdmara, la calidad de la imagen, etc.- se promueve un

tipo especial de actividad en el espectador: éste tomard lo que ve como algo que ocurrié
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naturalmente y no como algo actuado frente a la camara. Una concepcidon que estd en

concordancia con la aproximacion de Nichols.

Pero, frente a esto, el mismo Plantinga advierte que la indexacion es ambigua. Las peliculas
pueden mezclar las estancias asertiva y ficticia, dando como resultado ficciones con elementos
de documental y viceversa, o incluso géneros hibridos, como el denominado “docudrama”, o los
“fakes”. Sin embargo, “una distincion con bordes difusos no deja de ser una distincién”, como
lo afirma el propio autor. A su modo de ver, el cine de no ficcion es finalmente un género
retorico: “si se ve a las peliculas de no ficcion como un género de retérica mas que de imitacion,
su estilo objetivo o subjetivo es irrelevante para su status como pelicula de no ficcion. Ello se
convierte mas en un asunto estilistico. Las peliculas de no ficcion no “toman” la realidad
primeramente, sino que mas bien expresan, hacen llamados acerca de sus temas, acerca de la

realidad, asi como toda comunicacion de no ficcion lo hace” (Plantinga, 1997: 37).

Desde esta teoria, los tan discutidos problemas de la objetividad y el realismo se entienden
desde un punto intermedio entre el escepticismo posmoderno y el realismo Baziniano,
tomandolos como constructos sociales y haciendo énfasis en la expresion, lo que segun el autor
expandiria los limites del cine de no ficcion. Carroll y Plantinga consideran que el cine de no
ficcion es un discurso sobre el mundo real, en oposicion a la concepcion pesimista o limitadora
imperante que lo ve como una representacion del mundo real. Asi, Plantinga extrac de su
argumentacion cuatro caracteristicas basicas de las peliculas de no ficcion: 1. son expresivas, 2.
se definen con relacion a la indexacion y la asertividad, 3. son retéricas, 4. las aserciones e
implicaciones pueden ser vistas en los mas subjetivos y estilisticamente mas expresivos

documentales.

Aunque esta concepcion del cine de no ficcidon ha tenido sus detractores, principalmente desde
las corrientes neo marxistas, como la representada por Jay Raskin (1997) y Gary MacLennan

(1998)*', la aproximacion que hace Plantinga aparece como la mas apropiada desde el punto de

' Quienes critican la “ingenuidad politica” de Plantinga, su “ambigiiedad” para diferenciarse de algunas
ideas postmodernas que €l mismo critica, su “relativismo” y “poco radicalismo” a la hora de definir la
objetividad y la imparcialidad, la “ausencia de una ontologia profunda” en sus teorias, pero
principalmente su definicion “consensual” de la no ficcion, la cual refuta MacLennan, diciendo que el
consenso no puede garantizar la verdad, ni puede garantizar la correcta indexacion de una pelicula
particular. Dichas criticas son en parte contestadas en un articulo posterior presentado por Plantinga
(1998).
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vista del presente trabajo investigativo para comprender la retoricidad del cine de no ficcion y

entender los cambios que se han forjado en los ultimos afios.

3.5. El cine de no ficcion: un discurso retorico

Durante la corta pero polémica historia del documental, no han sido pocos los autores que
asocian esta forma de representacion con la ciencia, el dato, el documento, la reproduccion
transparente de la realidad, es decir con un tipo de discurso logico y objetivo libre de
manipulacion. La fuerza de dichas ideas va y viene con el tiempo, como ha pasado con otro tipo
de discursos. Sin embargo, como se ha venido argumentando, la teoria mas reciente empieza a

aceptar que el documental es inherentemente retorico.

Plantinga (1996), sustenta toda su tesis en que el cine de no ficcion es una representacion
construida, manipulada y estructurada, es decir, retorica. A partir de ello caracteriza de una
manera general algunas estrategias retoricas que el agrupa en voz, estructura y estilo, las cuales
si bien son utiles y fueron la semilla germinal del presente trabajo, no toma a la retérica como

un sistema completo y complejo como aqui se intenta trabajar.

Por su parte, en sus ultimos libros Bill Nichols, habla del caracter retérico del documental,
aunque ello lo hace timidamente y con algunas inconsistencias. En La Representacion de la
Realidad separa la retorica del estilo: “la retorica nos aleja del estilo, llevandonos hasta el otro
extremo del eje entre autor y espectador” (Nichols, 1997: 181) y la asocia con la argumentacion
y la persuasion mas ideoldgica o casi engafiosa: “la retorica implica la elaboracién de una causa
persuasiva, no la descripcion y evaluacion de hechos perjudiciales o menos atractivos, aunque
su revelacion fuera necesaria” (Nichols, 1997: 183). No obstante, también afirma que la retdrica
puede presentarse de una manera tacita como en los discursos cientificos o periodisticos. En el
libro Introduction to documentary (2001), Nichols contintia argumentando que el documental es
una forma retorica y cita a algunos de los clasicos como Cicerdn, Quintiliano y Aristoteles para
sustentar esta aseveracion. Afirma que la voz del documental es la voz de la oratoria, la voz del
cineasta asumiendo una posicion sobre aspectos del mundo histérico y convenciendo sobre sus
méritos. Una posicion que toma los aspectos del mundo sujetos a debate, es decir, aquellos que
no se basan en pruebas cientificas, que dependen del entendimiento, la interpretacion, los
valores, el juzgamiento. Nichols infiere que este modo de representacion requiere una forma de

hablar fundamentalmente diferente a la 16gica y la narrativa: la retorica (2001:49), aunque con

155



ello de nuevo vuelve a asociar retdrica con argumentacion y la separa claramente de los
discursos cientificos o literarios en los cuales siempre esta presente también la retorica. Dicha
vision ligada basicamente a lo argumentativo, aunque matizada por la importancia de la técnica

expresiva, se vuelve a encontrar en su articulo “Cuestiones de ética y cine documental”:

“El cine documental es, de hecho, un arte retorico. Como el orador de antafio, lo que le
preocupa al documentalista es ganarse la aprobacion de la audiencia, no suministrar un
mecanismo de “transferencia de la informacion”. Esta meta persuasiva puede emplearse
para contemplar el mundo poéticamente, con una nueva vision, como han hecho Films
desde Regen (Lluvia, Joris Ivens, 1929) a Koyanisqatsi (Godfrey Reggio, 1983), o
politicamente, como han hecho films desde In the Year of the Pig (Emile de Antonio,
1969) hasta Fahrenheit 9/11 (Michael Moore, 2004). Pero, como retérica, el acento
siempre recac en lo que es adecuado o en lo que funciona (lo que solia llamarse
“decorum™: cierto tono, ejemplos y nivel de atraccion que se adecue a la ocasion). Y,
sin embargo, la retorica no es un arte inmoral. Su dependencia de la técnica expresiva
seflala su foco primordial sobre percepciones y simbolos, supuestos y expectativas,
valores y creencias. Por muy cruciales que sean estas cosas, no se establecen solo por
logica o ciencia, o de lo contrario no serian creencias. Aunque forman parte de los
cimientos de una sociedad, y en una sociedad variada y compleja existira mas de una
serie de percepciones y simbolos, valores y creencias. Se enfrentaran unos a otros. El
cine documental es una forma donde tiene lugar este proceso de rivalidad. Fuera de una
teocracia, una monarquia o una dictadura, no puede ser de otro modo” (Nichols,
2006:57-58).

Aunque estos aportes tedricos son fundamentales y vislumbran una rica veta investigativa entre
la retorica y el cine de no ficcion, en este trabajo se parte de una vision la retérica que va mas
alla de las estructuras argumentativas, asociandola mas bien a un “efecto” de realidad que se
construye en las diferentes partes del canon retdrico. Si el lenguaje mismo se entiende como una
construccion  persuasiva, argumento defendido desde los tiempos clasicos y
contemporaneamente por pensadores de las ciencias y el lenguaje, todo discurso es retorico,
incluyendo el supuestamente mas “aséptico” de las ciencias naturales, pasando por el de las
ciencias humanas, la ficcion, el arte y por supuesto el cine de no ficcion, el cual, como se
argumenta en esta tesis, posee unas caracteristicas retoricas particulares e innovadoras, que

tienen que ver con su naturaleza cinematografica.

La cualidad esencialmente visual del enunciado cinematografico modifica de manera
sustancial los fendmenos neoliterarios, narrativos o retdricos que lo componen (...) la
correcta comprension de los fendmenos visuales, y mas aun de los audiovisuales, nos
puede conducir a un necesario replanteamiento de los presupuestos que rigen nuestro
saber sobre lo literario, lo narrativo y lo retérico. (Catala, 2005b:225)
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El historiador Hyden White (1978:1) asevera que cuando se busca el sentido en topicos
problematicos como la naturaleza humana, la cultura, la sociedad, la historia, nunca se expresa
exactamente lo que se desea decir o significar. Los datos se resisten a la coherencia de la imagen
que se trata de hacer de ellos, el discurso termina amoldandose mas bien a las estructuras de
conciencia con las cuales se quieren comprender. Asi, todo texto mimético deja de lado algo de
su descripcion del objeto (1978:1). Afirma White que bajo analisis todos los textos muestran
cierta distorsion pero sirven de ocasion para otra descripcion del mismo fendmeno, asegurando

¢ésta ser mas realista, mas cercana a los hechos que la version anterior.

Este aspecto es muy palpable en el cine de no ficcion. Las técnicas retdricas estan presentes en
todos los momentos de su realizacion (preproduccion, produccion y postproduccion y emision)
ayudando a hacer “organizaciones y reorganizaciones” -como diria el documentalista John
Grierson. Es importante entender que una de las finalidades basicas de la no ficcion, ademas de
hacer aseveraciones de verdad, consiste en convencer a cerca de su correspondencia con la
realidad. Ello lo realiza por medio de varios dispositivos audiovisuales para “posar” o “parecer
como” representaciones de la realidad fenomenoldgica. Apoya esta idea Renov para quien la
base persuasiva de toda pelicula de no ficcidon se encuentra en “la afirmacion de verdad” (que
dice finalmente: “créanme, yo soy del mundo™). Y es precisamente esta pose, esta instancia
asumida tanto por la produccion y la emisidén, como por la recepcion de las peliculas, la que
diferencia basicamente la no ficcion de la ficcidon, pero también es esta misma pose la que esta
cambiando radicalmente en el cine de no ficcidn contemporaneo, en el cual la ambigiiedad, la

ironia, la deconstruccion y otras estrategias diluyen los vinculos con el mundo histérico.

Siempre existird algin grado de persuasion que se manifiesta en la construccion del discurso
documental, en las elecciones realizadas y que, como constante, busca por lo menos el
mencionado efecto de no ficcion. Asi entendida, la persuasion no s6lo esta presente en los
documentales mas explicitos, como la serie Porqué peleamos de Capra (1943-45), El Triunfo de
la Voluntad (1935) y Olympia (1938) de Riefenstahl o The Plow that Broke the Plains (1937)y
The River de Lorentz (1938) o las mas recientes peliculas de Michael Moore (Farenheit 9/11
(2004) Sicko (2007), Capitalism a Love Story (2009)). Todo documental intenta persuadir sobre
algo. Desde la llegada del tren de los Lumiére (1995) hasta filmes de caricter poético como
Berlin: sinfonia de una ciudad (1927) o Manhattan (1921) o los filmes mas contemporaneos de
Chris Marker, dan una perspectiva subjetiva del mundo donde se puede persuadir bien sea de
que un tren es tan real como para levantarse de la silla por temor a ser arrollado, ofrecer la

vision de un mundo estetizado donde todo funciona como una maquina o, como afirma Renov a
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proposito de Carta desde Siberia (1957), persuadir sobre una cierta comprension de lo

inconmensurable.

De esta forma, la retérica siempre esta presente, pero cada época, cada movimiento
cinematografico, cada realizador, ¢ inclusive cada pelicula crea su propio espacio retérico donde
los diferentes dispositivos filmicos toman un sentido particular. Y dicha observacion ha sido
constatada por los principales teoricos contemporaneos del cine de no ficcion. Bill Nichols
(1981: 48) insiste en que “las estrategias y estilos usados en el documental —como aquellas de
las peliculas narrativas- cambian; tienen historia”. Renov (1993: 8) por su parte afirma que la
funcion de indice de la imagen en movimiento -usada para propoésitos de entretenimiento,
evidencia, o ventas-, es decir, su habilidad para inspirar creencias en su proveniencia “real” esta
determinada historicamente. Asi, mientras en los afios cincuenta un locutor en off y unas
imagenes estructuradas narrativamente tenian ganado su status de realidad, diez afios después
seria la camara movida, el grano grueso, los zoom rapidos y las entrevistas los que lo tendrian.
“Es claro en el documental que las caracteristicas formales que definen los ciclos o estilos de su

forma filmica son histérica e ideologicamente contingentes” (Renov, 1993: 19).

En la misma linea, Carl Plantinga (1997: 34) afirma que es mas fructifero pensar en la no
ficcion no en términos de propiedades universales inamovibles, sino como categorias
socialmente construidas que son fluidas, maleables, que cambian con la historia. Por ello hace
un recuento de tendencias importantes en el documental que han marcado elementos asociados
como parte de este modo cinematografico -que el llama “resemblanzas familiares”- las cuales

retroceden o se expanden en el tiempo segun la aceptacion y fuerza de una practica u otra.

Demuestra por ejemplo que, aunque las tendencias mas realistas han tenido una enorme fuerza
en la historia del documental y particularmente a partir del cine de observacidn -que aun es muy
vigente en muchos circulos intelectuales y de produccion-, éste ha perdido fuerza en los ultimos
afios favoreciendo técnicas subjetivas donde la retdrica se hace explicita, poniendo en evidencia
la importancia del aspecto creativo frente al imitativo. Asi se asume que la disposicion en un
contexto estructurado, expresivo, retdrico es una técnica normativa de la no ficciéon y no una
ficcionalizacion (Plantinga, 1997: 36). Una idea que se intenta ampliar a lo largo del presente
trabajo, pues contradice a gran parte de los autores, entre ellos a Renov (1993:7), para quien el
lenguaje tropico o figurativo convierte al documental automaticamente en “si no ficcional, por
lo menos ficticio”, una postura que si se entiende desde la argumentacion sobre la verdad que él

hace podria ser pertinente, pero que vista a la luz de la retorica, que se desarrolla primero y ante
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todo en torno a discursos de no ficcion, no toma en cuenta que el tropismo es innato al cine de

no ficcidn, e inclusive al lenguaje mismo, como alega White (1978).

La retorica ha sido entonces un elemento presente en el recorrido del cine de no ficcion bien sea
de manera consciente o no, tomandolo como un mecanismo de gran importancia o al contrario,
intentandolo negar a favor de una supuesta objetividad. Lo que es cierto hoy es que a la luz de la
historia y de los avances logrados en la teoria contemporanea bien sea del cine, la lingiiistica, la
literatura o las ciencias humanas, el cine de no ficcidon no se puede asumir mas como un género
de imitacion o de simple representacion. Se trata de un discurso retorico audiovisual sobre lo
real, basado en efectos de realidad y afirmaciones de verdad, negociadas entre las diferentes
instancias que participan en la construccion y recepcion, teniendo como punto central la ética
de cada contexto espacio-temporal. Es por ello que en el contexto postmoderno que nos atafie,
el cine de no ficcion que se ha desarrollado después del llamado vérité de los afios sesenta, es
autoconsciente de la retoricidad y subjetividad inherentes a su practica, y de formas complejas y
novedosas de relacionarse con lo real, con los sujetos filmados y con el publico, construyendo
asi nuevas formas discursivas que se apartan del realismo y el modernismo que imper6 en la
consolidacion de la institucion documental, transformando el panorama actual del mundo

audiovisual.

3.6. El cine de no ficcion en la era de la post-verdad

Primera secuencia: Una mujer de edad, la directora del documental — Agnés Varda,
parada en un improvisado y evidente set al lado de una pintura de una recolectora,
imitando su postura. Voz en off: “hay otra mujer espigando en esta pelicula, soy yo” y
saca su instrumento de recoleccidon: una camara de video. Juega con la imagen digital,
con su propia imagen, con su cuerpo, mientras habla ensayisticamente de las
posibilidades de la nueva tecnologia de video, del narcisismo, de la vejez, del tiempo...
Su mano madura jugando contra el vidrio de un automoévil, en una autopista francesa,
sirve de transicién y metafora para emprender un recorrido en busca de historias de
espigadoras y de su elaborado y personal discurso sobre las “glaneuses” de la sociedad
contemporanea...

Segunda secuencia: El sol sale tras el monumento a Washington, un granjero maneja su
tractor, la gente trabaja... imagenes “cotidianas” de los Estados Unidos de América,
incluyendo un bombardeo y una modelo en vestido de bafio luciendo un gran fusil. De
fondo el himno nacional y la voz en off del documentalista, Michael Moore: “Era una
mafiana del 20 de abril de 1999, una manana cualquiera en EUA. El granjero atendia
sus tareas, el lechero su reparto, el presidente bombardeaba otro pais de nombre
impronunciable (...), si, era un dia tipico en EUA!” El himno cambia irdnicamente a
instrumentacion del Oeste y vemos a Moore con su estilo desfachatado de americano
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promedio, obeso, de gorra y ropa informal, abordando a la cajera de un banco para abrir
la cuenta, que incluye como promocion un rifle. Sale del banco exhibiendo su nueva
arma. Con musica emotiva se suceden imdgenes de archivo de una bolera y de
publicidad de juguetes bélicos para nifios. Estos se mezclan con archivos personales de
la primera arma de juguete de Moore, de su infancia y con imagenes heterogéneas de
peliculas, fotos y recortes de prensa sobre la profusion de las armas en su estado natal,
Michigan, para asi ir construyendo un discurso argumentativo e ironico sobre las armas,
el miedo, la violencia y los sucesos de Columbine.

Tercera secuencia: Lars Von Trier y su antiguo maestro, el director de documentales
Jorgen Leth, conversan en los estudios Zentropa sobre un proyecto conjunto: Von Trier
quiere imponer 5 condiciones diferentes a Leth para que con ellas realice 5 versiones de
su pelicula “El humano perfecto”, de los afios 60. Siguiendo las conversaciones entre
ambos directores, la angustia de Leth, su proceso creativo y finalmente las peliculas
resultantes, se realiza una profunda reflexion sobre el documental, su forma, sus limites,
su ética, su manera de representacion, su intervencion de la realidad, etc. Al mismo
tiempo vemos como un corto experimental que ya en su época rompia esquemas es
convertido en un video clip sobre el ser humano perfecto en Cuba, en una edicion con
infinidad de cortes, en una representacion performativa donde la realidad mas cruda se
cuela en una elaborada pelicula de ficcion reflexiva, en una impresionante animacion, o
finalmente en una lacida carta auto-reflexiva impuesta por Von Trier y leida por Leth,
acompafiada de imagenes de todo el proceso.

Cuarta secuencia: Un laberinto es el escenario para una conversacion entre dos expertos
sobre la lobotomia, la locura, el cerebro. Imagenes de archivo de Portugal e imagenes
en blanco y negro de un investigador buscando informaciéon en una biblioteca,
introducen la historia de Moniz, premio Nobel Portugués por sus investigaciones sobre
la lobotomia. Fotos y peliculas halladas alli junto con entrevistas de su familia y
expertos ayudan a acercarse al personaje y al tema. La imagen torna al color. Un grupo
de enfermos mentales visitan el zoo de Barcelona. Observan a primates semejantes a
Becky, animal al cual se le practicoé la primera lobotomia. Nuevamente en blanco y
negro se muestra el sanatorio, donde los pacientes se preparan para el rodaje de una
pelicula: la puesta en escena sobre la historia de Moniz. El director Joaquim Jorda habla
con los actores. Le confiesa a uno de ellos que él también toma drogas siquiatricas
debido a una embolia cerebral. En color se ven flashes de la cabeza rapada y sangrante
del director en medio de una operacion. Plano medio del director hablando de su
experiencia médica.

Los espigadores y la espigadora (2000), Bowling for Colombine (2002), Cinco Condiciones

(2003) y Monos como Becky (1999), son solo cuatro ejemplos, entre los muchos que presento en

esta tesis, de una tendencia mundial que esta indiscutiblemente ligada a una profunda

renovacion del discurso del cine de no ficcion. Todas son peliculas contemporaneas, donde a

pesar de la heterogeneidad, son caracteristicas la intervencion directa o “performativa” del

director, la autorreflexion, la duda sobre la verdad y sobre la capacidad de representacion de la

imagen y de las historias mismas, los textos vacilantes, poco autoritarios, personales y

ensayisticos; la mezcla sin reservas de ficcion y realidad, de iméagenes y recursos heterogéneos.
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Estos rasgos especificos permiten afirmar que, dentro de la gran variedad de propuestas que
conviven actualmente, peliculas como éstas han consolidado una estética y una retdrica
diferentes de las que imperaban en lo que se conocia como documental hasta hace menos de dos

décadas.

Desde finales de los afios setenta, y sobre todo en los ultimos afios, el mundo ha asistido a una
serie de transformaciones radicales en los campos de la cultura, de la politica y de la tecnologia,
cambios que han generado una de las mas importantes renovaciones en el cine de no ficcion,
obligandolo a replantear sus discursos, sus tematicas, su estética, su recepcion y sus
instituciones. Se han ampliado sus fronteras empujandolo a nuevas definiciones mas amplias.
En algunos circulos teoricos, criticos o de produccion se habla de “nuevo documental”,
(13 2 (13 b 2 L4 M r r . ro
postdocumental”, o “post cine documental”, términos que trascenderian los limites clasicos y
modernos de un género en plena transformacion de si mismo que pierde sus estabilidades
conceptuales anteriores.
“Si hemos de hablar de postcine, y sera imprescindible hacerlo si queremos orientarnos
en el panorama audiovisual contemporaneo, debemos enfrentaremos forzosamente a un
proceso de revision de ciertos conceptos que el cine documental ha ido asimilando a lo
largo de su historia sin querer advertir la profunda implicacion que los mismos tenian en
su estructura estética. El documental clasico ha funcionado de alguna manera por
encima de ellos, aposentado en sus pilares como si la consistencia de los mismos
estuviera fuera de toda duda, cuando en realidad era muy precaria y, si no lo parecia, era
porque nadie se preocupaba de comprobarla. Ahora que todo el andamiaje que sustenta
la nocién de cine documental aflora a la superficie, no sélo ya no es posible seguir
ignorando el alcance de esos presupuestos basicos, sino que la duda sobre su

consistencia desemboca en la duda sobre la propia estabilidad de la nocién de
documental (Catala, 2009a:3)

En este panorama también ha surgido el ambiguo término de “documental postmoderno” que
asociaria al documental actual con las practicas artisticas contemporaneas de vanguardia, o el
mas apropiado de “actividad documental postmoderna”, siguiendo la propuesta que hizo
Douglas Crimp en teoria fotografica, citada por Ribalta (2004:9), de agrupar los autores y
nucleos institucionales heterogéneos que irradiaron influencia y luego hegemonia cultural en los
afios 80 del siglo pasado a partir de los rasgos comunes de los discursos comprometidos con la

revision de la cultura artistica y fotografica moderna.
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Incluso propuestas mas flexibles prefieren hablar, para algunos casos transfronterizos, de

conceptos lo bastante amplios como el de “audiovisual” que consiga englobar la heterogeneidad

imperante.
“los movimientos que se han efectuado en el seno del cine documental durante los
ultimos afios en todo el mundo exceden la importancia de las clasificaciones o las
historias particulares y se convierten en marcas que trazan los limites inestables de un
nuevo territorio todavia en gran medida por explorar. Por eso, a veces es necesario
recurrir al término audiovisual para denominar una forma que se encuentra entre el cine
de ficcion, la videocreacion y el documental propiamente dicho, cuando no entre la

poesia, la fotografia y la pintura. Cualquier paso en falso en este terreno de arenas
movedizas amenaza con tragarse al caminante (Catala 2009a:1).

Lo cierto es que esta multitud de denominaciones tienden a confirmar las rupturas que se han
operado con el paradigma documental clasico y moderno en las ultimas décadas, y también
demuestran una necesidad de pensar desde una perspectiva diferente, mas acorde con las
transformaciones culturales presentes, las nuevas formas que dichas rupturas han generado. Se
admite asi, que los cambios actuales en el cine de no ficcidon coinciden, sin omitir no obstante
sus muy variadas modulaciones, con los que se han producido en otras artes y practicas de
representacion a raiz de la influencia del fendmeno posmodernista o de la contemporaneidad.
Sin embargo, en el presente trabajo se prefiere utilizar en general la denominacion de cine de no
ficcion de la post verdad, término adaptado del término postvérité, el cual esta haciendo carrera
en la teoria contemporanea desde los aflos noventa, por su capacidad en enfatizar sobre las

practicas mas innovadoras de la contemporaneidad.

El tedrico norteamericano Michael Renov es quien propone el concepto de “post-vérité age” en
un visionario articulo de 1995% para referirse a las producciones documentales que se salen del
mainstream del vérité, en el periodo comprendido entre 1970 y 1995. En ellas este autor
identifica principalmente un cambio desde la objetividad pura hacia la inscripcion de la
identidad subjetiva del cineasta dentro del texto de la pelicula, lo que llama “performativizacion
del yo”, asi como un cambio desde el conocimiento universalista y de teorias generales, hacia lo
que en la teoria social contemporanea se conoce como ‘“conocimiento situado”, es decir,

dependiente de un contexto social y personal determinado.

2 New subjectivities: Documentary and self-representation in the Post-vérité Age, publicado
originalmente en la revista japonesa Documentary Box e incluido luego en su libro The subject of
documentary del 2004.
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En Espejos sin memoria: verdad, historia y el nuevo documental, Linda Williams (1997:14)
contextualiza el postverité en la condicidn postmoderna, demostrando sus rupturas con en el
limitado ethos de transparencia y observacion imparcial, pues este cine asume que “la verdad
no es garantizada' y no puede ser transparentemente reflejada por un espejo con memoria”. En
la misma linea, al teorizar sobre el fenomeno contemporaneo de la no ficcidon, autores como
Weinrichter usan el término de “postveérité” -popularizado en habla hispana por el libro del
mismo nombre editado por Berta Sischel en el 2003- para enfatizar una tradiciéon que continta,
pero con trascendentales rupturas ocurridas basicamente a partir de mediados de los afios

ochenta, cuando empezo a cesar la primacia del cine observacional.

El cine de no ficcion postverité amplia y difumina sus propias fronteras dislocando finalmente
las arraigadas centralidades ubicadas tanto en el modelo clasico como en el modernista,
especialmente en el direct cinema (o mal llamado cinéma vérité norteamericano predominante
durante tanto tiempo), el cual llevo al positivismo, al paradigma de la objetividad y al realismo a
sus maximas consecuencias, como se analiza mas a fondo en el capitulo tercero sobre las

retoricas contemporaneas y cine de no ficcion de la post verdad.

El confinamiento cada vez maés restrictivo del direct cinema al medio televisivo y a la
reiteracion abrumadora de recursos y esquemas, unido a que las nuevas generaciones de
cineastas observacionales disminuian su interés “en la identificacion de abusos sociales o en la
experimentacion cinematografica que una década antes condujo al cine directo” (Barsam,
1992:21), hace que buena parte de las producciones de la época parezca “blanda”, llevando al
vérité a chocar con sus propios limites. Ya en 1963, en el encuentro de documentalistas de Lyon
mencionado anteriormente en este trabajo, no solo Jean Rouch, sino Joris Ivens y Jean-Luc
Godard cuestionaban las premisas de verdad del cine “sin intervencién” propuesto por los
pioneros del direct cinema. Emile de Antonio, considerado desde los afios sesenta uno de los
contradictores de este tipo de cine predominante en Estados Unidos, afirmaba que “el cinéma
vérité primero que todo es una mentira y segundo, se trata de una suposicion infantil a cerca de
la naturaleza del film. El cinéma vérité es un juego. Solo gente sin sensaciones o convicciones

puede pensar en hacer este tipo de cine” (Waugh, 1976:34).

Por otra parte, desde la teoria, la citada frase de Noél Carroll (1983) “el cine directo abrié una

lata de lombrices y luego fue comido por ellas” marca un paradigma en cuanto a la critica del
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realismo observacional. Para este tedrico, el realismo no es sinéonimo de verdad, sino
simplemente una eleccidon estilistica que no necesariamente hace parte de la naturaleza
documental. Por ello argumenta que es peligroso y errado promover de manera generalizada una
técnica y estilo al estatus de principio fundamental. Otros teéricos como Tomas Waugh,
Michael Renov, Bill Nichols y Linda Williams han basado buena parte de sus categorias y
teorias contemporaneas en una explicacion historica al giro contemporaneo que se da luego del
Directo. Waugh (1976:35) seria uno de los primeros en percibir dicho cambio prematuramente,
considerando en su momento que “el nuevo documental de los 70” tenia un impulso
marcadamente diferente al del cinéma vérit¢e que domind los sesenta. Para él existia “una
creciente necesidad para un analisis sociopolitico explicito”, que las contradicciones
ideoldgicas, tematicas y formales del vérité no eran capaces de resolver. El uso extensivo del
collage de archivos, como la mezcla de comentarios, mondlogos y entrevistas, eran necesarios
segun él, para construir un analisis social serio. Y en ello peliculas de Emile de Antonio como
Point of Order (1964), In the Year of the Pig (1968), Millhouse: A White Comedy (1971) son
paradigmaticas. Su obra constituye una referencia y didlogo importante para los documentales
politicos que se realizan por los mismos afios tanto en Norteamérica, como en el Viejo
Continente, asi como en América Latina, desde una logica “contrainformativa” y
“deconstructiva de los discursos hegemoénicos” (Ortega, 2009:115) con obras tan significativas
como Now (1965) y L.B.J. (1968) de Santiago Alvarez, o La hora de los hornos (1968) de
Fernando Solanas y Octavio Getino, las cuales prepararan el terreno para una inscripcion cada
vez mayor del yo y del componente expresivo, el cual el propio De Antonio con su pelicula
autobiografica Mr. Hoover and I (1989) y autores de aquella misma época experimentarian en

los afios ochenta.

Desde un analisis que se enfoca en las rupturas al interior del propio direct cinema, Sherman
(1998:24), demuestra que desde principios de los setenta, con peliculas como Woodstock (1970)
y Gimme Shelter (1970) se anuncia una ruptura con el vérité de los afios 60, a la vez que se
marca un cierre de década tanto desde lo tematico (el gran evento y el lado oscuro
respectivamente de la contracultura norteamericana), como desde lo estilistico. Apartdndose de
ciertas convenciones del cine observacional predominante, Gimme Shelter hace un uso de
flashbacks que confunden lo que es “real”, al tiempo que Woodstock rompe con la cadmara y
edicion observacional al combinar multipantallas, ediciones sonoras y cortes ritmicos, junto con
entrevistas que cada vez ocupaban un rol principal. A finales de los setenta algunos cineastas,
influidos por las vanguardias artisticas y la nueva realidad socio-cultural empiezan a desviarse

del vérité, o por lo menos de la manera como los “viejos maestros” lo practicaban. Una pelicula
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paradigmatica por sus primeras rupturas con el modelo es Harlan County (1976), documental de
Barbara Kopple sobre una huelga minera, que gané un Oscar y gran difusion teatral. Su uso de
entrevistas y estructura dramatica quebraba con las “reglas” que Leacock y otros
documentalistas del cine directo habian instituido. Estilisticamente este documental es cinéma

vérite, pero subjetivo en sus elecciones fotograficas y de edicion. (Sherman, 1998:25)

Renov (2004:171) coincide en identificar a los setenta como el comienzo del “Postvérité”,
aunque al contrario de autores como Barsam, en vez de considerar el alejamiento del vérité
como la sefial de un retroceso hacia formas mas blandas y tradicionales, lo ve como algo
liberador. Para ¢1, muchas de las peliculas que rompen con la disciplina del vérite en los setenta
son una anticipacion de la variedad de peliculas que traeran luego los ochenta y los noventa, que
afirman la subjetividad de sus temas, y especialmente las formas autobiograficas que rescatan la
propia subjetividad del realizador, en contraposicion al espiritu no intervencionista y objetivo
predominante. Y es que como afirma Sherman (1998:27) “El cinéma vérité no fue solo ‘arte’.
Fue arte enmascarado como objetividad — Una muy inteligente ilusion. Asi, las peliculas
postvérité, como un prestidigitador, revelan la ilusion”. Argumento que comparte Bruzzi, quien
concluye que “(...) virtualmente toda la historia postvérité del cine de no ficcion puede ser vista

como una reaccion contra su ethos de transparencia y observacion no manipulada” (2000:6).

Los documentalistas han dado un giro, desde una adherencia automatica a las austeridades del
estilo observacional hacia una libertad expresiva mayor. Segun el antropdlogo visual Peter
Liosos, el realismo observacional se ve, por lo menos en el momento, en problemas. “Yo
propongo que lo que estamos viendo es una reaccién en varios niveles (jovenes cineastas,
productores, audiencias jovenes) contra ambas; la predictibilidad del observacionismo
naturalista y el “estilo plano” realista” (Li0s0s,2003:36). Y ello segin este investigador ha

influido incluso en el conservador medio televisivo:

“desde finales de los afios ochenta, bajo ambas presiones externas y la inevitable
reaccion contra la ortodoxia estilistica, nuevos métodos de edicion han estado
influyendo los documentales de television, tales como cortes de edicion mas rapidos,
mas extravagante uso de la musica, alteracion de los colores de los fondos durante las
entrevistas, disposicion para emplear reconstrucciones y actuaciones, y una estructura
narrativa mas flexible, juguetona, interpretativa y experimental” (Li0s0s,2003:36).

Desde un espiritu semejante al que guia las criticas al direct cinema mencionadas, el cineasta

Werner Herzog escribe su “Declaracion de Minnesota” en 1999 como una critica profunda al
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cinema vérité, el cual considera que carece de verité. Para €l “Tan s6lo abarca una verdad
superficial, la verdad de los contables”, una verdad que se confunde con los hechos y con un
estilo determinado de registrarlos. “En el cine hay estratos de verdad mas profundos y existe
una verdad poética, extatica. Es misteriosa y escurridiza y puede ser alcanzada soélo a través de
la invencion, la imaginacion y la estilizacion. Los directores de cinéma-vérité son como turistas
que hacen fotografias de antiguas ruinas de hechos”. Su amigo, el paradigmatico documentalista
Errol Morris, afirmaba en un conversatorio que tuvo con él en Randeis University en el 2007%,
que incluso veia en los films de Herzog mas que una “verdad extatica”, un “absurdo extatico”,
algo que compartia en su propia forma de trabajo, pues ambos buscaban ‘“cuestionar la

naturaleza de la realidad, del universo en el cual vivimos”.

Errol Morris, en una citada frase proveniente de una entrevista anterior considera que veérité
infligié un retraso de por lo menos dos décadas al cine documental. No obstante, aunque en
general el cine de no ficcion contemporaneo se presente como opuesto del cine observacional o
vérité, este contraste no lo es tanto. Muchas veces se trata s6lo de una oposicidon meramente
discursiva la cual precisa contrastes para sustentar sus argumentaciones. El cine de no ficcion
contemporaneo ha confrontado irénicamente, ha reciclado y ha hibridado diversas técnicas,
considerando mas provechoso y exacto entender estas practicas como una expansion, como una
transformacion desde adentro. El mismo Morris en el conversatorio citado anteriormente piensa
“que el problema no es con el vérite per se, pues siembre ha habido extrafias demandas a cerca
de contar la verdad en el cine” y sostiene que tanto en sus peliculas, como en las de Herzog son
basadas parcialmente en material vérité, aunque también de material construido por ellos y por
los protagonistas. Por eso piensa que el performance es parte de lo capturado, de un momento

vérite, por lo que objeta la idea de que lo que esta posado no sea considerado como real.

Las peliculas del vérité afirman la subjetividad no menos que los nuevos modelos propuestos
argumenta Thomson (2005). No es sino ver las peliculas de los mas populares documentalistas
contemporaneos como Nick Broonfield o Michael Moore, para darse cuenta que a su interior la
influencia del vérité es enorme. Lo que si se puede observar es que, a pesar de que muchos de
los dispositivos del vérité se retoman, la sensibilidad y las finalidades se han modificado
generando nuevas retdricas. Como en el nuevo periodismo, las peliculas de la post verdad tienen
una perspectiva desenfadadamente subjetiva que no duda en asumir, ironizar o autoreflexionar

sobre sus propias construcciones discursivas. Bruzzi (2000:8) concluye su trabajo sobre el

% Consultado en http://www.believermag.com/issues/200803/?read=interview_herzog
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nuevo documental argumentando que “el documental ha retornado de variadas formas a sus
raices mas relajadas con la dramatizacion, el performance y otras formas de ficcionalizacion y
narrativizacion que se han vuelto cada vez mas predominantes”. Y es que como lo resalta Paul
Arthur (1993:127), la principal caracteristica del nuevo documental en Occidente “es quizas su
grado de hibridacion sin precedentes” en el cual diferentes modos y estilos de representacion

estan incluidos.

El cine de no ficcion de la post verdad se presenta como una forma de representacion que tiene
especial afinidad con el espiritu de época contemporanco y todas sus contradicciones, siendo
éste ultimo el recipiente de un cambio fundamental hacia modos mas fracturados y vacilantes de
conocimiento, que a su vez estan directamente vinculados con la necesidad de representar
discursivamente los sujetos mas intangibles e inestables del actual contexto humano. Williams
(1997:17) indica entonces que el documental postmoderno abandona la buisqueda de la verdad
por un compromiso primordial con una nueva verdad posmoderna, mas bien contingente y
relativa: una verdad que, lejos de ser abandonada, aun opera poderosamente en la forma del
horizonte en retirada de la tradicion documental. Pero ello lo hace desde una actitud mas irénica
a los temas y a los sujetos a partir de una conciencia de que la verdad esta sujeta a manipulacion
y construccion por parte de los documentalistas y que los individuos no son tan coherentes
consigo mismos, ni sus identidades tan consistentes como las de la ficcion candnica. “El papel
del documentalista en la construccion y escenificacion de estas narraciones adecuadas adquiere
una gran importancia. En lugar del voyeur del realismo vérité, que se oculta a si mismo,
encontramos, en estos y otros filmes, una nueva presencia en la persona del documentalista”

(Williams,1997:17).

En una era de proliferacion de los mas diversos y contradictorios discursos sobre la realidad, el
cine de no ficcion contemporaneo se erige como uno de los modos mas interesantes y
novedosos de representacion. Reinventa y cuestiona su propia tradicion al poner en evidencia su
intervencion sobre la realidad, asi como su construccion discursiva, la cual tiende a eliminar las
formas de la narrativa lineal -como otras disciplinas artisticas y sociales contemporaneas ya lo
han hecho-, decantandose por una superposicion de narrativas y una sarcastica incredulidad
para con la supuesta autenticidad de las representaciones realistas transparentes. “Es un cine que
no se preocupa por crear un modelo, ilusionista o no, de objetividad; un cine que se presenta
como algo construido, haciendo énfasis en los protocolos previos (la negociacion con el sujeto)

que tanto determinan el resultado final de la empresa (...)” (Weinrichter, 2005:61).
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Para Weinrichter (2005:11-12), el cine de no ficcidon postvérité es un cine que parece heredar la
vocacion reflexiva del cine de la modernidad (y también del mas olvidado cine experimental) y
que incorpora algunas de sus estrategias. Pero en la era posmoderna actual es un cine que habla
del mundo desde una perspectiva personalizada, involucrando al espectador con una inteligencia
pensante, guiandolo por un discurso reflexivo, asociativo y fecundo que el autor compara con
los géneros ensayisticos y de opinion, empujando asi los limites que le marcaba su propia
tradicion, emitiendo de rechazo una critica de la misma y generando un corpus rico y variado
que va por delante de la historizacion. Es un cine que siembra y cosecha nuevas formas donde
se entrecruzan elementos reales con estrategias propias del cine dramatizado, la observacion con
la intervencion, la reexaltacion de los elementos expresivos o la deriva hacia lo ensayistico,
derribando una a una las barreras que lo separaban de las conquistas del cine de ficcion o del

experimental.

Los cineastas de no ficcion contemporaneos han encontrado formas alternas tanto para expresar
sus posiciones frente a los cambios en su entorno social, econdmico, politico, ambiental, como
para saciar la necesidad de plasmar su identidad personal, familiar, sexual, o racial. La corriente
principal de este cine se ve enriquecida por un nuevo interés en explorar el conocimiento
detentado por el sujeto performativo a uno u otro lado de la camara indistintamente como
proponia Bruzzi. Se superan asi los limites del debate historico sobre la evidencialidad, sobre la
relacion de la pelicula con el referente, relacion que se ha traducido por un binomio cargado de
tension entre veracidad y punto de vista. Y se discuten de paso los formatos que intentan ocultar
la subjetividad, como el cine directo norteamericano y su concepto de “fly on the wall” que
alude al presunto no intervencionismo de la camara, el cual reduce al documentalista a la figura
de una mosca que observa, la cual podria mas bien alzar sus alas, intervenir y darle sentido a

una realidad llena de significados e interpretaciones.

“titulos recientes mezclan sin pudor material factual con un punto de vista personal,
elementos narrativos ficcionales, reflexiones argumentativas y manipulacion retérica de
material de archivo. Se vuelve a la exposicion, el primero de los modos histéricos
caracterizados por Nichols, pero ahora aparece claramente subjetivizada: existe una
gran diferencia entre la “voz de dios” del antiguo comentario expositivo y la variada
gama de modulacién con respecto a su material que exhibe la voz en el cine
contemporéneo de no ficcion (...). Abandonada la pretension de establecer una relacion
no mediada con el referente, se produce una actitud lo mas opuesta posible a la “mosca
en la pared” del cine directo, que podriamos llamar la del documentalista “moscén en el
plano”. Cineastas como Ross McElwee, Nick Broomfield, Lourdes Portillo, Albertina
Carri o Michael Moore aparecen de forma clara — y constante- como la presencia (y/o la
voz) que mueve los acontecimientos; y abundan las peliculas que ponen en primer
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término las relaciones, contratos y sobornos, en fin, los diversos protocolos que

vinculan a cineasta y sujeto” (Weinrichter, 2005:85).
Bruzzi (2000:6) quien pone su acento en el papel del cineasta y su negociacion con la realidad,
argumenta que el cine de no ficcion contemporaneo ha intentado estructurar nuevas
articulaciones de “verdades documentales complejas” y autenticidad, “surgiendo de un
insuperable compromiso entre el sujeto y la grabacion, que sugiere en cambio que esta misma
union entre realidad y cineasta es el corazon de cualquier documental”. Para ella entonces, el
documental es una negociacion entre la realidad, la imagen, la interpretacion y la propia
parcialidad, siendo la interrupcion de la realidad por los cineastas lo que le da el significado y el
valor al documental. El reconocimiento de que los “documentales son actos performativos cuya
verdad surge solo al momento de filmar” (Bruzzi, 2000:7) le otorga al documental la libertad de
explorar diferentes técnicas en un intento por demostrar que la verdad representada en una
pelicula se vuelve mas creible y auténtica si pone en evidencia el hecho de su propia filmacion.
Ya que busca producir verdades sin las constricciones de la objetividad, la autenticidad
documental parece estar enmarcada por el reconocimiento de su subjetividad, parcialidad y
artificialidad. Y esta soltura adquirida por el documental mas subjetivo, le devolveria a lo real
unas funciones mas afines al terreno artistico y no tanto al cientifico y periodistico al que tanto

se ha ligado al documental canonico.

Mientras las principales corrientes de la tradicion documental hasta los afios setenta confiaban
en el poder del documental para transmitir la verdad sobre el mundo real, en las ultimas décadas
los cineastas dudan de su poder mimético. Toman conciencia de que el cine de no ficcion no es
mas que un espejo de la realidad y se dedican a construir discursos que abordan el “efecto real”
-la caracteristica retorica mas importante del documental- de una forma auto-consciente y
critica. La retérica realista se asume entonces como una “pose de realidad”, como una
construccion discursiva, una intervencion en la realidad, que acerca al documental a otros

géneros antes considerados opuestos.

Mientras el documental candnico era definido y valorado por su grado de analogia visual con la
realidad, buscaba la huella de lo real en el plano y se planteaba problemas ontologicos (ser y
parecer), el documental post semioldgico se enfoca en los problemas significativos del montaje
y la sucesion, en la retérica audiovisual y su pertinencia para argumentar sobre la complejidad
del mundo contemporaneo. El nuevo documental se valora, segin Catald (2010C:35), por su
“capacidad hermenéutica para profundizar en una realidad cuya esencia no culmina

necesariamente en lo visible. La cultura de la copia, a la que pertenece el documental clésico,
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forma parte de un universo analdégico, mientras que la de la hermenéutica, en la que se inscribe

el documental contemporaneo, corresponde a un cosmos digital”

En una época considerada como “el fin de la historia”, en la cual practicamente todo se ha
ensayado y la innovacion per se no tiene el mismo valor supremo que tenia en la modernidad, el
reciclaje y el pastiche se convierten en dispositivos de primer orden en el arte contemporaneo y
en el cine de no ficcion, alimentandose de las diferentes tradiciones que han desfilado por su
historia. Desde una mirada retrospectiva se pueden ver vias descartadas, otras que encuentran
continuidad en actitudes y formatos diferentes en la era post-documental. Ademas de la
mencionada tradicion observacional, de la que tanto provecho ha sacado, el documental retoma
otros dispositivos que hoy se ven mas complementarios que opuestos, como el uso inteligente
de una voz en off vacilante y la libertad del documental francés de la post guerra, la auto-
reflexividad e interactividad experimentadas en el cine etnografico a partir de los afios 60 y en el
video comunitario de los 70, las reconstrucciones y el uso de la ficcion de los modelos clésicos,
los estilos argumentativos y asociativos de los documentales propagandisticos de los 30 y 40, y
sobre todo la subjetividad y creatividad de la vanguardia historica de los afios 20/30, la cual
logré un grado de auto-expresion y experimentacion raramente visto hasta el advenimiento de la

segunda vanguardia de los 60/70.

El cine contemporanco disecciona, retoma, hibrida y recicla todos estos movimientos y
estrategias retdricas para configurar el variado panorama actual de lo que se ha llamado el cine
de no ficcion de la post verdad. Asi el documentalismo pasa a ser considerado como un nuevo
espacio de pantalla complejo, donde confluyen elementos discursivos caracteristicos del cine de
ficcion, del cine experimental y de las diversas vertientes documentales, rompiendo los
esquemas tradicionales. Todo apunta a una nueva retorica en el cine de no ficcion de la post
verdad que podria ser mas exacta y apropiada para la representacion contemporanea, la cual
incentiva mas a hacerse preguntas, a dudar, a pensar, a ver la realidad desde multiples
perspectivas que a persuadir sobre la veracidad de su representacion, como tradicionalmente lo

habian hecho el documental clasico y moderno.

“En un mundo complejo como el que vivimos, el documental pareciera haber dejado de
ofrecer en la superficie lisa del espejo el retrato social, historico o personal, y muestra
los ariscados filos de una realidad que ya no puede representarse sino pensando y
recuperando la materialidad de las propias imégenes, las fracturas entre el mundo y el
sujeto que éstas permiten explorar, las representaciones fragmentadas o laberinticas,
alambicadas, que nos obligan a mirar de una manera diferente aquello que nos rodea”
(Ortega,2007:226).
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Ortega (2007), en referencia al cine de no ficcidn norteamericano contemporaneo, enuncia
algunos rasgos “postmodernos” como una estética del fracaso, la idea del film en proceso, el
realizador como sujeto inestable y anti héroe, la autorepresentacion irdnica, la hibridacion de
modos de representacion, entre otros, pero reconoce que en lo contemporaneo coinciden tanto

practicas innovadoras como cléasicas.

El cambio de paradigma en la tradicion del cine de no ficcion no puede entenderse como un
fenomeno generalizado a todo el cine y al video documental. Nunca antes en la historia del cine
habian convivido tantas formas de no ficcion. La proliferacion de canales de television
tematicos, sitios Web, bibliografia y festivales especializados en documentales, los cambios
tecnoldgicos que democratizan el acceso a la produccion y a la distribucion de peliculas, y el
interés de productores y distribuidores que ha generado en las ultimas dos décadas un boom
comercial en las salas de cine de todo el mundo, hacen posible que en un mismo tiempo y
espacio cohabiten las tradiciones mas clasicas del cine de no ficcion, con las propuestas mas
contemporaneas ¢ innovadoras. De esta forma, se puede encontrar en la oferta televisiva o
cinematografica una enorme profusion de elementos retoricos usados en el pasado como la
tradicional “Voz de Dios” y la evolucion de unos personajes a través de una clasica curva
dramatica; formas participativas y periodisticas donde las “cabezas parlantes” llevan el peso del
discurso; el seguimiento “no intrusivo” de acciones o la contraposicion metaforica de imagenes

y sonidos, con formas vacilantes, intimistas, performativas o auto-reflexivas.

Aunque un porcentaje abrumador del cine de no ficcion actual contintia produciendo imagenes
de una manera tradicional, pues la inercia profesional y la posicion marginal del documental en
la industria aseguran que muchos documentalistas mantengan su posicion conservadora,
concuerdo con Ruby (1991:54) cuando afirma que ello se hace con cada vez menos conviccion
e impacto. La corriente actual del documental ha ganado su espacio, un espacio que concuerda

con las corrientes estéticas y de pensamiento mas vanguardistas de la contemporaneidad.

Actualmente es mejor entonces hablar de cines de no ficcién contemporaneos que de un solo
tipo de cine, ya que éste es un amplio territorio con diversos recorridos que muchas veces tienen
trazados paralelos, pero que otras pueden ser inclusive opuestos. El discurso documental y su
contexto comercial ha dado respuestas muy diferentes al nuevo marco socio-politico y
audiovisual existente, asi como a los retos que la ya larga tradicion documental presenta,

generando propuestas que habitan de una manera mas comoda o no el contexto de la post
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verdad. Sin embargo, como afirma Ortega (2007:16) poseen también convergencias, mojones
comunes que vienen en variadas ocasiones de tradiciones cinematograficas y audiovisuales
diferentes. Existen ciertas constantes formales, tematicas, retoricas que se pueden identificar en
muchas peliculas de no ficcion actuales, los cuales se inscriben en un contexto determinado. Y
son precisamente algunas de las cuestiones contextuales y discursivas, las que son abordadas en
el proximo capitulo desde una perspectiva retorica. Realizo en este un panorama de las retoricas
contemporaneas de la post verdad y sus expresiones en el cine de no ficcion contemporaneo,
con lo que pretendo contextualizar el campo retorico y el referente postmoderno en el cual se
mueve este cine. Intento con ello explicar desde un recorrido por los principales cambios que
llevaron a los discursos de lo que llamo la post verdad, algunas de las transformaciones en la
intellectio y la inventio, (relacionadas directamente con el contexto), las cuales se ven reflejadas

en las demas operaciones retoricas (el texto propiamente dicho).

4. RETORICAS DE LA ERA DE LA POST VERDAD Y CINE DE NO FICCION

Luego de realizar en los anteriores apartados una descripcion de la metodologia planteada para
esta tesis basada principalmente en el sistema retorico, de un recorrido por la retérica como
sistema analitico y de produccion integral y de realizar una aproximacion al documental y
especificamente a lo que llamo el cine de no ficcion de la post verdad, con este capitulo
pretendo aproximarme de una manera general al contexto contemporaneo y especificamente al
giro en los paradigmas socio culturales frente a las nociones de verdad y realidad, que ha
propiciado la llamada transicion de la modernidad a la “postmodernidad”, ‘“segunda

modernidad” o “tardomodernidad”.

Coincidiendo con Deleuze (1987:87) cuando afirma que “cada formacion historica ve y hace ver
aquello que puede, en funcidon de sus condiciones de visibilidad”, realizo este recorrido por
algunas de las principales caracteristicas de esta época de transicion, intentando construir un
marco que ayude a entender las multiples influencias intertextuales y contextuales que han
contribuido a conformar los discursos contemporaneos y especificamente los del cine de no
ficcidn. Se trata ademds de un asunto esencial dentro de la reflexion contemporanea, pues como
argumento en toda la tesis, el analisis del discurso del cine de no ficcidon es importante dentro de

la investigacion de los cambios discursivos que han operado en otras 4reas de las
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comunicaciones, las ciencias y las artes y por ende en la investigacion de procesos
contemporaneos de cambio cultural y social, debido a que dicho contexto es acumulativamente
formado por las propias practicas discursivas, al jugar un rol importante en la difusion de estas
transformaciones, lo cual es particularmente claro en los medios de comunicacién y

especificamente en el cine de no ficcion.

Josep Maria Catala (2001:154-155) visibiliza la importancia de esta relacion de doble via entre
la obra de arte y su contexto cultural: afirma que “Cada medio artistico aporta sus formas
especificas de relacionarse con el mundo y el fendmeno humano, las cuales pasan a formar parte
de un magma, comun a través del que luego se piensan las distintas formas de representar”. Asi
las técnicas, los aparatos y las dramaturgias del cine, se basan en las imaginaciones ajenas que
transmite la cultura en cuestion.
“Todo el entramado que genera la confeccion de una pelicula, los propios gestos de los
que en ella participan, estan encaminados a poner en funcionamiento las disposiciones
que la cultura ha establecido a cerca de la representacion, la mirada, el pensamiento, etc.
(...) Este fenomeno se produce en todas las artes y también en las ciencias que no estan
exentas de elementos imaginativos. Podemos decir que, en general, los imaginarios se
crean mediante el acarreo de diferentes puntos de vista que provienen de formas
distintas de enfrentarse al mundo. Pero no deben caer en la tentacién, sobre todo
aquellos que se dedican al arte, de creer que estos puntos de vista no son mas que
opciones distintas de ver lo mismo. El artista debe tener claro que cada faceta es un
elemento del fenomeno y que, por lo tanto, este esta compuesto por la suma de distintas
facetas que cada arte y cada ciencia ofrece a la vision y a la comprension (generalmente,
combinadas). Lo cual significa que las formas de ver, y de representar, no se anulan

unas a otras, ni en la imaginacion ni en la representacion, sino que se acumulan”
(Catala, 2001:154-155).

Desde la perspectiva metodologica que he construido en este trabajo a partir de la retdrica
argumento que la matriz contextual es fundamental pues da forma de una manera importante a
las practicas discursivas, como lo han comprendido retoricos clasicos y contemporaneos, asi
como otros analistas contemporaneos del discurso. Fairclough (1995:50) argumenta que “Un
asunto importante en el andlisis del discurso es en qué grado el contexto es relevante para la
investigacion de las practicas discursivas. Muchos analistas se enfocan en la situacion inmediata
del evento comunicativo (el contexto de la situacion), y posiblemente se refieren a algunos
elementos del contexto institucional, pero dicen poco a cerca de el contexto social y cultural
mas amplio”. El presente recorrido, aunque de caricter general e informativo, debido a las
limitaciones propias de un estudio como este, es clave para el posterior analisis que haré basado

en las diferentes partes retoricas. Especialmente para la intellectio y la inventio, etapas finales
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del analisis, en las cuales se conoce el referente, la parte de la realidad que el realizador
convierte en texto cinematografico, y que como todas las demas etapas de construccion del
discurso, estan influenciadas directamente por el contexto socio cultural, las inquietudes, los
argumentos, los estilos que resaltan con un espiritu de los tiempos y unas geografias siempre

cambiantes.

4.1. Cambio de paradigma y nuevas sensibilidades contemporaneas.

En pantalla se ve un viejo papel amarillo y el primer plano de unas estadisticas hechas a mano.
Son los calculos del ex secretario de defensa norteamericano y asesor militar Robert
MacNamara para hacer mas eficientes los bombardeos incendiarios sobre Japon durante la 11
Guerra Mundial. En animacion los pequefios numeros azules del papel empiezan a caer en
camara lenta desde un avion. Ominosamente se convierten en metaforas de las bombas que
fueron lanzadas sobre Tokio, incinerando a mas de cien mil civiles en una sola noche. Esta
impactante secuencia y en general la pelicula The Fog of War (Errol Morris, 2004), como
muchas otras peliculas y productos culturales de las Gltimas décadas, expresa tanto en su forma
como en su contenido el espiritu del tiempo contemporaneo, el cual el filésofo aleman Peter
Sloterdijk (1989:193) caracteriza como cinico; producto de una situacion mundial rota, stper

complicada y desmoralizante para sus miembros.

El protagonista de la pelicula, MacNamara, representa a su vez muchos de los paradigmas de la
modernidad y el (hiper) racionalismo arrogante. Pero también en él se intuye, a través de la
mirada de Morris, el cinismo y el desencanto de una vida que ha sido protagonista de algunos de
los momentos mas importantes de la historia reciente. De ese punto de inflexidbn o nuevo
paradigma, que inevitablemente ha influido en toda la produccion del cine de no ficcion de las
ultimas décadas. Es por ello que, usando como hilo conductor a The Fog of War, surge la
pregunta de ;cuales son esos elementos de nuevo paradigma que forman el tejido propio de la
condicion moderna actual? ;Se podria asumir este espiritu de época contemporaneo como una
condicion postmoderna o mas bien como una conjuncién compleja de fendémenos historico-
culturales heterogéneos que se cruzan con la pre modernidad, la modernidad tardia y la época de
la comunicacidon generalizada que irrumpe con la apariciéon de las cultura de los medios
masivos, la informatica y la realidad “virtual”? Lo claro es que la respuesta a estos sintomas

problematicos de nuestra condicion, escapa al alcance de este estudio, pero es posible sefialar
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con claridad el contexto, de por si complejo, en donde se conjugan los elementos que lo

componen.

La planificacion masiva de la muerte y la amenaza atomica surgida en la II Guerra Mundial, los
movimientos contraculturales y artisticos que eclosionaron desde los afios sesenta y setenta del
siglo pasado, la caida del muro de Berlin, la guerra del Golfo teledirigida y el ataque a las torres
gemelas, la propagacion de las nuevas tecnologias -y economias- de comunicacion, entre otros
fenomenos actuales, han socavado gran parte de los paradigmas de la asentada modernidad
imperante desde hace mas de cuatro siglos. En solo unas pocas décadas se esta produciendo una
revolucion silenciosa y fundamental en Occidente. El territorio del arte moderno se ha visto
rebasado al ser quebrantados el realismo y los modos narrativos clasicos entre otras cosas; han
caido de sus pedestales las grandes ideologias politicas, como también el positivismo y otras
filosofias modernas que ponian a la razén pura como guia absoluta, acarreando al desplomarse
una serie de cambios que se han manifestado en el cine, la musica, la danza, la religion, la
politica, la moda y practicamente en toda actividad de la vida contemporanea. Los diferentes
productos culturales y entre ellos el cine de no ficcion, como uno de los discursos
contemporaneos mas innovadores ¢ influyentes de las tltimas décadas, se ha transformado a la
par con los cambios socioculturales que ha enfrentado la humanidad, adoptando en muchos
casos nuevas tematicas cercanas a las discusiones que se dan actualmente en las ciencias, las
artes o la filosofia, pero sobre todo, se han generado cambios narrativos y retdricos que estan

transmutando lo que se ha considerado la institucion documental.

Un ejemplo de ello lo representa el cineasta Errol Morris, quien nos sirve de referencia aqui por
su importancia fundamental en el cine de no ficcion contemporaneo. Josep Maria Catala
(2010C:36) de hecho afirma que a pesar de que son validos los sefialamientos a los multiples
origenes de esta nueva ola del cine de lo real, el mas significativo es quiza el estreno en 1988 de
la pelicula de Morris The Thin Blue Line. En esta obra Morris desmonta una investigacion
policial que habia llevado a un hombre inocente al corredor de la muerte en una carcel de Texas,
pero como observa Catald, en vez de apelar a la actitud contemplativa o descriptiva de las
formas tipicas del documental tradicional se acerca a esta realidad desde su “tramoya”, por
medio de un arsenal retorico que deconstruia la “verdad” oficial, partiendo de la sospecha
permanente en la fiabilidad de las entrevistas, los documentos y la realidad misma.

“The Thin Blue Line puede considerarse un film emblematico de la transformacion del
cine documental no solo porque recuperaba las formas planteadas por el nuevo
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periodismo en la década anterior y se enfrentaba a los hechos desde un enfoque
narrativo, sino porque con su planteamiento demostraba que la realidad es compleja y
que, al sustentarse sobre una trama memoristica tremendamente fragil, en su nombre
pueden plantearse muchas falacias” (Catala, 2010C:38)
Errol Morris se mueve en las fronteras borrosas de la realidad, de la normalidad y de la ética
humana creando perturbadoras obras que conjugan verdad, historia, ficcion, subjetividad y arte.
Utiliza en The fog of war y otras peliculas como Fast, Cheap and Out of Control (1997), Mr.
Death: The Rise and Fall of Fred A. Leuchter, Jr. (1999), Standard Operating Procedure
(2008), Tabloid (2010) entre otras, técnicas documentales provocativas innovadoras e inclusive
excéntricas que interrelacionan diversas formas documentales. Asi, toma elementos de los
modos que Nichols llama performativo y reflexivo (de los cuales el mismo Morris fue uno de
sus primeros exponentes en los afios 80, segiin Nichols), pero a la vez revive el llamado modo
expositivo y participativo, empujando sus limites al extremo. Por medio de su invento
tecnologico, el “Interrotron”, con el cual los entrevistados pueden tener un contacto directo con
la camara (y el espectador), Morris crea espacios de interlocucion que generan un tipo de
experiencia intima y subjetiva que sintoniza con las dudas contemporaneas hacia las verdades
universales y los discursos objetivos. Ello lo enfatiza con elementos que le dan un tono personal
y ficticio como el clima detectivesco y pausado que logra con sus preguntas o silencios, la
atmoésfera generada por medio de la musica, la cuidada fotografia, las imagenes metaféricas, la

apertura de sentidos y narrativas.

Morris deconstruye, genera mas dudas e incertidumbres que respuestas, en una clara analogia
con el pensamiento contemporaneo, aunque se aparte de algunas de sus corrientes mas radicales
al auto-considerarse como un “postmodernista antipostmodernista” pues sigue creyendo que en
el documental si se puede llegar a decir algo sobre el mundo real y concluir sobre ciertas
verdades. No obstante, matiza afirmando que “No hay una razén por la cual los documentales
no puedan ser tan personales como el cine de ficcion y llevar la huella de aquellos que lo
hicieron. La verdad no estd garantizada por el estilo o la expresion. No esta garantizada por
nada”.* Lo cierto es que Morris hace parte de una generacion que ha transformado y expandido
los diferentes discursos imperantes desde la modernidad, incluyendo los del cine de no ficcion,

hacia nuevas fronteras cada vez mas difusas y paradojicas.

24 “Truth Not Guaranteed: An Interview with Errol Morris”, with Peter Bates, Cineaste 14, 1 (1989), 17.
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Pero dichas transformaciones en el cine de no ficcion no se presentaron espontdnea o
aisladamente. Estas no se pueden comprender sin el contexto contemporaneo en que se
producen. Sin embargo, esta condicion contemporanea carece de una definicion precisa o de una
teoria unitaria, ya que sus principales pensadores desafian todo intento de encasillamiento. Se
configura a partir de bases tedricas variadas y de discursos heterogéneos pertenecientes a
disciplinas y campos de conocimiento muy diversos, lo que dificulta la tarea en el momento de
buscar unidad de conceptos, lecturas e inclusive consensos. Mientras algunos autores como
Baudrillard, Lyotard y Vattimo, sostienen que la “postmodernidad" es un fenomeno historico
propio de la cultura contemporanea que rompe radicalmente con el paradigma moderno, otros
como Eco, Baumann, Sloterdijk o Duque defienden una concepcion no necesariamente anclada
en una época determinada, que es la seguida en el presente trabajo. Estos ultimos autores
entienden el fendmeno postmoderno como una continuacion del inacabado proyecto moderno, y
por eso hoy muchos se refieren a la contemporaneidad como una “tardo-modernidad” o incluso
como una “segunda modernidad”, refiriéndose a todo el proyecto Moderno que no pudo ser al
haber quedado relegado, ocultado o reprimido por la Modernidad dominante y su conjunto de

procesos historicos y politicos.

Baumann afirma que se trata de una actitud frente al conocimiento mas que de una simple marca
de contemporaneidad. Por su parte Sloterdijk (1989:193) argumenta que es mas pertinente
hablar de un espiritu o temperatura de época como un término abierto y atemporal. Aunque a
grandes rasgos no deja de ubicar la contemporaneidad (entendida como temperatura de época) a
partir de la caida de la cortina de hierro, argumenta que no es necesario estar en el mismo afo
para referirse a la misma época. Introduce entonces una concepcion estirada del tiempo en la
cual lo contemporanco no seria necesariamente sinonimo de actualidad, sino de capas
superpuestas y compartidas, que caracteriza como una condicion cinica, una falta de conciencia
ilustrada, una conciencia infeliz modernizada, un malestar y desengafio por la modernidad

donde la conciencia reflexiva y la locura, mas que la razéon empiezan a ser dominantes.

En la misma direccion Félix Duque (2000:100) arguye que convencional y cronoloégicamente, se
puede decir que se trata de una época mas: de 1989 (fecha en que cay6 el muro de Berlin) hasta
hoy, pero se pregunta si cabe siquiera decir que se trata de una “época”, y mds: de la época

3

actual. Para €l no ha habido mas mundo que el moderno. “...en él seguimos estando, pero de
una manera ironica, distanciada, como si ya no nos lo creyéramos, sino como si nos viéramos

condenados a vivir en una realidad que, sentimos, no es de verdad. Y sin embargo, esa
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desconfianza viene suscitada, paraddjicamente, por la inmersion cada vez mayor en una realidad
que llamamos virtual”. Se habria entrado en el mundo de la tecnologia “del fin de los tiempos”,
tecnologias que coinciden con “el hundimiento del modelo “estatista” (Ia URSS), y con el paso
de la era industrial (a su cabeza, la industria armamentistica) a la era de la comunicacion: el
principio del fin de la soberania del Estado-Naciéon (empezando por los propios Estados
Unidos)” (Duque 2000:102). Dichos cambios son el reflejo del fracaso de la llamada “razon
ilustrada”, desenmascarada como “instrumental”. Asi, Duque visualiza la sensacion de

desamparo que caracteriza a la contemporaneidad.

“La liberacion de la razén humana de las cadenas de la tutela religiosa, a través de la
Economia politica, y de la naturaleza, a través de la técnica, no so6lo no han logrado
acallar la necesidad perentoria de buscar un sentido global a la existencia, sino que han
agudizado al extremo la sensacion de desamparo, a la vista -en el caso de la naturaleza-
de un entorno destruido, de una base natural convertida en el doblete “fondo de
provision/material de desecho” y lo que es mas grave, con la conciencia de que las
distintas propuestas politicas han generado guerras tecno-industriales, “batallas de
materiale” inimaginables hasta ahora...” (Duque , 2000:147)

Desde todos los campos humanos se estd dando una realineacion epistémica que surge del
reconocimiento de que los esfuerzos de la modernidad han sido mal guiados, basandose en
falsas premisas que son desenmascaradas ante los ojos contemporaneos. Asi coinciden en
general los diferentes pensadores en la crisis (o la muerte, segin sea la postura filosofica) de la
modernidad. El acontecimiento contemporaneo esta relacionado entonces con un nuevo tipo de
sociedad denominada postindustrial, caracterizada por el consumo, la masificacion de los
medios de comunicacion y de la informacion; una era de la informatica, de la electronica y de
las altas tecnologias. Una sociedad donde la pantalla sustituye al libro impreso, pasando de la
palabra escrita a una nueva oralidad, y sobre todo a la preponderancia de la imagen. Del
logocentrismo al iconocentrismo. De la concepcion univoca de la realidad que predominaba
desde la Ilustracion, a una concepcion fragmentaria con sensibilidad hacia la diferencia y la
pluralidad, que rechaza la posibilidad de un conocimiento total y objetivo, y admite por
consiguiente, como Unica verdad posible, a la subjetividad. Significa el fin de la razon pura
como guia absoluta, al haber una conciencia generalizada de su agotamiento como fuerza
innovadora, de su pérdida de capacidad y autoridad para continuar en el pretendido camino del

“progreso humano”.
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Siguiendo a Theodor W. Adorno, el proceso historico de la modernizacion occidental se puede
concebir como un proceso destructivo de racionalizacion. El afirmaba que el pogrom es, el
asesinato ritual de la civilizacién, su consecuencia inevitable: “terror y civilizacion son
inseparables”. Si el proyecto de la ilustracion era la desacralizacion del mundo, el de la
racionalidad es la sociedad de la administracion total. Un proyecto, que retomando a The fog of
war de Morris, es encarnado por la figura paradigmatica de MacNamara, quien planifico
ataques masivos, administré6 ¢ innovo la cadena productiva de la FORD en su momento de
mayor crecimiento, estuvo en el centro de la guerra fria y del descalabro norteamericano en
Vietnam. MacNamara afirma que en varias oportunidades el mundo estuvo a un paso de “hundir
el boton” que provocaria una guerra nuclear, la mayor amenaza que ha enfrentado la humanidad
hasta ahora, y la cual reconoce aun existe. De hecho esta amenaza es punto de reflexion
contemporanea para varios filosofos, entre ellos Félix Duque, para quien la destruccion del
mundo es técnicamente posible, y estda en manos de los poderes facticos, generando dos de las

actitudes contemporaneas principales: apocalipticas o cinicas.

La situacion de incertidumbre y vulnerabilidad se expresa magistralmente en una secuencia
convertida en leit motiff de The fog of war: la de seres humanos deambulando por ciudades de
Japon, Cuba o EUA destruidas o amenazadas por crisis nucleares, mientras como fantasmas se
sobre-imponen -como capas de realidad- otras personas con diferentes velocidades de camara y
tratamientos de color, bajo la ominosa banda sonora de Philip Glass y el referente de los ataques
atomicos. Esta imagen ademas, bien podria estar refiriéndose a la condicion contemporanea tal
como fue vista por Baudrillard. Este argumenta que la inmensa mayoria silenciosa a fuerza de
palabreria, como su pais comun: Occidente, camina de espaldas hacia el ocaso, sin (querer)
llegar nunca a él, usando al efecto la estrategia de la acumulacion de ruinas y teniendo siempre
su futuro atras, a sus espaldas (En Duque, 2000:204). Es un pasado que se repite (como
sutilmente se infiere con la guerra de Irak como tema implicito en The fog of war, pelicula que

habla de los principales conflictos del siglo XX).

Al final del film, luego de que MacNamara reconoce que cometid errores y fue parte de una
maquinaria que podria haber sido juzgada como criminal en caso de que hubieran perdido,
menciona la “niebla de la guerra”, esa inmensa complejidad que se da en tiempos de conflicto,
en la cual la mente humana no alcanza a comprender todas sus variables. Niebla que se podria
extender al mundo contemporaneo, en el cual los conflictos globalizados, el dominio de las

grandes corporaciones y el quiebre de la realidad, tal como se conocia hasta hace solo unas
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décadas genera un grado de incertidumbre, de cierta desesperanza, que ha desestabilizado la
arraigada nocion de progreso. Es asi como MacNamara realiza su ultima reflexion a cerca de la
imposibilidad de que las guerras se acaben debido a la naturaleza humana. Concluye que la
razon tiene sus limites y cita a Eliot: “no dejaremos de explorar y al final, volveremos al punto
de partida y conoceremos el lugar por primera vez”, punto en el cual él reconoce que se

encuentra actualmente.

Es el fin de la razén, el fin de la historia. Se trata de un cambio de paradigma cultural y
filos6fico que como ha ocurrido en otras etapas de transicion en la historia, coincide, es paralelo
e interrelacionado, con profundas transformaciones en los diferentes modos de representacion
de la realidad. Los discursos de las ciencias y de las artes dan cuenta de las nuevas retoricas con
las cuales la contemporaneidad crea y deconstruye sus objetos e instituciones. Es por ello que
con un breve recorrido por las transformaciones que han sufrido estos discursos, se pueden
vislumbrar algunos antecedentes, constantes, caracteristicas comunes, intersecciones o
simplemente posibilidades que ayudan a cartografiar ese territorio mutante de las retoricas
contemporaneas del cine de no ficcidn postvérité, pero sin perder la perspectiva de que en la
condicion contemporanea todo parece indicar que no hay un centro ni disciplinar ni funcional,
por lo cual el contexto general que intento esbozar aqui no pretende centrarse en polarizar una
forma de pensamiento que se haga extensiva. Por el contrario el caracter multiple y en algunos
casos simultaneo que produce la falta de mensajes que controlen totalmente la interpretacion en
la postmodernidad solo permite que este contexto sea una especie de anécdota parcial que ayude

a ampliar las perspectivas frente a los discursos contemporaneos.

4.2. Post verdad: la desestabilizacion de los discursos “serios”

Usando la voz de un locutor, un mapa animado e imagenes de archivo caracteristicas de los mas
tradicionales documentales didacticos, junto con un texto historico “serio” que habla del
sangriento avance del general Sherman por el Sur de Estados Unidos durante la Guerra de
Secesion, empieza la pelicula Sherman’s March de Ross McElwee (1985). Sin embargo, este
locutor (quien ironicamente se trata de Richard Leacock, uno de los fundadores del Direct
Cinema que defendia la no narracion), termina su texto tosiendo, mientras el realizador le
pregunta en voice over si quiere repetirlo. Ello da pié para que se revele el verdadero curso de la
pelicula: Corte al realizador caminando por una habitacién vacia. Su propia voz en primera

persona medita sobre el proyecto cinematografico a cerca del general Sherman, su ruta de
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destruccion y los efectos que aun se sienten. Proyecto que deberia haber empezado a filmar
desde hacia dos afios. Pero ahora se encuentra en un gran loft neoyorquino que un amigo le ha
prestado, pues lo acaba de abandonar su novia. Ello lo motiva a ir a visitar a su familia al sur y
empezar finalmente su pelicula... un film subjetivo, autobiografico y si se quiere ensayistico,
que rapidamente se alejara del documental histoérico, del tono cientifico y objetivo del modo
observacional clasico, para divagar con un tono irénico y dubitativo en temas tan variados como
el amor, la familia, la masculinidad, el fracaso, la guerra o la amenaza atémica, dejando en un

segundo plano el asunto historico que se promete al principio.

En esta pelicula de los afios ochenta, otra de las inaugurales y mas paradigmaticas del hoy
llamado Postvérité, resuena una afinidad con el espiritu de los tiempos actuales, con el
pensamiento y las practicas mas contemporaneas, mostrando una transformaciéon esencial no
solo del nuevo cine de no ficcion, sino de una parte importante de los discursos de las ltimas
décadas: la desestabilizacion de los grandes relatos predominantes durante la modernidad. Es el
paso desde las racionales y univocas aseveraciones de la ciencia positivista, de las dogmaticas
teorias politicas, de las homogéneas identidades nacionales, hacia una multiplicacioén de centros

de poder, actividad y voces que disuelven toda narracion totalizadora.

Es por ello que Lyotard explica la aparicion de la postmodernidad por la “sospecha de las
metanarraciones”, es decir, de esas mitologias universales o principios directivos que parecian
controlar, delimitar e interpretar las diversas formas de actividad discursiva en el mundo. Hay
un paso de la jerarquia a la anarquia de las diferencias organizadas en un modelo unificado de
denominacion y subordinacion a esas diferencias, que coexisten una junto a otra sin ningin
orden o principio comun. Ello tiene como sintomas mas claros la decadencia de la autoridad
cultural de occidente y sus tradiciones politicas e intelectuales junto con la apertura de la escena
politica mundial a las diferencias étnicas y culturales. Es la vuelta a la retorica, a la
revalorizacion de la subjetividad y a los aspectos formales del discurso. Hay una preocupacion
mas por la argumentacion, los ritmos, la estética, la autorreflexion y deconstruccion, que por la
busqueda de verdades cientificas, objetivas y uniformes, las cuales son cada vez mas dificiles de

sostener en sus pedestales modernos.

En este sentido, se asume a la postmodernidad como una actitud critica frente a las nociones

absolutistas de verdad ligada “subrepticiamente” o ideologicamente a un método o a una
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concepcion concretas. En el caso del documental ello se ve reflejado en un cuestionamiento
hacia el caracter de archivo que lleva el soporte de la imagen, no sélo porque conlleva una
relacion de registro, nocion de escritura de historia, si no porque obliga a pensar sobre la
pertinencia del evento, del suceso. Genera desconfianza porque al fin y al cabo esa condicion de
registro a ultranza coincide con la pérdida de los grandes metarrelatos que definieron la cultura.
Por ejemplo, en el Arte el principal metarrelato que se pierde es el de la representacion, porque
coincide con la pérdida de nocidon de centro, porque supone que hay un elemento que sirve de
referencia que generaria un sentido univoco, una contradiccion en los términos. Esto pone en
manifiesto el por qué se trastoca también la nocion de documento, donde ya no se tiene un
elemento de peso, definitorio para la sociedad, sino que funciona como un practica discursiva
para cierta parte del entorno social, no es un cambio sustancial, pero si marca inflexiones

importantes.

Estas transformaciones han marcado un punto de quiebre epistemoldgico que ha guiado al
enfoque mas reciente del cine de no ficcion que cuestiona muchos de los preceptos bazinianos
que han marcado la practica documental, como la indexacion de la imagen (el film funcionando
como indice creible, como reliquia de un pasado al que se puede volver), lo ontolégico de ésta e
inclusive la union espiritual entre modelo e imagen basada en una profunda y asentada fe en el
realismo, que han funcionado como puntos de anclaje y auto seguridad para la tradicion
documental. Segiin Renov (2004:136), Bazin simplemente adicioné una medicion atavica de la

fe en los preceptos modernistas de razon e historia.

4.2.1.El documental observacional como avanzada del realismo y el positivismo.

La actitud compleja frente a la realidad asumida en la postmodernidad cinematografica y en
nuestro caso el cine de no ficcion de la era de la post verdad, solo se puede entender en relacion
(de continuidad, oposicion o interseccion en muchos casos) al cine de la modernidad, ese
concepto que como analiza Font (2007: 58) es ambiguo y contradictorio, pues en la historia del
arte y del pensamiento occidental existen diversas caracterizaciones de lo moderno. No
obstante, Font puntualiza que “(...) cuando hablamos de modernidad refiriéndonos a las
conquistas llevadas a cabo por el cine europeo en el periodo que se extiende desde los afios
posteriores al neorrealismo hasta el estallido de los nuevos cines de los afios sesenta, acabamos
estableciendo una serie de cartografias basicas que encuentran sus cimientos, sobre todo, en el

pensamiento tedrico de André Bazin, Jacques Rivette y Gilles Deleuze”.
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En el campo del cine de la no ficcion la modernidad cinematografica se da paralelamente en los
afios cincuenta y sesenta” en movimientos como el fiee cinema, el candid eye, el direct cinema
y el cinéma vérité, los cuales surgen como una clara critica a las concepciones clésicas del
documental, en las cuales la puesta en escena, la construccion dramatica, el didactismo, la
técnica fotografica clasica y los discursos persuasivos son imperantes. Se trata de una respuesta
a la falsedad, manipulacién e institucionalizacion del documental que habia llegado a su punto
mas algido con la propaganda de pre guerra, convirtiéndose estas formas modernas en uno de
los principales puntos de inflexién en la historia del cine de no ficcion. Pero también en una
fuerza central que desplazé hacia la periferia de la institucion documental a las retoricas
poéticas, ensayisticas y subjetivas, asi como el discurso cientifico ortodoxo lo habia hecho con

otras formas de representar la realidad.

El enorme cambio tecnoldgico que implico la aparicion de las camaras portatiles de 16mm, la
posibilidad del sonido sincronizado con las grabadoras Nagra, las peliculas de alta sensibilidad,
asi como la renovada estética realista, la efervescencia social, politica y marcadamente contra-
cultural de la época, contribuyeron a formar un perfecto caldo de cultivo para un cambio de
rumbo que veia la posibilidad novedosa y experimental de capturar la realidad sin
manipulaciones a partir de una filmacion directa, no controlada y espontanea, con dos
tendencias revolucionarias que han marcado la pauta desde los afios sesenta, como son el direct

cinema y el cinéma vérité.

El minimalismo observacional favorecido por el primero y la puesta a punto de la
camara como dispositivo provocador y catalizador al servicio de la encuesta social del
segundo enfrentaron al espectador, como estaban haciendo las vanguardias
contemporaneas, con nuevas temporalidades del devenir de los acontecimientos, con las
capacidades reveladoras del azar y el registro no controlado [...] y con el placer del
intercambio verbal no narrativizado (Ortega, 2005: 196).

Pero lo que surgié como una alternativa al cine de no ficcion tradicional, se convirtio
rapidamente en la forma institucionalizada de hacer documentales, perdiendo ya en los setenta
buena parte de su caracter innovador y revolucionario. Paraddjicamente, seguin Macdonald y

Cousins (1996:250-251) refiriéndose al direct cinema, “el movimiento cinematografico que

*® Es importante tener en cuenta que estos movimientos no surgen en un mismo momento en
todo el mundo. Wang (2009) analiza por ejemplo, como en China, el vérité se mezcla con el
cine directo, creando un estilo que durante los afios 90 imperd en este pais, luego de cuatro
décadas de documentales expositivos y de propaganda estatal directa.
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parecia liderar el iconoclasismo y la libertad se volvidé uno de los mas codificados y puritanos
(...). Como frecuentemente ocurre, lo que empezd como una revolucion, ha terminado como

una elecciodn estilistica”.

El direct cinema con su ingreso a la television y su institucionalizacion se convirtié rapidamente
en la centralidad del cine de no ficcion. Con ello se da una represion de la subjetividad y de la
retorica cinematografica que marcé durante mucho tiempo a este tipo de cine. El direct cinema
norteamericano valord la espontaneidad pero para ello intenté minimizar la presencia subjetiva
del realizador: se evitaban la narracion, la entrevista, la direccion de personajes, los guiones, la
iluminacién y los movimientos mecanicos del tripode a favor de la camara a mano. La

corporeidad de la camara, deja de ser imaginativa, para volverse un ojo total (Catala, 2010a:21).

“Es sabido que los recursos retoricos que destila la camara a mano (inestabilidad del
encuadre, movimientos inseguros, vacilaciones, etc.) acaban convirtiéndose en un
recurso mas del realismo que busca la transparencia de la imagen y que, por lo tanto,
elimina los trazos del agujero que la camara ha hecho sobre la realidad” (Catala,
2009a:75).

Es evidente que el direct cinema se apoya ideoldgica y moralmente en la ciencia para
argumentar su superioridad sobre los movimientos predecesores y competidores. Leyendo a uno
de los padres de la ciencia, Bacon, se podria pensar que se trata de una especie de “credo” de
este tipo de cine: “La contemplacion de las cosas como son sin error o confusion, sin sustitucion
o impostura, es en si misma algo de lejos mas noble que todo el proceso de la invencion” (En:

Macdonald, 1996: 258).

Las evidencias de la relacion del cine directo con los métodos positivistas de las ciencias
sociales son evidentes. Opina Renov (2004:xxi) que “no es dificil imaginarse el cine
observacional de los 60 como una variante cinematografica de la aproximacion socio-cientifica,
una aproximacion en la cual verdades generalizables acerca de instituciones o comportamientos
humanos pueden ser extrapoladas a partir de pequefios pero bien monitoreados casos de

estudio”. Y esta influencia cientificista es palpable en realizadores como Richard Leacock

Habria que matizar que asi como el movimiento del Direct Cinema tiene sus ortodoxias y
fundamentalismos, posee también sus “herejias” que se desmarcan del credo de la objetividad positivista.
Wiseman por ejemplo afirma que sus peliculas son “totalmente subjetivas. El argumento objetivo-
subjetivo es desde mi punto de vista, por lo menos en términos filmicos, un gran sin sentido”

(Conferencia dictada por Wiseman en la Universidad Pompeu Fabra en mayo de 2005).
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(fisico) y Albert Maysles (psicologo). Este tltimo, por ejemplo, afirmaba en una entrevista: “mi
background ha sido mas cientifico que artistico. Hice psicologia en la universidad de Boston.
Dedicaria mi vida a hacer investigacion. El método cientifico era mi interés principal. Aparte de
ello, yo simplemente me siento mas confortable como un observador agudo” (MacDonald,

1996:261).

Frente a esta vision marcadamente influenciada por la ciencia (cuando no por la también
venerada objetividad periodistica en el caso de Robert Drew), el cine de no ficcion que surge
después del vérité cuestiona las bases positivistas y realistas de su antecesor. Algo que aun se
esta dando en la teoria. Por ello Josep Maria Catala afirma que es necesario superar las etapas
anteriores de la discusion sobre el realismo en el cine, donde por ejemplo la habia llevado Bazin
y donde todavia se encuentran muchos teéricos. “La ciencia precisa de este realismo restringido
para sus intereses, pero estos no tienen por que coincidir, ni siquiera en el mas utoépico de los
casos, con la totalidad de los intereses humanos. Por tanto el cine no puede ni debe ser una
observacion pasiva de una realidad supuestamente homogénea y estable, sino que ha de
convertirse en instrumento de interpretacion, relacion y plasmacion de una realidad humana en

continua efervescencia” (Catala,2001:258).

Y es precisamente en esta linea postmoderna, que entiende la realidad desde un punto de vista
complejo imposible de captar por el realismo, en el cual se ubica el cine de no ficcion de la post
verdad. Expresiones contemporaneas como las peliculas autobiograficas de no ficcion (aunque
no so6lo esta modalidad, como lo veremos luego) pueden, segun cineastas como Ross McElwee,
ir mas lejos que los documentales tradicionales o la misma ficcion logrando abordar asuntos
mas complejos de una manera mas abierta y personal. “En tanto que interseccion directa entre
‘el arte y la vida® pueden hacernos mas conscientes de la complejidad caotica de la vida, de su
fragilidad y, en la medida en que pasa de generacion en generacion, de su duracion”. (McElwee,
2007:207). Refiriéndose a su pelicula Sherman’s March, McElwee describe el alejamiento de
los paradigmas tradicionales en su obra:
“Al aparecer en mi propio film, me liberaba finalmente de cualquier pretension de
objetividad, ese pesado lastre que el documental arrastra desde hace mucho tiempo. El
documentalista vuelve la cdmara sobre si en busca de una realidad més subjetiva,
diferente. Esta técnica seria un intento de perversion de la distanciacion brechtiana, en
la que todos los elementos en juego recuerdan al publico que “no se encuentra mas que

ante una obra”. Yo queria decir al publico: “No es mas que un film, pero un film que
habla de mi vida, que resulta ser una historia verdadera”.
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Cineastas como McElwee y muchos otros que finalmente socavaron las bases del documental
moderno, optaron por estrategias discursivas que deconstruian el realismo imperante,
revitalizando a un género que se encontraba en decadencia. No obstante, el cambio que se da en
el cine de no ficcion tiene que ver con un proceso de transformaciéon mucho mayor que se estaba
dando en los diferentes discursos, y especialmente el cientifico, que en los afios setenta y
ochenta dio un enorme giro que puso en duda sus propias bases positivistas, como ya habia

pasado en otras €pocas.

4.2.2.El giro retorico: la forma si importa

Las discusiones y alternancias histdricas entre los discursos realistas de corte positivista y los
discursos retoricos y subjetivos, son tan antiguas que ya para Platon eran una vieja discusion.
Fish (1992:276) argumenta que la historia del pensamiento occidental podria escribirse como la
historia de esta disputa entre visiones del mundo y de la propia naturaleza humana: entre el
“homo seriosus” y el “homo rhetoricus”*’, la verdad desnuda y el bello lenguaje, lo estable y lo
impredecible, la ciencia y el arte, la filosofia y la retérica. Es una rivalidad entre discursos de
poder que en las ultimas décadas pareciera inclinarse mas hacia lo subjetivo y lo retérico, como
se expresa en las mas vigorosas vertientes tedricas, cientificas, artisticas y en el caso que nos

atafie, en el cine contemporaneo de no ficcion.

Desde Grecia antigua los argumentos en contra de la retérica son muy semejantes y fueron los
mismos que propiciaron la Modernidad, la cual se construyé con base en el positivismo, la
prueba cientifica, la objetividad y la transparencia del lenguaje, en una clara oposicion al
sistema retorico que entrd en crisis durante mucho tiempo. Ello le dio una enorme fuerza a la
busqueda desde el siglo XVII por establecer un uso “cientifico” del lenguaje basado en la
objetividad, un estilo plano y una organizacion légica de las ideas, caracteristicas de las cuales
el documental tradicionalmente se ha considerado descendiente. Para los anti-retéricos desde
Platén, el verdadero orador debe poseer la verdad como prerrequisito de cualquier actividad
discursiva. Por el contrario la sola elocuencia moveria hacia la mentira, las guerras y las
pasiones al tener mas alto lo probable que la verdad, convirtiendo asi a la retérica en
sospechosa. En este contexto la retdrica tendria segun Fish (1992:275) defectos epistemologicos
(alejarse de la verdad y los hechos), morales (alejarse de la verdadera sabiduria y la sinceridad)

y sociales (lisonjea lo mas bajo del pueblo y lo mueve a acciones viles).

2 , . e . . , . . , R . . .
7 Términos que utiliza Fish en su libro Practica sin teoria: Retorica y cambio social en la vida
institucional. Barcelona Destino, 1992.

186



Por su parte quienes defienden la retdrica -desde los Sofistas, pasando por Aristoteles,
Nietzsche, hasta los posmodernistas y anti-fundamentalistas contemporaneos- han argumentado
que la retorica por si sola no se inclina a apartarse de la verdad y por el contrario se puede
convertir en una heuristica que ayuda no a distorsionar los hechos sino a descubrirlos
(Aristoteles I, 1355). Inclusive los sofistas y sus sucesores como respuesta a los anti retdricos,
que parten de la premisa de que cualquier discurso debe ser medido con respecto a una realidad
estable ¢ independiente, consideran que la verdad es en si misma un asunto contingente,
temporal y localizado y la retérica seria la unica forma de aproximarse al mejor camino posible,
por medio de la conjetura (Fish,1992:271). Boot (2004,12) define a la retérica como “(...) el
arte de probar que lo que creemos lo debemos creer, en vez de probar lo que es verdad con
métodos abstractos”. Como universalista que se considera, insiste que la realidad esta
constituida de todo ‘“hecho” a cerca “del mundo” incluyendo cémo nos sentimos y
reaccionamos frente a éste, por lo cual argumenta que la retorica hace parte de una basta parte
de nuestra realidad. Pero no se trata de verdades inmodificables, se trata de una realidad
construida por la retérica, temporal como nuestras circunstancias o creencias y por lo tanto no
pretenderia llamarse objetiva: tenemos solamente las imagenes subjetivas de ella y solo desde
suposiciones subjetivas, desde la experiencia personal la podemos vivir. Booth afirma que la
retorica crea realidades, no obstante lo hace de manera temporal pues genera una serie de juicios
a cerca de “lo que la realidad en realidad es” permitiendo negociaciones sobre lo real. “Luego
de toda eleccion o toda guerra, nunca hay un acuerdo total a cerca de cual es la nueva realidad

que se ha creado” (2004:14).

Para los retoricos el lenguaje neutro impersonal y sin adornos es una mera utopia. Este termina
cayendo en un enmascaramiento de su propia naturaleza haciéndolo falso y deshonesto con
relacion al mundo. Desde esta perspectiva inclusive la verdad es relativa, subjetiva, temporal,
cambiante, esquiva, retdrica. Ya decia Nietzsche que la verdad es un ejercito en marcha
compuesto de metaforas, metonimias y antropomorfismos, imposibles de eliminar por mas que
se intente llegar al imposible “lenguaje natural”, por eso argumenta que el lenguaje mismo ya es

retorico.

Dicho argumento es avalado por otros pensadores como Ludwig Wittgenstein y Mikhail
Bakhtin quienes niegan que el lenguaje posea una naturaleza esencial de caracter abstracto. Mas

bien lo conciben como una serie de juegos y practicas sociales diversas. En este panorama
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contemporaneo ha sido importante la influencia de Michael Foucault, en cuya obra la palabra
“discurso” tiene una acepcion mas precisa dentro de las relaciones de poder y en particular en
aquellas formas de poder englobadas en lenguajes especializados e institucionalizados. Esto ha
propiciado una enorme difusion de teorias del “discurso” para remplazar a las teorias del
“lenguaje” —es decir, teorias que enfatizan la necesidad de encuadrar cualquier declaracion en
sus contextos sociales particulares, en vez de la autoridad de reglas y sistemas abstractos. Asi,
Foucault (1974,117) argumenta que los tropos dominantes dentro del discurso de un periodo
historico particular determinan qué podemos saber —constituyendo el episteme basico de una
era. La “practica discursiva” es reducida “a un cuerpo de reglas historicas anénimas, siempre
determinadas por el tiempo y el espacio que ha definido un periodo dado, y por un area social,
economica, geografica o lingliistica dada, las condiciones de operacion de la funcion

enunciativa”.

En esta misma linea Antonio Lopez Eire (2005:7) argumenta que el lenguaje no puede expresar

fielmente la realidad. Por ello afirma que la retoricidad del lenguaje:

“Quiere decir sencillamente, que el lenguaje para lo que sirve ante todo es para hacer
cosas en el ambito de lo politico social a base de influir en los conciudadanos. En
cambio, esta mal dotado para reproducir y transmitir la realidad, que de una y otra vez
se le escapa al lenguaje, de manera que nunca consigue este apresarla definitivamente
en forma de verdad absoluta e incontrovertible, innegable en todos los espacios y los
sucesivos tiempos. Para esto el lenguaje no esta nada bien pertrechado, por lo que, para
tratar con la presunta verdad de la filosofia y de la ciencia, no ha habido mas remedio
que recurrir a nuevos lenguajes escrupulosa y estrictamente pactados entre sus usuarios,

9 9

los llamados ‘lenguajes especiales’ o ‘lenguajes cientificos’ ”.

Ante esta perspectiva la antigua y antes subvalorada retérica Sofista ha renacido en la
contemporaneidad defendiendo que la “verdad” y el “lenguaje natural” no bastan para producir
conviccion en algunos auditorios. El lenguaje es retérico pues lo cred el ser humano para
acciones politico-sociales, pero no reproduce fielmente la realidad, por lo tanto es indiferente a
la verdad, sobre todo a la verdad absoluta, la cual es imposible de captar y transmitir. El criterio
de verdad entonces no se encuentra en el mayor o menor grado de fidelidad en la reproduccion
que de la realidad haga el discurso, sino en la aceptacion del discurso en un contexto
determinado, ante el cual la retdrica, o el campo de las probabilidades y de la argumentacion, es
el tnico 4mbito relevante de consideracion (segun los sofistas) y en el cual se lograrian pacifica,
racional y democréaticamente los consensos humanos.

Se da asi un “desplazamiento de la retérica desde la indecorosa periferia al centro
necesario: porque si la verdad mas elevada para un hombre cualquiera es lo que él cree
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que es esa verdad, la habilidad que produce la creencia y, por consiguiente, establece
qué es verdadero en un tiempo y un lugar determinados, es la habilidad esencial para la
construccion y mantenimiento de una sociedad civilizada” (Fish, 1992: 270).

Esta postura contradice la idea platonica de que cualquier discurso debe ser medido con relacion
a una realidad estable ¢ independiente. La clave de la persuasion esta en el discurso mismo y en
las cualidades estéticas, psicoldgicas y politico sociales del lenguaje (Lopez Eire 2005:98). La
atencion hoy, como era para los sofistas, se vuelca hacia la apariencia, el ademan retorico, los
gestos, el estilo, en un cambio tan profundo en los discursos académicos y visible en muchas

disciplinas, que ha sido llamado el “giro retorico” o el giro discursivo”.

Teoricos como Marshal McLuhan insistieron ya desde los afios sesenta que “el medio es el
mensaje”, otros como Susan Sontag en el afio setenta argumentaba en contra de la interpretacion
entendiendo que la busqueda positivista de significados mas alla de la forma que los vehiculaba
hacia perder todo lo que dicha forma podria decir. Barthes (1973) llega mas lejos aun al afirmar
que ademas de ser significativa y analizable, la forma puede ser fuente de placer para los
lectores. La linea de pensamiento que representan estos autores esta relacionada segun Catala
(2010C:34) con la renovacion del cine de no ficcidon contemporaneo, pues “con ello se
anunciaba la génesis de un nuevo tipo de lector o espectador capaz de atender al mismo tiempo

a la historia y a la forma de contarla”.

Pero de acuerdo al anélisis que realiza Catala, las ideas de estos pensadores surgen con toda su
fuerza, en los mismos afios cuando el concepto del entretenimiento invadia los textos y los
publicos con formulas estandarizadas impulsadas por un neoliberalismo imperante que buscaba
simplificar el mundo, vaciarlo de significados y complejidad. Con ello los textos quedaban en
manos de la manipulacion pues al mostrar una supuesta transparencia de lo real se empiezan a
confundir los textos con la propia cotidianidad. Es una era del entretenimiento, del espectaculo
en la cual el publico mundial se encuentra consumiendo con voracidad en sus pantallas la
telerealidad, los canales de noticias 24 horas, los programas del corazoén, los docushows.
Lucidamente Baudrillard anuncia la desaparicion de la realidad, suplantada por la sucesion de
simulacros que conforman una hiperrealidad que solo existe virtualmente. “Es la época del What
You See Is What You Get, que, en lenguaje coloquial, viene a ser “es lo que hay'. Se queria

poner punto final a la sospecha inaugurada por Marx, Nietzsche y Freud” (Catald,2010C:36).
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El resurgimiento del cine de no ficcién en los afios ochenta y noventa se produce en este
contexto como un gesto de resistencia politica, cultural y estética contra la homogenizacion
cultural y el aplanamiento de la realidad impulsada por el neoliberalismo. El renovado interés
estético, surge como una estrategia para reapropiarse de la realidad por medio de su propia
textura mas alla de las apariencias y desde una perspectiva local, familiar y personal. Para los
diferentes discursos y en este caso en el cine de no ficcion actual, la forma y contenido, la
presentacion y lo presentado son indisolubles, como es el caso del documental Sherman’s
March, ejemplo con el cual empiezo esta seccion sobre la post verdad y la desestabilizacion de
los discursos “serios”. En €l se puede apreciar como estas fronteras se diluyen como en muchos
otros discursos contemporaneos. La experimentacion formal hacia formas subjetivas que hasta
ese entonces aun no eran comunes fue fundamental para esta pelicula, de McElwee quien afirma
en una entrevista publicada en su sitio web®, nunca haber intentado que su pelicula fuera un
documental histdrico, por el contrario se aleja de los procedimientos realistas y objetivos
clasicos. En otro escrito suyo (2007), declara: “En Sherman’s March (...) exploré de forma mas
completa las posibilidades subjetivas de narracion y la creacion de un “personaje” del
realizador, que era tan importante para lo que sucede en el film como cualquier otro de sus
objetos filmicos” y mas adelante continiia mencionando algunos de los aspectos formales que
quiso utilizar, como la evidencia de la ausencia de equipo de rodaje, una voz en off confidencial
y subjetiva, pero muchas veces humoristica; monodlogos del realizador dirigidos a camara en
tono confesional, y lo que el llama “la doble revelacion de su identidad y de la del general

Sherman” usando apuntes personales de ambos, que permiten trazar paralelismos.

En esta pelicula la forma termina guiando a un contenido que no es univoco ni unidimensional,
que responde a las circunstancias, al azar mismo de su “road movie amoroso” con muchos
temas posibles. A través de un efecto de superficie, de lugar comun, en el cual los dialogos
cotidianos (y a veces banales) con las mujeres que conoce el realizador y su propia circunstancia
personal de blsqueda e incertidumbre, se convierten en el centro narrativo y discursivo,
McElwee evita el lenguaje cientificista clasico, que solo aparece a manera de parodia, ironia o
analogia deconstruyéndolo. En una secuencia, luego de que por casi media pelicula el
realizador-personaje se ha enfocado basicamente en conocer mujeres sureflas y en
autoreflexionar sobre su situacion sentimental a partir de su viaje al sur de EUA, dice: “todo es
muy confuso para mi. No se qué hacer en este momento. De hecho, pienso que debo continuar

siguiendo la ruta de Sherman por el sur. Quiero decir que estoy realmente intrigado por William

28 http://rossmcelwee.com/shermansmarch.html
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Tecumseh Sherman. Pienso que ¢l es una de las figuras tragicas de la historia”. A continuacién
cuenta la ironia que significo para este general de la Union haber vivido en el Sur y amado a su
gente, pero en la guerra haber dirigido una de las primeras y mas crueles guerras contra su
poblacion civil. Combinando la historia, con lo subjetivo, McElwee se identifica con este
personaje ambiguo, lleno de dudas, solitario e incomprendido, como se siente el realizador en su
actual proyecto y en su situacion amorosa. El general March mas que una figura historica, es en
esta pelicula una analogia de la destruccion que podria generar un ataque nuclear, es ademas la
excusa para hablar de la masculinidad, el fracaso, las dudas y otros temas que son el verdadero
foco de McElwee y los cuales trabaja como habia mencionado, desde una retorica de la
cotidianidad, de la superficie, en la cual la forma cobra una importancia esencial, sobre una

realidad compleja, imposible de abarcar hoy con las técnicas tradicionales.

Sherman’s March es solo un ejemplo de una nueva retérica que ha desestabilizado los
“discursos serios” en el cine de no ficcion contemporaneo y en general en todos los campos de
la cultura occidental. Esta retorica, que acd llamo “de la post verdad”, parte del axioma
planteado por Williams (1997:21) de que ningtn film revela la verdad de los sucesos, sino s6lo
ideologias y conciencias que construyen verdades adecuadas, es decir, narrativas rectoras de la
ficcion y con las cuales damos sentido a los acontecimientos. La verdad no esta garantizada
entonces por la cdmara documental y la fe idealista en ella, como si de un espejo se tratara, pero
tampoco se trata de negarla y pasar al reino de la mentira, o recurrir cinicamente a una ficcion
omnisciente. Por ello William propone que lo documental sea definido como un “conjunto de
estrategias destinadas a elegir entre un horizonte de verdades relativas y contingentes”, como
“una minuciosa elaboracion, una intervencion en la politica y la semidtica de la representacion”

en vez de pensarlo como una esencia de verdad, una simple revelacion o reflejo.

Asumido asi, el cine de no ficcion puede (y debe) recurrir a todas las estrategias de la ficcion
para llegar a verdades relativas y asi desmontar las verdades perniciosas, como se ha explorado
en otras formas de representacion postmodernas. Estas no sucumben a la ausencia de fondo ni
renuncian a la verdad. Asumen que las imagenes no son espejos con memoria sino salas de
espejos. Frente a la crisis de representacion se deben desplegar las diversas facetas de estos
espejos para poner al descubierto la seduccion de las mentiras, pues segin Williams (1997:21)
pareceria que mientras mas directa y resueltamente persigue un film una verdad particular,
menos oportunidad tiene de crear la clase de “reverberaciones entre sucesos”. Y en este juego de

espejos se reflejan imagenes complejas, en el sentido que las comprende Catald (2005:41):
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imagenes abiertas, interrelacionadas con otras imagenes, en las cuales lo complejo se entiende

como multiple, vertebrado y fundamentalmente inestable. Es por ello que afirma que:

“La imagen compleja rompe el vinculo mimético que la imagen mantenia
tradicionalmente con la realidad y lo sustituye por un vinculo hermenéutico: en lugar de
una epistemologia del reflejo, se propone una epistemologia de la indagacion. La
imagen ya no acoge pasivamente lo real, sino que va en su busca. Las imagenes en la
Cultura Visual dejan de ser transparentes para volverse opacas, dejan de ser copias del
mundo (mimesis) para volverse exposiciones, las imagenes ya no son solo espectaculo
sino interactividad; las imagenes son razon, y forman parte del pensamiento”.

Se trata de lo que autores como Jay Ruby (1991:53) han declarado como la “muerte de la
objetividad”, al haberse erosionado el soporte moral e intelectual de las practicas tradicionales
frente a la imagen y lo real, cambiado asi profundamente la relacion de quien filma con lo
filmado. “Estos cambios son parte de unos factores complejos intelectuales, artisticos, politicos
y éticos infortunadamente etiquetados lo postmoderno”. Analizaremos a continuacion algunas
de las caracteristicas de esta muerte de la objetividad o post verdad a partir de los cambios en el

pensamiento cientifico y su influencia en las practicas del cine de no ficcién contemporaneo.

4.3. Nuevos discursos cientificos y sus relaciones con el cine de no ficcion

Si en el pasado la ciencia moderna fue paradigma del documental clasico y del observacional, se
podria argumentar que la retorica del Cine de No Ficcion de la post verdad tiene sus raices mas
profundas en la nueva ciencia y en el pensamiento contemporaneo, inclinados hacia el lado del
“homo rhetoricus” mas que hacia el del clasico “homo seriosus”. Inclusive se puede rastrear una
formacion cientifica de influencia contemporanea en realizadores tan emblematicos en el cine
de no ficcion de la post verdad como Errol Morris o Trinh T. Minh-ha. Ellos, como una parte
importante de los grandes autores del cine contemporaneo de no ficcion, desconfian del
tradicional discurso cientifico, buscando formas alternativas de representar la realidad analogas
en muchos casos, a los esfuerzos realizados por las nuevas corrientes cientificas que han
cambiado el panorama de la ciencia, sus paradigmas modernos e inclusive sus formas de

escritura y representacion.

A pesar de que influyentes pensadores modernos ya dudaran de la infalibilidad de la ciencia y su
lenguaje transparente desde hace mas de un siglo, y que la llamada “nueva fisica” hiciera lo

propio con las certezas cientificas desde principios del siglo XX, la seguridad y confianza en el
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gran discurso que representa la ciencia predomind en el panorama mundial durante unos
cuatrocientos afnos, manteniendo aun su continuidad en muchos ambitos de la vida en
Occidente. El discurso cientifico se constituy6é en una de las principales caracteristicas de la
Modernidad, en la punta de lanza de la idea de progreso, de la objetivacion y dominio de la
naturaleza, y de una explicacion del mundo que pretende describir la realidad “tal cual es”,

objetiva y verazmente. Ideas que serian guias en el desarrollo de la institucion documental.

Esta pretension de objetividad de la ciencia moderna ha intentado borrar su propia narratividad
y retoricidad. Lyotard (1987:27), basa gran parte de sus trabajos en torno a la funcion del relato
dentro de un discurso y conocimiento cientificos. Afirma que la ciencia moderna se caracteriza
por su negacion o supresion de formas de legitimidad basadas en la narracion. Al contrario de
las sociedades primitivas que transmiten su conocimiento por medio de la narracion (la cual
comunica el conjunto de reglas pragmaticas que constituye el lazo social), la ciencia esta
luchando y tratando de hacer desaparecer desde el siglo XVIII esta legitimidad “primitiva. De
esta manera para Lyotard, el lenguaje cientifico se encuentra aislado de los usos del lenguaje
que forman el lazo social, pues la pragmatica clasica del saber requiere de una estructura de
autoridad diferente en la cual el valor de verdad debe ser asignado y aceptado de antemano.
Argumenta entonces que el juego lingiiistico de la ciencia moderna es mas denotativo que
narrativo oponiéndose activamente al juego lingiiistico del relato, asociado a la ignorancia,
barbaridad, prejuicios, supersticion e ideologia. Pero finalmente a la hora de la legitimacion
social, de justificar su existencia y los recursos necesarios para su funcionamiento, la ciencia
siempre acude al relato por medio del cual adquiere intencion y autoridad. Ello implica una
paradoja: El saber cientifico depende de la supresion o denuncia del relato, y por otro esta
condenado a depender en gran medida de un relato de legitimidad, de una “metanarracion” o

“Gran Relato” que lo justifica.

Sin embargo, como varios autores anuncian, se viene dando lugar a partir de la segunda mitad
del siglo XX una pérdida terminal de poder de estos grandes relatos y su funcion creadora de
una estructura legitimadora del trabajo cientifico. La pérdida de confianza en las
metanarraciones (y quizd como contribucion a ello) viene acompaifiada del fracaso del poder
irresolubles (en matemadticas por ejemplo), cuestiones que en principio pueden parecer
incontestables, mas que cuestiones sin respuesta. En esta situacion el poder organizador de la
ciencia se va debilitando, la propia ciencia se desenvuelve en una nube de especialidades, cada

una con su modo de proceder o juego lingiliistico incompatible y con principios de
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autolegitimacion propios e intransferibles. Para Lyotard asistimos por tanto, al paso desde la

amortiguada majestad de los Grandes Relatos a la autonomia dispersa de las micronarraciones.

Y es que no es dificil constatar que los novedosos descubrimientos cientificos del siglo XX
como los de la fisica cuantica, la cosmologia fisica, la biologia molecular o las ciencias
cognitivas ayudaron a socavar las arraigadas ideas de la ciencia moderna, demostrando la
relatividad, la subjetividad, complejidad y variabilidad de los fenomenos naturales. La propia
experimentacion cientifica ha comprobado asuntos tan revolucionarios como el principio de
indeterminacion o incertidumbre, segun el cual el solo hecho de observar y medir un fenémeno
lo altera. Dicho principio enunciado por Werner Heisenberg en 1925 constituye como tal una
semilla de duda en el corazon de la prueba empirica misma, que influy6 profundamente en la
ciencia y en la filosofia posteriores, con efectos explicativos tan particulares como el desarrollo
del perspectivismo en la ciencia, el cual pone en duda la posibilidad de generar medios de
medida y observacion que no afecten o distorsionen la naturaleza de los resultados derivados. Se
reconoce que la indagacion cientifica esta basada en la comprobacion de hipotesis mas que en la
busqueda de verdades eternas, haciendo que los filésofos de la ciencia, como Kuhn argumenten
que el progreso cientifico se puede entender como un proceso dialéctico, en el cual los
paradigmas en la ciencia tienen un papel fundamental. Ello implica un radical cambio
conceptual que ha precipitado el colapso de las seguridades cientificas y, con ellas, el de
términos como objetividad, verdad y realidad, tan mencionados también en el debate
cinematografico y documental, ampliando o disolviendo asi las marcadas fronteras entre las
disciplinas y estilos discursivos de las ciencias, en un amalgama “indeciso” que Jameson
(1987:112) denomina “teoria”, como una de las primeras imagenes de la escena intelectual

postmoderna.

Toda esta transformacion ademas ha propiciado un movimiento autocritico y auto reflexivo al
interior de las ciencias que cuestiona sus propios paradigmas. De esta forma la perspectiva
retérica ha tomado una gran fuerza incluso en el tradicionalmente cerrado campo de las ciencias
exactas. Segun Fish (1992:278) las disciplinas se han dado cuenta que su saber, los datos, los
procedimientos fiables y los valores cientificos que expresa y divulga se construyen social y
politicamente. La ciencia contemporanea es mucho mas consciente de la manera en que el
sistema de creencias, el paradigma elegido de pensamiento e investigacion y la observacion

cientifica determinan de antemano el tipo de resultados que se van a producir y por lo tanto
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influyen tanto en el discurso cientifico que hoy es ampliamente asumida la retoricidad de las

ciencias, desde la cual la validez universal para sus descubrimientos pasa a un segundo plano.

4.3.1.Retéricas contemporaneas sobre la realidad social

El profundo giro en la filosofia de las ciencias ha llegado de manera mas directa al cine de no
ficcion a través de las ciencias sociales y humanas, en las cuales la perspectiva retdrica
contemporanea es especialmente prolifica. Los desarrollos metodologicos y discursivos que se
han producido a partir del surgimiento de corrientes de pensamiento tales como el post
estructuralismo, el deconstructivismo, los estudios culturales, el post colonialismo, el post
feminismo entre otras, han cambiado radicalmente la forma de pensar, investigar y representar
el panorama social. Dichas tendencias asumen directamente, como caracteristica comun, el
problema retdérico en la ciencia, afirmando y demostrando sistematicamente la naturaleza,
mediada, parcial y socialmente construida de todas las realidades, tanto si son fenomenoldgicas,
lingiiisticas o psicolégicas (Fish 1992:278). Ideas como el relativismo cultural, la idea de que la
realidad es una construccion social y el impacto del marxismo académico que reconoce la base
ideoldgica del conocimiento han sido factores que socavan las concepciones tradicionales a

cerca del documental (Ruby, 1991:53).

De esta forma, la contemporaneidad introduce un corrosivo debate en tres bases importantes de
las ciencias sociales: las vias de acceso al conocimiento sobre la realidad social, su
representacion y las consecuencias sociales de la investigacion cientifica, desestabilizando asi
sus tradicionales paradigmas. Las discusiones contemporaneas frente a la autoria etnografica y
el acceso privilegiado al conocimiento, como la crisis de representacion frente a una realidad
que ya no se puede objetivar pasan a ser centrales en el propio discurso cientifico. Es por ello
que estrategias ya comunes en el cine de no ficcion de la post verdad, como la participacion, la
reflexividad, la deconstruccion, la performatividad, la subjetividad, la autoetnografia o la
experimentacidn estética y discursiva han sido desarrolladas con anterioridad o paralelamente
por los cientificos contempordneos como una forma de acercarse a las nuevas teorias y

realidades sociales.

Para Clifford Geertz (1997:40), existe desde los afios ochenta una verdadera alteracion de los
principios que sirven para cartografiar las ciencias sociales y las humanidades. En su
diagnostico, sefiala como sintomaticas la hibridacion de géneros, la ruptura de corsés en la

escritura al servicio de la interpretacion de la sociedad, la puesta en cuestion de una legitimidad
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epistemoldgica desligada de la propia practica interpretativa y discursiva, y la alteracion de las
relaciones entre el conocimiento y la accion social. Segiin Ortega dichas caracteristicas “poseen
fuertes resonancias y un aire de familia con lo que en los ltimos afios se viene afirmando a

proposito de los caminos emprendidos por el cine documental y sus aledafios” (2007:186).

Siguiendo un argumento semejante, Ruby (1991:53) relaciona directamente las practicas
documentales con el pensamiento cientifico dominante. Afirma entonces que cuando las
popularizadas versiones del positivismo y de un empirismo ingenuo dominaban la forma como
Occidente entendia el mundo, se asumio6 que los cineastas eran capaces de descubrir y reportar
la verdad a cerca de la gente. “Los documentales eran entendidos como afirmaciones
indiscutibles de hechos —la version oficial de la realidad de otro. La gente retratada fue asumida
como no capaz de hablar por si mismos”. En la contemporanidad tanto las ciencias sociales,
como el documental buscan nuevas formas de representacion acordes con los cambios

epistemoldgicos actuales.

“La percepcion generalizada de un orden del mundo radicalmente cambiante ha
potenciado este cambio y minado la confianza en lo adecuado de sus significados para
describir la realidad social... De esta forma, en todo campo contemporaneo cuyo sujeto
es la sociedad, habran intentos de reorientar el campo en nuevas direcciones o esfuerzos
de sintetizar nuevos retos a la teoria... A un nivel amplio, el debate contemporaneo es a
cerca de como un emergente mundo postmoderno debe ser representado como un objeto
de pensamiento social...” (Marcus y Fischer,1986: vii).

Un ejemplo significativo y temprano de esta interseccion entre las nuevas teorias sociales y el
documental se da en la pelicula Reassemblage (T. Minh-ha, 1982). En su secuencia inicial, el
film muestra imagenes de las actividades de una comunidad senegalesa sin ningun sonido
ambiente. Luego se pasa a una pantalla en negro con el sonido del lugar y finalmente la mezcla

de ambas con una voice over de la realizadora:

"Tan solo han bastado veinte afios para hacer que dos billones de personas se definan a
si mismas como subdesarrolladas. No intento hablar sobre, tan solo hablar al lado de.
(...) Una pelicula sobre qué? me preguntan mis amigos. Una pelicula sobre Senegal,
pero qué de Senegal?" (...) La creatividad y la objetividad parecen estar en conflicto. El
observador ansioso recoge muestras y no tiene tiempo de reflexionar sobre el medio que
utiliza. Tan solo han bastado veinte afios para hacer que dos billones de personas se
definan a si mismas como subdesarrolladas Lo que yo veo es la vida mirdndome."

Esta pelicula, como en general la obra de Minh-ha se ha convertido en un referente de ese cine
“documental otro” que ha influido en el discurso contemporaneo de no ficcion. Tanto en el texto

hablado, como en la forma audiovisual abierta, fragmentaria y experimental, esta autora intenta
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hacer una critica corrosiva a las etnocéntricas exposiciones occidentales de Africa y de la mujer
africana, a la representacion tradicional del otro, a las fronteras entre géneros cinematograficos
y en definitiva al propio cine etnografico y a la antropologia con sus pretensiones realistas,
cientificas y objetivas. Algunos documentalistas cuestionan su habilidad para “hablar sobre” y
empiezan a mirar formas de “hablar acerca” o hablar con” (Nichols,1983). En Ressemblage,
Minh-ha entremezcla diversas narrativas y formas de discurso, como lo poético, lo ensayistico,
lo tedrico, lo observacional, realizando permanentes cambios, repeticiones, fragmentaciones,
collages y discontinuidades, que desfamiliarizan y descontextualizan la realidad y la imagen,

para darles asi multiples e inestables sentidos.

Desde la critica cultural, el feminismo y el postcolonialismo, teorias en las cuales se mueve
Minh-ha, se produce una tendencia que se podria denominar cine deconstructivo en el sentido
que le dio Derrida (1998), ya que su objetivo es la critica a los modelos de representacion a
partir de su deconstruccion, evidenciando que la objetividad o la verdad son construcciones
simbolicas que buscan imponer significados univocos sobre determinadas realidades culturales
para en ultimas legitimar ciertos discursos ideologicos. Y es que Minh-Ha es escéptica frente al
poder de conocimiento y representacion del documental tradicional, pero consciente de su
privilegiado dominio histérico de la verdad, debido al status que durante décadas se le ha
concedido a esta forma cinematografica, haciéndolo fuertemente persuasivo. Y esto para ella es
un asunto nada inocente, pues considera que “la verdad es producida, inducida y extendida de
acuerdo con el régimen en el poder” (Minh-Ha, 2004: 2). El cine de no ficcion desde su propio
interior, con reflexiones que vienen desde su propia practica, como ésta, un cambio de

paradigma cultural, epistemoldgico y finalmente discursivo del que no es ajeno.

Aunque la busqueda de los origenes de la crisis llevaria muy lejos, Ruby (1991:53) argumenta
que ademas de los desarrollos de la filosofia de la ciencia contemporanea, un factor relevante
fue el fin de la era colonial para millones de personas subyugadas por los imperios capitalistas o
convertidas en satélites socialistas. Ello caus6 la contestacion a la construccion de la realidad
por el hombre occidental, blanco, de clase media y heterosexual, discutiendo el derecho a
representar a cualquier persona que no sea a si misma y teniendo entre otros resultados una
perspectiva sobre la identidad cultural abierta, como algo que debe estar regularmente en

negociacion y no como eternamente fijo (Ruby 1991:53-54)

Dicho cambio de paradigma ha tocado a cada una de las ciencias sociales y humanas, sin

embargo, la renovacion de la historiografia y de la etnografia son de especial importancia para
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el presente estudio en la medida que han tenido una gran influencia para la institucion
documental, al centrar su discusion en las formas de representacion del mundo histérico y la
realidad cultural, materias primas del cine de no ficcion. Es por ello que me refiero brevemente
aqui a estas dos disciplinas como una forma de aproximarme a las raices e inter-influencias de
mi objeto de estudio, y asi identificar algunas de las caracteristicas discursivas que han
convertido al cine de no ficcion de la post verdad en uno de los campos creativos mas dinamicos

e interesantes de la contemporaneidad.

4.3.2.La crisis de la historiografia: retérica, subjetividad y pequeiios relatos

La historiografia contemporanea, como muchas otras ciencias sociales experimenté un cambio
importante desde los afios setenta debido a la emergencia de las teorias asociadas al giro
lingiiistico postmodernista y postestructuralista y de los aportes de la antropologia, los estudios
culturales, la semidtica y la critica literaria, dando como resultado una mayor atencion prestada
a la dimension productiva de la cultura, del imaginario y de la dimension discursiva en la
realidad social. Autores como Barthes (1994:164) ya alegaban que no habria diferencias
especificas, rasgos lingiiisticos reconocibles entre el relato de hechos de la historiografia y el
imaginario de la épica, la novela o el drama. El discurso de la historia, como el de todos
aquellos discursos de pretension realista, utiliza segun él, un esquema semantico que busca
consolidarse unicamente en el referente y el significante evadiendo la existencia del significado:
“En otros términos, en la historia ‘objetiva’, la ‘realidad’ no es nunca otra cosa que un
significado informulado, protegido tras la omnipotencia aparente del referente. Esta situacion
define lo que podria llamarse el efecto de realidad” (Barthes,1994:175). Y con la consolidacion
de la ilustracion y el positivismo en el mundo Occidental dicho “efecto de realidad” ocuparia un
lugar central en la cultura, que ayudaria a la creacion y popularidad de géneros como la novela

realista, el diario intimo, la literatura documental, la fotografia o el propio cine documental.

A partir de estas reflexiones provenientes de la lingiiistica los llamados historiadores
iconoclastas, como Hyden White, Paul Veyne y Simon Schama, entre otros, proponen un nuevo
modo de hacer historia que ha revolucionado las aproximaciones contemporaneas a la
interpretacion de los textos historicos y en este caso a los textos cinematograficos de no ficcion.
Entre ellos ha venido avanzando la idea -ya elaborada por otros pensadores desde los sofistas
hasta los postmodernistas- de que el lenguaje figurativo esta presente en todo tipo de discurso
tanto en sus microestructuras, como en su marco general de organizaciéon y elaboracion,

revelando el sentido, el punto de vista subjetivo inherente a los textos.
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Como ya lo abordé en el primer apartado, los tropos han merecido el estudio de muchos
pensadores desde los tiempos clésicos, hasta el punto en que la elocutio, encargada de clasificar
y definir un gran niumero de ellos, se convirtié en la parte mas importante de la retorica. No
obstante, mas alla del embellecimiento o adorno al que se han visto reducidas las figuras, varios
tedricos le han prestado una especial atencion a la metafora, a la metonimia, a la sinécdoque y
a la ironia, que Kenneth Burke (1970: 17) llama los “tropos maestros”. Desde Aristoteles y
pasando por autores tan variados -que tratan de una manera u otra sobre la construccion de la
conciencia humana- como los analizados por White (1978): Piaget, Vico, Rousseau, Hegel,
Nietzsche, Freud, Marx, Thompson, los tropos maestros han sido considerados esenciales por su
poder explicativo en innumerables asuntos relacionados con el lenguaje, el discurso y la
conciencia humana. Por ello su importancia ha sido reconocida en varias areas de estudio como
la retdrica, la literatura, la historia, la etnografia o la filosofia, deduciendo que hasta los

lenguajes mas “asépticos” como el de la ciencia son tropoldgicos.

Para White (1978:16-21) las coincidencias entre estos pensadores son una razén suficiente para
tratar los tropos maestros no solo como un modelo de discurso, sino como un modelo util de
explicacion de la construccion de la conciencia. De esta forma define la teoria tropoldgica como
una manera de clasificar discursos con referencia a modos lingiiisticos que predominan en ellos,
mas que con referencia a supuestos “contenidos” que son siempre identificados de manera
diferente por los diversos intérpretes. En ello subyace la idea de que los tropos no son solamente
estrategias retoricas que transfieren sentido de una palabra a otra, sino estrategias que
transfieren sentido a través de todo el discurso. Dicha concepcion puede ser entonces de gran
utilidad para el documental, el cual muchas veces es identificado y clasificado por sus
contenidos, funciones u otras formas, olvidando su caracter tropoldgico, su construccion
metaforica del discurso que le da sentido tanto a la estructuracién total como a la union

microestructural de imagen y sonido en las escenas.

En sus estudios White busca principalmente deconstruir la aproximacion objetivista a la
historia, demostrando que el pasado no estd “dado” sino que se constituye por el historiador,
teoria totalmente vigente para la no ficcion cinematografica, la cual también se basa en un
mundo histérico que de igual modo no esta “dado”. Este es construido creativamente por el
cineasta quien ademas de las técnicas narrativas y figurativas del lenguaje disponibles al
historiador, cuenta con diferentes recursos audiovisuales. Por lo tanto, si ya para la historia se

demuestra su subjetividad intrinseca, desde las posiciones contemporaneas en el documental la
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objetividad se ve como un tipo de discurso que responde a una concepcion realista/cientificista.
Asi, habria que superar la dicotomia objetividad-distorsion, comprendiendo que existen
diferentes estrategias de constituir la “realidad”, cada una con sus propias implicaciones éticas,

ideoldgicas y estéticas.

White argumenta que desde los discursos mas realistas hasta los mas imaginativos, todos tienen
elementos tropicos que son inexpugnables, por mas realistas que pretendan ser. Es por ello que
en su introduccion de Tropics of discourse, afirma que “el tropismo es la sombra de la cual todo
el discurso realista trata de escapar” y subraya la futilidad de esta evasion pues para €l “el
tropismo es el proceso por el cual todo discurso constituye los objetos que pretende solamente
describir de forma realista y analizar objetivamente (...) es el alma del discurso, el mecanismo
sin el cual el discurso no puede hacer su trabajo o lograr su fin” (White, 1978:1-2). En esta
misma logica Paul de Man ha afirmado que el discurso de no ficcion no es menos tropoldgico o
alegodrico que el de la ficcion. Contemporaneamente se entiende que si la estructura basica del
lenguaje es figurativa, entonces el tropismo esta implicito en cualquier discurso y el documental

no es la excepcion.

Para White (1978:2) es evidente que el caracter tropoldgico del discurso de no ficcion es
diferente del canon logico descriptivo, pues el silogismo mismo muestra claras evidencias de
tropismo y mas aun los pseudosilogismos y cadenas de ellos, comunes en la historia, la critica
literaria, la filosofia, las ciencias humanas y en este caso, el documental cinematografico. El
discurso, siguiendo a White (1978:5), va desde lo familiar hasta lo no familiar y ello s6lo puede
ser tropologico por naturaleza. Alli se da la explotacion de las principales modalidades de
figuracion en los discursos los cuales, tienen un patron de movimientos tropoldgicos pasando de
lo metaférico a lo metonimico, a representaciones sinecddquicas y contrastes, proceso que

subyace en todo esfuerzo humano por dar significado al mundo.

Desde esta posicion entonces la medicion de la validez de los discursos que tradicionalmente se
realiza desde la fidelidad a los hechos y la adherencia a criterios de consistencia logica alcanza
aqui sus limites, pues en la prosa mas fiel es un hecho ineluctable que los textos que intentan
representar “las cosas tal como son”, sin adornos retoéricos o imagineria poética, caen siempre en
un fallo de intencion (White, 1978:4). Este “fallo de intencion” ha sido precisamente la critica
mas arraigada frente a los documentales de la corriente observacional mas purista, como
algunos del Direct Cinema norteamericano y sobre todo de documentales etnograficos

pretendidamente cientificos. Por mas esfuerzo que éstos han puesto en evitar que su
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subjetividad se reflejara en las peliculas, ello ha sido siempre imposible, como acabaron
reconociendo muchos de los exponentes de estas mismas corrientes. Siempre hay un proceso de
seleccion, de ordenacion, de temporizacion, de busqueda de relaciones, de narrativizacion frente

a la realidad, que se expresa por medio de las técnicas cinematograficas.

Dicho proceso lo reduce White en su nivel mas profundo a los tropos maestros. La metafora, la
metonimia, la sinécdoque, la ironia organizarian los elementos del discurso. Y dichos tropos
estan directamente relacionados con cuatro mitos arquetipicos de Occidente -basados en la
literatura religiosa clasica y judeo-cristiana: El mito romantico (bisqueda o peregrinaje a la
ciudad de Dios), el comico (progreso por evolucion o revolucion), el tragico (decadencia y

caida), el irénico (recurrencia o catastrofe casual).

El cientifico, el historiador o el artista siempre eliminan y seleccionan los datos ofreciendo
indefectiblemente una via entre muchas otras de aprehender ciertos aspectos de la realidad y no
un analisis o descripcion exhaustiva de todos los datos. El estilo funciona entonces como un
sistema de notacion, protocolo o etiqueta provisional desde el cual la escritura se podra realizar
desde muchas formas correctas, requiriendo cada una su propia forma de ser representado. Esta
concepcion de representacion e investigacion que defiende White (1978:49) evita llevar las
ciencias humanas y en este caso el documental a un relativismo radical y a su asimilaciéon como
propaganda, permitiendo multiples posibilidades representativas (impresionistas, expresionistas,
surrealistas, accionistas) para subrayar el significado de los datos. Pero al mismo tiempo
demuestra que el discurso historico, y en general todo discurso sobre la realidad es retérico, y
utiliza técnicas figurativas y tropoldgicas. De esta forma, el imperativo de la objetividad
historica, que habia sido el pilar de una concepcion del mundo logocéntrica, da paso a la
deconstruccion del discurso histérico, atribuyendo contenido a la forma y dando paso asi a una

materializacion de la retérica.

La escritura de no ficcién debe ser analizada primeramente como un tipo de discurso en prosa
sometiéndolo a un andlisis retorico para descubrir la estructura poética subyacente. Dicho
analisis permite descubrir el caracter artistico y persuasivo en el discurso de la no ficcion,
clasificandolo en las diferentes modalidades de uso del lenguaje figurativo que son favorecidas.
Asi se reconocera que toda historia contiene no s6lo una cierta cantidad de informacion y
explicacidn (o interpretacion) de lo que esta informacion “significa”, sino ademas un mensaje
mas o menos abierto acerca de la actitud que el lector debe asumir ante ambos: el dato reportado

y su interpretacion formal. Este mensaje estd contenido en los elementos figurativos que
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aparecen en el discurso, los cuales sirven como claves subliminalmente proyectadas al lector
acerca de la calidad del sujeto bajo estudio, siendo el rol de dichos elementos mas importante

(1978:105).

White sugiere que el componente artistico puede ser descubierto por un analisis especificamente
retorico en naturaleza, argumentando que los tipos de discurso principales se pueden identificar
con los tipos de discurso en prosa analizados en la teoria retdrica en términos de los modos del
uso del lenguaje figurativo que favorece en varias formas. White demuestra en sus trabajos que
el efecto explicativo de la representacion de la serie de eventos se deriva primariamente de su
llamado a ciertas convenciones de la caracterizacion literaria que hace el nivel figurativo del
discurso. Asi el significado latente del discurso se puede identificar con el lenguaje mismo
usado para describir los eventos analizados. Los elementos historicos son neutros, y es la
decision del narrador de configurarlos en concordancia a las caracteristicas de la estructura
arquetipica que considere mas apropiada para ordenar los eventos y hacerlos comprensibles lo
que les da un sentido u otro. Es por ello que un grupo de eventos no es intrinsecamente tragico

por ejemplo, sino que puede conformar diferentes historias (White, 1978: 84)

Pero las decisiones del documentalista -como las de cualquier otro narrador- de darles una
forma u otra estd directamente relacionados con imperativos culturales e ideoldgicos, los
mismos que influyen en la percepcion de las audiencias. White encuentra que cada uno de los
modos de estructuracion tiene afinidades con las principales posiciones ideoldgicas asi: modo
romantico - ideologia anarquista, modo comico - ideologia radical, modo tragico - ideologia
liberal, modo irdnico - ideologia conservadora. Dichas asociaciones enfatizan que no hay modos
de estructuracion, explicacion o descripcion neutros de ningin campo o evento, sea este
imaginario o real, sugiriendo que el solo uso del lenguaje implica una postura especifica del

mundo que es ética, ideoldgica y mas generalmente politica (White, 1978: 129).

Por lo tanto buena parte de la significacion y del entendimiento se produce al identificar el tipo
de estructuracion de la historia que la relaciona metaféricamente con otras historias. “Los
elementos toman un aspecto familiar no con base en los detalles sino en funcion a una forma
familiar de configuracion” (White, 1978:86). Es por ello que las historias no estan dadas por si
mismas sino que se pueden contar de formas alternativas. Es la mediacion y la experimentacion
entre estas formas lo que logra una mayor comprension de la historia y lo que distingue a las
grandes obras de las menos interesantes. Hayden White concluye entonces que el texto histdrico

se puede comparar con el artefacto literario en el nivel formal, pues ambos usan el mismo
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instrumento -la narrativa- para la representacion de la “verdad”. Es por ello que afirma
contundentemente que la “la historia es una parte de la retdrica...”, permitiendo asi por ejemplo,
que el cine y la television sean considerados como vinculos autorizados de la interpretacion del
pasado y que podamos hablar también del cine de no ficcion como un asunto retorico y

narrativo.

Esta vision que asume la retoricidad de la historia se ha trasladado a los estudios del cine de no
ficcion por algunos de sus principales tedricos actuales como Nichols, Plantinga o Renov y en la
practica ha sido asumida, de una manera mas consciente en unos casos que en otros, por muchos
documentalistas contemporaneos, que empezaron a utilizar estrategias reflexivas,
experimentales, performativas, ensayisticas, entre otras, como una manera de minar las ideas de
objetividad, unidad, imparcialidad y transparencia, dominantes tanto en las ciencias sociales,

como en el discurso realista imperante en la no ficcion.

Pero paralelamente, o mas bien como consecuencia de este giro lingiiistico y de la critica a las
Historias clasicas o a los enfoques empiricistas o estructuralistas modernos caracterizados por
sus modelos explicativos uniformes y la unicidad de sus contextos, surge en el ambito de la
historia, y en general de las ciencias sociales y humanas una reivindicaciéon por la cultura
popular, la cotidianidad y la historia individual, como ya venia ocurriendo con las artes. Como
bien lo apunta Efrén Cuevas (2010:124) refiriéndose en su caso al renovado interés en el cine
doméstico, pero aplicable también al giro subjetivo ocurrido en el cine de no ficcion actual,
dicho fenémeno “no ha ocurrido de modo aislado, pues cabe situarlo en didlogo con corrientes
historiograficas en boga en las tltimas décadas” y menciona como ejemplos la “historia desde
abajo” de Edward Thompson de finales de los afios sesenta, o las corrientes micro historicas
alemana e italiana, que desde los afios ochenta abogaban por una “historia de lo cotidiano”, de la
persona singular como agente de la Historia y de la reduccion de la escala de observacion para
poder acceder asi a realidades que pasan desapercibidas para la macrohistoria, cambiando asi la
forma, la trama y el contenido de la representacion historica. Bill Nichols (1995:103) ofrece
también afinidades sugestivas entre el documental performativo y modelos historiograficos
contemporaneos como el formismo y el contextualismo descritos por Hayden White. El primero
al favorecer las caracteristicas Unicas de las situaciones y eventos, haciendo hincapié en la
variedad, color y vivacidad, busca mas la dispersiéon que la integracion. El segundo, sin dar
prioridad tampoco a la generalizacion, ubica los eventos en un contexto, pero evitando las leyes

derivadas, los principios gobernantes, las ideas prevalecientes, como es propio de las corrientes
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mecanicistas u organicistas. Ambas corrientes, daran, al igual que el documental performativo,
mayor preferencia a lo local, lo concreto y lo evocativo, pero en relaciéon con categorias
conceptuales amplias como el exilio, el racismo, el sexismo o la homofobia. Se trata de una
amplia transformacion epistemologica en la historiografia, que ha minado sus antiguas certezas,
cambiando el foco de atencion de la gran Historia y sus representaciones positivistas y
generalistas, hacia las cualidades formales de su discurso y las posibilidades subjetivas que
ofrece la microhistoria y la memoria, lo cual es evidente que ha tenido una enorme influencia en

el cine de no ficcion contemporaneo.

4.3.3.La etnografia contemporanea: decostruyendo la mirada sobre el otro

Las discusiones en torno al giro lingiiistico y subjetivo, que parecian quedarse en el reducido
grupo de los académicos en los departamentos de historia, se extendieron muy pronto a todo el
ambito de las ciencias sociales y humanas, resonando con las bisquedas que se daban en otras
disciplinas como en la antropologia, y especificamente de la etnografia. Es asi que para Clifford
Geertz, (1997:34) la alegoria, la subjetividad y la nueva historiografia son asuntos de primer
orden para la etnografia contemporanea. Este antropologo norteamericano argumenta que la
idea de que algo esencial es perdido cuando la cultura se vuelve “etnografica” puede ser evitado
por medio del “reconocimiento de la alegoria” en la practica etnografica misma. Para él
entonces la resistencia al paradigma del salvaje, inmersa en la etnografia tradicional, no esta
tanto en abandonar la estructura alegoérica “sino en abrirnos nosotros mismos a diferentes
historias”: Las voces de los colonizados y nuevas formas de subjetividad (autoetnografias y
etnografias indigenas), asi como de una “Voz” que parta de la nueva historiografia
postmoderna, la cual asume a la historia como una seriec de momentos dispares que no tienen

necesariamente una relacion o hilo progresivo.

Estas nuevas tendencias han replanteando desde las metodologias, hasta la forma de escritura
misma de los resultados en la etnografia actual. Al mismo tiempo, dichas transformaciones y
sus tendencias contemporaneas, como la etnografia participativa y reflexiva, la nueva etnografia
o la llamada etnografia experimental®, han sido un punto de referencia muy directo en las

discusiones mas actuales del cine de no ficcidon y para los modos documentales que se han

% Término que ha circulado en la teoria antropoldgica postcolonial en los ltimos afios, refiriéndose a cierto discurso
que circunvala el empirismo y objetividad convencionalmente ligados a la etnografia. Es un re-pensar tanto de la
estética como de la representacion cultural que como la misma Russell (2001:19) admite, se trata de un proyecto
utopico de superar las oposiciones binarias de nosotros y ellos, yo y el otro, junto con las tensiones profilmicas y
textuales de la forma estética, que en definitiva son binarios muy insertos y dificiles de superar de la cultura moderna.
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desarrollado en las ultimas décadas, como el participativo, el reflexivo, el performativo, la
apropiacion de archivos, los falsos documentales, e incluso formas experimentales y

ensayisticas que se salen de toda clasificacion.

Y es que el cine y la antropologia han tenido una historia y un desarrollo paralelos que han
propiciado acercamientos mutuos, asi como polémicas sobre sus intereses convergentes y
divergentes. “El cine documental, desde sus origenes, ha desarrollado su propia busqueda
tedrica y metodologica sobre como representar la realidad social, sin que esta busqueda
estuviera necesariamente conectada a los planteamientos de la antropologia. Sin embargo, es
indudable la existencia de una interrelacion y de una misma preocupacion por reflejar la vida
social en ambos campos” (Ardévol, 1996:1). De acuerdo con Ruby (1980:166) tanto la
antropologia como el documental, vienen de las mismas fundaciones intelectuales y culturales
euro-americanas del siglo XIX. Ambas fueron fundadas sobre la necesidad de la clase media
occidental por explorar, documentar, explicar, entender y simbolicamente controlar el mundo, o
por lo menos esa parte del mundo que era exotico para la clase media. Ambas se basan en el
“Ellos”, frecuentemente entendido como los pobres, los menos poderosos, los que estan en

desventaja, los suprimidos politicamente.

En este orden de ideas, las teorias, metodologias y estrategias retoricas de representacion
etnografica han sido una influencia esencial para el documental desde sus precursores hasta las
nuevas retoricas contemporaneas. Asi, el espiritu de época predominante, que influyd en las
visiones positivistas, colonialistas y romanticas de los padres de la antropologia, configurd
también la retdrica clasica de las peliculas pioneras de viajes y culturas de principios del siglo
XX, y de las primeras peliculas documentales que consolidaron el modelo clasico que aun tiene
tanta influencia. Incluso el paralelismo llega hasta los objetivos y metodologias. Asi tanto
Roberth Flaherty, precursor del documental, como Bronislaw Malinowski, el padre de la
antropologia moderna, empezaron a usar la observacion participante en sus trabajos de campo al
mismo tiempo y sin aparentemente saber el uno del otro. De la misma forma no es sorprendente
que las criticas a los modelos clasicos y la construccion de unas retdricas contemporaneas se

dieran al mismo tiempo tanto en la antropologia escrita como el cine de no ficcion.

A partir de la Segunda Guerra Mundial y en especial en los afios sesenta se produce una ruptura
fundamental con las retoricas clasicas del cine de no ficcion, las cuales indiscutiblemente van de
la mano con una transformacion etnografica (y de la sociedad en su conjunto), en la cual la

tension proximidad-distancia entre investigador y nativos empez6 a reformularse a partir de los
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movimientos de liberacion y la caida del colonialismo. Ello da Iugar a profundos debates sobre
las ventajas y desventajas del trabajo etnografico en la propia sociedad, sobre la ética
profesional, la participacion de las comunidades en la investigacion y los resultados finales, asi
como la edicion y valorizacion de las autobiografias de campo, llevando a la autorreflexion
sobre el quehacer, el lugar del investigador y la subjetividad a un primer plano como objetos
premeditados de reflexion teodrico-epistemologica (Guber, 2001:36-38). De esta forma, el cine
de no ficcion da un salto hacia su modernidad discursiva y el modo “explicativo” o expositivo

es debatido desde diferentes frentes, como sefiala Elisenda Ardévol (1996:6):

“Desde la busqueda de una etnografia filmica, se le criticara la ruptura de la continuidad
espacio-temporal, la manipulacién en el montaje y el fuerte sesgo interpretativo sobre
las imagenes. Desde una tendencia critica y reflexiva, se cuestionara la autoridad de la
voz narradora, la ausencia de la voz de los propios participantes en la historia y la
mirada distanciada de la camara. Estas criticas teoricas, éticas y politicas, junto con el
desarrollo tecnologico posterior, seran el motor de nuevas tendencias en la produccion
del cine etnografico”.

Dicho debate dio pié a la configuracion del Cine Observacional, el cual aunque rompe con el
modelo clasico anterior al acercar la mirada de la camara, eliminar la narracion y capturar mas
espontaneamente las situaciones, sigue, como ya lo vimos anteriormente en este mismo
apartado, apegado al mas puro realismo, continuando con la tradicion positivista etnografica,
buscando la minima intervencidn en las situaciones sociales y una supuesta transparencia de la
imagen y de las situaciones mismas. A pesar de que este estilo fue recibido con gran
entusiasmo, empezd a ser criticados y algunos de sus seguidores, sobre todo desde el cine

etnografico, evolucionaron hacia posturas precursoras de las tendencias actuales.

Uno de ellos fue Robert Gardner autor de obras como Dead birds (1963), Rivers of Sand (1975),
Altar of Fire (1976), Deep Hearts (1981), Forest of Bliss (1985) o Ika Hands (1988). Segun el
analisis de Russell (2001:30), él se da cuenta de la imposibilidad de un retrato objetivo y se
enfoca en asuntos de gran preocupaciéon més que en pinturas atractivas de la “familia del
hombre”, reforzando asi un importante cambio que se estaba dando dentro del cine de no ficcion

hacia otros modos retéricos.

“Aunque visto desde las nuevas actitudes subjetivas y reflexivas actuales los filmes de
Gardner son faciles de criticar, en cierta forma él es un predecesor de un nuevo y mas
subjetivo etnodocumental (...). La mayor diferencia entre su trabajo y aquel de
posteriores cineastas reflexivos es que Gardner no explica que tan subjetivos son sus
filmes en la pelicula misma. Uno tiene que mirar en otra parte para encontrar
referencias que hace a su propia subjetividad” (Russell, 2001:30).
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Pero paralelamente e inclusive anterior al trabajo de Gardner, Jean Rouch hace eco de las
corrientes participativas y reflexivas que se generaban en los trabajos etnograficos de campo,
propiciando una de las mayores transformaciones en la retorica documental de postguerra. Esta
marcéd el punto mas refinado del modernismo, influyendo profundamente en los desarrollos
contemporaneos posteriores de lo que he denominado aqui los documentales de la era de la post
verdad. La “antropologia compartida”, las “ficciones etnograficas”, el “cine transe” y las
practicas interactivas y reflexivas de Rouch fueron seguidas, adaptadas y transformadas por
algunos documentalistas y antropélogos visuales, ayudando a evolucionarlas hacia muchas de

las estrategias discursivas que se encuentran en el cine de no ficcion contemporaneo.

Aunque el Direct Cinema norteamericano y el Cinéma Verité comparten una misma €poca y
algunas caracteristicas estilisticas y conceptuales (inclusive muchos escritos hablan de Vérité
para referirse al movimiento norteamericano), el movimiento Vérité, liderado por Jean Rouch en
Francia posee diferencias substanciales en su acercamiento a la realidad y a las personas, como
ya se ha mencionado en otros apartados de esta tesis. Partiendo de los precursores del
documental (Flaherty y Vertov), pero también de los desarrollos de la etnografia y en general de
las ciencias sociales y humanas hacia metodologias y discursos mas participativos y reflexivos,
Rouch construye la “antropologia compartida”, en la cual la participacion directa de los
informantes, su actuacién y su feedback forman parte primordial de la pelicula misma.
Argumentaba que el principio metodoldgico y moral de toda practica de cine etnografico es la
intersubjetividad. De esta forma para €l la tarea es quebrar las barreras que separan el sujeto que
estudia y el que es estudiado por medio de lo que é1 llamo el “cine transe”. Propone entender la
camara como un catalizador del acontecimiento que filma, provocando la accion de los sujetos e
interactuando con ellos durante la filmacion. Asi su estrategia es entender la filmacién como
una actividad de realizar ficcion y de incluir a todos los participantes en la labor creativa de
produccion. Rouch no pretendia captar la realidad tal cual, la verdad objetiva y positivista de la
etnografia y el documentalismo clasico, sino provocarla para lograr otro tipo de realidad, la
realidad cinematografica; lo que el llamaba “la verdad de la ficcion”. Para él el cine es en su
mas profunda naturaleza espectaculo; consecuentemente, el mas inmediato y “veraz” tema para
el cine etnografico es su propia mise en sceéne 'y por lo tanto el “cine verdad” captura si no la

verdad de lo real, la verdad psicologica que emerge.

Rouch, explorando la universalidad de las emociones, el poder de la improvisacion y del azar,

dio un nuevo giro a la tuerca de la no ficcidon, generando innovaciones que abrieron el campo a
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nuevos métodos y audiencias. Propone un cine etnografico directo, reflexivo, desmitificador y
que entra en colisién con las convenciones de la tradicional representacion del sujeto. Es asi
como Jaguar (1954/67) ya trabajaba con actores naturales, representando un hipotético viaje de
campesinos migrantes a las costas de Ghana. Con Los Maestros Locos (1955) Rouch reflexiona
sobre la vida en una situacion colonial y su representacion ritual. Con la pelicula Yo un negro
(1958) se intuia una retdrica nueva que pasaba de la simple observacion a un modo interactivo o
participativo, con estrategias discursivas novedosas como la provocacion de situaciones, la
actuacion o representacion de suefios y fantasias, la reconstruccion y puesta en escena con los
protagonistas, los comentarios sonoros afiadidos, las interpelaciones, o la busqueda de
elementos de “revelacion”. En Crénica de un Verano (1961), Rouch consolida definitivamente
el cinéma vérité para documentar las actitudes de “esa extrafa tribu que vive en Paris” en una
época en la cual el conflicto con Algeria estaba en sus ultimos momentos. En dicha pelicula
enfrentd directamente el problema de la objetividad-subjetividad exponiéndose él mismo y su
compafiero Morin frente a la camara, inaugurando el denominado iréonicamente estilo de “la
mosca en la sopa” (en contraposicion irénica a la idea de la “mosca en la pared” de los
norteamericanos), asi como la “mosca en el espejo”, refiriéndose a los prematuros experimentos
de reflexividad cinematografica y antropoldgica, los cuales abrieron un importante camino para
el cine de no ficcion contemporaneo. De hecho, Paul Stoller (1992:254) sugiere que Rouch fue
un “prematuro” antropdlogo postmoderno: “las peliculas de Rouch de los afios 1950 y 1960
encarnan temas de postmodernidad etnografica articulados en los bien conocidos trabajos de los

aflos recientes (ello es, Marcus, Clifford, etc.)”.

Cuando en los 50 la antropologia aun se encontraba envuelta en las falacias del positivismo y la
objetividad, y antes de los giros contemporaneos de la antropologia y el cine, Rouch estaba
desarrollando nuevas formas que borraron las fronteras entre productor y sujeto, ficcion y
“realidad”, Europa y Africa, lo practico y lo poético, lo mundano y lo magico, la audiencia y los
mundos sociales del filme. Entendié la necesidad de la antropologia compartida antes de la
antropologia dialdgica de Bakthin estuviera de moda. Experiment6 con la autoria compartida y
asuntos de reflexividad antes de las disquisiciones de Clifford Geertz entorno a la reflexividad
en las ciencias sociales, o de Nichols de lo reflexivo y lo performativo en el documental. Asi
mismo, es pionero en lo que hoy son llamados los géneros borrosos con sus ficciones
etnograficas y desde el punto tematico fue también un visionario, trabajando sobre la
fragmentacion de la sociedad, los movimientos migratorios y las nuevas identidades post
coloniales, el imperialismo de la ciencia, la critica al monologismo o la etnografia reversada.

Como alguna vez uso el aforismo from Dziga Vertov: “las peliculas deben dar vida a mas
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peliculas” y las peliculas de Rouch siguen siendo una fuente de inspiracion tanto en la ficcion
como en lo documental, si aun hoy son validas dichas distinciones que el mismo empezd a

quebrantar desde hace mas de medio siglo.

Como argumenta Rusell (1999:48), el trabajo de Rouch ha adquirido una renovada popularidad
con el nuevo documental el cual reconoce que el trabajo de campo y la filmaciéon son actos
negociados. Hoy las cuestiones de autoria y representacion retan a los cineastas a construir
desde nuevas perspectivas sobre los principios establecidos por Rouch. Directores
contemporaneos como Ross McElwee, Michael Moore, Lourdes Portillo, Chris Marker, Agnés
Varda, Nick Broomfield, Andrés di Tella, Joaquim Jorda, entre otros, han continuado con el
legado de Rouch, pero desde perspectivas diferentes y profundizando en aspectos como la
subjetividad y la retoricidad, dada por la complejidad postmoderna y la explosion teorica de las
ultimas décadas, la cual definitivamente cambié la forma de hacer y entender al cine de no

ficcion.

En los afios setenta David MacDougall fue uno de los que continué con estas tradiciones
fundando el llamado Participatory Cinema. Para él, el cine etnografico es un encuentro cultural,
un entrecruzamiento de miradas (realizador — sujeto filmado — espectador) mas que un simple
texto sobre otra cultura. Por ello apunta a una co-autoria y aceptacion de las aportaciones de los
sujetos filmados cediendo parte del control de la produccion. Un ejemplo de ello lo constituye la
pelicula Familiar Places (1980), en la cual un grupo de aborigenes australianos realizan una
jornada para buscar los territorios de sus antepasados. Tanto el realizador, como el antropdlogo
se adaptan al grupo y a sus necesidades y expectativas, sirviendo asi tanto a los objetivos
divulgativos y cientificos de los productores de la pelicula, como a los politicos y culturalmente
significativos para los nativos (MacDougall, 1992). Se aparta asi de la retérica realista
entendiendo que las bases de las ciencias sociales no son tan monoliticas como anteriormente se

creia:

“los tempranos llamados estridentes por un film etnografico para volverse mas
cientifico (o mas, para redefinirse como “arte””) han sido moderados por el darse cuenta
que muchas suposiciones no cuestionadas previamente a cerca de la verdad cientifica
estdn ampliamente cuestionadas actualmente. Es generalmente aceptado que la nocioén
positivista de una realidad etnografica unica, solamente esperando a la antropologia
para que la describa, fue siempre un constructo artificial”. (En: Russell 1999:12 Nota
24)

Siguiendo la demanda etnografica de Malinowski de que el etndgrafo debe intentar llevar el

punto de vista nativo y empujando la tradicion participativa a sus limites, muchos cineastas en
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todo el mundo entregaron las camaras y el control de las peliculas a las mismas comunidades.
Una de las experiencias pioneras fue la que Sol Worth y John Adair realizaron a principios de
los afios setenta con los Indigenas Navajo filmandose a si mismos, con lo cual lograron
interesantes obras sobre la auto percepcion y las narrativas propias, que empezaron a relativizar
las leyes de la construccion de relatos y discursos como algo universal. Dichos trabajos dieron
pi¢ a la incursion de la autoetnografia en el cine de no ficcidon, particularmente entre
comunidades étnicas, inmigrantes, queer, entre otras, que en la contemporaneidad ha generado

toda una transformacion tanto de la etnografia como del cine.

Otros etnodocumentalistas como Tim y Patsy Asch y Linda Connor por su parte siguen la senda
participativa con varias peliculas en las que se destacan: 4 Balinese Trance Séance (1980), Jero
on Jero: A Balinese Trance Séance Observed (1981) y otros filmes mas basados en su
informante, de nombre Jero, en las cuales extendieron la antropologia compartida de Rouch para
revelar el Si Mismo de los sujetos y los cineastas, asi como la propia naturaleza subjetiva de la
pelicula. En una obra realizada 10 afos después: Releasing the spirits: a village cremation in
Bali Eastern Indonesia (1990), los Asch trabajan con eventos comparativos desde una
perspectiva local y externa, en la cual la narracion estd dada por los propios balineses al
retomarse sus comentarios durante la visualizacion de los roches, como ya lo habia hecho
Rouch. Por otra parte, los inter titulos hablan del proceso de toma de decisiones durante el
rodaje, mientras la negociacion entre el equipo de realizacion y los sujetos filmados (ambos con
iguales derechos de participacion), queda consignada como parte de la pelicula, llevando asi el
proceso participativo un paso mas alla, hacia la autorepresentacion y la autorreflexion,
estrategias que habian sido ensayadas décadas antes, pero que para los 90 ya eran parte
importante de las rupturas contemporaneas que ayudaron a conformar muchas de las estrategias

discursivas actuales.

En la reflexion sobre cine etnografico a principios de los noventa es notoria la
influencia de la critica cultural y del analisis retorico de la produccion cinematografica,
ya sea realizada por antropdlogos, cineastas o criticos literarios. El cine etnografico
como género documental que habla de "otros pueblos" producido por y para Occidente
estd siendo severamente cuestionado. Remite a favor del cine y del video
autorepresentativo, siendo asi que, en estos momentos, puede hablarse de crisis en el
modelo representacional del cine etnografico (Ardevol 1996:2).

Para esta autora, las nuevas tendencias del cine etnografico, como la deconstruccionista
cuestionan al cine participativo su pretension de compaginar la observacion impersonal con la
participacion personal, intentando resolver los diferentes problemas y preguntas que ello plantea

con la presencia del autor y su honestidad al mostrar "lo que él vio y como lo vio". Igualmente
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critica “el desprecio por mostrar las convenciones de objetividad y el dejarse llevar por un
naturalismo romantico, reflejado en el tipo de preguntas que se formula; como por ejemplo:
(Como podemos capturar las estructuras internas? ;jcomo podemos verlos como ellos se ven? y
en la solucion feliz, pero ingenua, de que los sujetos representados hablen por si mismos y que

sean ellos quienes impriman en el celuloide sus estructuras culturales” (Ardévol 1996:2).

Documentalistas contemporaneos como el britdnico Nick Broomfield, el australiano Dennis
O’Rourke o el francés Stéphane Breton siguen estrategias semejantes a las de sus antecesores
pero con un grado mayor de conciencia de esta crisis de representacion. Asumen asi una
presencia mas activa del documentalista asumiendo su propia subjetividad y la de sus
participantes, contrastando, autoreflexionando, poniendo en contexto la situacion de interaccion,
intentando asi corregir el riesgo de caer en una actitud ingenua que pretende mostrar la
participacion del actor social elegido como espontanea. Broomfield en peliculas como The
Leader, His Driver and the Driver's Wife (1991), Aileen Wuornos: The Selling of a Serial Killer
(1992), Heidi Fleiss: Hollywood Madam (1995), entre otras, resaltan los protocolos de
negociacion que se dan con los participantes previos o durante el rodaje. O'Rourke por su parte,
lleva estos procedimientos a su extremo en su pelicula The Good Woman of Bangkok (1991) al
evidenciar su propia mirada colonialista y voyeurista en la vida de una prostituta, a quien el
director le paga para que participe en su pelicula. El proceso de negociacion se vuelve el sujeto
mismo del documental desestabilizando los fundamentos del modelo participativo mas ingenuo.
Por su parte Stéphane Breton desde un proceso etnografico de casi una década con el pueblo
Papu Wodani de Nueva Guinea, refleja en su pelicula Eux et moi (2001) su propio lugar como
etndgrafo y como persona mas que la vida de este grupo humano. Breton se centra precisamente
en lo que mas lo avergiienza y le genera contradicciones: las relaciones comerciales y
negociaciones que tiene con la comunidad, las cuales, a pesar de mostrar el lado mas “impuro” e
interesado de ambas partes, terminan siendo el principal vinculo que el etndgrafo construye con

ellos y la clave para aceptarse y entenderse mutuamente.

Las estrategias participativas, reflexivas, subjetivas y experimentales surgidas en el seno de las
ciencias sociales, y con particular dinamismo en la etnografia, han sido una fuente de
inspiracion y reflexion frente a su propio que hacer, de documentalistas tanto que se encuentran
al interior o al exterior de la institucion cientifica. Dichas estrategias metodoldgicas y
discursivas han ayudado a cuestionar definitivamente el estatuto cientifico positivista tradicional
y por consiguiente al documental moderno y su “fe en los poderes” objetivos de la cdmara, en el

realismo baziniano. Es por ello que finalizaré este capitulo contextual sobre los cambios
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discursivos en el cine de no ficcion de la era de la post verdad, describiendo las estrategias
reflexivas surgidas al interior de las ciencias sociales y utilizadas por varios cineastas
contemporaneos como forma de deconstruir los discursos tradicionales de verdad documental y
objetividad realista, en lo que considero como la modalidad, o estrategia limite entre la
modernidad y la postmodernidad. Finalmente analizo las estrategias subjetivas, experimentales
y ensayisticas que estan marcando un giro fundamental de los discursos de la no ficcion hacia su
liberacion discursiva y estilistica, de los preceptos clasicos y modernos que por tantas décadas
habian restringido al documental a unas formas determinadas. Se trata, como ha ocurrido con
otros discursos contemporaneos de su irrupcion en la postmodernidad, utilizando estrategias que
han configurado lo que acd llamamos el cine de no ficcion de la postverdad, del cual

analizaremos sus caracteristicas mas visibles al final de este capitulo.

4.3.4.La reflexividad como estrategia metodologica y discursiva en las ciencias
sociales y el cine de no ficcion contemporaneos.

Los transvases entre los discursos de la etnografia y los del cine de no ficcion que se vienen
fraguando desde mediados del siglo XX han confluido en novedosas retdricas que propician
todo un giro epistemolégico y formal que revitaliza a ambos campos. En este contexto surge un
renovado interés por la reflexividad, como una de las estrategias discursivas y metodoldgicas
con un mayor poder para repensar las ciencias sociales -especialmente la etnografia
contemporanea- asi como al cine de no ficcion. Dicho interés se produce por el mayor
envolvimiento de los etndgrafos (y documentalistas) con sus sujetos, la “democratizacion” de la
antropologia (y del cine), la multidisciplinariedad en los trabajos sociales, los vientos de
independencia y descolonizacion. A ello Ruby (1980:163) le agrega la influencia de otras
disciplinas, en particular los efectos de la sociologia interaccional fenomenoldgica y simbélica,
el desarrollo del marxismo critico antropoldgico en Estados Unidos —el cual examinaba a la
antropologia como ideologia- y el crecimiento de la antropologia urbana. Argumenta ademas
que el cuestionamiento moral y politico de la ciencia “libre de valores” que realizan jovenes
cientificos hacen que los modelos positivistas de conocimiento sean desestabilizados por
aproximaciones mads interpretativas y politicamente auto-conscientes. Por su parte Nichols
(1997) complementa dicho argumento con su teoria de los modos documentales, segtn la cual
¢éstos surgen en parte por una historia de cambio formal en la que las restricciones y limites
estéticos de una modalidad ofrecen el contexto para su propia caida. Pero una modalidad
también puede surgir de una historia mas directamente politica cuando disminuye su eficacia
previamente aceptada o cuando su postura con respecto a la realidad ya no es adecuada para su

época. De esta forma, el agotamiento de la estética realista, la estructura narrativa del siglo XIX
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e incluso las formas interactivas mas simples mostraban signos de agotamiento en los afios 70.
Asi mismo, la crisis del positivismo, de la representacion y de los grandes discursos y teorias

politicas propicia nuevas busquedas, muchas de las cuales convergen en la reflexividad.

La critica post estructuralista de los sistemas de lenguaje como agente que constituye al
sujeto individual (en vez de potenciarlo); el argumento de que la representacion como
operacion semiotica confirmaba una epistemologia burguesa (y una patologia
voyerista); la asuncion de que la transformacion radical requiere trabajar en el
significante, en la construccion del sujeto en si en vez de en las subjetividades y
predisposiciones de un sujeto ya constituido, todo ello converge para insistir en que la
representacion de la realidad debe contrarrestarse con un cuestionamiento de la realidad
de representacion. Solo de este modo se puede llegar a una transformacion politica
significativa (Nichols, 1997:108).

Estas condiciones generales logran, como en otras ocasiones historicas, que el paralelismo entre
etnografia y cine de no ficcion sea evidente desde el inicio mismo de una nueva modalidad o
forma discursiva. De esta forma, un trabajo como el de Barreman (Detras de muchas mascaras,
1962) considerado el primer intento sistematico por conjugar trabajo de campo con reflexividad
en la antropologia escrita, es publicado el mismo afio que Cronica de un Verano, una de las
primeras tentativas (exceptuando obras prematuras como El Hombre de la Camara) por llevar la

reflexividad al cine de no ficcion (Ruby, 1980:167)

Argumenta Harold Garfinkel, fundador de la etnometodologia y principal introductor del
concepto de “reflexividad” en la academia de los afios 1950-60, que el mundo se reproduce en
situaciones de interaccion en las cuales los actores constituyen con sus relatos o descripciones la
propia realidad, siendo activos ejecutores y productores de la sociedad a la que pertenecen, y no
meros reproductores de leyes o normas preestablecidas e internalizadas, como promulgaban las
teorias positivistas y naturalistas anteriores, basadas en una marcada ontologia realista (Guber,

2001:44).

Para los seguidores de estas nuevas “teorias constitutivas”, la funcion performativa del lenguaje
responde a dos de sus propiedades: la indexicalidad (la cual se refiere a la capacidad
comunicativa de un grupo a partir de su presunciéon de significados comunes, de su saber
socialmente compartido, del origen de los significados y su complexion en la comunicacion) y
la reflexividad (que estd relacionada con la capacidad practica y constitutiva del codigo, es
decir, que las descripciones y afirmaciones sobre la realidad no solo informan de ella, sino que
la constituyen y son intrinsecas a ésta). Partiendo de estas reflexiones los etno-metodologos

afirman que son validas para el conocimiento social. Por eso Garfinkel basaba su método en que
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las actividades por las cuales los miembros producen y manejan las situaciones de las
actividades organizadas de la vida cotidiana son idénticas a los métodos que emplean para
describirlas, por lo tanto el investigador usa basicamente los mismos métodos que utilizan los
actores para conocer, describir y actuar en su propio mundo. Asi la particularidad del
conocimiento cientifico no estd en sus métodos sino en el control de la reflexividad y su

articulacion con la teoria social (Guber, 2001:46-47).

Dichas teorias segun Guber (2001:47-49) tienen varios efectos en la investigacion social: Los
relatos del investigador se asumen como comunicaciones intencionales que describen rasgos de
una situacion, pero no como “meras” descripciones, sino que producen las situaciones mismas
que describen. Por otra parte se considera que los fundamentos epistemologicos de la ciencia
social operan bajo la misma légica del sentido comin y por lo tanto los métodos son
practicamente los mismos de la vida cotidiana. El investigador reflexivo es consciente de que su
presencia no es totalmente exterior ni que su interioridad lo diluye. Su presencia constituye las
situaciones de interaccion, convirtiéndose en el principal instrumento de investigacion y
produccion de conocimientos. De esta forma, el investigador debe someter a un continuo
analisis su propia reflexividad en tanto miembro de una sociedad o cultura y como cientifico
mismo, con una perspectiva tedrica, una institucionalidad que lo envuelve, unos habitos
disciplinarios y un epistemocentrismo; asi mismo debe analizar permanentemente las

reflexividades de la poblacion en estudio.

Reflexividad también significa examinar la antropologia misma. La antropologia, como
una rama de la ciencia, requiere ser explicita sobre sus métodos. La ciencia es reflexiva
desde el momento en que sus resultados vuelven sobre el sistema en el cual se han
explicado, mostrando claramente los métodos por los que se han conseguido y
relacionado. (...) Por ello, el examen publico de la respuesta del antropdlogo a la
situacion de campo, la inclusion de su metodologia y la participacion en la construccion
del informe final es reflexividad en antropologia. El examen de la forma en que se
presentan los datos etnograficos también es un acto reflexivo; crear una etnografia de la
antropologia.(...) El antrop6logo y el sujeto de estudio construyen conjuntamente una
interpretacion de una representacion cultural; una comprension que no puede surgir
naturalmente" (Ruby, Meyerhoff, 1982:17-20 en Ardeévol,1996).

En el campo textual, la reflexividad implica una aproximacion diferente, que se vio reflejada en
la aparicion de las primeras autobiografias etnograficas de los aflos 1960, que se constituyeron
en un género en si mismo y sobre todo en las que empezaron a aparecer en los afios ochenta, las
cuales trabajaron sobre los imaginarios en las relaciones de poder entre investigador e

informante.
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“El llamado postmoderno a la reflexividad supuso que el etnografo debia someter a
critica su propia posicion en el texto y en su relato (account, descripcion) del pueblo en
estudio, bajo el supuesto de que lo que estamos capacitados para ver en los demas
depende en buena medida de lo que esta en nosotros mismos” (Guber, 2001:124).
La reflexividad toma entonces una gran fuerza en la representacion escrita antropoldgica,
trasladando a la retdrica, a la forma de construir los discursos, al centro de las discusiones en las
ciencias sociales. Es por ello que Guber (2001:124) afirma que “los conceptos operan como
vehiculos privilegiados para analizar cuestiones que se vincularian mas con el campo de la
retorica que con el trabajo empirico”. Cuestiones que antes se evitaban a toda costa, en pro de
la “objetividad” cientifica y el empirismo ingenuo que predominé en nuestra sociedad, como la
revelacion de los procesos de produccion y de negociacion con los sujetos, la pluralidad de
voces, la presencia narrativa y subjetiva del investigador, adquieren una importancia
fundamental. Si anteriormente antropologos y documentalistas buscaban presentar productos
comunicativos y excluir cualquier informacion sobre el productor o el proceso, al considerar
esto innecesario e incluso inapropiado, narcisista, subjetivo, no cientifico y confuso para la
audiencia que podria suspender sus procesos de credibilidad; los defensores de la reflexividad
consideran al contrario que la ciencia 0 su comunicacion es mas “cientifica” cuando revela no
solo el producto sino el proceso, el productor y el publico como un todo coherente,

interrelacionado y relativo.

Apunta Ruby (1980:155) que pareciera haber un movimiento desde la nocidn positivista de que
el significado reside en el mundo y que los humanos deben esforzarse para descubrir la
verdadera realidad inherente, inmutable y objetiva hacia una concepcion donde se entiende que
construimos e imponemos significados al mundo: Creamos orden en vez de descubrirlo. Es por
ello que ya tempranamente, a mediados de los afios setenta, Ruby estudia y difunde la
reflexividad como una estrategia pertinente para lidiar con la concepcién contemporanea de la
realidad, Ila cual implica para él que el productor deliberada e intencionalmente revele a su
audiencia las suposiciones epistemoldgicas que le llevaron a formular una serie de preguntas de
una manera determinada y finalmente presentar sus hallazgos de una forma particular
(Ruby,1980:157). Teniendo en cuenta que toda pelicula es una articulacion realizada por alguien
que desea inferir significados de una manera determinada y que una parte del publico aun cree
en que las peliculas documentales pueden ser objetivas, Ruby opina que el documentalista tiene
la obligacion adicional de nunca aparecer como neutral, desenmascarar la fantasia del acceso
privilegiado a la verdad y la realidad. Debe asumir la responsabilidad por los significados que

aparezcan en la imagen y por lo tanto estd obligado a descubrir formas de hacer consciente a la
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gente del punto de vista, la ideologia, la biografia del autor y cualquier otro asunto relevante

para el entendimiento de la pelicula, esto es, volverse reflexivo (Ruby, 1977).

Esta forma de entender la reflexividad desde la antropologia visual fue cuestionada por varios
autores al considerarla limitada y excluyente de otro tipo de reflexividades. Elisenda Ardévol
(1996:7) argumenta que “La reflexividad es insuficiente cuando solamente sirve para refinar y
avanzar en la acumulacion de conocimiento; cuando no plantea, al mismo tiempo, el analisis de
las formas establecidas de lo social que definen los limites de la misma subjetividad”. Para

Ardevol la reflexividad misma se puede volver una firma del realismo y otro nivel de verdad.

Es asi como para Nichols la reflexividad es un campo mas amplio de lo que plantean autores
como Ruby, a quien critica al considerar que el acto de revelacion que éste solicita puede ser
util, pero se trata mas de una tentativa de honradez que de reflexividad (Nichols,1997;notas). De
esta forma, Bill Nichols en una serie de ensayos que se consolidaron en su influyente libro de
1991 Representing Reality, identifica a la reflexividad como una nueva forma de expresion del
documental que aunque tiene antecesores aislados, pero ilustres en la historia del cine de no
ficcion, empezd a adquirir cierto grado de prominencia durante los afios 70 y especialmente en
los 80 en los trabajos de cineastas como Chris Marker, Godard, Raoul Ruiz, Trinh Minh-ha o
Errol Morris entre otros. Sefiala entonces que pueden haber ademas reflexividades politico-
sociales -con técnicas semejantes a las de la critica cultural postmoderna- y reflexividades
formales -con diversas técnicas que identifica como reflexividades estilisticas, deconstructivas,

interactivas, irénicas, parddicas y satiricas.

En su texto, Nichols no esconde su entusiasmo por el modo reflexivo, el cual considera como el
mas evolucionado de los que proponia en aquel momento,” al tener un “mayor grado de
maduracion”, un “avance formal superior” y “una actitud menos ingenua y mas desconfiada
frente a las posibilidades de comunicacion y expresion que otras modalidades dan por sentadas”
(1997:109). El foco cambia desde los procesos de negociacion entre el realizador y las personas

representadas hacia la relacion entre el cineasta, el texto audiovisual y el espectador.

“En vez de oir al realizador implicarse unicamente de un modo interactivo
(participativo, conversacional o interrogativo) con otros actores sociales, ahora vemos u
oimos que el realizador también aborda el metacomentario, hablandonos menos del
mundo histérico en si, como en las modalidades expositiva y poética o en la interactiva

3% Hasta ese momento, pues en obras posteriores, como ya se aclard en esta investigacion, incluiré el
modo performativo y poético, e insistird en que su modelo no es evolucionista, respondiendo a varias
criticas que se le habian hecho.
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y la que se presenta a modo de diario personal, que sobre el proceso de representacion
en si. Mientras que la mayor parte de la produccién documental se ocupa de hablar
acerca del mundo histérico, la modalidad reflexiva aborda la cuestion de como
hablamos acerca del mundo histérico” (Nichols,1997;109).

Hoy se puede observar que en el cine etnografico y documental la retdrica reflexiva se ha
expresado prolificamente en diferentes vertientes y en diversos grados de conciencia
reajustando las suposiciones y expectativas del publico frente a este modo de representacion.
Incluso surgen formas autoconscientes de los discursos de la no ficcion como los falsos
documentales y su vertiente mas parddica y humoristica, el llamado mokumentary. Ya a finales
de la década del setenta Jay Ruby sefala que la “parodia se burla o ridiculiza formas
comunicativas, convenciones y codigos, se puede decir que la parodia tiene cualidades
reflexivas” (Ruby,1977:38). No obstante, un autor como Weinrichter (2004) analizan este tipo
de peliculas aparte de los modos documentales propuestos por Nichols. Para él el falso
documental es un sintoma de la postmodernidad del documental, de la conciencia de si mismo y
de sus estrategias discursivas, asi como la reflexividad ofrecia un equivalente a la etapa
modernista del cine de ficcion. Pero Weinrichter cuestiona la innata cualidad reflexiva que se le
atribuye a esta forma de obra, o que sea lo Gnico que motiva a los cineastas que lo practican
(Weinrichter, 2004:70). Lo que si es cierto, como opina Catala (2009b:16), es que “la aparicion
de este tipo de documentales abre las puertas a una renovacion de la forma documental y allana

el camino hacia su inmersion en el postcine...”

Aunque la heterogeneidad de reflexividades en el documental no deja espacio para una clara
delimitacion, se podria generalizar diciendo que lo que se busca es hacer consciente el proceso
de produccion y que éste sea parte del producto mismo: “Reflexividad supone pensar sobre el
pensar, filmar sobre el filmar, mirar como miramos. En el cine etnografico supone también
investigar sobre el propio proceso de investigacion, filmar la reaccion del publico frente a las
peliculas, hacer etnografia sobre la propia etnografia” (Ardevol,1996:6). Se trata de un discurso
que valora la subjetividad, la experiencia personal, la autorreflexion, la explicitacion de los
procedimientos tedrico/metodoldgicos, el metacomentario sobre los procesos de representacion
cinematograficos e inclusive sobre la posicion ética, politica y las condiciones étnicas, sexuales,

de clase o hasta emocionales del autor.

La reflexividad se aparta entonces de la retorica realista y del positivismo clasicos, del “efecto
de realidad”, asociado a la minima intervenciéon y a la continuidad espacio temporal,
entendiendo que la transparencia de la imagen o del discurso cientifico, la objetividad, la no

intervencion, la linealidad son irrealizables y artificiales. Mas bien la reflexividad evidencia esto
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y nos hace conscientes de las convenciones documentales por medio de estrategias retoricas de
defamiliarizacion y extraflamiento que este modo actualiza y retoma de las vanguardias
artisticas y cinematograficas. La deconstruccion de los textos, la distorsion y discontinuidad de
la imagen y el sonido, la fragmentacion, los testimonios y puestas en escena (falsos o
verdaderos) realizados por actores, el uso de material de archivo de forma no realista, los
comentarios a camara dirigidos directamente al espectador, la interaccion con los participantes
de una forma critica, o el uso de figuras retéricas acentuando la critica acida y humoristica, son
todas formas en las que el documental se mira al espejo y realiza una introspeccion textual
semejante a la que se dio en el cine de ficcion de los afios setenta y la teoria social de aquella

época (Weinrichter, 2005:46).

El hecho de que el programa radical de critica al género y de experimentacion proviniera en
gran parte de cineastas por fuera de la institucion documental, como Godard o Bruce Conner,
sugiere para Weinrichter (2005:46) que el modo reflexivo procederia de una misma actitud
modernista representando un necesario “rito de paso” hacia la heterogeneidad de discursos
postmodernos. En la misma linea Josep Maria Catala (2005:129) argumenta que el documental
autoreflexivo de principios de los 80, situado en el distanciamiento brechtiano, marca “la ultima
frontera de la objetividad productora de conocimiento”, el wltimo callejon sin salida del
documental clasico al intentar hacer consciente al publico de que el enunciado es producto de
una accion técnica en un bucle imposible de romper. No obstante es en este modo documental
reflexivo en el que ve “una primera instancia de enunciacion subjetiva y, por lo tanto, de una
posible combinacién de lo objetivo y lo subjetivo” (Catala, 2005:149). La reflexividad
representa entonces un punto de giro hacia lo que he denominado el Cine de no Ficcion de la era
de la post verdad, el cual tiene sus expresiones mas precisas en la complejidad y variedad de
representaciones autobiograficas, performativas, poético-experimentales y ensayisticas que se

han gestado principalmente desde mediados de los afios ochenta.

4.3.5.Nuevos discursos de la subjetividad: estrategias autobiograficas,
performativas, poético experimentales y ensayisticas de representacion de la
realidad.

El paso fundamental a la contemporaneidad del cine de no ficcidon lo ha marcado sin duda
alguna el actual giro subjetivo que se ha producido en Occidente principalmente en las ciencias
sociales y humanas, en los discursos de los nuevos movimientos sociales y en las artes;

encontrando en el cine de no ficciéon un lugar privilegiado para expandirse y experimentar en
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una enorme variedad de formas que han transformado las retéricas de esta forma de
representacion de la realidad. La inscripcion de un Yo en construccion se ha convertido en uno
de los rasgos mas paradigmaticos de diversos discursos contemporaneos, y especificamente de
una corriente fundamental del cine de no ficcion de la postverdad, en la cual confluyen
tradiciones y vocaciones documentales diversas, que le proponen al publico variados juegos que
tienen en comun abrirle las puertas de lo privado, pero desde una perspectiva del discurso
publico que es el documental. La crisis de la modernidad analizada en los anteriores apartados,
pone bajo sospecha los conceptos de obra, autor, representacion, objetividad, realidad, al mismo
tiempo que los grandes relatos y el sujeto humanista que dominé el documental clasico y
moderno. Las nuevas realidades postmodernas facilitan el resurgimiento de lo reprimido y
postergado, bajo la forma de las minorias que conforman sus propias formas de expresion.
Ambos procesos, que se manifiestan actualmente en las diferentes areas de la cultura, influyen
de una manera decisiva en el cine de no ficcion, al interior del cual se producen una serie de
textos filmicos en los cuales se inscribe definitivamente la subjetividad, a partir de los cuales se
estan construyendo los modelos tedricos del cine de no ficcidon poético, performativo y
ensayistico de la postmodernidad. Este cambio de énfasis no solo ha ampliado los temas
“documentables” y las estrategias expresivas, poéticas y retoricas, sino que ha expandido
vertiginosamente los limites del documental, borrando aun maés las tenues fronteras que existian
con la ficcién y lo experimental, e incluso con las peliculas familiares (home movies) y formas

digitales que apenas se empiezan a configurar.

Pero la irrupcion de la subjetividad en el cine de no ficcion no se trata de un fendmeno unitario
y estable. Por el contrario las estrategias relacionadas con la subjetividad y la inscripcion del Yo
en la enunciacion de la pelicula se encuentran presentes en diversas formas del cine de no
ficcion. Ya se podia intuir en peliculas muy personales de las primeras vanguardias como E/
Hombre de la Camara (1929), A propdsito de Niza (1929) o Tierra sin Pan (1932); y luego en
las peliculas de la postguerra francesa de jovenes cineastas como Resnais, Franju, Varda,
Marker y Rouch; y en la vanguardia norteamericana liderada por Maya Darem, Jonas Mekas,
Andy Warhol, Stan Brakhage, entre otros, tradicion que como veremos mas adelante es

fundamental para crear las bases del documentalismo de la subjetividad.

Incluso las estrategias de inscripcion del Yo se podrian confundir con la operacion realizada en
el documental mas clasico y periodistico de utilizar la figura del presentador o locutor en
primera persona, comun en el documental televisivo desde los afios cincuenta, y que continllan

usando con profusion los diferentes canales tematicos (y algunos documentalistas cada vez mas
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comerciales y televisivos como Michael Moore o Morgan Spurlock), como una forma de
acercarse al publico, darle rostro a la narracion y empatizar por medio de una voz
conversacional, que finalmente termina siendo una prueba mas de lo real y de argumentaciones

lineales, parapetando los ideales positivistas y realistas tradicionales.

La inscripcion del Yo se manifestd también en el documental participativo, dentro del cual
Nichols (2003:118-120) identifica estrategias de colaboracion entre el cineasta y los
participantes que permiten que sea comun ver a los autores frente a la pantalla reflexionando,
negociando con sus sujetos, o catalizando sus acciones. Por otra parte identifica estrategias
donde el realizador asume la voz del investigador o el reportero investigativo involucrando
personalmente al autor en los eventos que sigue y dandole perspectiva al tema de la pelicula, y
finalmente identifica una posicion mas reflexiva y sensible a los eventos en los que esta
directamente involucrado el cineasta, lo que segin Nichols nos moveria hacia el diario y el
testimonio personal, en el cual la primera persona se vuelve prominente en la estructura de la
pelicula y nuestra atencion se centra en el compromiso participativo del autor con los eventos
que documenta. El propio Nichols (1997) identifica también ciertas cualidades subjetivas en los
documentales reflexivos que empiezan a surgir desde finales de los afios setenta, en los cuales es
aun mas evidente la presencia del autor como un Yo que intercede entre la objetividad de la
realidad y del texto, y la subjetividad de la interpretacion. Pero Catala (2010¢:42,43) puntualiza
que este intento por superar el ingenuo objetivismo, recurriendo a mostrar los elementos que
intervenian en la construccion del film, convertia al aparato técnico en espectaculo, lo cual no
modificaba la condicion caracteristicamente externalizante del cine clasico, en la cual prima la
condicion observadora sobre la introspectiva. Por lo tanto estas transformaciones en la
enunciacion documental aun se encontraban bajo el paradigma moderno y aun no se podia
hablar de un cine de no ficcion subjetivo, el cual solo es posible bajo el paradigma actual. Es
por ello que este autor afirma que “en ningln caso este fendmeno indicaba ni en la television ni
en el documental, una mayor sensibilidad por la subjetividad, por lo que podria denominarse la
internalizacion de la introspeccion, una forma que solo cuajaria a partir de la década de los
noventa, cuando el documental experimentard un auténtico giro subjetivo que iba a marcar su
futuro”. Un nuevo documental que Catald argumenta, se encuentra al frente de la nueva
fenomenologia, reluciendo unas particularidades de una manera tan inédita, que sobrepasan
incluso los logros de la literatura o la fotografia, los cuales no contarian con las tres condiciones
clave de los sujetos del nuevo documental subjetivo: presencia central, visibilidad corporea y

capacidad discursiva.
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Lo que si es claro es que estas formas enunciativas mencionadas serian la plataforma para
consolidar las estrategias poético-experimentales, performativas, y ensayisticas que han
transformado al documental de las ultimas décadas insertdindolo de lleno en las corrientes
discursivas postmodernas, desafiando el formalismo del documental poético vanguardista, la
generalizacion del documental expositivo, el realismo y objetividad del documental
observacional, la fe en el testimonio y la interaccion del participativo y las concepciones

metalingiiisticas del documental reflexivo.

Pero no se trata de tradiciones aparte, por el contrario las transformaciones socio-culturales han
permitido que estéticas muy semejantes tomen diferentes perspectivas hermenéuticas de acuerdo
a los nuevos contextos. Y en ello los documentales experimentales actuales son un claro
ejemplo de estas reconfiguraciones. La modalidad poética es la ultima que Nichols identifica en
su propuesta de modos documentales, al darse cuenta que las peliculas del avant-garde de los
afos 20-30 no cabian definitivamente en el modo expositivo, como inicialmente lo propuso en
su libro Representing reality. En Introduction to documentary, libro editado una década
después, el historiador norteamericano entonces agrupa en una nueva modalidad las estrategias
poéticas que utilizaban fragmentos, impresiones subjetivas, actos incoherentes, asociaciones
para representar la realidad moderna (Nichols, 2001:103). Ademas se da cuenta de la
continuidad de estas practicas en algunas peliculas aparentemente aisladas como Pacific 231
(Jean Mitry, 1944), N.Y., N.Y. (Francis Thompson, 1957), Glass (Bert Haanstra, 1958) Scorpio
Rising (Kenneth Anger, 1963), Always for pleasure (Les Blank, 1978), o las peliculas realizadas
a partir de metraje encontrado de Péter Forgacs, como Free Fall (1998) o Danube Exodus
(1999). Para Nichols, estas peliculas tienen muchas facetas, pero todas enfatizan en la forma
como la voz del documentalista proporciona fragmentos del mundo histérico formando una

integridad estética y formal que es particular a la pelicula en si misma.

La modalidad poética es particularmente experta en establecer la posibilidad de formas
alternativas de conocimiento por encima de la transferencia de informacion
convencional, al juicio de un argumento particular o punto de vista, o a la presentacion
de proposiciones razonadas sobre problemas que necesitan solucion. Este modo subraya
el 4nimo, el tono y el afecto, mucho mas que mostrar conocimientos o actos de
persuasion” (Nichols, 2001:103).

Es muy particular que se identifiquen las primeras formas de subjetividad en los inicios del
documental, y que luego de que las corrientes principales de este se alejaran de la modalidad
poética con la polarizaciéon politica que impuso la Segunda Guerra Mundial, dichas formas

volvieran a aparecer en la post guerra y con mucha mas fuerza en las corrientes
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contemporaneas, mas cercanas a la experiencia poética y subjetiva, que a los discursos de
“sobriedad”. Se trata por ello de una modalidad que hace evidente el punto de vista del cineasta,
resaltando sus impresiones subjetivas. Y aunque Nichols no desarrolla esta modalidad de una
forma profunda, ni la asocia con el documental mas contemporaneo, es claro que peliculas
contemporaneas como la trilogia Quatsi de Godfrei Regio: Koyaanisqatsi: Life out of balance
(1983), Powagqqatsi: Life in transformation (1988), Nagoyqatsi: Life as war (2002), peliculas
contemporaneas de Artavazd Peleshian como Nuestro siglo (1982), Fin (1992) y Vida (1993),
reconocidas peliculas latinoamericanas como La Isla de las Flores (1989), Suite Habana
(Fernando Pérez, 2003), Paraiso (Felipe Guerrero, 2006) y una enorme cantidad de peliculas de
metraje encontrado y remontaje, ¢ interés en el cine doméstico responden a esta vertiente
poética del cine de no ficcion, que es deudora de la experimentacion formal de la vanguardia. Y
en este sentido, el cine poético, a partir de los afilos noventa encuentra una nueva perspectiva al
recabar en el omnisciente y prolifico archivo audiovisual que nos ha dejado la modernidad (el
cual se ha proliferado de forma aritmética en las ultimas décadas con los nuevos dispositivos
digitales). Es por ello que Catala (2010c:40) lo califica de una segunda realidad, “una capa
imaginaria de lo real, a la que ha apelado aquella rama de documentalistas interesados en las
imagenes encontradas o el cine de compilacién”, quienes han encontrado novedosas formas de
gestionar este archivo y de hacer surgir de éste “nuevas retoricas basadas en este realismo de
segundo grado que las caracteriza”. Y debido a la proliferacion de este tipo de peliculas
documentales, autores como Weinrichter (2004, 2010) incluso consideran esta practica como
una modalidad aparte dentro del panorama del cine de no ficcion, o como Catala (2070:96)
quien la relaciona directamente con el cine ensayo. Lo cierto es que esta practica es utilizada en
las diferentes formas de la post verdad (poética, performativa y ensayo) y tiene una relacion
muy enraizada con la vanguardia la cual “(...) habia puesto a punto un lenguaje que el
documental podia seguir explorando para enunciar y comunicar conceptos ¢ ideas abstractas que
permitian abordar aspectos complejos de la realidad social y politica contempordnea” (Ortega,

2005:193).

Y es que como en las diferentes artes en la era de la posmodernidad, el cine de no ficcion
también vuelve a mirar hacia su pasado y encuentra lo que se ha llamado su proyecto
“inacabado” de las vanguardias de los afios 20 y 30 que revolucionaron el arte de Occidente y
que aun tienen resonancias en las formas de representacion de la realidad contemporanea. Sin
embargo, las segundas vanguardias de postguerra como el letrismo, el situacionismo, el pop art,
el arte conceptual, el performance, el estructuralismo y postestructuralismo, entre otros, tienen

una fuerte influencia sobre las tendencias contempordneas del documental poético, pero también
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de las tendencias performativas y ensayisticas tan cercanas a éste. Para Josep Maria Catala, el
movimiento vanguardista norteamericano es en el que realmente se produce un giro
trascendental hacia la subjetivizacion de la experiencia. Argumenta que mientras la experiencia
de las peliculas vanguardistas del viejo continente es puramente estética, la segunda vanguardia
cinematografica en Norteamérica “no capta un acontecimiento que pueda ser contemplado por
otras personas. Por el contrario, reproduce la forma en que el subconsciente de un individuo
desarrollara, interpretard y elaborara un incidente aparentemente simple y casual hasta
convertirlo en una experiencia emocional” (Catala, 2005:124). Algo similar a la construccion de
experiencia producida en las formas contemporaneas del documental, los cuales ademas
plantean una reinsercion de la obra en su contexto social y cultural al desconfiar también de la
autonomia filmica. Sus tematicas parten de la experiencia subjetiva, y de un énfasis en la
dimension expresiva, pero en relacion a representaciones que nos refieren al mundo historico
para su significado ultimo. Este se contintia reconociendo, a partir de técnicas tomadas prestadas
de las demas modalidades, pero la representacion del mundo se invade de tonos evocativos y
matices expresivos que constantemente nos recuerdan que el mundo es mas que la suma de la
evidencia visible que derivamos de ella. De esta forma las estrategias subjetivas plantean
problematicas sociales y politicas inabarcables para la ciencia y el realismo cinematografico,

que rebasan el mero dominio del individuo generando una experiencia colectiva.

Nichols argumenta que la introduccion de la subjetividad en los enunciados del documental solo
se empiezan a dar luego del modo interactivo (o participativo) y luego del modo reflexivo. Es
por ello que solo en el afio 1995, en su libro Blured Boundaries, propone un “nuevo modo en la
ciudad” dentro de su influyente categorizacion, lo que ¢l llama el modo performativo, el cual
identifica en la avalancha de nuevos trabajos personales de no ficcion de los 80 y 90 en los que
se empieza a incluir de una manera menos timida la subjetividad y la emocion, negadas por
tanto tiempo por la institucion documental. Nichols admite que con el cambio de los tiempos,
sus modos anteriores no eran suficientes para explicar la complejidad de los cambios hacia la
subjetividad que se estaban produciendo. El modo performativo lo considera entonces como una
especie de apéndice surgido del reflexivo, una actualizacidén o recontextualizaciéon que abordaba
una serie de obras que quedaban fuera de sus categorias iniciales. Se trata de una modalidad que
recoge las incursiones en la subjetividad anteriores de las formas participativas y reflexivas, y
que comparte con las formas poéticas contemporaneas y con el cine ensayo una representacion
del mundo claramente enunciada por un sujeto, o autor manifiestamente reconocible y
localizado, que se contrapone a los modelos objetivos tradicionales. Y precisamente Nichols

(2005: 130-131) afirma que este modo levanta las mismas preguntas que el poético frente a qué
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es el conocimiento, el entendimiento y la comprension, asi como acerca del valor de otros
elementos cognocitivos diferentes a la informacion factual, como los planteados por la
experiencia personal. En sus diferentes libros menciona peliculas vanguardistas (utilizadas
también como referencia del modo poético) como Tierra sin pan de Luis Bufiuel, Listen to
Britain (1941) o Trés canciones a Lenin (1934) como ejemplos tempranos de alineacion
subjetiva del publico con una perspectiva del mundo. Pero como afirma Nichols (201:134), los
documentales performativos se aproximan al dominio de lo experimental, pero dando menos
énfasis a la cualidad autocontenida de la pelicula, que a su dimension expresiva en relacion a las
representaciones que nos refieren al mundo histérico y sus significados ultimos. Nichols
presenta entonces como peliculas ejemplares de este modo, entre otras: Bontoc Eulogy (Marlon
Fuentes, 1985), Sari Red y Khush (Pratibha Parmar, 1988,1991), History and Memory (Rea
Tajiri, 1991), Unfinished diary (Marilu Mallet, 1983), Our Marilyn (Brenda Long fellow, 1988),
Tongues Untied (Marlon Riggs, 1989), The Body Beautiful (Ngozi Onwurah, 1991). También se
refiere a otra serie de peliculas performativas ligadas a las voces de las diasporas y el exilios
contemporaneos, como: Unbidden Voices (Parasher y Deb Ellis, 1989), I'm British but
(Gurinder Chadha, 1989), Handsworth Songs (John Akomfrah, Black Audio Colective, 1986),
Des grands événements et de gens ordinaires (Raul Ruiz, 1979), Surname Viet Given Name
Nam (Trinh T. Minh-ha, 1989), Who killed Vincent Chin (Chris Choy, Renee Tajima, 1988),
entre otras. Dichas peliculas ofrecen voces localizadas en el mundo global de la deslocalizacion
y la desterritorializacion, pero en el caso de las Gltimas peliculas ofrecen una perspectiva que no
es fijada, debido al mismo fenéomeno de migracion, que lleva a que estos cineastas
experimenten con sus propias formas para darle caracter a subjetividades dispersas y

fragmentadas que tienen sus raices en lugares diferentes al de su presente.

Son todas peliculas que le darian un énfasis afiadido a las cualidades subjetivas de experiencia y
memoria que parten del recuento de los hechos, siendo comun en esta modalidad la
combinacion libre de lo real y lo imaginario, lo cual amplificaria la experiencia. Nichols
(2001:103) encuentra que la caracteristica en comun es su desviacion del énfasis documental de
la representacion realista del mundo histérico hacia mayores libertades poéticas, estructuras no
convencionales y formas mas subjetivas de representacion. La cualidad referencial cambia hacia
una cualidad expresiva que afirma la perspectiva personal de sujetos especificos, incluyendo al

cineasta, altamente situada, encarnada y vividamente personal.

Dice Renov (2004:19), que en retrospectiva, la pelicula Tongues Untied (Riggs, 1989) “se ve

como un punto de giro en la historia documental. Es profundamente autobiografica,
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profundamente performativa, pero activista y con un caracter de manifiesto”. Su frase final —
“black men loving black men is the revolucionary act’- recuerda que para finales de los afios
ochenta la sexualidad y la vida cotidiana son una arena de batallas politicas profundas. Pero ello
lo hace explorando la habilidad del cine para simular la experiencia sensible y los procesos
mentales de la vida cotidiana. Segiin Renov, Tongues Untied ensefid que el documental puede
ser viceral, sexy, gracioso, personal y polémico a la vez, apelando a las cualidades expresivas,
estilisticas, subjetivas y evocativas de éste y a una preocupacion por “los contornos de la
experiencia, la memoria o la sensacion”, mas que a la representacion realista y la persuasion

racional.

De acuerdo al filosof6 britanico John Austin (1990), en lingiiistica lo performativo se refiere a
un enunciado ilocutivo que no tiene un valor de constatacion determinado por la verdad o la
falsedad, sino por un efecto abocado al éxito o el fracaso, es decir al cumplimiento de una
accion, “no consiste, o no consiste meramente, en decir algo, sino en hacer algo”. Jacques
Derrida (1996) afirma posteriormente que el poder de este tipo de enunciados performativos se
encuentra en “la intervencion de un enunciado que en si mismo no puede ser sino de estructura
repetitiva o citacional”, lo cual le permite repetirse en diferentes contextos posibilitando Ila
transmision de esquemas, normas y acuerdos establecidos socialmente. De esta forma, de
acuerdo a los contextos y convenciones particulares, lo performativo puede producir aquello que
enuncia. Son palabras ¢ imagenes que pueden producir realidad y es alli donde se encuentra su
pertinencia en el contexto contemporaneo, pues descentra la problematica tradicional de la
objetividad/veracidad y se centra en asuntos de poder. En vez de “el mundo es asi” del
documental clasico, el performativo parte de la premisa “Yo te digo que el mundo es asi”, la
cual es subjetiva y no verificable (Weinrichter 2005:50). Lo performativo no se centra en los
argumentos y sus significados, sino en la fuerza de los efectos que produce. Mas que
documentar informaciones e iméagenes de lo real, busca intervenir y modificar materialmente
esta realidad por medio de la inmaterialidad de la imagen, en la cual los significativos solo
empiezan a salir a la superficie en su particularidad, en su aura fenomenologica, no en su
tipicidad o esencia conceptual, eliminando asi la distancia entre representacion/representado y
planteando que la propia representacion documental estd dotada de fuerza, mientras la realidad

objetiva es produccion imaginaria y significante.

Pero lo performativo también evoca el performance o actuacion, relaciéon que Nichols solo toca
de soslayo. De hecho Stella Bruzzi (1999:154) propone que este modo debe contemplar el

performance a ambos lados de la camara, es decir, tanto las peliculas que giran entorno a la
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presencia intrusiva del cineasta y los que lo hacen entorno a una actuacion deliberada del sujeto.
El paradigma de la relacion con el otro se transforma. El nosotros hablamos acerca de ellos a
ustedes, cambia a Yo hablo a cerca de mi sobre mi y otros como yo, o nosotros hablamos acerca
de nosotros a nosotros, de nosotros a ellos, o nosotros hablamos a cerca de ellos hablando de

nosotros.

Estas estrategias performativas, de acuerdo a autores como Weinrichter y Catala, se
encontrarian en un paso intermedio entre las formas participativas y reflexivas que marcan la
desestabilizacion de la modernidad documental, y el film-ensayo, el cual se “ha acabado por
convertirse en el estado emblematico del nuevo documental” (Catala, 2010:52). De esta manera
el performativo utiliza la reflexion, pero no tanto sobre como se registra la realidad, sino sobre
todos los discursos posibles que suscita el registro. Comparte también con el documental
reflexivo su juego entre objetividad y subjetividad, pero de una manera mas radical, que se
encuentra en un punto intermedio entre el estilo libre indirecto que se avizora en las estrategias
reflexivas y el flujo de conciencia que estalla en la forma ensayo. Se trata de un cine
profundamente subjetivo que habla desde un Yo, pero a diferencia del cine ensayo no

necesariamente piensa con las imagenes.

. en el estilo libre indirecto, lo objetivo y lo subjetivo se entrelazan y generan una
energia unica de la que podemos encontrar indicios en el documental reflexivo, donde
se produce una articulacion parecida entre la objetividad prototipica del documental que
se produce cuando éste empieza a reflexionar sobre si mismo. Es asi que el documental
reflexivo abre un camino hacia su sucesor, ¢l filme ensayo. Pero antes se sitiia el nuevo
modo detectado por Nichols en los documentales modernos, el modo performativo, por
medio del que el documental se abre directamente a la subjetividad y a la contraposicion
de ideas (Catala, 2005:150).

Este recorrido que intentamos trazar de las estrategias retoricas ligadas a la emergencia
subjetiva contemporanea no es cronoldgico, ni evolutivo, ni mucho menos deviene en una
calidad intrinseca que garantice una mejor representacion de la realidad. Simplemente se trata
de posibilidades de inscripcion del Yo que siempre han estado presentes de una forma u otra en
el documental, pero que en el contexto actual cobran toda su pertinencia para retratar a los
sujetos y tematicas de la postmodernidad. Aclarando esto, finalizamos este recorrido en el cine
ensayo, una categoria que Nichols no aborda, pues la incluye indistintamente dentro de sus
modalidades reflexiva, performativa y poética. Pero de nuevo siguiendo a Catald y a
Weinrichter, esta forma cinematografica limitrofe y dificil de encasillar, se puede considerar
como una categoria independiente. Afirma Catala que se trata de una modalidad del cine de lo

real, la cual trabaja en principio (pero no necesariamente) con elementos reales, a la cual se
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pueden incorporar dispositivos retoricos de la ficcion, o incluso decantarse por lo ficticio, como

parte de su estrategia especulativa que lo caracteriza (2005:144).

El ensayo cinematografico prototipico, el cual se encuentra como tal en muy pocos casos, al ser
aun un horizonte intuido, seria para Weinrichter (2010:13) aquel que no propone una mera
representacion del mundo historico sino una reflexion sobre el mismo, creando por el camino su
propio objeto, y aquel que privilegia la presencia de una subjetividad pensante y emplea una
mezcla de materiales y recursos heterogéneos. Se trata de un tipo de cine que ensaya
reflexiones, a partir de argumentaciones no lineales y subjetivas, que reactualizan el precepto de
Montaigne, al constituir “la medida de mi vision, no la medida de las cosas”, pudiéndose hablar,
como acertadamente Weinrichter titula su libro compilatorio sobre dicha forma: La forma que
piensa, retomado a su vez de Godard. Y en dicho libro Weinrichter, reconoce “que lo unico
general que parece poder decirse de un film-ensayo es que cada pelicula es...un caso
particular”, pues siguiendo a Bergala, sugiere que un verdadero ensayo inventa no solo su forma
y su tema sino, aun mas, su referente, pues a diferencia del documental que filma y organiza el

mundo, el ensayo lo constituye (Weinrichter, 2010:27).

El cine ensayo se auto descubre, reflexiona sobre su reflexion y representa la representacion,
mientras un documental autoreflexivo por ejemplo “se limita poner en evidencia los
dispositivos, no necesariamente a explorar la evidencia de los dispositivos, ni se dedica sobre
todo a utilizar los resultados de esta exploracion como herramienta hermenéutica, como fuerza
impulsora del enunciado” (Catala, 2005:145). El ensayo entonces no es para ¢l simplemente
autor reflexivo, pero lo es de manera imprescindible, como un paso previo que las nuevas
formas de la no ficcion estan llevando mas alla de sus propios limites.

La principal caracteristica del film-ensayo es la de otorgar la misma importancia al
proceso de creacion, que a la obra en si. El film-ensayo hace mas énfasis en los
procesos de reflexion que en el contenido de la misma, sin que llegue a un estricto
formalismo, porque es esencialmente el caracter del contenido el que produce las
peculiaridades del proceso de reflexion. En este sentido, obviamente, en el film-ensayo
las ideas no se tienen, sino que se hacen, se construyen de una manera literal. Este
constructivismo debe contemplarse en sus dos vertientes, puesto que no sélo se
construyen, se manufacturan, las ideas, sino también las herramientas que trabajan estas
ideas, hasta el punto de que, en el film-ensayo, ambos procesos se confunden.

Este proceso hace que la distancia entre la reflexion y la representacion sea nula, invalidando asi
el concepto tradicional de ilustracion atribuido a las imagenes, las cuales se convierten en ideas,
en pensamientos, en figuras retdricas audiovisuales. Es por ello que la estructura basica del film

ensayo segun Catald (2005:133) es una reflexion mediante imagenes, realizada a través de una
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serie de herramientas retoricas que se construyen al mismo tiempo que el proceso de reflexion.
Mientras los modos documentales anteriores planteados por Nichols llegan hasta el estilo
indirecto libre, el cine ensayo configura un flujo de conciencia, no solo consciente de si mismo,
sino vuelto sobre si mismo para proponer una reflexion sobre el propio flujo (Catala, 205:155).
Por otra parte mientras en el modo performativo se reconoce la voz del autor (yo muestro, yo
encarno), en el cine ensayo esto es una condicion previa. No solo es importante quien habla,
sino quien piensa. Se trata de una forma de la no ficciéon donde hay alguien que piensa sobre el
mundo, por lo cual se convierte en una forma bastante propicia en mi concepto para reflexionar

sobre el mundo contemporaneo.

La hibridacion y complejizacion de los modos documentales ha conformado esta forma
primordialmente ecléctica,

(...) precisamente porque constituye el lugar donde afluyen todas las tendencias para
resolver las contradicciones aquilatadas, tanto en el seno de cada una de ellas como en
su relacion con las demas, contradicciones que no podian superarse en los ambitos
especializados. Pero esta forma ensayo no podra tomar cuerpo definitivamente hasta
que la television no haya absorbido las anteriores contraposiciones en su magma
mediatico, diluyendo el documental en reportaje, y la estética de la vanguardia en los
artificios del videoclip y el anuncio publicitario (Catala, 2005:127)

Se trata de una categoria imposible de estructurar debido a que la naturaleza de este cine-
pensamiento no va en una linea restrictiva (acotadora de estrategias) sino en un sentido
abarcador de la mentalidad humana, por ende del lenguaje. El ensayo cinematografico tiene una
influencia y autoconciencia de las diferentes formas del cine experimental, ficcional y no
ficcional, pero también de la tradicion literaria ensayistica, a la cual se le corresponde, tanto en
su estilo libre, personal y original que inauguré Michel de Montaigne desde el siglo XVI (y de
alli para atras toda una tradicion de escritos personales), como en unas inquietudes analogas
frente al lenguaje, la memoria y el sujeto, las cuales fueron retomadas por un autor como Chris
Marker, quien abrid el interés de la critica especializada cuando afirmé “soy un ensayista”, al
lado de otros directores como Jean Luc Godard o Harun Farocki, quienes circularon tres
peliculas emblematicas: Guion del film pasion (1982), Sin Sol (1982) e Imagenes del mundo e
inscripcion de la guerra (1988), las cuales unidas al auge del documentalismo personal
norteamericano “las que alumbraron la nocién potencial de un cine-ensayo, tal y como se
concibe actualmente, y tal y como se demuestra repasando la literatura” (Weinrichter, 2010:20).
Y precisamente estas peliculas son analizadas en el capitulo final dada su importancia en la

conformacion de los discursos de la post verdad.
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Esta nocion (actual) del cine ensayo solo puede aparecer en los afios ochenta con el
acercamiento tecnoldgico al suefio modernista de la “camara-estilo”, pero también la de una
“sala de edicion-pensamiento”. La revolucion inicial de las camaras portatiles de 16 y 8 mm en
los afios sesenta y setenta y luego el ingreso del video andlogo y la actual revolucion digital que
permite que millones de personas tengan acceso a una camara de video, han hecho posible que
esta forma se propague con una fuerza inusitada en los ultimos afios transformando la esfera del
cine de no ficcion, llevada a unos limites renovadores, en los cuales lo subjetivo se vuelve una
apuesta politica y estética de gran valor discursivo. El ensayo cinematografico se ha convertido
en la forma per se de la no ficcion de la post verdad, en el horizonte del audiovisual
contemporaneo, pues como bien dice Catala (2010c:52) nace del temperamento conceptual del
arte contemporaneo (voluntad de representar el mundo junto con sus ideas), pero supera sus

estéticas,

“ya que no se contentan con la simple expresion estética de una idea sobre el mundo,
como ha venido haciendo el arte postmoderno, sino que utilizan la estética como
herramienta hermenéutica. Con la particularidad de que su voluntad esclarecedora no se
detiene en un facil didactismo, sino que siempre lo trasciende afiadiéndole otras
dimensiones, poéticas, emocionales, subjetivas” (Catala, 2010¢:52).

Se trata de un cambio cognoscitivo fundamental pues el documental, asociado férreamente a los
“discursos de sobriedad” y por lo tanto ligado a los ideales del realismo y de la objetividad,
sufre un giro de la mirada, o de énfasis de 180° en el cual las peliculas pasan de enfocarse en las
cualidades referenciales del mundo histérico y de desarrollar sobre este estrategias de
argumentacion persuasiva, a darle un mayor relevancia al sujeto que antes intentaba pasar

3

desapercibido detras de la cdmara. Ello implica “un giro de caracter epistemoldgico que le
llevara a contemplar la realidad desde la subjetividad, es decir, a través de los ojos de una

mirada subjetiva que acarrea determinados estados de conciencia (Catala, 2005:124).

Los dispositivos expresivos son liberados de las 1dgicas de los discursos de sobriedad, por lo
cual pueden ser més iconicos que indexicales, como habia sido tradicionalmente el documental.
Ello permite que este no dependa tan directamente de la autenticacion de las pruebas retoricas
audiovisuales indexicales, en la argumentacion o explicacion, sino en lo que Aristdteles llamaba
las pruebas artisticas, basadas en la sugestion, la estética, la implicacion, la intimacion. La
subjetividad del autor se asume sin complejos, dejando ver su contexto particular, sus dudas, sus
miedos, sus emociones, sus fracasos, sus censuras y su forma particular de sentir, de ver, de
escuchar e incluso de pensar su realidad mas cercana y desde alli la complejidad de las

realidades contemporaneas. Ello implica, como afirma Nichols (1995:97) una suspension de la
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representacion realista, la cual es diferida, dispersada, interrumpida, pospuesta por estas

estrategias, que segun ¢l proponen que “es posible conocer la diferencia de forma diferente”.

En su analisis sobre estas nuevas formas de subjetividad, Renov argumenta que se trata de una
fusién entre la historia y la autobiografia: “la subjetividad ya no se construye como algo
"vergonzoso'; es el filtro a través del cual lo Real entra en el discurso, asi como una especie de
compads experiencial que guia la obra hacia su meta de convertirse en conocimiento encarnado”
(Renov 1995:5). Pareciera que al cine de no ficcidn contemporaneo le interesa mas mostrar
quién y desde donde habla, que simplemente hablar del mundo histoérico. Ello lo hace optar por
una voz asignada a una persona fisica, con su percepcion y opinion restringida, en
contraposicion al documental realista y a los discursos de sobriedad imperantes, los cuales
ocultan a toda costa la experiencia personal en la cual estan basados, a favor de los métodos
cientificos impersonales, los cuales necesitan una voz desencarnada, o sin cuerpo, que se

proyecta de aqui alla, como la voz de la razon cientifica (Nichols, 1995:69).

El énfasis, como ya habia acontecido con otras estrategias retoricas, nuevamente cambia. De lo
reflexivo, que busca deconstruir las convenciones del documental centrandose en la relacion
cineasta-texto-espectador, se pasa a “subrayar los aspectos subjetivos de un discurso
clasicamente objetivo” dando una fuerza mayor a “las dimensiones afectivas de la experiencia
para el cineasta” (Renov 1995:5). La funcion expresiva -relegada a un segundo plano en gran
parte de la historia del documental, que segun el espiritu de los tiempos le ha dado mayor
relevancia a otras funciones como grabar, revelar o preservar; persuadir o promover y analizar o
interrogar- recupera y recontextualiza el impetu subjetivo que tuvo el cine de no ficcién en
algunas de sus vertientes originarias, tan ligadas a las vanguardias de principios del siglo XX, y
mas tarde en las vanguardias de postguerra. Esta irrupcion de la subjetividad en el contexto
contempordneo confronta los discursos dominantes de globalizacion y homogenizacion,
constituyéndose en una de las estrategias retoricas mas pertinentes para expresar la complejidad
¢ inestabilidad de los sujetos y contextos actuales. Segun Nichols (1995:106), aludiendo al

modo performativo,

“se trata de la eleccion mas apta en un tiempo que las narrativas y planes maestros estan
interrumpidos. Invoca la epistemologia del momento, de memoria y lugar, méas que de
historia y época. Restaura un sentido, de lo especifico, de lo local, de lo encarnado, es el
lugar vital para la subjetividad social, evocando, en el mundo globalizante del
capitalismo tardio, dimensiones inconscientes de lo politico que permanecen
suspendidas entre un inmediato aqui y ahora y una utopia alternativa”.
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Ocho afios después, en su libro Introduction to Documentary, Bill Nichols reafirma que los
procesos mas generales y complejos de nuestra sociedad solo se pueden acceder desde una
perspectiva que asuma al conocimiento como concreto y encarnado, basado en las
especificidades de la experiencia personal, en la tradicion de la poesia, la literatura y la retdrica,
y no al conocimiento abstracto ¢ incorpdreo, basado en generalizaciones y lo tipico, desde la

tradicion de la filosofia occidental (Nichols, 2003:131).

En una direccion semejante, Jean-Louis Comolli (2004:46) asume la irrupcion contemporanea
de la primera persona en el cine de no ficcion como una especie de antidoto o reaccion al
discurso masificante y espectacular de los medios masivos de comunicacion. Comolli,
retomando a Braudillard, argumenta que los medios de comunicacion construyen un mundo
devenido en espectaculo, en el cual lo real de la representacion ocupa el lugar de la
representacion de lo real, pues a veces pareciera que los acontecimientos pasan primero en la
television que en la vida real. Plantea entonces que el cuerpo filmado del cineasta realizando
una pelicula traza una irrupcion sensible y matérica de la subjetividad dentro del texto filmico
dotandolo de particularidad. Pero este fendmeno subjetivo no es ni mucho menos tnico del cine
de no ficcion, por el contrario se puede decir que ya pas6 de ser un sintoma de la

postmodernidad, a ser un rasgo distintivo de esta.

Las estrategias subjetivas estan muy ligadas en la contemporaneidad a aquello que Michael
Renov (1995) identifica como la “nueva subjetividad”, al surgimiento de nuevos grupos,
identidades y movimientos sociales con sus formas de expresion particulares, asi como el auge
académico que desde los afios ochenta han tomado los estudios culturales, postcoloniales y de
género. Desde esta perspectiva se han producido diferentes formas de auto representacion que
han alterado las convenciones de aquellos que tradicionalmente han sido objetos de estudio por
las ciencias sociales: mujeres/nativos/otros. Nichols (1995:81) identifica ademds en este
entramado formativo de las subjetividades, al método fenomenolégico, el cual comparte con el
documental contempordneo un compromiso con la apariencia de las cosas en su especificidad.
Igualmente comparte su interés en la cuestion del cuerpo y como la acciéon encarnada —
performance- constituye un sentido del yo en relacion con otros. “La fenomenologia conduce el
asunto de la experiencia directamente. Pone en foco el (largamente ausente) cuerpo del cineasta
como el locus organizador del conocimiento”. Se le da asi una gran relevancia a la primera
persona la cual se expresa en un principio desde su pertenencia a minorias o colectivos
perseguidos, marginales o en desventaja social, los cuales han constituido algunos de los

movimientos sociales mas interesantes de las ultimas décadas.
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Y es que los nuevos movimientos sociales han producido unas de las mas corrosivas criticas a la
modernidad, a los supuestos discursos objetivos y a las verdades universales. Las luchas contra
el racismo, el colonialismo, el capitalismo o la homofobia, asi como los movimientos
contraculturales de los afios sesenta-setenta y los movimientos feministas, ecologistas y
pacifistas contemporaneos, han generado vertientes criticas que han ayudado a deconstruir los
antiguos paradigmas y sus discursos. A partir del analisis y la denuncia de las consecuencias de
determinadas teorias cientificas, practicas tecnoldgicas y sociales, discursos predominantes,
entre otros, estos movimientos han demostrado el caracter subjetivo y construido de las otrora
estables realidades ¢ identidades. Igualmente como argumenta Sherman en su libro
Documenting ourselves (1998), el uso del cine y el video como herramientas de poder por las
minorias, por los paises del tercer mundo y por las mujeres —aquellos cuyas imagenes han sido
mas frecuentemente denigradas- resalta la naturaleza subjetiva del postvérite. Describe Sherman
como las mujeres ganaron gran acceso a estudios cinematograficos a finales de los 60 y
empezaron a demandar su sentido de auto representacion por medio del cine. Sus peliculas que
en un principio resultaron de los movimientos de mujeres y sirvieron como herramientas para
levantar conciencia, documentaron la vida de mujeres ordinarias cuyas historias han sido
ignoradas por la industria filmica dominada por hombres. Estas feministas frecuentemente
jalaron los limites de la practica documental personalizando su trabajo y presentando sus

historias por medio de una edicién experimental (Sherman, 1998:21).

En este marco, el feminismo es uno de los movimientos sociales ¢ intelectuales que mayor
influencia ha tenido en las Ultimas décadas. Ha generado una “revolucion silenciosa” sin
precedentes que ha aportado a la transformacion de la sociedad y en consecuencia a la de sus
discursos predominantes como el de las ciencias o las artes modernas. El cine de no ficcidon que
no es ajeno a dicho cambio, ademas de estar influenciado por las nuevas formas de
representacion surgidas en el seno del feminismo, asi como de otros movimientos sociales de
vanguardia, ha sido adoptado por éstos como una de sus mas privilegiadas formas de expresion.
Y es precisamente en las practicas discursivas de los colectivos y autoras o autores que desde el
feminismo han abordado al cine de no ficcién, donde se han dado algunas de los mas

interesantes innovaciones contemporaneas de la retorica de este cine.

La perspectiva de género y los feminismos con sus desarrollos en diversos campos del
conocimiento, le han posibilitado a las cineastas reconstruir discursos, derrumbar estereotipos,

simbolos y referentes, que pretenden dar sentido a las representaciones de la diversidad de las
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identidades femeninas. Problematizan la imagen de la mujer como objeto de deseo masculino, o
dan voz a mujeres cuyas voces y experiencias han sido controladas por hombres, marcandolas
como “otros”. Ha sido un ejercicio de disidencia, que a través de la imagen y el lenguaje
documental, cuestiona la hegemonia androcéntrica y da autoridad y autoria a las experiencias,
formas de vida y representaciones femeninas. Desenmascarar, deconstruir y entender los
discursos y construcciones enunciativas, ha sido el reto y una de las mayores potencialidades del
movimiento feminista, cuyas expresiones apuntan a extraer lo oculto y a develar mundos
nuevos, constituyéndose éstas en un capital discursivo novedoso, en un cuestionamiento
permanente al estatuto de la imagen documental, a las teorias que lo soportan y a la institucion
audiovisual misma. Es por eso que Nichols (1997:61) afirma que el feminismo aporto las
herramientas de las cuales carecia el discurso documental, instigando una reconceptualizacion

radical de la subjetividad y la politica.

El feminismo contemporaneo plantea nuevos retos en la representacion audiovisual, explorando
hasta limites desconocidos lo real, interrogando, afirmando, negando y descubriendo la
diversidad de las identidades femeninas (y humanas). Se ha apostado a otra forma de referir lo
real, con diferentes tiempos, miradas, protagonismos, significacion de los sistemas de
representacion propios de la cultura patriarcal, vinculacion de los imaginarios y
representaciones femeninos y sus efectos sobre las narrativas institucionales (familia, trabajo,
hospitales, medios de comunicacion...). Estos se van configurando como modelos de cine
feministas que remiten a la autoridad conquistada por ellas, la necesidad de reconocerlas como
fuente de documentacién, que permitan acompafiar y entender las transformaciones en los
imaginarios colectivos, explorar los nuevos lenguajes, dispositivos de saber y propuestas
paradigmaticas novedosas que se estan expresando en la creacion documental, la introduccion
del concepto de género como categoria relacional entre el acontecer femenino y el masculino,
las diferencias en sus discursos, quehaceres, sentires; su paso por el mundo, sus formas de amar,
tanto detrds de camaras, como frente a ellas. De esta forma se da un desplazamiento desde una
concepcion realista de la identidad hacia una nocién de la identidad del sujeto como proceso de

identificacion / representacion inacabado y siempre atravesado por el orden del lenguaje.

Las “epistemologias feministas” convergen en su critica a una teoria general del conocimiento
que ignore el contexto social del sujeto cognoscente. Este, defienden, no se puede entender mas
como una abstraccién con facultades universales e incontaminadas, sino como un individuo
histérico y particular cuyas emociones, razén, cuerpo, intereses, dependen de su contexto

concreto, es decir, el conocimiento es siempre “situado”, condicionado al sujeto y su situacioén
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particular (espacio-temporal, histérica, social y cultural). Ello implica un profundo cambio en
nociones como el conocimiento, la verdad, la realidad o la objetividad, pero también en el
propio discurso cientifico, el cual desde las vertientes feministas ha adoptado nuevas formas de
comunicacion que responden a la subjetividad, el relativismo, la deconstruccion, la ironia, el
collage, e incluso estrategias post feministas como las retoricas de la incertidumbre y de la
sospecha, muchas veces compartidas con otras tendencias contemporaneas. De la misma forma
como las estéticas feministas mueven al publico sin importar su sexo u orientacion sexual, en la
posicion subjetiva de la perspectiva del mundo del personaje feminista, los documentales que
apelan a la subjetividad buscan mover su audiencia dentro de la alineacion con su perspectiva

especifica del mundo.

La perspectiva planteada por esta vision subjetiva de la realidad, cuestiona la llamada “voz de
Dios”, la cual finalmente se trata predominantemente de una voz masculina, blanca, de clase
media-alta, heterosexual y de un nivel educativo alto. A dicho sujeto omnisciente que domina la
totalidad de la realidad se le contrapone la vivencia subjetiva, localizada y encarnada en una
persona identificable en un contexto determinado, pero cambiante. Se articula entonces una
perspectiva de enunciacion construida socialmente (performativa retomando la teoria feminista)
y posicionada subjetivamente. Homi Bhabha (2002) identificaba la emergencia de “otras
historias y otras voces disonantes” y precisamente el cine de no ficcién subjetivo se ha
convertido en un dispositivo de representacion y expresion desde las propias minorias étnicas,
sexuales, culturales y politicas quienes al situarse performativamente detras o delante de la
camara plantean unos profundos cuestionamientos epistemologicos y delatan los limites
enunciativos del propio dispositivo cinematografico (Leon, 2009). Lograria construir
conocimiento localizado que genera epistemologias parciales y plurales como propone Donna
Haraway (1995), una corrosiva critica al poder patriarcal y eurocéntrico que inaugurd el
feminismo (Mulvey, 1988; De Laurentis, 1992) y el poscolonialismo (Shohat y Stam, 2002). Al
mismo tiempo y retomando las discusiones planteadas en los afios setenta sobre el dispositivo
cinematografico y sus efectos ideoldgicos (Comolli, 1985; Baudry, 1974), plantea nuevos usos
para la tecnologia y la imagen por medio de dos estrategias: “por un lado busco desarticular la
relacion entre tecnologia y dominacidn; por otro planteo una politizacion de la representacion a
partir del cuestionamiento de los imaginarios y estereotipos construidos desde posiciones

hegemonicas” (Ledn, 2009).

Las retoricas de la subjetividad apelan a lo imaginario, lo testimonial y lo autobiografico para

que la realidad se filtre de a pocos por sus rendijas, sin que ésta se convierta en el centro. Hace
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al observador, mas que al mundo histérico su referente y ello le permite todo tipo de libertades
estilisticas, estructurales y argumentativas que configuran una novedosa retorica, en la cual los
flash back y flash forward, el montaje fragmentario, las imagenes congeladas o en diversas
velocidades, el tratamiento digital de imagen y sonido, la mezcla de formatos y archivos, asi
como formas subjetivizadas y poco convencionales como el diario intimo, la confesion, las
cartas, el performance, el ensayo, el collage tengan plena cabida en las nuevas formas del cine

de no ficcion.
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5. ANALISIS RETORICO DE ALGUNAS PELICULAS EJEMPLARES DEL CINE DE
NO FICCION DE LA POST-VERDAD

5.1. Guion del film Pasién (Scénario du film Passion). Jean-Luc Godard, 1982, 54
min., Francia/Suiza.
Si hay una obra que actue como bisagra entre las retéricas modernistas de la Nouvelle Vague y
las retoricas contemporaneas del cine de no ficcion, esta posiblemente es el Guion del film
Pasion, realizada por el prolifico Jean-Luc Godard, que de alguna manera logra dar una vuelta a
la tuerca del cine con cada una de sus producciones. Esta obra, poco abordada por los teoricos
de la no ficcidn, “es una pelicula unica en el mundo, no hay un equivalente en la historia del
cine”, como afirma Alain Bergala en los extras del DVD de la edicion espafiola de Intermedio,
pues con ella se explora desde el interior del cine mismo, del autor; el proceso de la pelicula, el
advenimiento de las ideas, la emergencia de las imagenes, del ritmo, de los didlogos. Guion del
film Pasion construye una vision Unica de la practica cinematografica que parte de una
meditacion filoséfica personal sobre la naturaleza de la creatividad y de un proceso de
autorreflexion y autoanalisis que ya se habia realizado antes en el mundo de la escritura, pero
que Guion del film pasion inaugura para el cine. Se constituye asi en uno de los ensayos
audiovisuales mas interesantes ¢ innovadores de la contemporaneidad, con el cual Godard lleva
al cine ensayo a su madurez retdrica y a consolidarlo como forma audiovisual pensante,
inspirando ademas formas reflexivas y performativas del cine de no ficcion actual, asi como ya
habia inspirado -y se habia inspirado- en el Cinema Verité de Rouch dos décadas antes. Godard
es por lo tanto un eslabon clave en la transicion del cine moderno al post moderno y en las
formas retéricas que han caracterizado dicho cambio, por medio de las cuales nos ha

acostumbrado a re-pensar nuestras sensibilidades cinematograficas.

Godard utiliza un acerbo de estrategias retoricas innovadoras que ha venido evolucionando a lo
largo de su cinematografia, desde una exploracion muy personal que él mismo empez6 como
punta de lanza de la modernidad cinematografica con Al final de la escapada (1956)', la cual
significo una ruptura con el cine clasico. Muchas de estas estrategias se conservan, pero han ido
transformandose, en una obra que ha sabido conectarse permanentemente con el aire del tiempo,
en diferentes formas de representacion de las ideas, las historias y la realidad. Estas aun hoy,

mas de medio siglo y casi un centenar de peliculas después, continuan siendo frescas debido a

31 En el capitulo sobre Godard, del libro Estilos radicales de Susan Sontag (2007), se encuentra un
excelente analisis sobre la primera etapa de Godard, donde es posible observar las estrategias de aquel
entonces.
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que este cineasta “exiliado” de la corriente comercial ha pensado el cine de una manera
individual, abriendo sendas por las que transita la no ficcion mas innovadora de la actualidad.
De acuerdo a Sunzunegui (2008:76) esta conexion con su tiempo, su vocacion intensa hacia la
realidad y su radical compromiso con el cine son los que le dan una profunda contemporaneidad
a la obra de Godard. Para ¢l la etapa mas contemporanea del director suizo, aquella abierta en
1982 por Sauve qui peut (La Vie), se ha levantado sobre el insondable vacio dejado por la
pérdida de las ilusiones: “Se hacen peliculas (ahora) para demostrar que ya es imposible seguir
haciéndolas (como antes)”. Asi vemos en Godard una obra de autor, temas que se repiten,
recursos cinematograficos que ya aparecian en sus primeras producciones, pero también una
renovacion constante que continua en las nuevas formas de pensar y hacer el cine de Godard en

peliculas tan recientes como Nuestra Musica (2004) o Film Socialiste (2010).

A pesar del nombre, Guion del film Pasion, no se trata de un guion, o de un boceto en video
para ofrecer una idea de la futura pelicula, como lo venia haciendo Godard desde finales de los
aflos setenta, para aplicar a las subvenciones gubernamentales en peliculas como Scénario vidéo
du film Sauve qui peut (la vie), (1979) y Petites notes a propos du film Je vous salue, Marie
(1983). Godard presenta su Guion del film Pasion aclarando que “Estamos aqui para hablar del
guion de una pelicula, “Pasioén”, en la que participé hace unos meses”. Asi ya nos esta hablando
de un tiempo pasado. Se trata de un cortometraje grabado para la television francesa a posteriori
de realizar la pelicula “Pasion”. Por lo tanto es la pelicula misma, asi como su deconstruccion,
de manera analoga a obras ensayisticas que por esos mismos afios se daban en la etnografia, la
filosofia y las artes, las cuales empezaban a ser autoconscientes y mas referidas a si mismas.
Incluso sus referentes mas directos se pueden encontrar en experiencias inaugurales del cine
reflexivo como El Hombre de la camara, o Cronica de un verano y propuestas también
reflexivas mas contemporaneas, pero que parten de la forma ensayistica como Apuntes para una
Orestiada africana, realizado por Passolini en 1970, sobre el proceso fallido de su pelicula

Orestiada a ser rodada en Africa.

En Guion del film Pasion Godard, rodeado de una sala de edicién no lineal de video y una
pantalla blanca, va componiendo visual y discursivamente un ensayo sobre lo que el llama “ver”
el guidn, ese proceso que tiene lugar en la cabeza del director, y que por abstracto seria poco
productivo de filmar con los métodos tradicionales del documental. Pero Godard, como lo
habian hecho ya algunos escritores, consigue representar e indagar dicha fase creativa a partir de
pensar su propio trabajo, y a diferencia del ensayo escrito, involucra la materialidad del

audiovisual mostrando en directo el proceso de construccion de la imagen y su andlisis, pero
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también la materialidad de su propio cuerpo, de su yo guionista-director, aferrado a un
cigarrillo, realizando gestos, rumiando ideas y jugando con las posibilidades de la imagen. Es
un cine muy personal y “hecho a mano” que transmite un sentido de textura y de trabajo
artesanal. Su trabajo se presenta como un work in progress que acd seria mas bien un
“pensamiento en progreso” que hila su discurso, asociando palabras, sonidos e imagenes,
construyendo una teoria de lo efimero como los fotogramas que pasan por su pantalla. Pero se
trata de una teoria rigurosa e intensamente personal, que ademas divaga, como la historia de la
pelicula Passion, por un profundo analisis que bien pasa por la historia del arte, por el sexo, por
el amor, por el trabajo, por el dinero, convirtiéndose en tltimas, en una carta de amor al cine, a
la imagen, como de alguna u otra forma lo han hecho todas las peliculas de Godard y que lo

prepararon para ese gran ‘“‘monumento” del arte cinematografico: sus Historia(s) del cine.

Y es que cuando Jean-Luc Godard propone abandonar el lenguaje para hablar desde la imagen,
no se trata tanto de pensar la imagen, sino trabajar con “imagenes que piensan”. Decir con las
imagenes y especular desde ellas es una de las caracteristicas centrales del cine godariano, y
sobre todo una propuesta de gran actualidad sobre un cine pensante que construye sus retoricas
audiovisuales de forma consciente y con las libertades del cine ensayo, del cual Catala
(2005:227) ha afirmado que es “el medio que mejor materializa la institucién espacio-temporal

contemporanea”.

“Hemos tratado de hacer nuestro trabajo para mostrarnos. Es necesario mostrar como
trabajamos”, declar6 Godard en una entrevista (En: De Lucas y Aidelman, 2010). En guién del
film pasion, como en otras de sus peliculas (Numero dos, como va eso, por ejemplo), vemos al
cineasta en su labor, rodeado de las maquinas de montaje, de sus sonidos, auto representandose
como un técnico, un trabajador del cine y a la vez como un artista. El yo se expresa a través del
trabajo, del proceso de creacion, a la manera que lo habia explorado Vertov en E/ hombre de la
camara con el “nosotros” (su hermano camardgrafo y su mujer montajista). Pero acd Godard
utiliza el dispositivo retérico de “pintarse” a si mismo, grabarse a si mismo al interior del
cuadro, mezclarse con éste, en un espejo que a la vez mira hacia la pantalla y fuera de ella,
como lo habian explorado pintores como Veldsquez en Las Meninas. O como desde otro punto
de vista lo habia explorado Brecht en el teatro al romper con el espacio del escenario clasico e
interpelar directamente a los espectadores, interrumpiendo la accion. Su gesto creativo ademas
es afin al de los ensayos de Montaigne, con su capacidad de mirarse a si mismo, su propio
proceso creativo y a partir de alli realizar profundas especulaciones intelectuales. Con ello esta

obra toma una dimension compleja en la que imagen, audio y textos, son usados subjetivamente
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para construir un discurso personal que realiza una inscripcion del yo en la pelicula, que si bien
no fue la primera ni el Ultima en hacerlo, ha sido una de las expresiones mas radicales y
maduras de estos dispositivos retoricos, influyendo en las innovaciones enunciativas del cine de

no ficcidn actual.

La pelicula empieza con una escena de la pelicula Pasion, en la cual una mujer desnuda camina
por un escenario para tomar su puesto en un tableu en el cual el director representa La
Ascension de la virgen de El Greco, sublimizada por el Requiem de Fauré. Esta imagen se funde
con la inconfundible silueta de Godard con su cigarrillo y su cabello despeinado. Aparece asi el
enunciador en una clara sinécdoque visual que nos presenta al autor reforzado por su nombre en
pantalla. Durante 3 minutos y medio vemos un juego de espejos en el cual la silueta de Godard,
que a la vez se ve en 2 monitores pequefios (juego de espejos), es manipulada por él mismo y
fundida con diferentes escenas de la pelicula Pasion. Se introduce asi el tono lirico y sublime de
este video-guion. En esta secuencia inicial se propone una novedosa enunciaciéon netamente
visual, en la cual el enunciador, en este caso Godard, claramente se expresa en primera persona
sin necesidad de usar la voz, pues su atencion puesta en la imagen nos invita a verla, al mismo
tiempo que sabemos que la estd manipulando. Hace evidente que cada movimiento suyo sobre
las maquinas de edicion modifica la imagen que vemos, de forma semejante a un moderno video

. . )
Jjockey mezclando imagenes en vivo.

Pero esta secuencia lirica es interrumpida abruptamente por un corte en la musica y un nuevo
tiro de camara frontal, en el cual vemos a un Godard en plano medio e iluminado lateralmente,
con una luz que claramente es diferente a la de la toma anterior, rompiendo con la inviolable
continuidad del documental clasico. Igualmente se da un cambio de tono. Godard esta vez

. . . 33
prueba el sonido con el mixer de audio, “1, 2, 3, 4...”

evitado la camara en una innegable
puesta en escena, que luego es quebrantada, al igual que el espacio de la camara,
interpelandonos directamente: “Bien, buenas noches a todos, amigos y enemigos, buenas
noches”. Con dicha presentacion es evidente que nos encontramos frente a una enunciacion
opaca y claramente distanciada de la representacion realista del documental observacional. En
Guion del film pasion tanto la focalizacion, la ocularizacion y la auricularizacion son

manifiestas o cero, es decir, la informacion, mirada y escuchada proviene de la perspectiva del

propio realizador que se encuentra dentro del relato.

32 El cineasta Peter Greenaway por ejemplo, ha experimentado este formato performativo, o de cine
expandido desde el 2005 con su obra Tulse Luper VJ Performance.

33 Conteo que se ha convertido en una marca de enunciacién muy utilizada en documentales
contemporaneos como La marcha de Sherman, Fog of War, Kurt and Kurtney, etc.
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Pero no se trata del tradicional presentador de frente a cdmara y con una pantalla en chroma key
atras de ¢él, “dando la espalda al relato”, como se habia impuesto en la television. Por el
contrario Godard construye un clima de parodia a este estilo noticioso y el del slapstick
televisivo, los cuales luego critica duramente en su reflexion:

“En la television nunca estan delante de la pantalla, los que hablan, los locutores, la
imagen siempre estd detras de ellos. En la television no ven nada, no ven nada porque le
dan la espalda a las imagenes, no estan de cara a las imagenes, le dan la espalda, la
imagen esta detras, no pueden verla. Es la imagen, es la imagen la que los ve, y son los
que manipulan las imagenes los que los ven. Son los que manipulan las imagenes los
que empujan por detras al espectador y asi como se dejan dar por culo, habria que
recordar que el culo esta detras y el sexo delante”.
Esta reflexion la realiza Godard mientras inserta una imagen televisiva (la unica imagen
insertada incuestionablemente a posteriori en el montaje) de un presentador de noticias, al
mismo tiempo que hace evidente con su proxémica un atras y adelante con respecto a la pantalla
y a su enunciatario, ubicandolo en una posicion semejante a la suya, dejando claro que vemos la
imagen con ¢l, como sentados en un sofa de la sala de edicion. El enunciatario pasa de ser esa
masa amorfa de la television comercial del “buenas noches a todos”, a un confidente, un publico
ideal mucho mas selecto e intimo el cual es asumido como un otro, pensante y critico, con el

cual se comparte, se dialoga, e incluso se le implora sarcasticamente: “Oh espectadores! No

sean duros conmigo, tengan piedad de mi, pobre, y Dios se apiadara de vosotros”.

En este y otros de sus ensayos cinematograficos, a pesar de que Godard mantiene un claro
interés didactico que caracteriza su obra (Catala, 2010c¢), la Voz que elige no es Formal como en
los documentales clasicos, pero tampoco es Abierta como en gran parte de sus peliculas de
ficcion. Segun la caracterizacion de las voces del cine de no ficcion de Plantinga (1997:171),
Godard utiliza predominantemente la Voz Poética, al interesarse mas en la no ficciéon como arte
o como una forma de explorar la representacion misma, como una manera de realizar un
autoanalisis explicito. Y es que esta obra concuerda con la descripcion de algunos elementos del
cine ensayo que hace Catala (2005b:227): “La presencia, constante o intermitente, explicita o
velada, del autor los hace autorreflexivos y el recurrente comentario o critica sobre su propia
enunciacion, autorreferenciales. De la misma forma que no rehuyen la subjetividad, que de
hecho es su eje esencial, tampoco esquivan lo emotivo. No presentan limites precisos entre los
distintos modos enunciativos (...)” y podria agregar aqui, que ademds posee elementos de las
otras voces que propone Plantinga, la Formal y la Abierta, en una hibridacion caracteristica de

las formas contemporaneas.
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Godard utiliza la figura del “presentador” y de la voice over propia de la television, pero a
diferencia del periodismo o del documental pedagogico tradicional, la autoridad de la voz pierde
su peso, para dar paso a la incerteza, la divagacion, la improvisacion, las dudas y el lenguaje
poético cargado de figuras retoricas y juegos estilisticos. Pero no se trata de una obra poética en

el sentido de la vanguardia, su modelo es mas cercano al ensayo en prosa.

Godard deja atras la transparencia de la enunciacion, el “punto de vista de nadie”, la tercera
persona, los estilos indirecto y directo utilizados en el documental tradicional y el
observacional, para ingresar de pleno en una enunciacion opaca, que hace evidente su punto de
vista personal hablando principalmente desde el “yo” y usando el estilo libre indirecto. Es asi
como utiliza estrategias enunciativas semejantes a las de la literatura ensayistica de la cual ha
sacado siempre tanto provecho, cambiando permanentemente de tiempos verbales y pronombres
personales. Juega con el pasado presente y futuro, pero también con la manera de referirse a si
mismo. El hablando a camara se refiere a un t, que es ¢l mismo, ese si mismo que ya se
encuentra dentro de la pantalla en un pasado (imagen de una reuniéon de produccion con su
equipo de trabajo por ejemplo), o que es su propio reflejo convertido en imagen de esa gran

pantalla blanca que manipula: “Tu inventas las olas, yo invento las olas, ti inventas una ola”.

Igualmente realiza cambios en la manera que se relaciona con sus personajes-actores. Algunas
veces hablandoles en segunda persona del singular, directamente a pantalla mientras acaricia y
besa la imagen en un gesto de profundo afecto. Aparece el creador y su obra, sus personajes, o
hijos, como ¢l los llama, frente a su lienzo o su pantalla, o bien los acompaifia en la escena como
si estuviera alli (copiloto en el automodvil de Jerzy) para inmediatamente distanciarse y cambiar
a una tercera persona: “Hermano, no seras actor, seras director pero como actor sufres todos los
agravios, como director tienes cierto poder, el poder del amor en particular. Y €l esta ensayando

el texto, es lo que pensaba hacer el guidén”.

Otras veces Godard se inserta en los didlogos de Pasion, respondiendo a estos. Se trata de una
metalepsis, que genera una ruptura en la logica de la pelicula original, un salto brusco de un
nivel narrativo a otro, pero a la vez establece una relacion entre los personajes y lo que dicen,
consigo mismo:

Audio de Pasion: Porqué quieres volver a la fabrica?

JLG: ;Por qué sigo queriendo hacer cine?

Audio de Pasion: eres tonta! Dejadme trabajar!

Godard experimenta con este ensayo cinematografico diversas formas de la enunciacién

audiovisual, que si bien, son inspirados en modelos literarios, conquistan para el cine de no
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ficcion nuevas posibilidades que tanto €1, como autores posteriores continuaran desarrollando en
las nuevas retoricas de la post verdad, en las cuales la nocidén de sujeto se complejiza cada vez

mas.

El despliegue estilistico auto consciente y evidente para el espectador ha sido una de las
principales caracteristicas durante toda la carrera de Godard. Pero es en este ensayo audiovisual
en el cual consigue expresar por primera vez algunos de los procedimientos elocutivos mas
innovadores, que al igual que sus dispositivos enunciativos analizados anteriormente, se veran

reflejados no solo en sus proximas obras, sino en la de muchos realizadores contemporaneos.

En Guion del film Pasion, Jean-Luc Godard usa el video como una herramienta, un cuaderno de
bocetos para trabajar las ideas, pues a diferencia de muchos otros directores de la época, el
ecléctico Godard afirmaba ya en los afios sesenta que no le importaba si el cine dejaba de existir
y todo era television, pues para él las dos cosas son una misma’’. Y de ambos elementos se
aprovechaba desde su fe en “la imagen encontrada, la idea encontrada”, pues mientras en su
pelicula Passion usaba tomas improvisadas hechas por ¢l mismo”, constituyéndose en uno de
los pioneros de la captura de la imagen inmediata en el cine de ficcion, en su Guion del film
Pasion, se encontraba reflexionando sobre este advenimiento de las imagenes, de las ideas, de
los sonidos, pero a la vez experimentaba con ellos. Construye una retérica de lo espontaneo para
lo cual el video se constituye en una herramienta poderosa, aunque, como en sus peliculas de

., ., . . . . . . 36
ficcion, también deconstruye su misma espontaneidad introduciendo elementos disruptivos™.

En este corto, Godard explora la maleabilidad del video, que empezd a trabajar pocos afios
antes, para transformar las imagenes y sonidos con una gran libertad, que le da al ensayo filmico
godariano el sentido de experimentacion técnica incansable que lo ha caracterizado, y que cobra
gran fuerza aqui como elemento retérico. Las disolvencias, las sobreimposiciones, los
congelados, los acercamientos, los wipes, asequibles ya en aquellos afios ochenta con la
manipulacion de un simple botoén o una palanca de su consola de video, se convierten en manos
de Godard en poderosos recursos elocutivos. Estos relacionan las imagenes, los sonidos, la

palabra, la musica, las letras, la proxémica en singulares composiciones retoricas que cobran

** Entrevista realizada para la television francesa en 1963. Consultada en:
http://www.youtube.com/watch?v=XJbPHboAsbQ

3% Como la famosa escena del cielo azul con la estela de un avién que la atraviesa

% Es evidente que algunas secciones son guionizadas y que a pesar de dar la idea de improvisacion y
trabajo en directo, rompe con esto al variar de posiciones de camara e iluminacion y al insertar elementos
a posteriori, como algunas imagenes y temas musicales.
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nuevos significados y verdades particulares que cada una de las partes por separado no hubiera

revelado, ni quiza la propia realidad, en la cual el sentido es tan disperso.

La imagen en Godard no es transparente. Se trata de una imagen que tiene bases en lo real, pero
que es manipulada y reflejada en multiples espejos que irradian metaforas visuales por doquier.
Para ¢l la pelicula solo se termina “(...) cuando la metafora se encuentre con lo real. Sabes que
la pelicula puede hacerlo. Que ti puedes hacerlo en la interseccion de lo real y su metafora. Del
documental y de la ficcion”. Y dichas intersecciones son en muchos casos evidenciadas y hasta
explicadas por Godard como parte de su proceso de construccion para la pelicula Passion:
“Pienso en estas grandes escenas de pintura que vienen de Delacroix... que para describir la
realidad, también hay que describir la metafora. El caballero arrogante, como la patronal

arrogante segura de si misma, la patronal que a menudo hace la ronda”.

Por el contrario hay otras metaforas mucho mas oscuras para el publico y que necesitan cierto
contexto de la obra de Godard para ser entendidas plenamente, como la de la prostitucion,
insinuada en la escena de la pelicula cuando contrasta la dignidad de la obrera con la de la duefia
del hotel, quien luego discute con su marido empresario y este finaliza la discusion diciéndole
“prepara esta noche tu culo”. Esta es una metafora que se ha repetido en gran parte de la obra de
Godard y que en general hace referencia a la “prostituida” realidad contemporanea, a la

sociedad, al abuso del humano por el humano.

Y es que el proceso creativo de Godard esta basado en la figuracion. Como se puede apreciar
durante todo su ensayo audiovisual, las asociaciones, comparaciones, contrastes, repeticiones,
entre imagenes, sonidos y palabras le ayudan a construir la pelicula y con ella todo un
despliegue de figuras retoricas, que si bien han sido utilizadas por la retdrica clasica, el solo
hecho de materializarlas en lo audiovisual hace que estas sean novedosas y constituyan una

nueva retdrica con posibilidades vedadas a la sola palabra.

Por ejemplo la figura de la repeticion es ampliamente usada tanto en lo lingiiistico como en lo
audiovisual. Las primeras imagenes que llegan a la mente y a la pantalla de Godard: la mujer
con flores, la obrera y Tintoretto, se convierten en un leit motiv, que junto con la pantalla en
blanco y el mar estan presentes en toda la pelicula, enfatizando con ello la importancia de la
primera inspiracion visual y de la posibilidad de visualizar el guion. Pero no solo las imagenes
se repiten. El sonido de la fabrica, el sonido también de maquinas de la sala de edicion, la

musica de Mozart y palabras clave como ver, trabajo, movimiento, cine, amor, asi como gestos
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realizados por Godard a la pantalla son obsesivamente reiterados, intercambiados en un mosaico

que hace que en vez de que los significados se fijen, estos sean permanentemente trastocados.

La sinécdoque es también usada en la construccion de la pelicula Pasion y por lo tanto en este
Scénario. Vemos como Godard utiliza la parte por el todo para expresar por ejemplo el trabajo,
por medio de la imagen de la mujer obrera “La pelicula tiene que tratar, que ver, que tratar del
mundo del trabajo. Los obreros. Una obrera. Con una vale”. Es una figura muy utilizada en
general en el cine para construir la narrativa, aunque normalmente tiende a la simplificacion.

Aqui Godard por el contrario la complejiza, adquiriendo diversas lecturas y capas de sentido.

La técnica cinematografica de Godard en sus ensayos cinematograficos contemporaneos, y
especificamente en Guion del film Pasion es muy cercana al bricolage en el sentido que Claude
Lévi Strauss daba a esta operacidon, que consiste en el uso y combinacion de materiales
previamente elaborados, ruinas, restos, fragmentos de cultura produciendo lo que él llamaba
“composiciones heterdclitas”. En palabras de Sunzunegui (2008:78) Godard tiene una
“prodigiosa capacidad para aliar lo viejo y lo nuevo y para situarnos de golpe en el abismo de la
historia. La vida. Meditacion a veces criptica pero siempre poética. Palimpsesto, que como en

éste los acontecimientos se superponen y se entremezclan, se borran y se contaminan”.

Susan Sontag (2007:43) con respecto a las estrategias retoricas de Godard, observa que éste, en
vez de tomar una opcion nihilista o de rechazo a la cultura, por el contrario posee una
“hipertrofia del apetito” por ésta y sobre todo por los detritos culturales que hurga en los

basureros de la cultura proclamando que nada es ajeno a su arte.

“Del apetito cultural en esta escala nace la creacion de obras que pertenecen a la
categoria de los epitomes subjetivos: despreocupadamente enciclopédicas, antoldogicas,
formal y tematicamente eclécticas, y marcadas por la impronta de una rapida rotacion
de estilos y formas. Asi, una de las caracteristicas mas notables de la obra de Godard
consiste en sus audaces esfuerzos de hibridacion. Las mezclas despreocupadas de
tonalidades, temas y técnicas narrativas que practica Godard sugieren algo parecido a la
amalgama de Brecht y Robbe-Grillet, Gene Kelly y Francis Ponge, Gertrude Stein y
David Riesman, Orwell y Robert Rauschenberg, Boulez y Raymond Chandler, Hegel y
el rock and roll. En su obra se acoplan libremente técnicas tomadas de la literatura, el
teatro, la pintura y la television, junto con alusiones ingeniosas e impertinentes a la
historia del mismisimo cine”.

Ello lo ha conseguido por medio de un uso muy personal del montaje en el que de acuerdo a
Sunzunegui (2008:85)

“No se trata ni s6lo ni simplemente de yuxtaponer, confrontar, contrastar y enfrentar.
Utilizando las posibilidades que la tecnologia electronica pone a su disposicion el
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cineasta suizo colorea, deforma, amplia, modifica, escribe, incrusta, recorta, saja,
agujerea, desgarra, superpone, revienta desde su interior esas imagenes que son
fagocitadas y rescritas en un collage interminable y polifénico en el que cobra cuerpo la
expresion de Robert Bresson cuando afirmaba que “es preciso que una imagen se
transforme al contacto de otras™.
Y he aqui, en esa transformacion de una imagen, una palabra por nuevas imagenes, nuevas
palabras, que nos encontramos con otra de las figuras retoricas clave de la obra de Godard y del
cine de no ficcion contemporaneo: el ekphrasis, entendido clasicamente como la representacion
verbal de una representacion visual o de una obra de arte. En Godard no se trata simplemente
de describir obras de arte en palabras. Ademas de hacer esto profusamente, con las diferentes
pinturas que aparecen en la pelicula, Godard reinterpreta estas obras en su pelicula Pasion
encarnandolas en personajes, o incluso en otro tipo de escenas que sin emular el original, basan

su composicion, su movimiento, su impulso basico en la obra precedente, retando asi a las artes

para probar y sobrepasar sus propias limitaciones

Y no solo de la pintura. Sus propias imagenes de la pelicula Pasion, la television, la musica, la
literatura son citas permanentes de Godard, quien va superponiendo con ellas diferentes capas
que de acuerdo a Pet6 (2011:9) “generan una intermedialidad que da apertura hacia cada uno de
estos medios remedando cada uno, produciendo un tipo de vértigo del media”. Agrega que con
las meditaciones entorno a la imagen del Gltimo Godard se da una expansion ensayistica y
deconstructiva del propio principio del ekphrasis, coincidiendo asi con Catala cuando
argumenta que en el cine de no ficcion la duracion del objeto del ekphrasis se recompone en el

montaje.

“Cuando el documentalista toma conciencia de este hecho y decide utilizarlo a favor de
la profundizacion del objeto, de la deconstruccion de su codigo social, se encamina
hacia el film-ensayo. Pero solo entra en él decididamente cuando abandona el primer
ambito ecfrasico y penetra en el siguiente nivel, situdndose ¢l mismo como sujeto de su
empresa, buscando diferentes modos de expresion, intercambiando potencialidades con
el sonido, transformando la imagen, reflexionando sobre su propia reflexion, etc., todo
da para trabajar esa imagen inicial, considerada no tanto como copia de un referente,
sino como imagen en si. Es a través de esta imagen de lo real que el ensayista filmico
trabaja con una realidad ya socialmente convertida en imagen”. (Catala 2005c¢: 232)

Desde Al final de la escapada, Godard utilizaba técnicas netamente audiovisuales que
fragmentaban la narracién cinematografica. Los cortes rapidos, el empleo de tomas que no
tienen relacion entre si, las rupturas de eje y de continuidad espacial o temporal, las miradas a
cémara, la musica discontinua, la polifonia, son recursos que Godard transforma en tropos de
una retdrica de la desorientacion, que aumenta su inmediatez y toma nuevas posibilidades con la
tecnologia del video.
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La pregunta que mueve toda la pelicula es ;como ver un guidon?, pregunta que hace referencia a
la pregunta macro que ha movido toda la obra de Godard: ;Se puede decir (acerca de) la
imagen? La respuesta audiovisual que a ello ha dado el autor ha sido afirmativa, un tal vez
titubeante que rechaza todo dogma unitario de sentido. Asi la interferencia, la repeticion, la
fragmentacion, la duda, son dispositivos caracteristicos de ese pensamiento tentativo y
ensayistico de la obra de Godard, que se expresa en lo lingiiistico, y sobre todo en la imagen.
Las imagenes y las ideas se relacionan en el discurso por contigiiidad o semejanza, es decir

metaforica y metonimicamente y no por causalidad.

En Guion del film pasion, la respuesta a estas preguntas se intenta responder por medio de un
dispositivo retdrico audiovisual poderoso, que se convierte en la metafora visual principal de la
pelicula y su principio estructurador: se trata de la pantalla en blanco, que evoca el vacio, el

mar, la memoria, la padgina en blanco del escritor, el lienzo del pintor, la sabana blanca del amor.

“Ver y te encuentras, yo me encuentro, y me encuentro y busco, te encuentras ante lo
invisible, esa enorme superficie blanca, la pagina en blanco, la famosa pagina en blanco
de Mallarmé y como un sol demasiado fuerte, la playa. Todo es blanco, no hay ninguna
huella y es curioso, se dice “quedarse en blanco” cuando hay una laguna en la memoria.
Vas hasta el fondo, completamente al fondo de tu memoria y entonces, es verdad, hay
un trabajo de escritor por hacer”.
En su pantalla van desfilando como en un mosaico imagenes de la pelicula, recuerdos,
referentes del arte, grabaciones de preproduccion que aparecen y desaparecen, se mezclan,
reforzando la idea de pantalla-mente. Pero paralelamente a esta pantalla asociada a la idea de
mosaico, de textura y por consiguiente de fragmentacion, Godard construye la metafora del
océano para su proceso creativo: “Pero no tienes mas que la ola. Con la pelicula, tendras la
tempestad, ahi no tienes mas que una ola, que va y que viene. No tienes mas que el eco”. A
partir de dicha metafora las imagenes y las ideas van y vienen, como en un modelo “musical”
mas fluido, en el cual el espacio “entre” es fundamental. Este es construido y deconstruido por
la aparicion y desaparicidon de las imdgenes. Asi mientras formula la metafora en palabras, hace
lo suyo con las imégenes: juega con disolvencias cada vez mas rdpidas de la protagonista-
obrera, que crean un movimiento de oleaje, el cual es frenado por su propia imagen y una nueva

disolvencia sostenida de la protagonista, de la obrera, sincronizados con el sonido de la fabrica.

Esté creando imagenes-idea sobre el trabajo, el cine y él mismo como “obrero” del cine.

Godard recurre a la analogia para crear un juego de diadas que conforman tanto la

microestructura de la pelicula, como su macroestructura, como se analizard mas adelante en la
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dispositio. Pero en el nivel elocutivo y estilistico Godard utiliza los contrastes para hacer

avanzar su obra y crear imagenes dobles con las cuales genera diversas analogias.

“Jerzy se busca a si mismo, es doble. Toda la pelicula estd hecha con imagenes dobles:
la pasion, la fabrica, la casa el trabajo, el amor, el trabajo. Uno lucha consigo mismo, y
de hecho luchar con uno mismo es luchar contra el angel. (como de hecho lo hace Jerzy
en la imagen forcejeando contra el actor angel, mientras Isabelle en el rio obstruida por
las ramas es representada en una imagen doble). Isabelle también doble: lucha consigo
mismo para no suicidarse después de hacer que la despidan”.
Y es que toda la pelicula esta construida a partir de estas “imagenes dobles”. Vemos en las dos
primeras secuencias del Guion del film Pasion la imagen sublime de la asuncién de la virgen en
el tableu representado por Godard y luego la imagen inspiradora de la pelicula, la de una mujer
con flores. Pero unas flores que terminaran lanzadas sobre el coche de su marido. Se unen asi lo
trascendente y lo terrenal conformando el nucleo binario principal que estructura la pelicula, el
cual a veces es complementario, a veces contradictorio, pero casi siempre irénico interpelando
nuestra interpretacion. Y esto no solo ocurre en la imagen. El sonido juega un papel
fundamental para Godard. Un ejemplo claro de ello se encuentra en los dos requiem que tiene el
video: el de Fauré al principio que ofrece un tono sublime a la representacion de Greco y a la
presentacion de la pelicula, y el de Mozart, que contrasta con la estacion de gasolina y la imagen

industrial que esta representa, sugiriendo cierta ironia, mas cuando sabemos que fue cambiada

por accidente por una musica popular.

Igualmente esta inestabilidad del tono a la manera Bretchiana, la podemos ver en la escena del
estudio. Mientras por un lado el piano de Dvorak acompaiia la escena en la cual se encuentra el
director agobiado por los figurantes y el rodaje, e incluso por él mismo (representado en su
lucha con el angel, su doble), por otro lado la musica de Mozart le da un tono sublime a la
camara-gria que Godard compara con un rezo. En un nuevo contraste la cAmara desciende hacia
los pies de los soldados con quienes se encuentra para devolverse a los fusilados del fableu
reconstruido de Goya. Se trata del contraste entre la gracia y la gravedad irremediable, entre las
cuales se mueve la pelicula. Un contraste que ademas nos lleva a una de las figuras que Godard
mantiene en muchas de sus peliculas a pesar de hacer cine en un mundo de lo absurdo, lo
sublime. Frederic Jameson (1992:181) ha sugerido que en Godard lo sublime se presenta por su
deseo “de hacer algo con la cAmara que logre los momentos extaticos que supuestamente solo la

musica puede lograr...”

Cuando Godard nos presenta la pintura Baco y Ariadna de Tintoretto nos devela una de las

analogias mas importantes que él mismo nos revela, ayudaron a construir su pelicula Passion,
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pero también su Guion del film pasion. Dice que se trata de una pelicula sobre un hombre y dos
mujeres y las relaciones entre ellos. También entre los gestos del trabajo y los del amor. A partir
del juego entre estas figuras construye otras diadas, como el hotel y la fabrica, o la gracia y la
gravedad, comparadas con las 16gicas de asociacion, analogia o simplemente de asonancia. Alli
el sonido vuelve a tener una gran importancia cuando esta figura se concretiza con una obrera
real, que Godard superpone a su imagen y a la de la pintura de Tintoretto, mientras que los
sonidos reales de las maquinas generan redes entre estas imagenes. O cuando en la otra pintura
que se contrapone a la gracia: Los fusilamientos del 3 de mayo de Goya, aparece también

relacionado con la obrera, con el trabajo, con la policia, con su despido de la fabrica, la caida.

Pero no se trata de un binarismo o dialéctica hegeliana que lleva indefectiblemente al progreso.
La insistencia en el “entre” que realiza Godard por el contrario rechaza un binarismo simple,
pues como afirma Deleuze (1987:157) lo que importa en Godard es “El intersticio... entre dos
imagenes”. El montaje de Godard ocurre entre secuencias, asi como entre tomas ¢ incluso entre
las imagenes mismas. Pero también entre ideas y sonidos. Chocando violentamente estas

fuerzas, se consiguen grietas por los cuales se generan nuevas formas creativas.

Y es que para Godard este choque de imagenes y sonidos es clave. Dice por ejemplo en la
4 [13 [ . ~ r ” : :

pelicula que “la musica es mi pequefia Antigona” y mientras sobre impone un recuadro donde se

repite la imagen que vemos, como en un juego de muifiecas rusas, concluye que “en el cine hay

dos imagenes: esta el sonido y esta la imagen, los dos van siempre juntos, ensamblados”.

Y aunque la retorica especificamente audiovisual es la que mas nos interesa en el rastreamiento
de nuevas formas del cine de no ficcion, es incuestionable la riqueza lingiiistica que destila esta
obra, y la importancia que el autor le da a la palabra a pesar de que afirma que le interesa
supuestamente ver y no escribir, no hablar. Propone definiciones, emplea tautologias y
aforismos, busca nuevas frases o transforma las ya existentes, plantea homofonias, rimas,
paradojas, repeticiones. Una retérica de asociacion y disociacion en la cual las ideas no se
desarrollan linealmente desde la narracion o la argumentacion, son ellas mismas una busqueda,
un ensayo, que discurre paralelo y en relacion con las imégenes y sonidos: “El amor el trabajo y
algo entre ambos e Isabelle el trabajo y el amor, el trabajo del amor, el amor al trabajo y el odio

al trabajo, el odio al cine, el amor al cine, y el trabajo.

Se acercan mas a un flujo de conciencia en el cual las ideas se convierten en un elemento formal

mas, que por si mismo genera experiencia estética, disocia o fragmenta el relato, o ilumina las
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imagenes y sonidos. Sus procedimientos son, como analiza Susan Sontag (2007: 43) para el
Godard temprano, mas parecidos a los de algunos pintores que utilizan la palabra para socavar
la imagen, para denostarla para volverla opaca e inteligible. “No se trata s6lo de que Godard
otorgue al lenguaje un puesto que ningun otro director le concedid antes. No ve en el medio
cinematografico nada que impida que uno de los temas del cine sea el lenguaje mismo, asi como
el lenguaje se ha convertido en el tema central de gran parte de la poesia contemporédnea y, en

un sentido metaforico, de algunas pinturas importantes como las de Jasper Johns”.

A pesar de que en esta pelicula el uso de la tipografia no tiene la importancia de otras obras de
Godard, en las cuales las letras y su disefio se constituyen en un recurso retérico de primera
linea, éstas aparecen aqui en algunos momentos clave. El primero es en el titulo y autor al
principio, que ayuda a marcar la enunciacion. Luego cuando al inicio Godard habla de “escribir
en la pantalla” y realiza el gesto de hacerlo, aparecen por disolvencia sostenida una serie de
letras, numeros y simbolos que acaba de improvisar en el generador de caracteres, enfatizando
su idea, pero a la vez su diatriba en contra de la escritura. Méas tarde en la pelicula cuando se
refiere al estudio de cine norteamericano al cual va a pedir trabajo el protagonista, sobre impone
en pantalla la frase “Hollywood nést pas loin”. Es el lenguaje convertido en imagen e
interactuando con otras imagenes, o como Sontag dice muy bien, “Es casi como si la imagen
visual tuviera una cualidad estatica, demasiado proxima al «arte», que Godard desea infectar
con el estigma de las palabras”. Godard lo dice muy bien en la pelicula: “Las palabras hacen las
palabras, y las imagenes hacen las imagenes. Sevirse de las palabras, servirse de las imagenes.

Lo uno y lo otro ligados”

Finalmente la proxémica de Godard genera, en su relacion con la pantalla, una serie de énfasis,
contradicciones con lo que se ve en la imagen, o simplemente representaciones de ideas que
poseen una gran importancia por si mismas. Asi mientras al principio Godard es presentado
solamente frente a la pantalla como un pintor dando pinceladas (o mezclas de su mesa de
edicion), luego lo vemos en un lado mas terrenal frente a los botones de su maquina y hablando
a camara. Otras veces lo vemos como una especie de Dios creador al frente de sus “hijos” o
personajes, otras vemos su vulnerabilidad como cineasta “exiliado”. Todo ello reforzado
basicamente con sus manos que bien tapan sus o0jos, tocan la pantalla, demuestran indignacion,
poder, lucha, movimiento... y que mezclados con la palabra, el audio y las imagenes generan

también interesantes figuras retoricas, principalmente de énfasis o de disociacion.

Como creo demostrar con el andlisis elocutivo y con la actio, los cuales solo son separados aca

por razones de organizacion, pero que realmente estdn totalmente imbricados en el andlisis
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retorico, la analogia esta en la base de todo el proceso constructivo de Guion del film pasion,
como lo esta en buena parte de peliculas de Godard y en su estructura de pensamiento. Aunque
sea de forma disyuntiva un pensamiento conduce a otro, una imagen lleva a la siguiente, todo
sonido tiene su proyeccion y en esta dialéctica, se va construyendo una estructura de diadas que
como protagonistas y antagonistas de la narrativa clasica, se entrelazan para conformar una
estructura coherente, aunque no causal o lineal. “El pensamiento analdgico es crucial para la
organizacion binaria de las peliculas de Jean-Luc Godard. Influyen en su montaje, afectan su
adiccion a la cita y, mientras llena su trabajo con contradicciones irresolutas, imbrican lo

absurdo con lo sublime” (Harcourt, 2008).

Estamos frente a un proceso semejante al del collage, en el cual las analogias son descubiertas a
partir de los elementos con los cuales se trabaja: imagenes, sonidos ¢ ideas, construyendo una
logica propia de estructuracion diferente a la del pensamiento lineal, a la de la narrativa e
incluso de la poética en el sentido de las primeras vanguardias cinematograficas. Estas
promulgaban una emancipacion total de la narracion y el discurso argumentativo, para pasar a la
asociacion de ideas e imagenes polivalente y estética. Godard retoma aspectos de este tipo de
discurso, pero realmente su principal modelo es el ensayo en prosa, como él mismo lo afirmé
alguna vez: “Me considero un ensayista. Escribo ensayos con forma de novelas, o novelas con

forma de ensayo” (En: De Lucas y Aidelman, 2010).

Y en sus ensayos utiliza una estructura donde el sentido de orden se encuentra entre las
polaridades, en la dialéctica producida al interior del choque de contrarios. La pantalla vista por
el realizador en silueta dandonos la espalda, pero de frente a la imagen que manipula,
contrapuesto a su imagen frontal iluminada interpelandonos. La contraposicioén entre trabajo y
amor, entre trabajo y arte, entre protagonistas, entre espacios divergentes, entre la quietud y el
movimiento. Alli encuentra un cierto orden para un ensayo que parece improvisado frente a

pantalla, pero que al final posee una impresionante congruencia.

La estructura de Guion del film pasion es, siguiendo a Bordwell asociativa. El procedimiento
estructural predominante en la pelicula, es el de la asociacion analdgica de iméagenes, sonidos e
ideas. Una asociacion que es estructurada en el orden mismo del proceso creativo que tuvo
Godard, como un flujo de pensamientos en el que primero apareci6 una imagen, la de una mujer
con un ramo de flores que el mismo no sabe a donde lo llevard, luego la pintura de Tintoretto y
su dialéctica interna entre los tres personajes que la componen, Goya y su fusilamiento como

simbolo de la opresion y a partir de alli las ideas nucleares de la pelicula que acabard siendo
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sobre el trabajo y el amor. Luego vendran los protagonistas, los espacios, los movimientos, el
ritmo, la musica, los diadlogos... Pero todo bajo una légica asociativa pues para Godard el
proceso creativo debe empezar desde el vacio y dejar asi que las cosas advengan, sin
precipitarse a inventar guiones, historias, relatos, didlogos. Estas advienen por si solas a través
de elementos separados que van llegando de manera auténoma. Solo al final de la pelicula
Godard dice que ya puede rodar la pelicula, tiene la estructura, las relaciones de Passion, pero
también de su Scénario. Para él es mas importante “ver” las imagenes, los lugares, los
movimientos, los ritmos, relacionandolo todo de una manera inconsciente como en un cadaver
exquisito, para que la pelicula advenga. Es por ello que su estructura es mas disyuntiva que
secuencial, mas analogica que logica. “Los film-ensayos son flexibles puesto que no se
desarrollan en una sola direccion ni a través de un solo registro, avanzan mas por medio de

asociaciones que a través de causalidades” (Catala 2005b: 227).

El espectador encuentra el placer no en una historia narrativa tradicional, o en una
argumentacion clasicamente estructurada, sino en el proceso creativo y los juegos audiovisuales
que nos propone Godard. Semejante al lienzo transparente en Le Mystére Picasso (1956),
encontramos el placer en ver como el artista construye ante nuestros ojos la imagen, los
pensamientos, el guidn en un proceso lleno de divagaciones, de dudas, de improvisacion y sobre

todo, de mucha lucidez.

Esta asociacion libre como veiamos, tiene un cierto orden, que desde la retérica clasica
podriamos llamar natural al describir la secuencia del proceso creativo, ¢ incluso utilizando de
base para ello una Estructura Formal, siguiendo la clasificacion de Plantinga. Pero dicha
estructura es permanentemente bombardeada por la manipulacion de Godard. Esa figura de la
interrupcién, la interferencia, tan usada también en sus ficciones, para mantener alerta al
espectador, es empleada acd a partir de la manipulacion del tiempo, los argumentos y las
iméagenes, abandonando permanentemente este orden natural y entrar al artificial, un orden que
pareciera ser rebuscado, pero que en realidad es el “natural” de la mente, aquel que se mueve
tentativamente por las diferentes asociaciones sensoriales e intelectuales, generando asi
hibridaciones con estructuras abiertas y poéticas. La estructura en Guion del film Pasion se
aparta de la idea de la “estructura natural” ofrecida por los acontecimientos mismos (propuesta
por los documentalistas del cine directo), de las estructuras narrativas o argumentativas clasicas,
asi como de las estructuras poéticas de las primeras vanguardias. Se constituye entonces en un

dispositivo retdérico innovador para el cine de no ficcidon contemporaneo, en el cual el
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pensamiento analégico y las formas ensayisticas toman relevancia en la estructuracion de la

compleja realidad actual.

Guion del film Pasion es una pelicula en la que predominan lo que Aristoteles llamaba las
pruebas artisticas, es decir, aquellas referidas a los sentimientos de la audiencia producto de la
invencion y creatividad del cineasta y no a “hechos del asunto”. Asi, los acuerdos generales con
los que Godard puebla el mundo proyectado por la pelicula fundamentalmente son basados en
las preferencias del publico mas que en acuerdos generales cimentados en la realidad (hechos,
verdades, presunciones). El valor de los hechos y las grandes verdades se diluye en el ensayo
cinematografico, pues de acuerdo con Catala (2005:226) este posibilita un modo
cinematografico especulativo, que analogamente a como acontecid con la critica de la tradicion
ensayistica hacia la exposicion cientifica tradicional, el film-ensayo lo hace con respecto a la
retorica cinematografica realista. Los hechos, las pruebas tan valoradas antes, no son
desacreditadas totalmente, pero si desplazadas en su valoracion y en su estatus univoco. No hay
materialidad, todo esta en el terreno intangible de las imagenes, el pensamiento y la memoria.
Una hermenéutica que se aleja del cientificismo, del realismo, de la objetividad y de los grandes

discursos que han explicado el mundo en la modernidad.

Godard construye su argumentacion audiovisual a partir de un valor clave: la creatividad y a
partir de ¢él, la posibilidad de visualizar un guién. Parte del ethos, es decir la “credibilidad ética
del orador”, quien es ¢l mismo representando y encarnando este valor como figura del cine
mundial. Pero mas que un ethos estable o “serio” a la manera tradicional del documental
periodistico o televisivo, Godard representa la busqueda, la divagacion, la inestabilidad, la
contradiccion, a semejanza de sus célebres personajes de ficcion. El logos, también es
aprovechado por Godard como prueba artistica, por medio de su inmensa capacidad
argumentativa no solo verbal, sino audiovisual. Finalmente el autor conduce el pathos o
emociones del publico, con su método pausado e intelectual, que si bien lo aleja de las
corrientes del publico masivo, lo vuelve de culto para su publico particular y logra asi una

disposicion favorable hacia su vision particular del mundo y de las imégenes.

En vez de utilizar procedimientos corrientes al documental o al Making of como la entrevista, la
presentacion de documentos, las iméagenes del rodaje, Godard se decanta mas bien por las citas
tanto verbales, como visuales. Pero estas mas que cumplir una funcidén de sustentacion tedrica,
se convierten en una capa mas con la cual construir relaciones. Asi, los procedimientos
argumentativos mas utilizados por Godard son los que Perelman caracteriza como de enlace,

basados en la estructura de la realidad; especialmente de sucesion analdgica, lo que determina
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que en los niveles mas superficiales del texto se exprese una estructura analdgica y una
predominancia de la analogia como figura retérica. Pero Godard también utiliza argumentos
disociativos; es decir los binomios filoséficos y las definiciones disociativas, pero de una forma
compleja en la que el choque entre contrarios no genera simplemente antitesis en el sentido

clasico, sino intersticios por los que surgen nuevas ideas y nuevas posibilidades.

Estamos frente a una construccion de ideas y materiales argumentativos que se diferencia
radicalmente del pensamiento lineal, aquel establecido en formulas clésicas de argumentacion.
La busqueda de ideas y materiales para la argumetacion en el Guion del film Pasion claramente
no se sustenta en acuerdos generales basados en hechos y verdades, o en procedimientos
argumentativos cuasi logicos o basados en una realidad cognoscible que se puede expresar en

causalidades, ejemplos, modelos, ilustraciones.

A pesar de haber sido producido para la television, el Guion del film Pasion no se dirige a un
publico masivo. Fue realizado por Godard como una produccion propia y personal, que luego
encontrd su lugar en los espacios llamados de “arte y ensayo” de la television publica Francesa
y Suiza. Dicha television se constituyd como uno de los pocos espacios que en los ochenta
quedaba para emitir un tipo de obra como ésta, la cual precisa por su densidad y estilo poco
comercial, un publico interesado en propuestas y experiencias estéticas novedosas -el mismo
que tres décadas después continua accediendo a este material por medio de las recientes
ediciones en varios idiomas de los ensayos cinematograficos de Godard, y que en definitiva ha
propiciado la explosion de este tipo de producciones en la contemporaneidad. Como se intuye
desde el analisis de la actio o enunciacion, el autor dialoga, replica y hasta implora irdnicamente
a un auditorio modelo especializado. Se puede inferir que éste auditorio es construido pensando
en un publico culto que conoce su obra, y especificamente su pelicula Pasion, asi como
referentes de la alta cultura aunque también de la cultura popular. Incluso desde la presentacion
sarcastica a sus “enemigos”, se dirige también a un publico y criticos que lo reprocharon en su
momento por la supuesta falta de estructura y coherencia de la pelicula original. El subtexto de
este ensayo se puede leer asi, como una magistral respuesta que recurre a la deconstruccion de

una de las peliculas de ficcion mas guionizadas suyas, demostrando asi su complejidad.

Mas que la mayoria de autores, Godard ha sabido no solo leer su contexto, sino pensarlo y
habitarlo de una manera intensa y comprometida en cada una de sus obras. El referente de este
video es el de la realidad de los afios 80 en Francia, un momento de transicion cultural y

politica. Es un tiempo de crisis para el cine, en el cual Hollywood vuelve a tener un predominio
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casi absoluto en el mundo y junto con la omnisciente television se convierte en el modelo
audiovisual para el gran publico. También es el ascenso del neoliberalismo (“los mercaderes” en
su pelicula) tanto en el cine como en la politica internacional. Un periodo que implica cierta
pérdida y nostalgia por las ilusiones, en el cual Godard finaliza su etapa Maoista con el grupo
Dziga Vertov y se sumerge en nuevas propuestas creativas, pero también politico-conceptuales
igualmente comprometidas. Dicho cambio es influenciado, entre otras cosas, por los pensadores
y artistas postmodernos de aquel entonces, por las posibilidades del video y por el modelo
literario del ensayo, del cual Godard se declard deudor varios afios antes y que con este trabajo
logra materializar magistralmente. Pero este campo retérico que Godard construye en su etapa
mas contemporanea no quiere decir automaticamente que se le pueda caracterizar como un
“postmoderno” con todo aquello que ello pueda significar. Ya decia Bellour’’ que se trata de
“un apasionado crédulo en un mundo de incredulidad. Jean-Luc Godard es un cineasta
modernista en un mundo post-moderno”, y Catala (2010c:33) asevera que el cine de este autor,
a pesar de su complejidad intrinseca “es en ultima instancia un producto postrero y complejo de

la ilustracion”.

Pero en Godard las delimitaciones escapan. Asi como en su obra el intersticio entre las
imagenes, las ideas, los conceptos es clave, su obra ensayistica es tan interesante, precisamente
por ubicarse en ese “entre”; en la colision o transicion (dependiendo de la mirada), de la
modernidad a la postmodernidad. Podriamos afirmar entonces que el campo retorico en el cual
Godard se mueve es aquel que transita entre la modernidad cinematografica, que tan
intensamente vivio con la Nouvelle Vague y luego con su etapa mas politica, al del contexto de
la era de la post verdad, ya descrito en sus rasgos principales en esta investigacion y que sera en
términos generales, el campo por el cual se moveran las diferentes obras analizadas en este

apartado.

Guion del film pasion presenta una estructura profunda formada por dos mundos proyectados;
uno que se construye o “ensaya” en la pelicula en el cual es posible crear y pensar con las
imagenes: “Hablar... En realidad me gustaria poder callarme y antes de hablar, ver (...). Yo
pienso que primero vemos el mundo y luego lo escribimos. Y que el mundo que escribe Pasion,
bien, primero habia que verlo, ver si existia para poder filmarlo”. Este mundo tiene su paralelo
en el status quo del cine y la television comercial, en el cual la razén instrumental y la escritura

estan en el centro del clasicismo imperante. Este es descrito por Godard como un mundo de los

37 (Not) Just Another Filmmaker," by Raymond Bellour. Jean-Luc Godard—Son+Image, 222. En
Harcourt (2008)
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“mercaderes” basado en rigidos guiones con formulas preestablecidas, o de espaldas a la

imagen.

El tema central de la pelicula es el proceso creativo y especificamente la posibilidad de “ver” un
guion a partir del vacio, de la pantalla blanca. Los subtemas por su lado, son basicamente los
temas principales que se analizan a partir de la pelicula Pasion: el trabajo y el amor y finalmente
el propio cine. Pero son temas que Godard desglosa desde unas logicas opuestas a las clasicas y
que incluso contrastan con las ideas mas estables de su maoismo anterior. Asi los grandes
ideales sobre trabajo, progreso, clase obrera, huelga, lucha de clases, relacion de pareja, son
desmontados de sus pedestales y pierden las antiguas estabilidades. El mundo del trabajo por
ejemplo, tiene aqui una manifestacion diferente a la de la primera modernidad. Aunque Godard
comparte la idea del cineasta obrero, y posa también la mirada en la fabrica y en los
trabajadores, como lo hizo Vertov, en ¢l ésta mirada pierde el idealismo modernista del progreso
relacionandolo directamente con el amor y todas sus contradicciones. Incluso Godard mismo
autoreflexiona sobre su papel como director y el cine como trabajo, cuestionando las logicas
internas de esta profesion y generando una lectura compleja sobre el tema, que conecta con el

concepto de post verdad actual.

El estatus de la causa es de conjetura, parte de que el guion se puede ver. Ello determina que el
objeto del discurso sea una quaestio infinita, del orden de lo abstracto, lo general, lo tedrico. Por
su lado la especie de la causa es patética al basarse en los sentimientos y pasiones, y que el
grado de credibilidad de la causa con respecto al auditorio sea paradojico e incluso obscuro. De
acuerdo a las funciones planteadas por Renov esta pelicula se encuentra en un lugar entre la
funcion de analizar o cuestionar y la de expresar, como muchas de las producciones

contemporaneas.

A partir de este contexto, Godard supo construir lo apfum con una maestria que incluso tiene
mas resonancia hoy que la que tuvo en su momento, logrando engarzar con la corriente
ensayistica contemporanea, que si bien en su momento no era mayoritaria, como aun no lo llega
a ser, ha demostrado su importancia rupturista. Las innovaciones en la manera ensayistica,
personal y encarnada de dirigirse al publico, a diferencia de la enunciacion transparente
predominante en aquel momento; el uso prolifico y explicito de metaforas visuales y otras
figuras retoricas que volvian a irrumpir en la pretendida objetividad positivista del cine de no
ficcion; la utilizacion de estructuras asociativas basadas en el pensamiento analdgico, asi como

de argumentos también asociativos y disociativos estructurados entorno y “con” las imagenes; y
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un referente preciso en una realidad contemporanea compleja que tiene claro que no es posible
seguir representando con los parametros del positivismo y el realismo, conforman un cine de
vanguardia, que ayuda a abrir las puertas a las innovaciones contemporaneas de la corriente de

la post verdad.

A pesar de que alguna vez”® dijo que su suefio era hacer peliculas de varios millones de délares
y con un gran publico, Jean-Luc Godard en realidad se ha mantenido al margen, pero fiel a su
cine, generando obras innovadoras que rompen con los canones establecidos, pues siempre ha
estado adelantado a su tiempo. No en balde Susan Sontag ya afirmaba en los sesenta que
“Godard no es sdlo un iconoclasta inteligente. Es un «destructor» deliberado del cine, no el
primero que ha conocido este arte, pero si, por cierto, el mas tenaz, prolifico y oportuno”

(Sontag, 2007).

¥ Entrevista realizada para la television francesa en 1963. Consultada en:
http://www.youtube.com/watch?v=XJbPHboAsbQ
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5.2. Sin Sol (Sans soleil) Chris Marker, 1982, Fr.

Tal vez junto a Guion del filme Pasion (Scénario du film Passion, Godard, 1982), no hay obra
mas decisiva que Sin Sol (Sans soleil, Chris Marker, 1982) para significar el desplome de las
convenciones fijas del cine documental —y en general de la articulacion discursiva sobre lo real
al final del siglo XX. Y no es nada extrafio que el responsable del disefio de este tejido textual,
realmente visionario, fuera ese autor misterioso, igual de enigmatico en lo formal que en lo
personal, llamado Chris Marker. Una suerte de artesano y brujo, como un alquimista que
siempre hubiera medrado en lo oscuro, atrevido hasta lo desconcertante en sus ambigiiedades
desde el inicio de su carrera, pero por ello mismo tan atrayente que la vigencia de su obra y su

poder estético crecen dia a dia hasta el colmo del prodigio.

Desde luego que existen momentos privilegiados en la filmografia de cineastas como Marker,
que si se repiten en sus peliculas, se debe a un tanteo personal que define a sus creaciones como
episodios de un discurso muy amplio pero que, obviamente, se transforma. A esta vertiente se
puede adscribir desde luego a Jean-Luc Godard, de quien Marker es como un primo hermano, si
no un hermano de sangre, pero igualmente a otros autores mas disimiles, desde francos
experimentadores hasta artistas del espectaculo. Sin so/, en su momento, y todavia hoy, fue el
momento culmen de una obra que pareciera haber estado preparandose para su llegada. Es
importante ubicarla en los antecedentes de su autor, porque sin ellos la pelicula no seria lo que
es, pero también en los contextos que fueron influyendo tanto sobre aquellos antecedentes como
para terminar dando con una especie de cristal magico que, al mismo tiempo, nos ofrece la
apariencia de poder apartarse de todo, de ser una suma autosuficiente, un aquilatamiento de
pulsiones y tendencias universales, un crisol que hubiera separado el grano de la espiga de esa

experiencia humana llamada cine, en la que todo se excluye y converge.

Las obras iniciales de Marker, documentales en la tradicion “pre-Nouvelle-Vague” a la que
pertenecian desde los documentales industriales de Eric Rohmer hasta los cortos seminales de
Resnais, (Las estatuas también mueren [Les statues meurant aussi, 1953], y Noche y niebla
[Nuit et brouillard, 1955], realizados con su pupilo privilegiado, Marker), se acercaban al
concepto de cine ensayo de un modo que no era demasiado perceptible entonces como un viraje
rotundo en la aproximacion del cine al mundo histdrico, por cuanto eran los mismos afios del
Existencialismo y el Teatro del Absurdo en un pais literario y racional, donde Roland Barthes y
Gilles Deleuze ya publicaban sus primeras obras, de modo que los parlamentos de Marker en

Las estatuas... o de Jean Cayrol en Noche y niebla, que alternaban o més bien mezclaban la
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poesia, el juego de palabras, la metafora y la paradoja con el raciocinio, la confrontacion de
conceptos y la deconstruccion de imagenes, no resonaban sino como adaptaciéon, acaso
novedosa, del lenguaje especulativo, pero no diversa en si misma ni tampoco presumible como

chispa de ese cambio de paradigma que la imagen suscitara en afios posteriores.

Pero ademas el mismo Marker oscilaria al principio en varios registros, algunos de los cuales
harian que se le relacionara indistintamente con Jean Rouch, pues su pelicula Le joli mai (1963)
tenia un aspecto pedestre y callejero que, por ejemplo, no permitiéo a Pauline Kael observar a
Marker en su singularidad®. Sin embargo, ya para entonces él habia hecho dos peliculas (Carta
de Siberia [Lettre de Sibérie, 1957] y La jetée [1962]) que apuntaban a y sintetizaban eso que lo
sigue definiendo mejor: una vision distanciada, refractada, una apropiacion de la imagen que
lamenta o solo descree de la fijeza de ella misma como referencia, como prueba, pues parece
alzarse y prevalecer sobre la realidad, y la memoria se fija o ciega en ella, al tiempo que la
conciencia es capaz de distinguir lo que permanece oculto de lo que es una ilusion (sin
descifrarlo). Esa conciencia, expresada como voz fuera de campo que comenta, que determina y
al tiempo quisiera escapar de las imagenes, es una “marca registrada” del cine de Marker. En
este marco, Sin sol se puede apreciar como el punto donde surge un cambio de paradigma que
solo hoy, en retrospectiva, resulta patente, como presagio, en esas peliculas que fundaron su

estilo, su “voz”.

Por otro lado, en 1982 la Guerra Fria estaba en un punto algido, la URSS y la Izquierda en todo
el mundo se replegaban con virulencia en formas soterradas de agitacion o resistencia (una de
cuyas manifestaciones vemos en Guinea y Cabo Verde, en Sin sol) ante el poderoso avance de
las estrategias de Ronald Reagan y el Neoliberalismo emergente. La actitud de Marker, apartada
radicalmente de consideraciones generales, mira la historia en Sin sol desde un lugar
decididamente “inestable”. Mucho tiempo luego, Frangois Niney dedicara a Marker paginas
enteras en La prueba de lo real en la pantalla, sehalando: “La voz [en Marker] no es un medio
masivo de comunicacion: discurso impersonal acerca del estado de las cosas, destinado a
publicos anénimos. Es interlocucion: entre dos, intra e intersubjetiva, a partir de lo cual puede
constituirse, por medio de la medi(t)acion de las imagenes a las que se dio vuelta, una

objetividad reflejada, consentida” (Niney, 2009:166). Esto es la llegada de la pos-verdad.

% Jaime N. Christley, “Chris Marker”, en Senses of Cinema, http://www sensesofcinema.com/2002/great-
directors/marker/
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Sin sol es una meditacion entorno a la naturaleza de la memoria humana, en la cual se muestra
como la incapacidad de recordar el contexto y los matices da como resultado que la percepcion
de las historias globales y personales sea afectada. Y dichas reflexiones las realiza marker a
partir de una enunciacion bastante compleja que juega con lo subjetivo y lo objetivo, el yo y el
otro construyendo un discurso epistolar innovador. Pero ello también lo logra a partir de una
serie de configuraciones estilisticas y un arsenal figurativo audiovisual, asi como una estructura
ensayistica asociativa y poética que rompe con muchos de los preceptos establecidos en el

documental hasta ese entonces.

Factor fundamental dentro de la elaboracion del universo significante abierto, e incluso
desviado, pero inaprensiblemente unitario de Sin sol, es el manejo del sonido. La cinta, en su
retrato de sociedades urbanas y paisajes naturales, animales, imagenes mediaticas (de television
o vallas publicitarias), no deja al espectador asimilar esos lugares, cuerpos o instantes como
entidades independientes, porque todo lo visible y también lo audible se integra en una
sonoridad vinculante de muy dificil, por no decir imposible ubicacidon histoérica, identificacion
cultural o simple descripcion puntual. A veces se trata de un aura abstracta atonal, creada con
sintetizador, pero a veces se mezcla con sonidos directos que entran por corte y se van
transformando en su propio eco, mezclandose fluidamente (bajo una pista general de sonido
ambiente) los ruidos de cada imagen, en la tradicion del Direct Cinema, pero inundandose a
continuaciéon por las notas fantasmales que prontamente la voz femenina pareciera apenas
atravesar desde un organismo suyo que habria de ser el de la propia cinta como metafora de una

memoria hecha de armonias desarticuladas.

En una secuencia memorable, la del suefio de los ciudadanos en el metro de Tokio, se insertan
imagenes de la television, y esas imagenes traen su tormento, sus gritos, ruidos y murmullos,
pero so6lo (o afortunadamente) alcanzamos a descubrirlas, y a inventarlas, como trauma en la
mente de los durmientes viajeros, reverberando y atravesadas por un ritmo saltarin de video
juego por el que brincan notas juguetonas, discolas. En otro momento dolorosamente
imborrable, virtualmente insufrible, una jirafa es asesinada. El ruido de los disparos (percibidos
¢éstos por la reaccion de la jirafa y por un polvero que alzan en el punto de impacto), es puesto
en el montaje (suenan al pegar, algo imposible —en realidad, habrian de sonar luego—), lo que
nos transmite directamente la experiencia violentada del animal, pero ademas toda la secuencia,
que se alarga hasta lo insoportable, es acompafiada por una nota aguda, sostenida en el filo de la
muerte inminente, del ataque por sorpresa que aniquilard al “sujeto”, el que somos sin ser. El

acompafiamiento sonoro, que dentro de los parametros de un Richard Leacock puede ser
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inmoral, o que para el documental clasico —periodistico, informativo, o expositivo en una onda
ideologizada, ecologista o pacifista— habria de constar, por tendencia, de una musica mas
dramatica o al menos emotiva, y sobre todo de un comentario verbal explicativo, que podemos
anticipar masculino, se vuelve aqui un hecho en cierto sentido espiritualizado, e igualmente
abstraido del mundo, pero no por la emocion que se le imprime, sino por ser signo (justo una
imagen), una forma material, conciencia evidenciada luego, que dirige nuestra atencion a un
orbe alterno, en donde lo exterior no es lo real, y en ese sentido tampoco la forma, ni la imagen,

dicen lo real, ni son reales...

En esa misma secuencia, y en la que lo antecede, hay puntadas que hilvanan en ese orbe alterno
el comentario abstracto que sobre la imagen de la muerte ejerce la metafora auditiva, con otras
imagenes que se precipitan palmo a palmo, como levantadas por una rafaga de viento. A la
jirafa la hemos visto correr, inserta en un plano inicialmente inexplicable, en medio de una
secuencia (cadena de imagenes) que muestra el velorio de un oso panda, en Japén. Luego,
cuando ella estd muriendo, vemos una imagen de las flores que le echaban en la anterior
secuencia al oso panda. No ha sido ni sera muy distinto el empalme de otras secuencias en la
pelicula, un empalme que excede lo tematico y considera el “timbre visual”, el sabor de cada
imagen, sus texturas. A la secuencia sobre una celebracion japonesa en honor del alma de las
muifiecas rotas, se sucede una imagen de una mujer sentada en el suelo en Guinea o Cabo Verde,

con una vieja muileca a su lado, una vieja mufieca deteriorada y sin su ropa de mufieca.

La (reflexion sobre la) mirada de los sujetos a camara, en Cabo Verde, vincula a africanos con
japoneses, y sera motivo recurrente, presente en lo grafico, o mencionada y/o reinterpretada en
el comentario (sucede desde el principio: las nifias islandesas cuya imagen, segun el autor de las
misivas que componen el relato, seria la felicidad, miran al espectador, él mismo cuenta que la
television japonesa parece mirarte, a los habitantes de Tokio los miran imagenes “més grandes
que ellos mismos”, las africanas tejen una seduccion con el camardgrafo)... En ultimas, es un
tono profundo, insondable, aportado a las imdagenes por medio de un audio alterado,
omnipresente y multiforme, y por medio de un encuadre que, sin que nos percatemos, privilegia
“lo banal” (seglin declaracion de principios del camarografo/escritor al inicio de la cinta), o por
medio de asociaciones entre ellas que el montaje efectua y la locucion ahonda, descubriendo en
lo presenciado lineas de contacto primordiales con lo otro y lo no visto, pero a la vez lineas
infinitas, de separacion, barreras infranqueables. Es ese tono de extravio, de lucida pérdida de la
conciencia (el escritor dice, por boca de su lectora y destinataria de las cartas, que cuando ve

una imagen soOlo tiene ojos para ella); ese tono, al tiempo, de experiencia fugada que las
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imagenes ratifican en su fragilidad, el estilo de Sin so/, filme razonablemente considerado como
un “documental de ciencia ficcion”... Las imagenes distorsionadas del amigo japonés del
escritor/camarografo vienen a evocar ese orbe alterno que es el cine, el de una virtualidad que a
la vez es sedimento de experiencias irreales, que apenas se construian sobre el vacio y se

colaban y perdian en el vacio...

Estos fenomenos de desorientacion espacio-temporal e intensificacion de una percepcion
integrada en atmosferas, universos y sistemas de significacion mucho mas amplios, casi
impalpables, fenomenos que suscita el estilo de montaje envolvente y de resonancias
compositivas en encuadre y sonido, se pueden entender, a su vez, como meras realidades
perceptivas en un orden que Niney describe de esta manera: “La conmutacion en red sustituye a
la causalidad lineal. Repeticion y diferencia, variaciones y resonancias surgen de una logica que
no es ya simplemente deductiva, sino que teje a través del tiempo, los tiempos, una serie de
correspondencias integrativa y abierta” (Niney, 2009:29-30). Es pues, la silueta de la red, el
entramado, la mejor forma de figurar la construccion retorica de Sin sol, segiin una logica
asociativa y poética, pero también con reductos iniciales, cuando menos —aunque eventualmente
episodicos—, de argumentacion. La heterogeneidad de historias, de imagenes y sonidos que
parecerian totalmente discimiles y que no tendrian porque estar contiguos, se hilvanan de tal
forma que construyen un discurso congruente, profundo e imaginativo a la manera de un

caleidoscopio, que forma sus figuras claramente visibles entorno a la memoria y al olvido.

Desde las primeras secuencias, la pelicula resuena con las obras de Deleuze La imagen-tiempo
(1987) y la Imagen-movimiento (1984), cuando la narracién hace un recuento de cémo “en el
siglo IXX, la humanidad habia asumido el espacio, y que la gran cuestion del siglo XX era la
coexistencia de diferentes nociones de tiempo”. Deleuze defiende el alejamiento del cine donde
el espacio y el movimiento dominen el contenido, hacia un cine centrado en las nociones de
tiempo. Y Sin sol se constituye en un claro ejemplo de este cine promovido por el filésofo
francés. Marker reconoce que la imagen como sustituto de la memoria posee vacios
fundamentales, por ello los deja expuestos o los intenta compensar por medio de diferentes
estrategias retdricas que se diferencian del cine clasico, o lo que Deleuze (1984) llama imagen-
movimiento, en la cual segtin él, los fotogramas se suceden de acuerdo a necesidades de accion,
subordinando el tiempo al movimiento. Y es que Sin sol concientemente evita esta concepcion
del cine, por ello no hay una accion que subordine al tiempo. Por el contrario vemos diferentes

periodos de tiempo, diferentes paises, diferentes espacios que se entrecortan entre si en jump
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cuts hilados por una logica asociativa que crea significados entre el choque de imagenes,

sonidos y pensamientos.

Pero si las modalidades de representacion reflexiva, poética o performativa pueden llegar a
subvertir, ironizar o parodiar las légicas argumentativas del documental cléasico, y de cualquier
otra modalidad, Sin sol no pareciera prever ninguna transgresion de esa indole, asi en un nivel
basico se empleen las propias expectativas y capacidades del espectador (presentes en el campo
teorico del documental de los ochenta) para trastocar puntos de vista, temas centrales y, desde
luego, ordenes discursivos. En cuanto al punto de vista, que la transgresion sea inconsciente es
una especulacion, pero obedece a lo que conocemos de Marker desde sus primeras peliculas
importantes: se crea el filtro al que se ha hecho alusion, para mostrar una implicacion no
necesariamente autoral con las imagenes, pero si (mas) humana. El punto de vista no pretende ni
por un instante convencer, sostener una hipotesis, ni imponer juicios ni defenderlos, pero
tampoco informar... La informacion, como en el fragmento en que el camarografo/escritor (por
voz de la destinataria de su correspondencia, quien a su vez filtra lo que nos lee de él), desarma
las nociones coyunturales y siempre revaluadas de los hechos historicos, tomando casi como
pretexto —pero no cualquier pretexto— la guerra de guerrillas que liberé a Cabo Verde y Guinea,
se siente mucho mas como una franca interpretacion y, ademds, una que apareciera casi
espontaneamente, en el acto, y que se metamorfosea en otros asuntos y, al fin, en la inquietud

central, quizas innombrable de la cinta.

Marker utiliza la tercera persona del singular como lugar de enunciacion: “la primera imagen
de la que me hablo / me decia que para ¢l era la imagen de la felicidad...". Obviamente, el
recurso oblicuo de hacer ver las reflexiones como una correspondencia escrita que lee una
mujer, cumple una funcion tremendamente eficaz para eliminar de entrada, podriamos decirlo
asi, la indeseable idea de que veremos un documental tradicional. Pero ademas el texto se aparta
de cualquier intencién anecddtica o centrada en hechos de los que se pueda extraer alguna
nocion sobre generalidades de facil posicionamiento. Por el contrario, el viajero que cuenta a
una amiga su historia pareciera haber comenzado su viaje desde hace mucho y es como si no
tuviera ningun puerto al que llegar. Todo es su destino: mira, mira profundamente, todo es nudo
y centro, pero nada es centro, y es mas que nudo. El acto de mirar se dispersa, y lo que ve so6lo
reaparece y se reconoce como tal, como algo visto, en el acto de recordar. El hecho, como pocas
veces antes en el cine, estd Unicamente en un presente inestable, no encuentra determinacion

funcional en una cadena, ni siquiera como simbolismo, porque la imagen es lo Unico que queda.
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Es dificil decir si la absorcion que la imagen hace de la memoria y de su propio referente es lo
que provoca que el discurso adopte una estructura liberada de la presuncion narrativa y/o
explicativa. Hay imagenes iconicas que enmarcan la pelicula (las nifias islandesas, imagen de la
felicidad, el bombardero en un portaviones, con la que aquélla no se puede relacionar, el vacio
negro, tal vez lo Unico visible), hay puntos de inflexion que se hacen recurrentes (la lista de
cosas que nos mueven el corazén), y hay imagenes que enuncian escenarios (Japon, Cabo
Verde, Guinea, y otros), escenarios que el camarografo mira y que por sus cartas miramos, pero
que nos llevan a pensar y por eso se cruzan (no se pueden relacionar, aunque la pelicula lo
haga), y todo se cruza (inquietudes, iconos, escenarios), creandose reflexiones sobre el acto de
transitar, sobre el hecho de ser y pasar (las protestas por la construccion de un aeropuerto, los
discursos de un lider derechista, la revolucion africana)... Al final, el recorrido lleva al
camardgrafo a la Isla de Sal y a Islandia y a ile de France, donde su especulacion sobre la
imagen y la memoria se ahonda, entra en el campo de la ficcion, suponiendo la existencia de un
ser en el afio 4001 DC, que ya no puede recordar, no porque haya perdido la memoria, sino
porque ha perdido el olvido... La cinta se vuelve escalofriante porque su diferenciacion de la
imagen viva convertida en imagen grafica, y la imagen grafica en la vida, pareciera perder todo
sentido en ausencia del olvido y de la necesidad de reconocimiento en un universo formal que
no permite la entrada de la vida, sino que la absorbe y, como la Historia, “bota por la ventana

sus botellas vacias”.

La estructura discursiva de Sin sol, pues, la disposicion de sus “pruebas”, es una “prueba de
pruebas”. Como en el cine posmoderno de Godard, el que comenzara a hacer en los afios de la
pérdida de ilusiones y del posestructuralismo, su asunto el de un cine vivo sin el cual ya no se
puede vivir, porque su maleabilidad, su filtracion en los entresijos del pensamiento, es quiza la
unica garantia, desde luego que no de libertad, ni y ni siquiera de humanidad, pero si de

pertinencia, quizas, y acaso de su peligro...

Una idea intranquilizadora nos liga a Marker por medio de una obra que no deja sitio al mundo,
ni a si misma: la de que estamos en un lugar que nos conoce a fondo pero no nos determina, o al
que pertenecemos pero no le importamos. Niney la retoma con una frase empleada por el mismo
Chris Marker en La tumba de Alexander (Le tombeau d’Alexandre, Marker, 1992): “Esa
fotografia del principe Iustipov fue tomada en 1900, el afio de tu nacimiento. ;Por qué no en el
dia de tu nacimiento? Eso daria un buen inicio a una historia en la que el milagro es
simplemente una forma més atenta de lo cotidiano” (Niney, 2009:167), pero sin olvidar su

estrecha relacion con un pensamiento afin de Leonardo da Vinci, que pareciera haberla
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cristalizado previamente: “Si las imagenes de las cosas tienen una existencia real, entonces es
necesario admitir que, en cualquier punto del mundo, el mundo entero estaria incluido” (165).
La ignorancia, la perplejidad (ante un mundo), la intuicion ineludible de marasmo, debe ser
considerada como interpretacion amplia y, simultineamente, casi como la tinica “certera”, del
mundo posible o del concepto matriz que hubiese estado en el origen del complejo, movedizo y

transitorio texto audiovisual que es Sin sol.

“No quiero mostrar contrastes, sino los polos opuestos del mundo desarrollado”, le confiesa
Sandor Krasna (alter ego de Chris Marker) a su lectora, quien nos cuenta o reflexiona sobre o se
recuenta a si misma lo que Krasna escribe, y no es casual. Para este hombre, cuyo discurso se
funde con o da paso al de la mujer, sin previo aviso, con formulas que muy pronto se diluyen,
porque se vuelve una pelicula a duo, contada por dos voces, el mundo provoca una herida en la
imagen. “Qué puede haber mas tonto que decir a la gente que no mire a la camara, como
ensefian en las escuelas de cine”, piensa Krasna, y sus imagenes de seres humanos que observan
al camarografo en Cabo Verde se vuelven, en menos de un chispazo, un verdadero manifiesto.
La relacion con el mundo se evidencia, y las imagenes cobran vida, pero es persistente y
subrayado el trazo, la huella obrada en ellas por lo que dejan o abandonan, mucho mas que
cualquier presencia o revelacion de eso que dejan (un poco del mismo modo en que el
camarografo no es visible, y exactamente de la manera en que lo que vemos es lo que capta la

camara, y no lo que captaron los ojos de ;Krasna?).

La fenomenologia baziniana queda confirmada y en entredicho, porque no hay como “recibir”
un paso mas alla del registro superficial. Si el cine es un ojo abierto, y si el mundo lo hiere, lo
afecta, esa laceracion es una mutilacion, es decir, un verdadero trauma, mucho mas destructivo
que la “revelacion” baziniana. Es una separacion brutal con el tiempo, practicada sobre un
espacio corporal abolido, por una distancia de pura luz congelada, filosa, que rompe la unidad

de nuestra propia percepcion orgénica o bioldgica, la penetra, la disecciona y te deja su mufion.

Ni la revelacion ni la memoria pueden estar, de ningiin modo, en el embalsamado del Real, o al
menos no en lo que figura... ;Se busca una esperanza? Como expresa Krasna, ¢l nunca aceptara
que los veinte afios no sean la edad, y su amor, eso que “hace latir su corazon”, estd en el
hallazgo, en la humanidad de algunas personas, de una solidaridad que estd mas alla de las
luchas politicas de la Guerra Fria, como nos cuenta cuando “recuerda” (ve las viejas iméagenes
de) las manifestaciones contra la construccidon de una obra publica en Japén (un aeropuerto)...

Pero es justo en ese momento cuando pasa a los ingenios de su amigo Hayao, el videoartista
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que sostiene que “si las imagenes del presente no cambian, hay que cambiar las imagenes del
pasado (...) Me mostro6 las imagenes de las trifulcas de los afios sesenta, tratadas por medio de
su sintetizador. Imagenes menos mentirosas, dice €l con la conviccion de los fanaticos, que las
que uno ve en la television. Por lo menos éstas se dan por lo que son: imagenes, no la forma

transportable y compacta de una realidad inaccesible”.

El cine (no el documental, ni la ficcion, sino el cine en general), pero también podria pensarse
que el discurso hablado como parte intrinseca del cine, es decir, no solo el cine como la
pintoresca imagen Lumiére, sino el conjunto dindmico de pistas semanticas, el armado
discursivo, el texto retorico, en suma, habria de suponerse no como un reflejo del Real sino
como una posible variedad intensificada de la experiencia humana por nuestro encuentro
personal con la audio-imagen. El cine garantiza el olvido (garantiza una memoria [posible]). La
imagen no es continua, no solo es parcial, sino discontinua. “La zona”, como el artista japonés
llama, en honor a Tarkovski, por “la zona” de su filme Stalker (Tarkovski, 1978), al espacio
virtual que configura su sintetizador, al que penetra toda imagen transformada, solarizada,
virada al alto contraste tonal electronico, es por supuesto una metafora visual de cuanto habria
de ser un cine entendido como reducto unico de una memoria que prodiga el rescate de y sdlo de
“lo solidario”, de lo que “mueve nuestro corazoén” (en esto, las palabras de Krasna son explicitas

al final).

Sin sol es un momento que, como sera frecuente en el cine de no-ficcion por venir en los afios
sucesivos, descubre las ideas, documenta el pensamiento, y esto proviene de una incertidumbre
que tiene claras sus inquietudes, aunque no estén formuladas de manera cerrada. Puntos claros
de un guion que daba con una especie de grito “jEureka!” son aquellos del final, que cierran el
filme con unas manos maniobrando “la Zona”... Resulta obvio (jEureka!), que cuando acabe el

hombre, “las estatuas habran muerto”.
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5.3. Las playas de Agnés (Les plages d’Agnés, 2008, Francia)

Las playas de Agnes define desde un primer momento la clave del documental como relato,
como evocacion personal. La directora se presenta ante la camara, descalza, en una playa
diciendo que hara el papel de una vieja regordeta y habladora que cuenta su vida. Poco después
la vemos organizando el espacio y los objetos que la camara registra, con varias personas que
siguen sus indicaciones. Los espejos, pueblan la imagen, como instrumentos herramientas
reconocidas del auto retrato. Queda claro para cualquier espectador, incluso para los que no
conocen nada de la historia de Agnés Varda, o ni siquiera conocen su nombre, que hay alguien
contandonos un relato, el relato de una vida, y que es ella quien dispone el modo en que ese
relato se desarrollara ante nosotros. Y ello no lo hace evidente no solo por su voz y su
performance ante camara, sino incluyendo en variadas ocasiones a su joven equipo de rodaje en
la propia pelicula, en un gesto metacinematografico que reflexiona sobre el propio cine desde

adentro.

Varda utiliza un tono coloquial y cercano, lo que Michel Chion (1982:48) llama “la voz-yo”,
aquella que no sélo dice yo como en una novela pues “para conseguir la identificacion del
espectador, es decir para que éste la haga mas o menos suya, debe estar encuadrada y grabada
de manera que pueda funcionar como eje de identificacion”. Esta vos que se ha vuelto una de las
marcas estilisticas de Varda, también se refleja en el uso de su mirada, la cual siempre se dirige
al espectador, incluso cuando ello no lo hace explicitamente: “Si uno quiere mirar a los
espectadores hay que mirar en la cdmara. Yo miro siempre la camara (...)”, dice la Varda en la

pelicula.

Al mismo tiempo, ella no aclara si la historia en la que hace ese papel es real, ni tampoco si es la
suya, pero numerosos indicios en la pelicula nos convenceran de que es justamente su historia y
de que es real, pese a esa advertencia inicial (haré el papel, representaré). En una entrevista que
realiza para la PBS norteamericana Varda en un juego de palabras respondia que se trataba de
una autoretrato, “pero principalmente, diria, se trata de otro y no yo, no soy realmente yo... Yo
o yo”. En general, puede decirse que resulta muy clara la identidad de esa mujer como
realizadora que se confiesa ante la cdmara, exponiendo tanto su forma de trabajar y las ideas con
que expresa lo que tiene por decir, como fotos y videos historicos, que comprueban el paso del
tiempo, un vinculo directo de quien narra con su pasado, una experiencia propia, en suma,
vivida. No obstante, la presentacion indica una forma distanciada de asumir esa exposicion de si

misma. Al decir que representa un papel que es, en ultimas, el suyo propio, y que también
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supone representar la creacion del filme, la exposicion de si misma se convierte en una

busqueda de la realizadora.

De hecho, asi lo confirma en un instante dado: no sabe a donde llegara, y a veces documenta
encuentros que resultan desconcertantes, graciosos, que exaltan o que la sumen en la nostalgia.
Y resulta esencial esto dentro de la apreciacion que explica su presentacion inicial: aunque
parezca que sé6lo quiere hablar de ella, son los otros quienes le interesan, y es licito afirmar que
es todo lo que ellos tienen de diverso, de impredecible, de ajeno y de inasible. Tanto los seres
que hubo en el pasado como los que la rodean, se hacen diversos en si mismos, y suman
experiencia, vida, asi como llegan a delinear, a la voz que reconstruye todo cuanto no ha sido

mas que una serie de encuentros y experiencias compartidas.

Los amigos muertos a quienes “ve” vivos en una exposicion fotografica la confrontan con todo
lo estable, con un sentido de la vida que se intenta afirmar paso a paso pero no se puede
determinar —del modo en que la voz propia debe ser representada—, su ausencia le hace sentir a
la viejita regordeta y habladora todo lo que no hay en las fotos de los ahora difuntos, mas de lo
que puede verse en esas imagenes, sino mas bien todo lo que la rodeaba, la vida animada, el
sonido, la presencia de los cuerpos y, mas que nada, su propio esposo. “Lloro sinceramente”,
dice Agnés Varda, y mientras riega jazmines delante de las fotos sefiala que no hay jazmin que

no derrame por Jacques (Demy), su esposo.

Es la voz de la mujer que representa ante la camara su busqueda, una voz que rebota, que
traduce lo que hay de mudo en el ruido de los otros, y de toda una época. Ella sola no es, eclla
esta implicada en lo que narra al modo de quien recuerda, “como si otro lo hubiera vivido”, nos
diria Borges. La pelicula esta dominada por el acto de ser otra ante si misma. De la misma
manera, se pregunta por su hijo algo asi como: “;Es el que yo vi crecer en mis peliculas?”; y nos
lo muestra alli, en esas imagenes, hablando, distinto, cada vez mayor, y presente alli, con su
media hermana, pero como si fuera de otra galaxia distinta a cualquier presente. La mujer de
Jean Vilar, quien fuera mentor de la Varda en la fotografia, no recuerda ya nada sino un poema
de Paul Valéry, y es otra manera, u otra excusa, otra variante de verse la Varda en los demas,
porque ella misma sabe que hay fragmentos de su vida que le son ya irrecordables (como la
misma nifiez, segiin dice en las primeras secuencias). Lo que persiste es el afan por descubrir
quién es ella hoy, en su vejez, y esto podria equivaler a qué son los recuerdos en relaciéon con

quien recuerda. El documental surge como un proceso que afianza esa relacidon, que permite
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apropiarse de la identidad como un hecho determinado por la experiencia ajena o, cuando

menos, colectiva.

Al final, la idea es de quietud. En un mundo deteriorado y amenazante (el del transito de los
siglos XX al XXI), un mundo del que no ha hablado la realizadora en sus dimensiones mas
generales, sino del cual toca aspectos coyunturales tangencialmente, como su paso personal por
el feminismo, o su implicacion personal con los movimientos libertarios de los sesenta y los
setenta, incluyendo ese viento libre que fue para el cine la Nueva Ola francesa, se da cuenta ella,
al fin del documental, y al parecer, al fin de un largo viaje —su vida—,que permanecen su pasado,
su experiencia y su memoria, o sea su identidad, como una huella discreta y fragil: la de una
familia, la de una imagen evanescente del ser con quien compartié su mas grande amor, y la de
una casa hecha de material filmico, la casa del cine, de la cual, segiin dice, “nunca sali”.
Importante esto, porque hace evidente que, por lo menos para el documental, toda su memoria
es justamente cine, esta pelicula, seglin principios y recursos formales, puramente artesanales o

tradicionales, que ella hace suyos y que veremos en seguida.

Varda utiliza de forma heterogénea toda clase de recursos estilisticos con los cuales construye
una forma elocutiva muy particular. La camara al hombro y el sonido directo mantienen en
principio cierta continuidad en el registro de las acciones de Agnés Varda. Pero desde el efecto
de extraflamiento que produce el caminar hacia atrds, la fragmentacién en espejos que
devuelven y multiplican las imagenes (las capas de realidad), la inscripcion del propio equipo de
realizacion y la evidenciacion de la puesta en escena, el espectador ingresa en un mundo
elocutivo que se aleja por completo del documental tradicional. A pesar de que se conservan
ciertos rasgos estilisticos en el seguimiento de acciones en directo, lo que predomina es un
marcado énfasis estilistico que se expresa de diversas formas: EI uso del color y el blanco y
negro, asi como diferentes texturas y manejo de las tonalidades funcionan como marcadores de
la memoria, de la historia, pero también de la inscripcion de la experiencia en la autora. Las
evidentes puestas en escena de algunos fragmentos de su vida, en los cuales descubre el velo
para ingresar en la propia escena y revivirla, “jugar” con ella; el uso de performances y
exposiciones de sus propias obras como dispositivo emocional y artistico de significacion; la
utilizacion de sobreimpresiones de imagenes, recuadros y collage de imagenes; la recurrencia a
cuadros, esculturas, fotos e imagenes de archivo de obras propias o de otros autores como
referentes, inspiracion o autoreflexiéon sobre su propia obra son algunos de los recursos

utilizados en la pelicula, para romper con la transparencia de la narracion documental
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tradicional y apostar por una elocutio opaca, es decir poblada por una enorme cantidad de

posibilidades figurativas.

La memoria y su propia vida metaforizadas de diversas formas: como playa, como un caminar
hacia atras, como moscas que revolotean, como espejos genera una serie de sentidos poéticos
ambiguos y profundos con los cuales el espectador puede entrar de una forma mas rica y llena
de matices a compartir los recuerdos de Agnés Varda. El mar, las embarcaciones de vela son
para Agnés metaforas visuales de su libertad juvenil, pero también de mundos compartidos con
sus amigos ¢ incluso con su esposo. En una operacion de identificacion, también recurre a la
ironia para autoburlarse de su situacion de vejez. La repeticion se encarga de generar
recordacion y énfasis sobre los aspectos principales de la pelicula, en un bucle de imagenes y
sonidos, que de diferentes formas nos esta diciendo lo mismo sobre la memoria y una vida

dedicada al cine.

Para Varda, el asunto de la verdad, de lo real no es lo importante, ¢l tema real, sino su
representacion. “Mi vida es lo que es, pero como representarla, como volverla film, como
encontrar set-ups cinematicos es lo valioso”*’. Menciona como ejemplo la puesta en escena que
realiza con las imagenes rodadas como ensayo para su primera pelicula, las cuales son
proyectadas por los barrios de Sete en una carroza. Se trata de una representacion mas cercana a
lo que ella sintid, a lo que queria que la gente del pueblo y los espectadores sintieran, que
simplemente haberle mostrado las imagenes de los familiares a las personas de Sete en una sala
de edicion. Igualmente la propia Varda, en la entrevista mencionada para la PBS, ejemplifica
como para ella el asunto de la representacion va mucho mas alla de la simple ilustracion, con la
secuencia de su partida de Sete a Paris. A partir del sentimiento de que nunca dejo Sete,
representd el viaje como un paso en un pequeilo bote desde los canales de su antigua ciudad,
hasta el rio Sena cerca de la Torre Eiffel. Una eleccion representativa, diriamos elocutiva, que
no es real en el sentido realista estricto, pero que incluso es mas cercano al mundo interno de la
autora, de lo que vivid: “esta fue una aproximacion de ensuefio de lo que yo senti. En la pelicula

yo represento mi vida y la realidad, pero yo ademas represento los suefios diurnos, las

0 Entrevista realizada para la PBS: http://www.documentary.org/content/lifes-beach-agnes-varda-tells-

her-cinematic-story
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impresiones, los deseos, mostrando algo que no es parte de mi vida exactamente, toma tras

toma”4]

Al igual que Godard en Guion del Film Pasion, Varda confiesa permanentemente su facinacion
por la pintura y la historia del arte, fuente de muchas de sus metaforas visuales y su inspiracion.
Evidencia como La Glaneuse (1837) de Millet inspir6 la metafora de los recolectores
tradicionales y contemporaneos, ligada a su labor cinematografica en Les Glaneurs et la
Glaneuse (2000). Pero también cémo un cuadro de Picasso representaba el desamparo de la
protagonista femenina de Documenteur (1981), o la idea de fragilidad y belleza enfrentada a la
muerte de los cuadros de Hans Baldung Green reflejados en la protagonista de Cleo de 5 a 7
(1961); o los parecidos fisicos de algunos de sus actores, con los de cuadros renacentistas y
flamencos. En Las Playas incluso, Varda recurre a un tableau vivant de Los Amantes (René
Magritte, 1928) interpretando irénicamente dicho cuadro con dos actores desnudos en el patio
de su antigua casa, quienes caminan hacia atrds con su rostro tapado, como ella misma ya se
habia representado al inicio de la pelicula, con su rostro tapado por una tela movida por el

viento.

Agnés Varda hace florecer todo lo que estaba latente en su obra anterior, en el cine anterior y en
su propia idea. Decir que lo hace florecer es decir tanto que llega a ser testigo de la germinacion
de lo potencial, como que permite tal emergencia. El documental performativo (Nichols, 2005)
encuentra aqui una de sus expresiones ejemplares por cuanto la directora genera nimeros o
hechos representativos sobre un escenario o espacio configurado especialmente para tal o cual
encuentro, recuerdo, reflexion, en los cuales, a su vez, todos los testimonios (como los que
expresa en una playa mientras que, “igual que este filme”, como dice, ella camina hacia atras), o
los personajes mismos (como sus hijos o la familia de Jean Vilar, reunidos y “compuestos” en la
imagen segun indicaciones evidentes e incluso, en algunos casos, explicitas de la Varda), o los
documentos historicos (como las fotos de infancia puestas en la playa o las filmaciones de Jim
Morrison incluidas en un “paréntesis” confeso), estan inscritos en un marco, una especie de
retablo muy semejante, por todo lo demads, a la casa del cine desde donde ella despide el
documental, o a la pared de la habitacion donde, poco antes, en una ventana, aparece su familia,

como visionada o simplemente rememorada por ella.

*! Entrevista realizada para la PBS: http://www.documentary.org/content/lifes-beach-agnes-varda-tells-
her-cinematic-story
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Hay de nuevo, en la apariencia que se otorga a las cosas, y en el caracter mismo, entonces, con
que accedemos a los elementos referenciados por el documental, una distancia, un filtro
especial, variable, mas conceptual e impredecible que fijo o pautado, que intensifica las
relaciones de la narradora con ellos, con el pasado o lo observado. En ocasiones, la puesta en
escena de un recuerdo es resueltamente estilizada, como cuando nos cuenta cémo debia
parquear un coche, manejando un triciclo enmascarado con una carroceria de carton, o cuando
recuerda su amistad con Chris Marker, a quien “supuesta y realmente” oculta con el dibujo de
un gato y con una voz masculina distorsionada. Tal estilo es otro tipo de filtro, distinto a los
marcos de los que hemos hablado, y que acude a figuras enmascaradas que comentan, que
adjetivan los hechos sin mostrarlos, como si viéramos efectivamente el recuerdo en su
percepcion original, en su espiritu mas profundamente experimentado. De nuevo, la alteracion
enfatizada de lo historico nos acerca a la impresion personal, al recuerdo, al relieve adquirido
por hechos y vivencias en la memoria y, sobre todo, en el documental performativo, como

registro efectivo y discurso de esa memoria transformada por el sentimiento.

Igualmente hay homenajes que se dedican a situaciones, lugares y personas del pasado mediante
verdaderas “performances” que se convierten también en hechos histéricos en los cuales la
celebracion de aquellos sentimientos profundos de que hablamos y que vuelven emotiva a la
memoria del pasado, se convierten en una accion social, percibida y efectuada por varios, como
cuando la Varda proyecta su primera pelicula en una carreta que atraviesa el pueblo donde la
filmé, o en otros casos, justamente externos a o independientes de la pelicula, al menos en
apariencia, pero que se vuelven parte suya, como cuando expone sus fotografias en una galeria y
esa exposicion se vuelve una especie de ritual liturgico en el que sus viejos amigos no parecen
revivir, sino que vuelven muertos en vida —en la vida de la imagen—. En estos fragmentos, el
documental literalmente accede a una dimension representativa del pasado en la realidad
histdrica, punto por punto afin al espiritu con que se evoca la identidad de la voz autoral y al
modo de entender el texto audiovisual, mientras se crea, como representacion de una memoria

que es homenaje a los otros.

La musica y el sonido entran en didlogo constante, sostenido, con el universo que las imagenes
evocan. El texto en off de la Varda domina el flujo de imagenes y genera una poderosa
sensacion de pertinencia, de realidad coherente, de interrelaciones, a la vez que activa, desde el
inicio, la entrada y salida de “cosas oidas”, como la puerta del armario de su nifiez, que oimos
chirriar cuando dice que ya no la oye chirriar como hacia... En el momento del que se ha

hablado arriba, en que muestra a su hijo evolucionar en las peliculas, es importante oir el
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cambio de la voz desde que es un nifio hasta que es un muchacho, y el recurso es poner cuatro
imagenes cinematograficas en movimiento en una multipantalla, en las que se oyen las cuatro
pistas de sonido del hijo, pero que se turnan para prevalecer una sobre las otras, en orden
cronoloégico: primero es mas fuerte cuando estd menor, hasta que concluye aquella en la que es
mayor. Este curioso fragmento esta no justificado, sino inserto en la cuestion de la identidad
tanto general como autoral, porque ella ha dicho que no sabe ubicar a la persona en tantas
manifestaciones o cambios suyos, y la voz es definitiva. Igual, aunque de otro modo, sucede con
la musica de sus peliculas, que se convierte en un indicio histoérico puramente formal y de indole
superior. La sensacion, directa pero impalpable, es la de estar no solo al frente, sino sumergido

en un instante fugitivo del pasado, tal cual si uno lo reviviera o lo encarnara fantasmalmente.

Decimos que esto es un cimulo de operaciones estilisticas que flotaba en el pasado y que la
Varda permite florecer, porque la opcidon que surge desde la dispositio convierte en una forma
de expresion asociativa, teatral, a modo de comentario, aquello que no so6lo es un recuerdo sino
una busqueda de lo que significo y del modo en que perdura para una mujer que es la
realizadora del documental, o el documental en si mismo. Esta operacion de memoria, de
nostalgia, une pasado con presente y lo revive tanto para ella misma, como para el espectador
desde esa estrategia de representacion que tanto las feministas y las ciencias sociales, como la
teoria documental han identificado como la performatividad. Agnés Varda al mismo tiempo que
recuerda siente y nos hace sentir con ella, mas desde lo emotivo que lo racional, su historia de
vida. Como la propia autora dice al final “Voy recordando mientras vivo”. Pero en una
operacion que lleva a un nivel aun mayor de complejidad su pelicula, también piensa con las
imagenes, con sus propias imagenes y las utiliza como escaparate de reflexion, de un flujo de
conciencia por el que deja salir su experiencia personal y su vision actual de la vida,

convirtiéndose en un claro ejemplo de film ensayo.

Lo performativo y lo ensayistico en el contexto autobiografico y memoristico de esta pelicula
tiene una clara influencia en la dispositio. Los recuerdos, las emociones y los pensamientos son
organizados en un ordo artificialis, en apariencia caotico, estructurado a partir de asociaciones y
actos incoherentes semejantes a las propias operaciones de la mente, el cual siguiendo a
Plantinga, responderia a una estructura poética. Dicho método lo describe la propia Varda a
partir de la figura de un bolso que vacia totalmente para tratar luego de ordenar su contenido:
“Lo vacio todo en desorden y luego ordeno un poco”. Algo que de otra manera habia expresado

en su pelicula semi-autobiografica Jane B par Agnés V: “Prefiero el suefio a la sicologia.
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Prefiero las palabras inconexas, divertirme con la casualidad, con momentos de emocion, de

sentimientos fugaces...”.

Sin respetar el estricto orden cronolégico, a la manera de un “cadaver exqisito” como lo habian
hecho su admirado movimiento surrealista, Varda organiza sus recuerdos en doce capitulos:
Playas de Bélgica, Playas de Séte, Playas de Paris-Marcella-Corcega-Avignon, Paris, Cuba-
China, Noirmoutier-Paris, Playas de Cannes, Noirmoutier-Paris, Playas de Los Angeles, Paris,
La Isla y Ella. La gran metafora unificadora de las playas, como lugar de inscripcion de la fragil
memoria que puede ser borrada por las olas (como varios de sus personajes con Alzaimer),
como lo inmutable de la naturaleza frente al fluir de la vida, se convierte en el hilo conductor
que asocia las diferentes experiencias y unifica la historia a nivel macroestructural, en una
operacion permanente de flash back, de reculado semejante a la de las olas en la arena, que ella
representa desde el inicio de la pelicula con el motivo repetido de caminar, remar, hacia atras.
Desde una vision heracliteana, tal vez influenciada por su antiguo maestro Gaston Bachelard,
Varda transita diferentes momentos como dichas olas “el tiempo ha pasado y pasa, salvo para

las playas que no tienen edad”.

Como es un filme de dos niveles fundamentales —el nivel de sus referencias e, inscrito en éste, el
nivel de su propia hechura—, Las playas de Agnés se convierte, al abordar como tema y retrato la
busqueda de la memoria, en el Ginico soporte o sustrato posible del acto de recordar. Es como si
el filme fuera indispensable para su creadora, que deposita el sentido de su proposito en todo lo
que ¢l pueda ser, y termina transmutandose plenamente en su discurso, tal cual si ella “no fuera
otra cosa” (la frase final en la casa hecha de celuloide, ya mencionada, es suficientemente

ilustrativa: “el cine ha sido mi casa, nunca sali de ella”).

Los dos niveles son indiscernibles, como las imagenes de los espejos en la playa, al inicio de la
cinta. “Si viéramos a la gente por dentro, veriamos paisajes; si a mi se me abriera, se verian
playas”, dice Agnés Varda, aportando con esta figura retdrica una clave estilistica (las imagenes
de las playas) que se convertird también en un Leit Motiv visual tan integrado al referente
fundamental de la autora, que pasara nitidamente desapercibido como recurso estructural. Pero
en numerosas playas, en Bélgica, en Francia, en California (sin contar numerosas playas insertas
en la diéresis de los recuerdos, como las de las imdgenes de La point courte [Varda, 1955]),
aceptamos que la Varda aparezca una y otra vez, con frecuencia caminando de espaldas, e
hilando evocaciones remotas y evocaciones prontas, casi paralelas en el tiempo, que salen de

aquéllas (la exposicion fotografica “actual” de sus tiempos con Jean Vilar estd interpolada en
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sus recuerdos juveniles, por ejemplo). Es algo similar a la imagen de algunas de sus fotografias
mas viejas, enmarcadas y colocadas en la arena (en un triptico cuyo centro es un espejo que
devuelve la imagen moévil del mar), cuando una mano quita una de las fotos de su marco y lo
que queda en €l es un espejo donde se refleja la Varda, anciana y sonriente, que quiere verse

cuando nifla.

El presente —el nivel de auto-representacion— se vuelve el lugar donde todo vuelve porque es
invocado en la hechura, y el pasado seria la pelicula que se hace, cabalmente —el contenido—,
pero esto equivale a decir que ese pasado estd en las acciones presentes de busqueda, de
conservacion y representacion suya, y que asi el presente se transforma formalmente no sélo en
el pasado lejano y su regreso, sino también en un pasado inmediato, continuo, sucesion de lo
pretérito y adicion o inmersion en el mismo. Esto a la vez garantiza o al menos posibilita, pero
es legitimo suponer que desde la invencion pretendia, unas formas narrativas de progresion en
espiral o bucles. La anciana regordeta y parlanchina se desconoce tanto a si misma, en el
discurso, que solo puede presentarse como alguien que representa a alguien que habla de si
misma por su interés por o asombro ante los demas. Pero a continuacion expone de frente el
extrafiamiento que le ha supuesto envejecer cuando bromea con la edad que alguien le recuerda
que ella tiene (setenta afios), y dice que hay una diferencia sensible entre lo que comienza a
hacer en ese instante —recordar la nifiez— y lo que hubiera sido para ella misma, de nifia, hacer lo
que le propone quien le ha hablado, o sea imaginar que a los setenta afios estaria recordandose y
recreando su infancia con unas niflas actrices en una playa, porque recordar la nifiez es bello,
pero imaginarse cuando vieja es casi un chiste vulgar. Sin embargo, en ese instante, el corte va
de una imagen borrosa de una mujer decrépita en un espejo sucio, a la propia Varda en la playa
caminando de frente a la camara simulando ayudarse con un caminador, generando una figura
irénica visual, que se repite de otras formas durante la pelicula, en su auto burla frente a la

llegada inminente de la vejez.

Al final, en cambio, nos invade la sensacion de conocer a esa mujer y no cualquier nostalgia por
un pasado perdido, mucho menos por el de la nifiez, sino mas bien la sensaciéon de una vida en
marcha, y casi capturada o eternizada en su fluir, como una verdad poética. Pero si esto es un
efecto peculiar y producido por la dindmica de los niveles macro y microestructurales, afirmar
que “conocemos” a la autora se convierte en un imperativo ineludible, en el sentido de que es
una sugestion innegable. Los elementos retéricos estan ajustados perfectamente a ese proceso de
conocimiento inventado, en el sentido de que consiguen formularlo y cualificarlo. Tan

fundamental es que la directora diga en un principio que no sabe lo que encontrard en su camino
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de retorno (de ida y vuelta), y que incluya a veces digresiones como la de los “ferropatas”, los
duefios de su casa de infancia, fanaticos coleccionistas de trenes miniatura, como las
evocaciones del ultimo tramo, en que la imagen de su familia se solidifica como un poderoso
retofio de sentidos carnales y absolutos. Es decir, la actitud primordial y constante de la Varda
ante su auditorio, ese centrarse como un papel en blanco que retornard desde el final de la
escritura a los renglones iniciales de su “texto” (un texto vital posible, un mundo “evocable” en
imagenes y sonidos), comporta una cohesioén que nos convence de haber llegado desde lo mas
intimo de su autora hasta la vision de la pelicula, hasta coordinar nuestra interpretacion, porque
el armado y las figuras del discurso audiovisual responden integramente a y reproducen paso a

paso la construccion de la memoria y de la identidad no tanto en el filme como “con el filme”.

No he mencionado el filon de los fragmentos de las peliculas dirigidas por Varda porque lo
considero estructuralmente como parte de las evocaciones y ademas quisiera remitirme a ellos
como centro de los mundos posibles y origen del filme. Las peliculas de Agnés Varda son, en
Las playas de Agnes, un reflejo intermitente de su vida, un reflejo y en ese sentido una
desviacion, una inversion de términos, pero por lo mismo un acceso a lo que el documental
busca y recupera en si mismo desde su planteamiento: no tanto un recuento de hechos como una
posibilidad de revivir, un encuentro que logre exaltar lo irrecuperable. Las peliculas son leidas o
(re)presentadas en relacion activa con el contexto o los contextos vitales de la autora (el
contemporaneo de ellas, o lejano, y el ulterior o actual), como si hubieran sido y siguieran
siendo una toma de postura situada y permanente, una manifestacion personal en la cual se hacia
real el deseo y la capacidad de ser en un entorno, en un lugar y un tiempo, y sobre todo ante uno

mismo, ante la Varda como ser sensible, expresivo y beligerante.

Que la Nouvelle Vague estd mas viva que nunca en Agnés Varda, es un comentario recurrente.
Como Godard, Rivette o Resnais, Agnés Varda lleva los palpitos de sus inicios a nuevos
dobleces, giros y ahora ella “recula”, seglin explica en una playa, no sélo en términos fisicos,
caminando hacia atras como presentadora/narradora de Las playas de Agnes, sino en su pelicula:
“hablo andando hacia atras, reculando, como esta pelicula”, dice. La pelicula camina hacia atras
con ella, eso vemos, y se vuelve entonces el hecho de caminar hacia atrés, pues lo que vemos no
es otra cosa, y cuando la cinta recula, el cine lo hace con ella... Y terminamos en el cine como
asunto y como prueba de su ductilidad, de su docil y “graciosa” cualidad —en términos
teoldgicos— de encarnar las acciones humanas, pero al mismo tiempo poseyéndolas. Los limites
del cine no son tanto, en esta pelicula, limites que confinen, sino que se abisman. Igual, amplian

los limites de la vida, evidencidndolos. Porque si el cine no logra capturar su entorno, sino
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excluirlo, y si no logra descifrar siquiera sus referentes, sino apenas enunciarlos, aludir a ellos,

no son ni pueden hacer otra cosa la experiencia y la memoria.

La Varda cuestiona y emplea sus peliculas para recordar y enfatizar en lo que sucedia en su
interior y a su alrededor por entonces, un mundo posible que ninguna de esas peliculas logra
rozar, y tal vez del que ni siquiera se ocupan en realidad —como no podra conseguirlo tampoco
Las playas..., aunque tal sea su busqueda—. Como las fotos de su pasado, como los gestos que
hace cuando “se limpia como una gata” sin darse cuenta, todo su propio cine hecho afios atras
expresa desde ella muchas otras cosas ajenas a su intencion e incluso a su consciencia, y lo que
su autora logra ver en él y quiere evidenciar no sélo para nosotros, sino en un examen propio, es
un fascinado extrafiamiento, un constante asombro que corre parejo con cierta insatisfaccion que
tampoco logra ser total, sino que resulta ser mas bien un acicate, una reactivacion de su propia
memoria, de sus sentimientos, una potenciacion de su ser actual al reconocer en el tiempo,

justamente, lo intangible de la experiencia.

Y al mismo tiempo, sabemos nombrar aquello que nos muestra. Sabemos nombrar la guerra,
sabemos decir “Nouvelle Vague”, reconocemos facilmente a Chris Marker en los disfraces que
la Varda le pone, decimos feminismo, decimos “flower power”... Son eventos que la propia
autora sabe que quiza no conocioé “mas que a fondo”, eventos memorables y populosos que no
dejo de vivir, pero no podia anticiparse a la dimension que cobrarian luego, y que tal vez no es
del todo exacta. En cambio, la experiencia de la Varda es en su recuento tan borrosa como
profunda. Lo fragmentario, la narracién incompleta, por pedazos fulgurantes y con detalles
insospechados pero tanto mas significativos, da cuenta perfectamente, como sabemos desde
Homero, de lo vivencial, aunque esto sea también una ilusién o sélo una faceta, una dimension
del conocimiento. En un contexto cultural como el que vivimos ya bien entrado el primer cuarto
del siglo XXI, la busqueda de la Varda en Las playas de Agnés es también un testimonio
crecido, un recorrido de polvo y sudor, de lagrimas y algarabia, que se ancha, que sigue

alargandose y que se convierte ademas en un horizonte incesante.

Y una presencia que cobra una fuerza inspiradora fenomenal, por lo que significa, por cuanto ya
no existe, por cuanto se fue pronto y era compafiia intima, muy secreta en casi todo sentido,
indescriptible para cualquiera y sin embargo del todo asimilable en su implicacién emotiva, es
Jacques Demy, quien regresa de ser esa figura iconica en que termina la fractura entre un
muerto y la vida que deja en la memoria de otros, a ocupar, casi finalmente, un lugar entre los

vivos por la recuperacion de su vibracion sutil y mas definitiva. Jacques Demy, compafiero
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sentimental y creativo de la Varda por largos afios, se vuelve alma, pues algo innombrable surge
de su aparicion no prevista ni anticipada, hasta su rememoracion final en la pared de la casa de
la Varda, asi de grafica como de abstracta e impalpable, como si todo fuera tal cual ella
confiesa: “No hay jazmin que derrame sin pensar en Jacques”. Pero asi mismo se derrama la
arena entre sus manos en la playa, mientras en la banda de sonido se escucha la letra de Prévert
y Costa “Et la mer efface sur le sable les pas des amants désunis” (y el mar borra en la arena los
pasos de los amantes separados), en una ultima secuencia donde Jacques Demy yace en sus

ultimos dias acostado en la playa de Noirmoutier.

El cine es para Varda su forma para luchar contra el olvido y el paso del tiempo, por eso filma el
ojo, el cabello, las manchas de su amado, como lo hiciera en las Espigadoras con su propia
mano. Pero a la vez en el presente de la pelicula finaliza con su cumpleafios nimero ochenta,
recordando que el tiempo, asi como las olas del mar nunca se detienen convirtiéndose
irremediablemente en nostalgia: “Todo esto ocurrié ayer y ya pertenece al pasado. La sensacion

se ha mezclado instantdneamente con la imagen que de ella quedara”.

Conforme la narracion avanza en niveles que comportan al cine mismo en su elaboracion sobre
la marcha y en el trazo que soporta del pasado, los significados son puras sugerencias plenas.
Las playas de Agnes es en ese sentido una obra primordialmente formal y retorica, cuya estética,
como la recreacion de las oficinas de la productora de Varda y Demy en una calle, puede poner
en los juguetes y en las ilusiones todo un mundo, al modo de un hijo sofiado y presenciado por
su madre. “Estoy complacida de haber realizado esta pelicula. Esto me salva de olvidar todo. Yo
pienso que es mi libertad. Puedo decidir si la pelicula puede ser verdad o vagamente lejana de la
verdad. La imaginacion tiene el poder de mostrar esto y aquello”.* Y entre imégenes nétamente

retoricas, que arman un discurso autoreferencial, la Varda se asoma a un juego multiple de

espejos en el cual ingresamos para intentar sentir con ella las playas que lleva en su interior.

*2 Entrevista realizada para la PBS: http://www.documentary.org/content/lifes-beach-agnes-varda-tells-
her-cinematic-story
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5.4. Imagenes del mundo e inscripciones de la guerra (Bilder der Welt und Inschript
des Krieges, Harun Farocki, 1988, Alemania)

Imégenes del mundo e inscripciones de la guerra (Bilder der Welt und Inschript des Krieges,
Harun Farocki, 1988), es un filme, que como toda la obra de su director, el cineasta aleman —de
origen checo— Harun Farocki, ha cobrado dia a dia més interés, lo cual en verdad no quiere decir
tanto que en su momento lo haya tenido menos, sino que pasé desapercibida, o valga decir: que
pocos advirtieron la crucial implicacion que vibraba en su interior. Unos afios después, cuando
Estados Unidos ataca a Irak y Saddam Husseim engafia al ejército norteamericano con trampas
(objetivos militares falseados, tanques de guerra de hule, etc.), que la propia pelicula de Farocki
demostraba eran trucos de muy vieja data, revelandose con esto, sobre todo, la pertinencia de la
vision del cineasta sobre cuanto suponen el cine y el espectaculo social que apareja como
instrumentos y sistema de control no s6lo muy utiles en la guerra, sino, mas que nada, ya
indispensables, inseparables de todas las formas existentes de planeacion social, de

“organizacion”, combate y resistencia.

Sin embargo, Farocki, para entonces, llevaba veinte afios haciendo cine. Su método de
produccion lo hacia un autor que a la vez dificultaba y garantizaba el contacto con su publico,
por medio de una estrategia muy consciente, designada por ¢l mismo como Verbundsystem
(“sistema de compuesto”, o de “aleacion”), término que Farocki emplea como derivado
metaforico, y un tanto irdnico, del proceso de aleacidon en la creacion industrial del acero, con
profundas y diversas connotaciones. Nora Alter sefala: “Esta independencia econdomica
contribuye al desarrollo de la técnica especial de Farocki: como vanguardista independiente de
izquierda en la periferia del sistema de subsidio al cine en Alemania y Europa, recicla material
comercial que ha producido para sus clientes empleadores, incluyendo la industria y la
television alemanas (...) Financiar sus ensayos filmicos gracias a la realizacion del tradicional
documental institucional, es algo que hace parte —aun cuando criticamente— de lo que él llama

Verbundsystem” (Elsaesser, 2004:212).

Es decir, Farocki no se afana en conseguir un gran publico para sus trabajos mas
comprometidos o serios, aquéllos, en cualquier caso, en los que, justo porque ¢l sabe que son

, L, 43 . . . .. . .
mucho mas criticos™, y que necesitan de mayor rigor que los ritmos televisivos o industriales,

* Farocki ha dicho: “My films are made against the cinema and against television”, citado en Elseasser,
Thomas: “Introduction: Harun Farocki”, publicado en Senses of Cinema, consultado en
http://www.sensesofcinema.com/2002/21/farocki_intro/
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pretende avanzar sin presiones de ninguna indole. Pero al mismo tiempo, todo lo que
normalmente interrumpiria la realizacion inmediata de sus proyectos personales, “se alia” a
ellos, y desde luego que también el trabajo mas sesudo que un tiempo dilatado posibilita es otro
de los factores que permite a las peliculas trascender en el tiempo, hasta un nivel en el cual su
obra ha llegado a ocupar un sitio de preeminencia en el entendimiento de procesos hasta hace
poco inadvertidos. Como puntualiza Thomas Elsaesser (2004:212): “Central en su obra es la
idea de que con la aparicion del cine, el mundo se hizo visible de un modo radicalmente nuevo,
con consecuencias de largo alcance en todas las esferas de la vida, desde el mundo del trabajo y
la produccion, hasta la politica y nuestros conceptos de comunidad y democracia, pasando por la
guerra y los disefios de prospectiva, el pensamiento abstracto y la filosofia, asi como las

relaciones interpersonales y los lazos afectivos, la subjetividad y la inter-subjetividad”.

Como suele suceder con autores del corte radical de Farocki, llegado casi, pero nada
inocentemente, a un punto coyuntural, su visiéon encuentra un ambito tematico, un conjunto de
objetos, tiempos y espacios que resultan especialmente sensibles ante su vision, su estilo y su
método, o que se prestan solicitamente para ser desmontados, “desvestidos” en sus mas intimos
e insospechados aspectos, pero que, como una reaccion atipica, extraordinaria, de un amante de
muchos afios, depronto nos sorprenden con algo antes inadvertido, aunque pasaba siempre
frente a nuestros ojos. En este caso, Imdgenes del mundo e inscripciones de la guerra llego,
como se ha dicho, a dar no uno, sino multiples giros de tuerca... Por un lado, revistio la frase
“Yo hago peliculas contra el cine y la television” de nuevos significados. Por otro, permiti6 y
sigue permitiendo que sociologos, lingiiistas, juristas, digan, mas comprensiblemente, si uno
conoce los referentes, que Farocki viene a ser el subtexto o la trama subcutanea de las visiones
mas avanzadas y criticas de la posmodernidad, del panoptico de Foucault al virtual/actual de

Delleuze, pasando por Paul Virilio y su “maquina de la vision™...

Imagenes del mundo..., en general, no hace explicita una critica a la integracion de la imagen
fotografica y cinematografica a la guerra y a la coercion social, integracion que, en cambio, si
evidencia como algo casi connatural al cine, pero la pelicula concluye con una informacion tan
impactante que, ya que no revierte los esquemas morales mas profundos ¢ instintivos del ser
humano (Ia compasion, la solidaridad [que sin embargo otros como Nietzsche han querido
revaluar]), pero si su instrumentacion, da pie a un seductor llamado a la accion contra el

establecimiento, que suscita mil discusiones sobre un terrorismo, segiin algunos, aqui exaltado.
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La ambigiiedad de Imdgenes del mundo... es parte central de su contundencia. Esa frase tan
explicita del final, en la que la propia mano de Farocki escribe: “Bloquear los accesos”, se
convierte en una invitacion y una persuasion de manera que llega a remover las seguridades del
espectador porque su sensibilidad ha sido “trabajada” en diversos niveles, algunos
inconscientes, por medio de figuras retdricas casi imperceptibles, y en un primer momento
inexplicables. La frase, el mismo gesto de Farocki escribiendo (marcando su propia inscripcion
sobre una foto de la que hemos visto y oido interpretaciones de complejidad perturbadora),
vienen a ser un golpe definitivo, un aguijonazo después de habernos conducido a parajes
sociales, a escenarios de dominio, pasmosos, contrarios a cuanto imaginamos o a cuanto la
buena fe nos quisiera hacer creer, pero ante los que, justamente, se nos plantea una accion
determinante, a partir de los contrastes entre imagenes negadas u ocultas e imagenes

adormecedoras, o sea, entre realidades comprometedoras y realidades de alienacion.

Aunque la inscripcion del yo en este ensayo no es tan evidente como en muchos otros, mas alla
de su propia mano que tapa partes de fotos, hace mediciones o dirige la atencion en la imagen,
su argumentacion y estilo son abiertamente personales, usando imagenes reales y “objetivas”
para construir un discurso subjetivo. Faroki ensaya pensar sobre una realidad que solo existe a
partir de su reconstruccion de la realidad, del ensamblage de piezas de realidad que solo existen
en su conjunto por el hecho de haber sido pensadas por el autor, por hacernos mirar y evaluar
las imagenes con distancia, en un segundo grado, lo que las convierte en imagenes que piensan
(Weinrichter, 2007:27). Y algo semejante pasa con la locucion. Una voz de mujer que en
principio parece desencarnada, fria y distanciada, como la tradicional “voice of God” del
documental expositivo, la voz todopoderosa también de la ciencia. Pero pronto las asociaciones
y constantes juegos retoricos dejan ver que se trata de una especie de parodia, de una critica sutil
pero contundente hacia esa supuesta racionalidad y objetividad de la ciencia, hacia lo que
Weinrichter (2007:29) llama la lengua paterna. Para deconstruirla no acude a la lengua
materna, a lo privado, lo personal; por el contrario utiliza las formas del discurso cientifico para
desestabilizarlo desde su propio interior, en una operacion enunciativa compleja que ha influido

en diversos ensayos contemporaneos.

El sonido de la pelicula estd basado principalmente en el sonido ambiente que acompafan las
imagenes -gran parte de ellos el de maquinas o espacios industriales o desumanizados- o por el
silencio. Un silencio que solo es interrumpido por la locuciéon o por un piano entrecortado que
aparece en unos muy pocos fragmentos de la pelicula generando cierto énfasis, pero también

extrafiamiento, sobre todo en los créditos de inicio y final, donde se vuelve casi molesto,
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reiterando la sensacion de molestia que deja la conclusion. Este ascetismo estético, que no por
ello deja de ser muy complejo a la hora de realizar el montaje, lo es aun mas en la imagen, la
cual se compone principalmente de cuadros estaticos, composiciones casi siempre fragmentarias
que unidas entre si y con una gran cantidad de fotos e ilustraciones de diversa indole conforman
un discurso en red en el cual imagenes y sonidos, aunque sean propios, siempre tienen el

caracter del archivo.

La exigencia de volver a ver la cinta se hace ineludible. Farocki ha contado como, dentro de su
Verbundsystem o “Método de compuesto” o “de aleacion”, decidio hacer un cine en el que las
asociaciones mentales fueran perentorias, un requisito para el espectador. En Entre dos guerras
(Zwischen zwei Kriegen, 1977) él mismo declara: “Cuando uno no tiene suficiente dinero para
carros, rodaje, bellos vestidos; cuando no tiene suficiente dinero para hacer imagenes en las que
el tiempo de la cinta y la vida del cine fluyan sin interrupcion, entonces uno tiene que poner su
esfuerzo en poner juntos, con inteligencia, elementos separados: un montaje de ideas”. Ese
montaje de ideas acude a metaforas insdlitas, a un juego de expectativas trastocadas y luego
retomadas tacita y venenosamente, y muchas veces las ideas se suceden sin que haya conectores
verbales o audiovisuales de por medio, y ciertas adjetivaciones e ilustraciones se reiteran con
giros que adquieren otras significaciones (En Imdgenes..., la misma palabra “ilustracion” se

vuelve un motivo de continua y progresiva deconstruccion).

La pelicula se inicia con imagenes de un experimento sobre el oleaje del mar y las mareas, en el
puerto de Hannover. La voz afirma que “el oleaje que activa el pensamiento sera investigado
aqui cientificamente en su propio movimiento”. Y esta sera la metafora que movera a toda la
pelicula en un ir y venir, como el oleaje, como el pensamiento. Pero inmediatamente después se
nos dice que el filme indagara sobre el movimiento del agua, informandonos que “sobre el
movimiento del agua se ha investigado mucho menos que sobre el movimiento de la luz”. A
continuacion, sin previo aviso, la primera exposicidn sobre las acepciones del concepto de
ilustracion (aufkldrung) nos relata el origen de la fotometria. La relacién es clara, pero en
verdad imperceptible, por lo no avisada y sutil (en ultimas, tampoco es clara, pero jamas es
oscura): veremos un filme sobre el movimiento del agua, pero hay una desviacion que nos habla
de los estudios sobre el movimiento de la luz. E1 modelo de barco cuya quilla rompe el agua
artificialmente (es el agua la que da en él), es asimilado a la ilustracion como dispositivo de
estudio del movimiento de la luz. La ilustracion empieza a estudiarse como método de estudio,
como forma intencionada, no desmotivada, de diseccionar leyes de la realidad. La mirada que

remplaza la realidad, o que la puede estudiar de manera distante, como los preceptos mismos del
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movimiento de la ilustracion, del positivismo, del propio cine de observacion, del cual Faroki
claramente se desmarca. A lo largo del filme, y especialmente al final, el estudio del agua
resonara de diversas, inasibles y asombrosas maneras, todas metaforicas (por ejemplo: la
sociedad se mueve segun impulsos profundos pero manipulables; o como ha sugerido Alter: el

agua puede ser una fuente de energia alternativa a la energia nuclear).

La imagen de las olas abre y cierra el documental, pero aparece otro par de veces en puntos de
giro clave de la argumentacion, como cuando la voz nos dice que los campos de concentracion
eran laboratorios humanos, o que nadie se dio cuenta de las fotos tomadas a los campos, como
en un libro de Dios. Se trata de una repeticion que enfatiza sobre la critica fundamental que
cierra el circulo argumentativo magistralmente. Pero no solo esta imagen es recurrente. Como
en gran parte de los documentales analizados las figuras de repeticion son unas de las mas
utilizadas. Las imagenes de arquitectura y mediciones, de ilustraciones, de maquinas de dibujo
técnico, de simuladores de vuelo, de lectura de imagenes aéreas, de los campos de
concentracion, de fotografias de mujeres colonizadas, se repiten todo el tiempo, al igual que
varios de los textos, pero mas alla del énfasis caracteristico de esta figura que puede estar muy
ligada a lo estilistico, aqui se busca la relectura, la deconstruccion, el juego de posiciones entre
las imagenes y las palabras para que estas sean leidas siempre de maneras diferentes. Pero
también se podria interpretar dicha repeticion a un nivel metaforico, en el cual la serialidad de
rostros, de bombas y bombardeos remite a la desumanizacion: “mas imagenes sobre el mundo

de las que los soldados pueden analizar”.

Otro motivo recurrente es la imagen de un ojo (y luego su rostro) femenino que es maquillado.
De nuevo, es inevitable afirmar, y aconsejar, que es mejor y casi obligatorio ver la pelicula dos
veces para “aprender a leerla”, y que lo mas probable es que las conclusiones o interpretaciones
mads pertinentes que el espectador pueda hacer sobre ella surgirdn luego, en otro momento, en el
recuerdo. Aqui es imposible no pensar en la relacion del ojo con la ilustracion, con el hecho de
ver, pero al mismo tiempo es inquietante lo que sucede: el hecho de que a los parpados se les
aplique sombra, de que una pinza les ponga pestafias postizas, y de que luego a ese rostro
femenino se le quite el maquillaje, con toda la sensacion que se tiene de que, de todos modos,
estamos mads frente a una impersonal cabeza de maniqui que frente a alguien, pueden advertirse
como un doblez, como algo mas que ilustracién, y como un significado evidenciado en si
mismo, cuando nos percatamos de que la deconstruccion del concepto de “ilustracion”

demuestra todo lo que éste implica como instrumento para la imposicion del poder que mira,
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por medio de maquillajes y mascaras que el sistema coercitivo aplica a sus ojos (en especial los

ideales de la organizacion y el conocimiento puros o abstractos).

La complejidad del discurso de Farocki se centra mas que en el uso de figuras estilisticas, en el
uso de tropos como las mencionadas metaforas, pero también constantemente utiliza
sinécdoques que fragmentan la realidad designando la parte por el todo (fotografia por edificio,
identidad o planos aéreos por guerra, etc.), y aun mas operaciones metonimicas en las cuales se
designa una cosa con el nombre de otra a partir de una relacion de causa — efecto, pero dicha
relacion es casi siempre atravesada por la ironia y la paradoja. Asi encuentra relaciones causales
entre las ondas, la luz, la ilustracion, la medicion, la identidad, la planeacion, la simulacion, la
maquina, la destruccion y finalmente la indiferencia, la pasividad o el cinismo. Relaciones
basadas en el contrasentido, el equivoco, la contradiccion propios de la paradoja, las cuales
estructuran la argumentacion ensayistica de Farocki de maneras insospechadas y que van
causando en cada giro causal que da, el autor, una revelacion, un choque epistefilico tan potente
que lo verosimil y lo absurdo se presentan con apariencia de realidad. Y precisamente al
descubrir que no solo se trata de apariencias, sino de una cruda realidad, es lo que le otorga a la

pelicula un espiritu irénico y a la vez muy combativo.

Con estrategias convincentes por su frialdad, Harun Farocki avanza en una argumentacién que
nos prepara para recibir su arenga final como una conclusion, si acaso no necesaria, al menos si
coherente, y no por una logica previsible del sentimiento, o ideoldgica, sino de un criterio mas
fino, un criterio que, incluso, en su manifestaciéon mas precisa, la cinta construye. El llamado a
bloquear el acceso a las centrales nucleares, descubre las bases de su afirmacion en una moral
de la verdad, en un escandalo ante el ocultamiento, pero no por sospechas, sino por la mano de
Farocki que primero ha mostrado (sobre una imagen fotografica que sin darse cuenta capto)
cuan cerca estaba la industria de Auschwitz, y que luego se ha repetido, enfatizando esto como
algo no inocente, sino previsto en un tejido social, en un entramado molecular, un compuesto

que al hacerse visible no solo puede sino debe suscitar, por igual, la rebelion.

Las figuras que emplea Farocki no son gratuitas, en suma, pero no porque sean funcionales en el
sistema retdérico del texto, sino porque proyectan un efecto que habria de verificarse en el
exterior, o es decir: no porque pretendan convencernos “de ¢él1”, sino “con ¢é1”. Buscan la
movilizacién del criterio y especialmente la agitacion social, porque Farocki supone o sabe que
al mostrar las dinamicas sociales en una faceta insospechada, o simplemente al revelar que son

construidas, entre otras cosas, por la imagen y el uso que se hace de sus lecturas, las podria

283



movilizar en un sentido opuesto, digno de una ética que se asume tacitamente, pero en contra
del engafio y de un oportunismo ejemplificado en el uso de cuerpos, informacién y recursos de

toda indole para la guerra.

Se genera una logica que incluye al espectador, una logica asociativa muy afin al montaje de
ideas, pero en la que el discurso interior postulado por Eijenbaum se ve sacudido, impulsado
hacia el activismo porque al final se interpela directamente a quien mira, segun una
construccion que incluso, en el colofon, trastoca el significado de la palabra imagen y de los
elementos que la constituyen, dando pie a una nueva forma de asumir el discurso retoérico, en la
que ese discurso estaria compuesto por realidades cifradas previas que podrian transformarlo en
una imagen mas independiente y feroz, mas libre y “humana”, sélo porque daria cuenta de la

sublevacion.

Lo cifrado se vuelve esencial, y proviene de la lectura profunda del tema que hace Farocki. Hay
un prologo metaforico y una estructura explicativa que examina las acepciones del término
ilustracion y diversas implicaciones filosoficas e historicas, acompafiadas de ejemplos
(ilustraciones), y separadas por nuevas imagenes metaforicas (que también ilustran esas
implicaciones, al modo de analogias mas profundas y generales, vinculadas a conceptos como
superficie, orden y conocimiento). Asi, luego de la presentacion (prologo) del filme como
exploracion en el movimiento de las aguas, la primera nocion (entre varias) de “aufklarung”,
emparentada con las artes —y mas relacionada con el frecuente estudio del movimiento de la
luz—, detalla la historia de la creacidon de la fotometria a partir de las posibilidades de usar la
fotografia eliminando riesgos innecesarios. La fotografia se muestra aqui como antitesis u
opuesto del peligro. Inmediatamente vemos los ejemplos e implicaciones del uso de la
fotografia para la informacion e implantacion del poder, en el caso de un grupo de fotos que
tomd a muchas mujeres un soldado francés en Argelia. En medio de todo ello, un ojo siendo
maquillado nos sugiere que la “mirada” (en su gesto indagador) puede ser fabricada, o que la

camara esconde su poder y, por eso, sus verdaderas intenciones y alcances.

Puede pensarse que Farocki llega a lo que Eisenstein sofid como “montaje intelectual”, y
también a lo que Vertov hubiera deseado como posible movilizacién social suscitada por el
potencial critico o revolucionario de la imagen. Elsaesser ha relacionado a Farocki con la
escuela del montaje soviético, pero reconociendo que este cineasta obra una amalgama que —de
nuevo al modo de aleacion o compuesto, Verbundsystem— refuerza métodos que eran

primordialmente ejercicios o posibilidades abstractas, tedricas. Sobre todo, Farocki llegaria a
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afirmar, en este campo especifico, la idea de Eisenstein de que el montaje intelectual constituia
un reino “por explorar”, y de hecho, segun su modo de ver las cosas, el mas interesante y

pertinente de ser investigado.

Ahora bien, no ha sido necesario seguir al pie de la letra las consignas de Farocki al final de
Iméagenes del mundo... (que ademas, por lo decididas y explicitas, podian ser facilmente
neutralizadas por el poder). Los hechos han demostrado, si bien de maneras indescriptiblemente
diversas y muchas veces contradictorias o paradojicas, que la contra-informacién actua con los
mismos métodos y puede desembocar en desmanes autoritarios y falseamientos equivalentes a
los del sistema y el poder establecidos. La cinta seria la constatacion de varios niveles externos
a la pelicula que la arman y luego rearman como verificacion permanente y a veces ironica de

sus postulados y axiomas.

Por un lado, el discurso interno, por otro la realidad y sus codigos, son esos ejes extra-textuales
con los que se engancha el texto retérico de Imdgenes del mundo... No es posible pensar el
acomodo estructural de la cinta sin tener en cuenta la consideracion que se ha tenido de aquéllos
en su disefio. Y al decir “ejes extra-textuales”, suponemos que ambos corresponden a momentos
no sélo simultaneos sino anteriores y posteriores al visionado, pero desde luego el discurso
interno tiene una funcidén mas marcada en todo lo que suceda posteriormente, como si el filme
alentara un criterio que se apartara de los lugares comunes y, justamente, del disefio vertical que
impone el poder. Pero solo hasta aqui llega la verificacion que aportan esos ejes a la idea
implicita del mundo como un orden cerrado de vigilancia y castigo, especialmente porque las
metaforas de la cinta (el maquillaje, el estudio del movimiento del mar) poseen una cualidad
imaginativa que no se trata de imponer o, al menos, es idea de alguien atrevido e indirecto. En
ultimas, el ejemplo del uso de notas cifradas por parte de unos prisioneros para sabotear el
exterminio judio, al decir que “unas cifras condujeron a una imagen” (la del campo de
concentracion atacado) hace énfasis en lo extra-textual: en el uso de los codigos, o sea en
aprender no sélo a ver, sino a leer las imagenes, quitar su monopolio al poder, lo cual no valida

necesariamente las razones de que se le ataque, sino el mero hecho de hacerlo.

Las palabras del filosofo pacifista Gilinther Anders en 1983, ante la inminente instalacion de un
mayor armamento nuclear en Alemania Federal, palabras citadas poco antes del final de
Imagenes del mundo..., son desde luego una influencia de primer orden en la blisqueda o
motivo central de la pelicula de Farocki. “La realidad debe comenzar”, dijo Anders, y son

términos que pueden remitir a lo que, desde un bando opuesto, otro pensador, el francés Jean-
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Francois Revel, llamaria diez afios después, en un texto polémico, pero muy afin a cuanto
pretendia decir Anders, “el conocimiento inutil”. La frase “la realidad debe comenzar”,
apuntaba a la compensacion de un hecho anterior casi en medio siglo, compensacion tardia y tal
vez ilusoria, pero que pretendia ser mas bien como un acto de contrapeso en el tiempo contra la
barbarie, con consecuencias nuevas, y desde luego contrarias, a aquel hecho primigenio. Se trata
de una “no-accion”, en términos de Anders: cuando los Aliados supieron la verdad sobre los
campos de exterminio nazis, y no hicieron nada, en privilegio de una victoria total en la Guerra,

como puntualiza Farocki, y no de lo que serian “acciones aisladas”.

Asi pues, Imagenes del mundo... surge del llamado a la insurreccion de Anders como respuesta
a informaciones ante las cuales no deberiamos permanecer indiferentes, y el filme encuentra su
estructura, para suscitar tal llamado en la contemporaneidad, a partir del transito, cuatro décadas
atras, entre la informacion sobre la carniceria de los campos de concentracion, aportada por dos
fugitivos pero ignorada o menospreciada por los Aliados, y una foto un poco posterior de un
campo destruido por varios prisioneros que planearon su ataque con codigos cifrados y que,
luego de llevarlo a cabo con éxito, perdieron la vida. Pero ese transito temporal, en términos
practicos, no es sino la estructura de ese filme especifico: una sugerencia, un vinculo mental
entre hechos quiza afines, y sin duda no del todo inconexos, pero si muy lejanos y, a fin de
cuentas, dispersos entre un cumulo de hechos igualmente dispersos. En otras palabras, lo que
mueve a la pelicula desde su concepcion hasta sus proyecciones actuales, es que su estructura
teje un “nuevo pasado”, o un “pasado regenerado”, quiza de la manera en que la vision de

Farocki cambi¢ al investigar la “no-accién” que relataba Anders.

Al relacionar dos hechos independientes, por medio de innumerables cruces, antecedentes
insoélitos y situaciones intermedias, muchas puramente manoseadas, como la mujer maquillada,
Farocki no so6lo transmite una vision distinta de las cosas (vision que con seguridad apenas vino
a reafirmar cuando hacia su trabajo pero que antes intuia o para la que estaba preparado) sino
que el tejido de su reflexion cumple un papel de “luz terrible”, esa “luz terrible” con que Harold
Bloom ha descrito lo canoénico al referirse a autores como Kafka o Beckett, o a los atributos que
prodiga el genio intelectual. El transito, la conexién entre la informacion inutil o inutilizada
sobre una injusticia alevosa, y una foto de sublevacion legitima y, sin embargo, marginalizada
por sus propios defensores publicos, es algo objetivo, una relacion real, pero no es impersonal:
necesita ser percibida y, aun mas, requiere de ser interpretada con una rubrica personal —la mano
que escribe una frase sobre la foto del campo de concentracion, la mano de Farocki—, porque esa

foto de Auschwitz no dice nada de lo que esconde, de lo que es, ya sea que nos muestre, con una
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mancha, un Auschwitz intacto, o ya sea que nos lo muestre alterado. Una mano ajena debe

rasgar el velo.

Sin embargo, al mismo tiempo, son esas imagenes, y es la consideracion de su diferencia, de la
relacion de sus contenidos o incluso de sus meras formas, lo que se vuelve una prueba suficiente
para que “la realidad comience”. La relacion politica con la imagen se revela fundamental, y no
es obice que esto nos hable de una postura que se toma desde lo personal. Farocki no condena la
instrumentalizacion de la imagen, condena algunas cualidades que adopta esa
instrumentalizacion, y exalta otras, que no habrian emergido aun. De hecho, como la imagen
misma no se puede entender como muestra inapelable de la realidad, algo que “bastaria ver”,
sino como una indagacién y una lectura (ejemplo claro es que las imagenes aéreas hay que
saberlas interpretar), el llamado directo es a entender que las imagenes no solo se ven, sino que
se leen, y luego a aprenderlas a leer en dos momentos... Porque desde luego ellas nos dicen

algo.

Un instante cegador de la luz terrible que atraviesa Imdgenes del mundo... sucede al indicarnos
la locuciéon que cuando se capto aquella primera foto de Auschwitz, ni los nazis ni las victimas
supieron que estaban siendo fotografiados, ni los aviadores espias se dieron cuenta de que
ademas de su objetivo, estaban fotografiando una camara de gas, una fila de prisioneros, unas
barracas de hacinamiento inhumano. “Como en un libro de Dios”, dice la voz
escalofriantemente. Al ver la foto, no percibir esos datos puede ser fruto de una dificultad propia
de la imagen, extremada apenas por la perspectiva aérea, pero ciertamente caracteristica de toda
fotografia, tal como nos lo recuerdan los relatos de Flaherty de cuando mostré cine por primera
vez a los esquimales con imagenes familiares para ellos y que, sin embargo, no “entendian”)...
Eso nos dice que mirar correctamente la imagen es descubrir lo que hay en ella. Pero ademas,
percibir lo que sucede y no ser consecuente, seria otra forma de “no ver”... Imdgenes del
mundo... es una muestra de que al menos debemos hacer el intento de ser consecuentes con, o

saber interpretar, lo que la imagen nos dice, para que asi, algun dia, “la realidad comience”.
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5.5. Surname Viet Given Name Nam (Trinh Minh-ha, 1989, EUA)

En 1989, Surname Viet Given Name Nam (Trinh Minh-ha, 1989) consolid6 la reputacion que ya
con sus otros documentales (Reassamblage [1982] y Naked Spaces — Living is Round [1985])
habia comenzado a cosechar mundialmente la cineasta, académica y compositora musical
estadounidense, nacida en Vietnam, Trinh Minh-ha. Ese mismo afo, en los inmediatamente
posteriores, y desde entonces hasta hoy, publicaciones de diversa indole, articulos de prensa,
ensayos, libros de teoria, han dado cuenta del impacto que esta cinta produjo en el mundo no
solo de los documentalistas sino también de los cinéfilos y entre estudiantes e investigadores de
diversos ramos de las ciencias sociales, y pueden ser especialmente caracteristicos dos textos
escritos al calor de aquellos dias: la resefia de Vincent Canby en The New York Times, en 1989,
y las referencias de Bill Nichols a Surname Viet... en su texto clasico La representacion de la

realidad (publicado por primera vez en 1991).

Canby se queja del documental asumiendo o retomando una postura muy comun, centrada en
formas de ver el cine intimamente relacionadas con el placer (o méas bien, con el espectaculo) y
sobre todo con exigencias de claridad en la forma y el mensaje, de ideas méas explicitas en torno
a un asunto claro. El articulo concluye asi: “La directora parece menos interesada en brindarnos
informacidn especifica que en presentar a la audiencia sus propias impresiones (...) Surname
Viet Given Name Nam tiene suficientes elementos para hacerlo a uno desear que la directora
jamas hubiera visto una camara o una pelicula. Asi hubiera prestado mas atencion a su tema y

’ . 44
menos a si misma’ .

Nichols, por su parte, apenas dos afios luego, incluia Surname Viet... en diversos pasajes de La
representacion de la realidad destacando como el filme de Minh-ha ejemplificaba, junto a
varios mas, como The Thin Blue Line (Morris, 1988), Poto and Cabengo (Gorin, 1980) y otros
(incluyendo los dos anteriores de la propia Trinh Minh-ha) una sensible transmutacion en el
cine documental. De hecho, Nichols pareciera dar la razéon a Canby, pero al mismo tiempo
modificar su acento valorativo, y asi entrar a indagar en la forma insoélita de Surname Viet..., al
seflalar a esta cinta como muestra caracteristica de una forma provocadora, inestable de

representar el cuerpo (a esa forma Nichols la llama, siguiendo a Peter Wollen, “desavenencia”).

* “The director appears to be interested less in passing along particular information than in giving the
audience her own impressions, impressionistically and cinematically. "Surname Viet Given Name Nam"
presents just enough coherent information to make one wish the director had never seen a movie or
camera. She might then have attended to her subject more and to herself less”. Vincent Canby, “Surname
Viet Given Name Name, Women’s Status in Vietnam in Documentary Form”, The New York Times,
April 1, 1989. Consultado en
http://movies.nytimes.com/movie/review?res=9FOCE3DF153AF932A35757C0A96F948260
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Al decir: “Las frustraciones narrativas incluidas en Surname Viet Given Name Nam, por
ejemplo, no buscan la ofensa por la ofensa (...) orientan al espectador hacia otro nivel de lectura
y problematica que de otro modo habria quedado relegado a un segundo plano”, Nichols
pareciera estar respondiendo a Canby, pues el teorico reconoce: “La desavenencia (...) puede
tornar al espectador curioso en un espectador aburrido, o convertir al espectador de pago en un

espectador resentido” (Nichols, 1997: 321).

Y es que Surname Viet Given Name Nam significo un punto de inflexion dentro del cine, que
daba pie a otras formas de interpretar la realidad y asumir el documental, desmontando
justamente toda pretension de “documentar” y de transmitir “la verdad”. Es pues, una obra
fundacional para la no-ficcion y abre como pocas los ojos del cine al panorama de la post-
verdad. Las razones por las cuales Nichols, en su primera taxonomia de las modalidades de
representacion, hiciera de ella parte integral de la modalidad reflexiva no son caprichos y
tampoco sélo las peculiaridades de la pelicula, sino razones también presentes en la relacion de
Surname Viet... con corrientes tedricas que desde hacia ya algin tiempo comenzaban a
transformar el marco epistemologico en que se comunicaba la informacion, se representaba el

mundo y se accedia al publico en el cine documental.

La primera de ellas era el feminismo. Los textos y los filmes que inauguraron una aproximacion
feminista al cine, en la que “lo personal es politico”, fueron pioneros en revisar criticamente la
representacion, la legitimidad “natural” de los valores en la cultura occidental —y luego en el
mundo—, de un modo que, pese a ser primordialmente un factor de contenido, mas verbal que
formal, suponia un paso hacia el examen de las convenciones con que solemos aprehender la
realidad y comprender el mismo cine. En segundo lugar, el poscolonialismo era otra perspectiva
importante en Surname Viet.... En sus filmes anteriores, la realizadora habia examinado culturas
africanas bajo una mirada y segin un patrén discursivo apartado de las convenciones
tradicionales en el cine documental, que detras del ideal de objetividad cientifica traficaban con
visiones historicamente situadas y sobre todo inconscientes de su propia parcialidad al
dictaminar en los textos la calidad y pertinencia de lo que en ellos aparecia. En Surname Viet...,
la autora omite, al hablar sin dar justificacion desde el interior de lo comunmente conocido
como “exdtico”, esa normativa pseudo-objetiva, no para acercarse, sino para apartarse de y
cuestionar otras formas sociales de representacion que siempre resultaban legitimadas por las
formas discursivas comunes (en ultimas, frias y conformistas). Igualmente subvierte la

construccion de autenticidad y la representacion de los otros como “informantes” a partir de la
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puesta en escena y el juego entre realidad y ficcion, que como en otras peliculas suyas, se

constituye en metacomentario sobre los dispositivos documentales y la interaccion etnografica.

Trinh Minh-ha maneja un estilo de tono menor, o como se suele decir, bajo perfil. Surname Viet
Given Name Nam esta definida por voces femeninas, ni un solo hombre habla en la pelicula, y
esas mujeres suelen decir todo despacio, casi siempre en voz baja. Entre ellas, la voz de Trinh
Minh-ha asume por fuera de campo un rol coordinador que la integra al flujo polifénico de
voces femeninas, y al mismo tiempo emerge como reflexion central, como una linea de
pensamiento igualmente mesurada, distante, de timbres suaves y palabras ricas en detalles de
observacion y plenas de sensibilidad (un pensamiento lejano, pues, a ese que toma como deber
suficiente el informar puntualmente sobre hechos centralizados, sin manifestar conciencia
alguna sobre la mas minima necesidad de aclarar los criterios y el origen de los valores sobre los
cuales la informacion se escoge o estructura de tal o cual manera). La voz de Trinh Minh-ha
pareciera surgir en el acto de su propia mente, como si al pensar también recordara los
testimonios de otras personas o como si surgiera mientras ella ve y oye la pelicula, y en
conjunto tanto ella como sus personajes se miran en el espejo. El tema (la realidad y la
representacion cultural de la mujer vietnamita) lleva de principio a fin a que el tono de las
mujeres parezca un eco, pues hablan casi como a si mismas, como separadas de cualquier

contexto distinto a su memoria.

Esa memoria, por supuesto, estd también condicionada, pero la vemos como una tigresa
pensativa que merodeara por una jaula que apenas quisiera reconocer mejor, una jaula viva, por
entre cuyas rejas dialogara con una igual (y esa igual puede ser la tigresa). Las mujeres se
abisman, y si luego sabemos que en las entrevistas hay un falseamiento, que son puestas en
escena, el efecto redunda en una sensacion mas profunda de didlogo colectivo, o digamos, de
polifonia de género. En ello la voz de Trinh Minh-ha es como la de una especie de médium, de
vocera cultural, ni mds ni menos, y la delicadeza de su entramado discursivo viene a
refrendarlo: es un tejido hecho primordialmente de silencio y oscuridad, ruidos menores y
muchas palabras (fragmentos de testimonios) escritos en pantalla, sonidos de la naturaleza,
musicas de pocos instrumentos, cantos a capella o escasamente acompafados, también siempre
femeninos, tejido a través del cual pasan fotos viejas sobre un fondo negro, imagenes de cine
intervenidas con efectos de congelado o un pausado strobe, conversaciones naturales, conciertos

grabados en directo y desfiles populares, entrevistas actuadas y recitadas como en una letania. ..
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El detallismo femenino del que hablamos, en este caso politicamente marginal y también (en su
momento) discursivamente marginal por su caracter poético, es evidente tanto en el uso para
iniciar el filme de las imagenes de un desfile de modas folcloricas femeninas de Vietnam,
mostrado sin ningin sonido y en camara lenta y strobe, y en el cual el flash de una fotografia es
acompafiado por el sonido de un trueno, como también en las observaciones que en un momento
dado Trinh Minh-ha hace sobre algunas filmaciones documentales de noticieros viejos en su
pais. Esas imagenes son afiejas, estin muy deterioradas, llenas de rayas y manchas que saltan
por doquier. En una de ellas, muy contrastada, en la que se distinguen rasgos muy toscos pero
que caracterizan suficientemente a la mujer, tanto por su fisionomia como por su vestimenta, en
un encuadre desordenado, la autora hace rallenti, y vemos mejor: una enfermera rural pasa
detras de un médico, y la voz en off dice: “Ella ayuda, él dirige. Si ella dirige, él reina”.
Ubicados en un contexto que no se abandona en ningun instante pero que también se mira a
cada tramo desde un angulo distinto, estos detalles contribuyen a la emergencia de una vision,
una interpretacion del mundo asi de inédita o antes desoida, como compleja y soélida, casi
infranqueable, y hablamos, desde luego, de los detalles mas acusadamente indicativos de
desequilibradas relaciones de poder entre el hombre y la mujer en Vietnam, pero sobre todo de

detalles puramente formales y muy sutiles.

Entre estos detalles formales es importante enfatizar de nuevo en el espacio intersticial desde
donde habla la autora, y por donde se cruzan los elementos, como un vacio de cosas que hubiera
por decir y no se hubieran dicho, en el que pululan cantos y fotos antes desatendidos, imagenes
de cine enmascaradas que cuando se completan muestran hechos “indeseados” (mujeres
vestidas a la usanza del campo, pero armadas). Es un espacio vacio permanente, dominante en
lo formal, que llena de sugerencias los testimonios actuados de las mujeres, sea por la distancia
que las separa de la camara y de sus referentes, o por la estilizacion que permite escribir en
pantalla frases que, acaso por la conciencia de que para el espectador comun una mujer en cine
no es tanto como lo que pueda decir, realzando sus palabras se daria relevancia a aquello que,
por ser dicho por una mujer, podria acaso perder su valor ante una sociedad adormecida, pasar y
ser olvidado. Asi este espacio vacio, que hemos asimilado a una memoria colectiva que se
actualizara en la autora, crea la sensaciéon de pensamiento auténtico, que naciera de lo profundo,
y también la sensacion de evocacion, concretando una forma filmica afin al proceso creativo,

como si el documental diera cuenta de su meditado paso a paso.

La decision de impostar las entrevistas es algo definitivo, una estrategia para ponderar el tema

de identidad y representacion, y al mismo tiempo un dispositivo que separa los ambitos de las
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mujeres (actrices) inmigrantes: Vietnam y Estados Unidos. En tal sentido, este detalle formal,

de gran resonancia, define varios ejes estructurales.

Si la voz de Trinh Minh-ha conduce la pelicula, existen capas de mayor o menor grosor que se
cruzan con su reflexion a lo largo de todo el filme. Un sistema discursivo audiovisual esta
compuesto por imagenes de archivo acompafadas frecuentemente de musica y/o por el
comentario de la autora, pero su funcion es dar pie a (o bien ilustrar) el discurrir reflexivo sobre
la existencia de la mujer en Vietnam. Otro nivel importante es el de las entrevistas, pero esta
dividido en dos partes que llegan practicamente a diferenciarse como si fueran bloques distintos.
Estos son los campos que va cruzando el texto, pero el segundo tiene una importancia crucial.
Ya que recoge las palabras de cinco mujeres vietnamitas entrevistadas previamente a la
filmacion y cuyas palabras fueron traducidas y publicadas en francés, las entrevistas son una
actuacion, la interpretacion carnal de otras cinco mujeres vietnamitas, afincadas ahora en
Estados Unidos, al revivir las palabras de sus compatriotas. El punto en el cual la autora revela
el falseamiento y hace asi mismo un cuestionamiento a esa forma de acceder a la informacion,
incluso aunque fuera una entrevista “auténtica”, rompe en dos al filme, y asi entramos al

universo del exilio.

La razon es clara: “si no tengo raices, /por qué ellas me ocasionan esta angustia?”, se pregunta
el texto. Parte de la respuesta puede surgir del hecho de que las representaciones que se han
hecho sobre la femineidad en Vietnam no permiten hallar una identidad que se salga de esos
patrones, al mismo tiempo que se reconoce que no llegan a completar o abarcar una realidad
intima ni tampoco, y mucho menos, esa realidad social que escapa a las codificaciones, a lo que
se espera o acepta y a lo que es licito decir. Una cosa vemos en la vertiente de imagenes
“documentales” (los documentos histdricos, fotograficos y cinematograficos), y otra es lo que
percibe o deduce Trinh Minh-ha seglin su reflexion, pero también es distinto eso que vemos y lo
convenido socialmente. No por nada las primeras imagenes fijas se nos muestran escamoteadas,
enmascaradas, cubiertas parcialmente, para que apreciemos la real dimension de una mujer
singular en un entorno forzado, intervenido por roles incluso bélicos, y aun més para que
veamos el contraste entre nuestras expectativas de lo que es una mujer (vietnamita, campesina)
con esa realidad general en la cual, como ser unico, estd inmersa, que desde luego integra su

cuerpo y los roles sociales.

Las entrevistas, dispuestas en un encuadre y una escena teatrales, con una cdmara distante y (se

puede especular) suscitando desde la idea original cierta perplejidad en la voz y actitud de las

292



mujeres, enfatizan la urdimbre de secretos y sobreentendidos sociales, desde la desconfianza por
el espionaje en la guerra, hasta el silencio que deben guardar las mujeres, luego de la victoria
del Norte, ante la realidad “inaceptable” de sus propias enfermedades porque los funcionarios
publicos vigilan las citas médicas. A lo largo de estas entrevistas, avanza el trasfondo
meditativo de la locucion de Trinh Minh-ha, reflexion de progresiva coherencia y apoyo preciso
en las expresiones mas sutiles del alma femenina, como las canciones y el recuento de las
leyendas que mas han influido en la configuracion de una imagen popular de la mujer, asi como
de otros escritos y sucesos. Como hemos dicho, la importancia, el significado y el valor de las
entrevistas es enfatizado en ciertos fragmentos transcritos en la pantalla, que llevan a razonar
sobre la manipulacion de la mujer por medio de su magnificacion como ser sacrificado por su
familia, por ejemplo (“Es un desafio a las capacidades humanas creer que nos adaptamos
incluso a la pobreza [...] Glorificarnos es negar nuestro esfuerzo”), y en especial sobre la
diferencia entre la imagen que existe sobre la mujer y su situacion cotidiana (“La ignorancia
lleva a las mujeres a un mundo de silencio”). Por igual, las entrevistas se ven a veces
interrumpidas por canciones que adjetivan las palabras de la entrevistada, quien permanece en
imagen hablando sin que la oigamos, de un modo que hace pensar también en la mudez o

silenciamiento de las experiencias relatadas.

Entre tanto, el comentario que hace Trinh Minh-ha a cada entrevista con fragmentos que
demuestran, si bien casi nunca de modo directo, las implicaciones y el universo historico en que
se cultivan los referentes relatados, avanza hasta preguntarse por la legitimidad de las
entrevistas (ya manifiestamente falseadas) dada la relaciéon de esto con toda representacion
(“¢Qué criterio se impone [para la seleccion del material]? La edad, la profesion, la situacion
economica, las afinidades personales? [...] Mientras mas intimo el tono, mas exitosa la
entrevista [...] Usando las mas elocuentes selecciones del material, me acerco mas y mas a la
ficcién™), como si toda representacion dispusiera su artificio y distorsionara la identidad, o
quizds como si la identidad real fuera en si misma una fabricacion dependiente siempre del
poder y de determinismos sociales. En tltimas, la cuestidon se extrema en y conduce a enfrentar
la identidad de una vietnamita en el exilio, lejos de donde supuestamente sufre las imposiciones
de la tradicion. Asi, la pelicula se interna en la vida de las vietnamitas que se han ido a Estados
Unidos, las pruebas se hacen mas vivas, contemporaneas, las entrevistas se vuelven espontaneas
y no ritualizadas. En este tramo, que ocupa mas de la tercera parte de la cinta, se verifican las
cuestiones principales, la soledad, la indefinicién y al mismo tiempo la particularidad de una
problematica que no sélo es femenina ni del pueblo vietnamita, pero que en la mujer de ese

pueblo se expande hasta perseguirla vaya a donde vaya.
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Una idea pareciera haber coordinado la realizacion de Surname Viet Given Name Nam desde el
principio, y es la de que la mujer ha sido manipulada secularmente por ser el sostén de una
violencia soterrada, de un régimen social muy complejo y cambiante, pero siempre injusto, en el
que ella lleva la peor parte por encarar las dimensiones naturales o mas bien fisicas de todos los
eventos. Al final de la pelicula, las actrices, inmigrantes, como ya hemos dicho, en Estados
Unidos, que llevan adelante sus vidas por medio de diferentes y no siempre faciles labores,
dicen que decidieron trabajar en la pelicula porque la labor le convenia al pais. “Asi, ya que a mi
me importan las mujeres vietamitas, por eso yo quise hacer parte de la pelicula”, dice una; sin
embargo, afade: “Le pregunté a mi marido, quien no vio nada malo [en ello] y me anim6 a
hacer lo mejor por mi pais. De otro modo hubiera sido muy timida para aparecer en television, y
ni hablar de cine”. Sobre la imagen de la mujer que expresa este parlamento, aparecen dos
textos: uno que transcribe lo que hemos citado, y otro que dice lo siguiente: “Generalmente,
cada muchacha o mujer en Vietnam debe practicar las cuatro virtudes. Debe saber como cocer,
cocinar, hablar y comportarse. Obviamente, esta sujeta a las tres sumisiones parejamente entre

padres y esposo, aunque no siempre tanto asi con su hijo”.

Las cuatro virtudes (saber cocer, cocinar, hablar y comportarse) y las tres sumisiones (“la hija
debe obedecer a su padre, la mujer debe obedecer a su esposo, la viuda debe obedecer a su
hijo”) se convierten a partir de cierto punto en un objeto de interés central, justo cuando Cong
Dung Ngon Hanh, Miss Vietnam 1988, responde en un evento publico que son ésos, las cuatro
virtudes y toda la herencia cultural, los valores que se deben preservar de la cultura vietnamita
en Estados Unidos. Una interpretacion sobre todo esto no muy alejada de lo real revela a la
mujer como participe de una sumision nada oculta, literal y aceptada. Sin embargo, yendo mas
al fondo, y teniendo en cuenta por ejemplo el agradecimiento que aparece al final del filme, en
los créditos, a los esposos de las mujeres que actuaron en la cinta, podemos darnos cuenta de
que en tal sumision, ademds de matices como la ambigua postura de un esposo “generoso”,
existen fuerzas interiores profundas, anhelos de una identidad en la que el proceso que lleva a la
mujer a ser receptora de las mayores dificultades del orden social estd compuesto por elementos
complejos de aceptacion desprevenida y tradicional de roles practicos, celebracion social al
individuo inscrito en los mismos, costumbres en las que se experimentan y comparten
sentimientos al margen de las practicas nominales, etc., todo lo cual hace muy dificil y doloroso
intentar apartarse o nada mas distanciarse de las creencias y actitudes culturales con las que
cualquier mujer ha crecido, con las que ha aprendido a ser lo que es, incluso a descubrir su

individualidad mas all4 del papel que juega en la sociedad, y esto es especialmente arduo en un
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pais extranjero, en el cual la relacion con su propia cultura y con las otras exige una conciencia
incrementada de la pertenencia a ella y de la manera en que esta “inoculada” en su propia

sangre.

Una de las actrices lo define muy bien: hablando sobre el titulo de la pelicula, que relaciona el
nombre de Vietnam con la relacion de una mujer consigo misma después de casarse, sefiala que
si un hombre (vietnamita) propone matrimonio a una vietnamita, se espera de ella y de él que
cumplan sus roles. Ella ya ha hablado del sacrificio y la obediencia (especialmente al marido)
que identifican a la mujer vietnamita. En cuanto al hombre, habla del rol patriota, es decir
guerrero, bélico, y politicamente alineado con el Norte, que se espera de todo varon. Esto da pie
a nuevas reflexiones de Trinh Minh-ha sobre la mutua interdependencia y reforzamiento de
ambos roles, y en especial sobre el modo en que la mujer sufre mas que nadie por la guerra,
pese a que sea aceptado considerar como una tragedia todo lo que la violencia implica en una
madre que vive por y para sus hijos, que son victimas, y por y para su esposo, que es
combatiente. Otra mujer dice en una entrevista que las imagenes de la guerra llevan a odiarla,
pero Trinh Minh-ha es devastadora al poner un mosaico de fotos fechadas en diferentes afios de
mujeres cargando a sus hijos heridos en la guerra contra Estados Unidos. La diferencia llega a

ser de una década, y las imagenes no sirven de nada.

La conciencia sobre el efecto de unas nociones culturales férreamente inscritas en la
colectividad, no logra transformar ni los efectos ni las nociones. Una de las variantes del
pensamiento poscolonialista suponia que en la sumisién de los pueblos habia eventos que
transformaban la dominacién en un aprovechamiento (un “deslizamiento”) del oprimido hacia el
uso del dominador, pero para los teéricos fue notoria la manera en que dentro de esta vision se
mantenian los roles... Trinh Minh-ha concluye su pelicula con imagenes y temas que se vuelven
leit-motiv: las barcas en un rio o en el mar, y el poema “Qué tragico es el destino de una mujer”,
de Kim Ban-kio, aludiendo a las multiples interpretaciones que el poder ha dado al poema, o
que las culturas dan a la figura del bote (que parece metafora del individuo). Las palabras
finales no dejan claridad sobre sus posturas ante esas imagenes o ante la diversidad de posturas
en si, pero es un recurso diplomatico, un “saber hablar” virtuoso, femenino, pues poco antes ha
declarado que “siempre hay una reserva para la imaginacidn... Sin botes, los sueflos se
secan”... Como pensamiento que queda sin redondear, la imagen del bote detenido en el mar

(en “el infinito del mar”, como dice), es una expresion perfecta de su perpleja conciencia.
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5.6. Six O’Clock News (Ross McElwee, 1996, EUA)

La aparicion, a mediados de los afios noventa, de Six O’Clock News (McElwee, 1996), ya para
entonces el quinto largometraje de su director, venia a integrarse armoniosamente con un
movimiento dentro del cine documental (ya en Norteamérica se empezaba a hablar de “non-
fiction”) que el propio McElwee habia ayudado a consolidar y estaba en pleno auge. Una de las
sedes o estaciones de ese movimiento era, justamente, el grupo que en Boston se reunia a ver y
debatir, alrededor de McElwee y sus amigos, aquellas nuevas peliculas que no propiamente
desmontaban ese Direct Cinema que hasta hacia poco moldeaba la practica del documental en
Norteamérica, pero que si le daban un giro revolucionario, aunque también delataran y aun
aprovecharan el influjo de todas sus posibilidades, desde las peliculas fundacionales hasta las
obras de sus seguidores mas fieles, como Barbara Kopple o Martin Bell (Streetwise, 1984),
pasando por los diarios de Ed Pincus, los sutiles cuestionamientos de Wiseman, las
transformaciones intimistas de Richard Leacock y las variantes en ocasiones interesantes,
aunque siempre muy cuestionables en diversos sentidos, de la television (An American Family,
PBS, 1973), un medio que, justo desde Happy Mother’s Day (Chopra & Leacock, 1963), habia
vulgarizado los presupuestos que establecieran Leacock y Robert Drew en Primary (Drew,

1960) y durante todo su trabajo en la cadena ABC.

De hecho, Six O’Clock News era como un paso mas alld en esa direccion, por cuanto se
internaba en la relacion existente o, en verdad, quizas inexistente, entre la vida o lo que podria
llamarse atin, no con ingenuidad, la realidad (el referente de la imagen), y el reporterismo de los
noticieros, sus productos (las noticias) y el flujo de informacién en que esa practica y esos
textos audiovisuales se inscribian. Para hacerlo, el mecanismo resultaba tanto mas pertinente
cuanto surgia de la experiencia vital de McElwee, quien luego de tener su primer hijo (y quien
hubiera visto sus documentales anteriores podia saber lo mucho que esto significaba, como una
secuela de una pelicula de mas de diez afios, de toda una vida) confiesa estar amedrentado ante
el futuro de Adrian por lo que su nueva cotidianidad, més hogarefia, le revela en la television:
un mundo en el que la catdstrofe es omnipresente, y en el que los sujetos son conminados a ser
casi puras victimas aleatorias, acaso “propiciatorias”, que en la television saltaran ante los ojos
de los demas por cuenta exclusiva de su tragedia, como para calmar o satisfacer alguna demanda

sanguinaria por parte de una comunidad reprimida y angustiada.

McElwee expone unas preocupaciones ante el mundo que no sabe como resolver, pues la propia
realidad que lo inquieta, y que no es tanto lo que la television dice mostrar sino lo que

efectivamente muestra, no lo deja ir mas alla. En esto, McElwee se muestra virtualmente igual o
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al menos muy afin a todos quienes vemos television en Occidente, y por ello su pelicula de
nuevo, como las anteriores, se entroncaba directamente con una faceta de universalidad y de
poderosa capacidad comunicativa que en 1996 lo habia convertido en una pequefia celebridad,
uno de los pocos documentalistas cuyos largometrajes habian sido proyectados en circuitos
comerciales: McElwee, como todos nosotros, estd condicionado por la pantalla, pero una serie
de casualidades, de hechos accidentales, hacen que su experiencia ante la amenaza del mundo
segiin “las noticias de las seis”, y su conciencia de las diversas capas de ese fendmeno, se

transformen.

Primero que todo, McElwee esta filmando. Filma a su hijo, filma a su familia, y filma las
noticias. Segundo, nos cuenta, recompone lo que sucede casi como una memoria, pero en
tiempo presente, tal como si estuviera sucediendo. Hay ventajas de la evocacion que se
aprovechan con recursos literarios para generar un suspenso y a la vez una reflexividad no
lejanos a la realidad del presente vivido, pero inalcanzables para su expresion inmediata. En
tercer lugar, McElwee interactia con la realidad: puede dialogar, pero sobre todo toma
decisiones bajo la influencia de su accion como camarografo y director de la pelicula que hace
ante o en nuestros ojos. La camara vive, mejor dicho, es literalmente un 6rgano de ese ser vivo
que se ha convertido (como lo llama Catala, en Paisajes del Yo. 2007:97) en un verdadero

“hombre de la camara”.

Gonzalo de Pedro y Maria Luisa Ortega han advertido que la construccion de las peliculas de
McElwee obedece a una firme estructuracion que, en la vision de de Pedro, no excluye el
artificio de su propia figura como personaje dentro del filme. Sin duda, y lo veremos mas
adelante, esto es un factor que no se independiza de las necesidades personales del autor en la
construccion del texto retoérico audiovisual, pero sin duda se aparejan las funciones
comunicativas e indagatorias, porque dentro de la interaccion del realizador-camarografo con
las personas que encuentra, tanto los motivos coyunturales de cada encuentro como los intereses
profundos, abstractos o cognitivos que inquietan y guian a McElwee salen a flote y ofrecen un
piso so6lido que se adentra en y activa una nube de posibilidades en el campo tedrico que

permanecian latentes en el Direct Cinema.

La voz de McElwee, por un lado en cuanto a su implicacion, y por otro en cuanto a su forma de
estructurar sobre la marcha y luego en la edicién, le permiten condensar toda la humedad
electrizada que flotaba en esa nube de posibilidades y que el documental directo y el

observacional dejaban (o atin dejan) literal y metaforicamente cargada en el aire. Los deseos que
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le llevaron a expresar su propia vida, alentados ciertamente por un Richard Leacock mas
intimista en una etapa posterior a la de su época mas beligerante, y por los diarios de Eduard
Pincus (ambos profesores suyos en el MIT), aunque mas que nada por la necesidad que
McElwee sentia de una voz que se hiciera evidente* también en esas peliculas, logran captar en
el texto la profundidad de situaciones que sin un cine como el que él crea, quedarian —visto ya lo

que ¢l logra— muy huérfanas de sentido.

Pero ademas, en el caso de Six O’Clock News, McElwee logra penetrar y confrontar los
intersticios de un fenémeno que no por nada ha maniatado a la sociedad, incluso desde los dias
de un Direct Cinema que se podia convertir y se iba convirtiendo facilmente en un espectaculo:
el fendomeno del consumo de actualidades llamativas, polémicas y tragicas, el de la fascinacion
ante designios fatales a los que parecemos rendir un culto colectivo que, sin embargo, cada

quien estard siempre obligado a encarar individualmente.

El cambio de piel que sufre el texto del Direct Cinema es tan radical bajo la accion elocutiva de
Ross McElwee, que es como si todos sus poros respiraran hacia adentro, cual si fuera un viaje
de aquella escuela de cine hacia su propio interior, revelando posibilidades que jamas se
hubieran imaginado sus creadores. No deja de ser indispensable aqui la referencia a la voz en
off de Richard Leacock, fundador del Direct Cinema, que emplea McElwee al inicio de
Sherman’s March (McElwee, 1986), pero por igual es forzoso resaltar que la figura del viaje
interior y formal se da a partir o en frente de la tradicidon, porque definir asi al cine de McElwee
en si mismo resulta mas engafioso. Sin perjuicio del reconocimiento de la adopcidén de
estrategias de auto-representacion y de énfasis irénico en el rol social del cineasta como
recursos y ejes de significacion en la obra de Ross McElwee, sino antes entendiéndolas
justamente asi, debemos asumir que rasgos estilisticos clave como su exposicion ante la lente,
su dialogo con los personajes y la asuncion explicita de su intervencion en diversos niveles
(locucidn en off, montaje asociativo o eliptico), terminan mas bien de dar al cine documental un
giro panoptico, quizd mas realista que el realismo, mas convergente que la objetividad
decimononica y que, como el propio McElwee nos recuerda, parecia ante sus ojos que “le hacia

falta” al Direct Cinema™®.

3 «E| “auto’ de la autobiografia tenia que hacerse evidente. Tenia que salir de su escondite”. Ross
McElwwee, “”, en Paisajes del Yo — El cine de Ross McElwee. Efrén Cuevas, Alberto N. Garcia (ed.),
Ediciones Internacionales Universitarias, Madrid, 2007, p. 249.

4 «“Filmar la realidad de forma tan distante, sin acceso a los pensamientos del director sobre lo que esta
grabando, tenia como resultado objetivar una experiencia personal que, de forma natural, parecia pedir a
gritos una interpretacion subjetiva”. (Cuevas, 2007:249) Antes ha dicho también: “Estos cineastas estaban
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Incluso McElwee, en Six O’Clock News, resulta mas implicado que en sus otras peliculas, por
el contexto de y por el universo que aborda el filme, con la faceta de su cine como impronta
nitida de una experiencia historica, pero al mismo tiempo podria decirse, por reflujo, que su
actitud como camarografo y narrador es, mas que una réplica al reporterismo, una variacion, o
mas bien una propuesta, un llamado a recobrar la nocion propia o acaso ideal —si no idealizada—
de ese oficio, aunque esa eventual y sin duda tacita invitacién parezca menos que singular en
comparacion con los modos comunes en que se “producen noticias” (no por nada, sus inicios,
pero solo “sus inicios”, fueron como camarografo de un canal local de television, y luego en la

cadena PBS).

Sobre lo que podria ser tal invitacion se expresa Maria Luisa Ortega, permitiendo identificar en
su interpretacion sobre el estilo de McElwee y también, por qué no, permitiendo reconocer
como posibilidad o dimensidn intermitente en el cine mismo de este autor, una fundicion de las
facetas subjetiva y objetiva, al decir: “Por todo ello, los elementos formales que manifiesta su
cine en consonancia con tendencias generalizadas de la no-ficcion contemporanea —las formas
del diario, el cine familiar, la estructura del filme en proceso— no son meros artefactos retoricos
en el cine de McElwee, sino resultado de un proyecto filmico ligado a lo existencial e irredento
en su vocacion documental de comprender mejor el mundo con una camara al hombro

convertida casi en una prolongacion de la naturaleza humana” (Ortega, 2007:164).

Sin embargo, lo que no se puede pasar por alto es que una aleacion de ese tipo no resulta posible
en términos efectivos, que es inviable para un analisis retorico, y que ciertamente el giro o los
giros de McElwee, sus acentos personalistas, la intervencion que hace sobre un registro no solo
directo sino sobre todo intimo, pero mediado hasta el tuétano, hace de esos niveles de realidad
exterior e interior, de registro directo y a la vez manipulado, algo muy complejo, un sistema de
entrecruzamientos, sin duda, pero que no llega a reconciliar sus ejes jamas. Al contrario, la

dindmica exige una oposicion, una discrepancia radical entre autor y contexto.

La secuencia del didlogo con los productores de Hollywood o la de la entrevista que hace a
McElwee un noticiero mientras ¢l graba al equipo de reporteros, son ejemplos perfectos y ya
meta-lingiiisticos, porque aqui el registro directo se vuelve descaradamente impudico y absorbe

a un real medidtico y a sus actores sociales hacia una confrontaciéon, en cierto sentido,

sometidos a un credo que insistia en que, aunque siguieran a sus sujetos a un territorio extremadamente
intimo, era necesario que permanecieran invisibles y callados” (Cuevas, 2007:245)
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despiadada, sin pretender otra cosa, de lo que son como personas o empleados de los mass-
media. No obstante, no es menos intrusiva y propiamente critica la presencia del observador, de
la camara, cuando filma a su amiga Charleen, a quien conoce desde hace mucho y lleva a pensar
su experiencia en voz alta, como un psicoanalisis, o cuando “dialoga” con Salvador o el sefior
Im sobre sus propios destinos —mas bien embebido McElwee en su creacion, como lo demuestra
el texto en off-, o cuando filma a Adrian, su propio hijo, en la primera secuencia (cuando
Marylin, la esposa, le pide que detenga la filmacion), pero los elementos disruptivos adquieren
un caracter mas suavizado por una suerte de complicidad, de entendimiento o relativo acuerdo
previo, en que los sujetos filmados asumen, pero no con total inocencia, sino ahora de un modo

reflexivo y auto-representativo, el examen de sus propias vidas.

Por fuera de sus contextos y de sus modales institucionales, la camara se reconoce de otra
manera, en el caso de McElwee mas familiar, pero la diferencia entre quien filma y lo que filma,
la no transparencia de la imagen, no nos permite entender (atn) a la camara al hombro como

“una prolongacion de la naturaleza humana”, aunque si lo sea de la naturaleza de McElwee.

Es maés, los gestos estilisticos de este autor en Six O’Clock News, que ya se habian hecho
comunes en su cine, por supuesto convierten en artificio retorico todo lo que aparece filmado de
improviso (las noticias en las que una pareja se ve en television, las palabras de Charleen
cuando encuentra intactos sus archivos, o cuando en una vieja grabacion lee un poema vitalista
con su esposo —a quien sabemos ya difunto, y suicida), y asi la propia improvisacion del
observador fisgon es una suerte de actitud y de tono dominantes en lo formal. De hecho, la
misma busqueda de una mejor comprension del mundo en el cine de McElwee, ya mencionada
por Ortega, es en Six O ’Clock News, como lo sera en Bright Leaves (2003) o como lo fuera en
Time Indefinite (1993), otro elemento retorico: no solo es un ideal o ética que se postula en
abstracto o para tomar decisiones in promptu, en el acto, sino que define un método que llega a
articular el texto, pues aqui las inquietudes determinantes sobre Dios y la fatalidad se apropian

del real y lo anclan, volviendo una y otra vez como una obsesion que re-visitara a su autor.

De hecho, todo esto apunta muy apropiadamente a que en el cine, y en la propia vida, nada “es”
sin que afecte a quien lo ve, y que cuando es explicitamente recordado, o evidenciadamente
“proyectado”, o elaborado, en un texto audiovisual (sobre todo, pero no solo, con la reflexiva
voz en off de McElwee, sino también con un montaje asociativo que debido a tal voz se
desenvuelve como una narracion de flashbacks y elipsis), lo pone en un lugar més cercano a la

realidad como hecho vivenciado, que “nos toca”, que nos molesta como las abejas que molestan
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a Jerry, un personaje del filme, o cuya cercania y verdad trascendente nos inquieta y angustia,

como Adrian, el nifio recién nacido, a su padre.

Son ambitos, espacios, esferas sociales los que en Six O’Clock News delinean la dindmica de
niveles discursivos, porque la cinta los reconoce precisamente como protocolos de significacion
emparentados pero funcional y, sobre todo, formalmente distintos dentro del conjunto o sistema

abierto y, al mismo tiempo, facilmente asimilable de la cultura norteamericana.

En esto entra a jugar un papel decisivo el pivote de la voz en off, y aun mas “la voz personal”, el
elemento autoral, ya célebremente caro a McElwee, y encarnado primordialmente en la
locucion, que traza infinitos radios del arco narrativo desde un punto de vista central, tan firme
que su eficacia redunda en todos los estadios del texto (su realizacion, su entorno, sus vacios) de
maneras camaleonicas, bien podria decirse “solapadas”. Aunque no lo podamos creer en un
principio, McElwee es mas recatado o, para ser mas precisos, es mas pudoroso de lo que su

propio estilo induce a suponer.

Efrén Cuevas ha enfatizado en las facetas, como especies de mascaras, que Ross McElwee
privilegia en su representacion de si mismo frente a diversidad de temas (diversidad no infinita,
sino todo lo contrario, limitada, como las caretas o apariencias mutantes del camardgrafo ante

sus problematicas, pero que enfrentada caso por caso es impredecible, insondable).

Como Broomfield, Berliner o Moore, McElwee entra con su rol de documentalista a ejercer una
incidencia medular en la construccion y del desarrollo semantico y sintactico del texto retdrico,
no solo lo tifie sino que ya antes le ha dado cuerpo y antes aun un piso sélido, un pretexto que es
en verdad justificacion incontrovertible, pero en ese sentido la funcion semiotica que encarna no
tiene que ver en nada con su persona real, o digamos trascendente, sino més bien con conceptos
inscritos en otros sistemas o codigos sociales, incluyendo sobre todo el concepto culturalmente

convenido de intimidad, aunque no menos que otros, como los de consumo o solidaridad.

Six O’Clock News establece estos patrones una vez asistimos a un nuevo rol social de McElwee
en su experiencia personal: el de ser padre. Recluido en la intimidad familiar mas convencional,
¢l y su esposa asisten, a su vez, a modos y costumbres de cardcter colectivo mucho mas
convencionales, desde luego. En ese punto, surge un punto de quiebre violento, porque la vida
del autor se ve confrontada en la television, que él no acepta, pero que tampoco deja de

amedrentarlo.
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La logica narrativa se vuelve determinante, segin la oposicion binaria que produce ese nuevo
hijo, entre las filmaciones cotidianas de McElwee y lo que Adrian, al nacer, lo lleva a ver con
mayor frecuencia y considerar con mayor detenimiento en la television: el universo del
espectaculo horrido de las desgracias colectivas que los noticieros se inventan y difunden con
una puntualidad casi liturgica, que socializa una visiéon morbosa y casi paranoide de lo actual, lo
real y lo relevante (por no decir también usurera, cuando se tiene en cuenta la franja comercial
de los noticieros). La conexion entre estos dos ambitos, que como hemos dicho, son también, y
tal vez mas que nada, dos codigos, dos regimenes textuales contrapuestos, no solo estd en la
presencia pasiva o receptiva, aun como camardgrafo mas o menos participe en los eventos que
filma, de McElwee como sujeto que los ocupa o experimenta, sino en las relaciones que su
pensamiento discierne ante nosotros y que nos lleva a pensarlas por medio de una voz en off que
pareciera revivir las situaciones, a un modo parejo de experiencia, reminiscencia y exposicion

discursiva o proyeccion efectiva, eventual, ante otros.

Esas otras relaciones son a su vez cuestionamientos de toda indole a cada ambito-discurso, a la
capacidad de las noticias para responder por sus propias y acaso ignoradas motivaciones (el
“;como pudo suceder esto?” de un reportero) y a la pertinencia de las filmaciones caseras
cuando entorpecen la comunicacidon intima o cuando hay que responder a las demandas
profesionales que impone la crianza de un hijo, por ejemplo. Pero algunas evocaciones orales de
los inicios de McElwee como camarografo de la television, y su didlogo con el equipo de un
noticiero que llega a su apartamento a entrevistarlo, y con el guionista y el productor
hollywoodenses que quieren contratarlo, son suertes de remezones, casi preludios de otro
destino, esa “revelacion” que parecen vaticinarle las tragedias biblicas en cuya bisqueda de una
realidad mas profunda que la coyuntural, anecddtica y epidérmica parte, para ligar
decididamente los niveles colectivos de lo medidtico y el intimo de su propio cine con una

imagen que se hara de otro modo escandalosa y de otro modo intima.

Esa revelacion final, previsiblemente articulada asi solo en la edicién, quizd luego de
manifestarse de otro modo en la experiencia, es el encuentro de McElwee con una cdmara
oscura en Los Angeles, tras pasar por varios episodios en que su periplo consigue “cubrir” la
trasescena de las “noticias de las seis”, un recinto abierto al publico, pero desatendido, idéntico
a los recintos donde surgio la imagen fotografica, y donde captar la imagen sucedanea de Los

Angeles, la imagen fria, inmediata, realmente simultdnea del mundo, le mueve a una afioranza
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por su familia, por el hogar donde la cadmara oscura de “su voz” puede hablar de muy otras

cosas olvidadas cada dia y cada noche, olvidandose al fin de la tragedia, y del cine.

No es necesario, o tal vez si, recalcar que esta secuencia adquiere una dimension poética cuya
significacion se amplifica debido a una ubicacidon especial en la pelicula que no fue, muy
probablemente, la que ocupa en el desarrollo cronoldgico de la historia (de hecho, esto ni
siquiera importa). Como en las otras secuencias finales (el dialogo con Adrian sobre Dios, que
con facilidad pudo haber sido inducido, y la algarabia de Charleen con su primera nieta), la idea
o ilusion que se crea es la de que el espectador es, como fuera el camarografo, testigo de
verdades historicas y de un desarrollo diacronico de los hechos, pero es una ilusion distinta a la
ilusion del Directo, que esta en funcion de una concepcion, una argumentacion o, en suma, de
una operacion retorica que no se corresponde, o no necesitaria corresponderse, con aquellos

ideales o efectos.

La consideracion baziniana, y también propia de Rosellini, de que el cine constituye una
revelacion, no hacia parte propiamente del ideario del Direct Cinema, o al menos no en un
sentido espiritual. Tal vez si hubiera una concepcién semejante, pero en otro sentido, mucho
mas politico, e incluso cientifico (es oportuno recordar los origenes de varios cineastas del
Directo en disciplinas cientificas), aunque la idea de una emergencia del tiempo, del caracter
humano, de lo preternatural y lo absoluto, esa verdad a 24 fotogramas por segundo como
definiera Godard al cine (o también, eso “definitivo por azar”) todavia persistia al modo de una
asistencia al nacimiento de los tiempos, o a su consumacion. En el Direct Cinema esta
consumacion de los tiempos era visible aun més en el desarrollo de la cinta que en el registro
inmediato, mientras que todos los cineastas adscritos o adscribibles a la tradicion de la
fenomenologia baziniana la admiraban como un peligro latente en cada toma, lo cual nos habla
de una estructura discursiva, narrativa, intelectual, mas fuerte aun en el Direct Cinema que la
supuesta tirania del registro o la toma en el mismo, y quiza también de una mayor libertad e
incidencia del registro en ficciones fenomenoldgicas del corte no s6lo de Renoir, por decir, sino
también del primer Flaherty, desde Nanook (Nanook of the North, 1921) hasta Hombres de Ardan
(Man of Aran, 1934).

Mc Elwee parece heredar o recibir, o acusa el impacto quizés inconsciente, de todas estas
variantes de una buisqueda, si no igual, si muy semejante al propio hallazgo, aunque en niveles
distintos. El cine transmutado en su referente, reencarnado en cada proyeccioén, como en la

transubstanciacion de la liturgia cristiana, o el cine como método que descubre ya no tanto una
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presencia como una historia real extraida del orden anénimo del flujo de la Historia, con
mayuscula, son creencias desde siempre asumidas a medias por Rosse Mc Elwee en su proyecto
filmico, y aqui esa sonrisa irdnica, sutil, no evidente, se lleva a un extremo tanto en la

diplomacia como en la agudeza.

Un cine convencido de la validez de la imagen en si misma puede conducir a la credulidad no
solo de los telespectadores de los noticieros, sino a la credulidad de los propios realizadores, y
lo mas paraddjico es que esa credulidad se afianza en o hacia el medio, y no en un soporte
macro que lo valide, pues dificilmente podemos salir del medio para confrontar al medio (la
falaz entrevista de la reportera Debbie Shapiro a McElwee, o la risa de una mujer entrevistada
cuando se ve en television, ponen en aprietos la capacidad de cualquier medio para soportar la
prueba de lo que afirman, esto es, de que reproducen “las nuevas”, “lo que es” —definicion de

realidad segin Santo Tomas de Aquino.

De otro lado, McElwee casi vendria a cumplir ese papel de referente macro, de medio de
comunicacion audiovisual que se desdobla y mira a su anverso, pero a su vez la experiencia que
narra pide su intervencion en todo sentido, no solo en el comentario, sino ademas en la
incredulidad. Cuando a él lo vemos en algunos hoteles parece borrarse la sensacion de que se
esta documentando “de frente” o haciendo intromision “directa” en el “directo”: parece mas

bien que lo que vemos es “lo que es”, o sea, que nadie lo filma.

Por ello resulta soberbio el coloféon de la camara oscura, que explicitamente (y sin ninguna
ingenuidad frente a los antecedentes ya expuestos) anticipa en el texto en off como “una
revelacion” que acaso lo espera, asi como es también asombroso el dibujo de Dios que hace
Adrian, muy parecido a una cdmara de cine montada en su tripode. En ambos casos la sensacion
de un mundo que esta ahi, para ser mirado (y no mirado), nos afecta como un ramalazo, porque
es “como si” lo que nos muestra Mc Elwee, o lo que ¢él crea, hubiera sido justamente un registro,
fruto de un acto testimonial, un vistazo y, al mismo tiempo, la irrupcién implosiva del real,

cierto que sobre un punto de vista, pero que ya no podriamos llamar simplemente “subjetivo”.

Las capacidades del Direct Cinema se amplian inconcebiblemente, pues, cuando el punto de
vista se asume como tal y aun como participe. La realidad se ve, y no es casual en este filme,
como un orden accidentado, que nos perturba y hara la existencia casi improbable, lo cual era un
presupuesto casi moral, pero sobre todo politico, para el Cine Directo, pero suponer que la vida

pasa de esa manera es ignorar que antes y aun después ese orden accidentado te puede permitir,
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y la cinta demuestra que te ha permitido, contar las historias a otro, pensarlas y hablarlas como
hace Mc Elwee, o saludar a un nieto, como hace Charleen, y celebrarle luego de aceptar que “si

a los veinte afios hubiera sabido lo que es la vida no hubiera tenido hijos™...

En suma, Mc Elwee muestra que esa pelicula americana con que parece a un inmigrante asimila
a un atraco que ve en la calle, puede ser o es otra, y que en esa otra pelicula americana (sin
siquiera tres segundos de ficcion, y en cambio con todo nuestro caudal afectivo y nuestras

ilusiones) podemos sobrevivir incluso al carifio excesivo de los padres.
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5.7. Bien Despierto (Wide Awake) Alan Berliner, 2007, USA

Cumpliendo un patrén que la propia cinta parecia insinuar, revelar o acaso consolidar como,
mas que recurrente, inherente al llamado documental autobiografico, Wide Awake (Berliner,
2007) constituia en el momento de su estreno, una inflexioén en la carrera de su creador, no un
episodio adicional y nada mas, sino una progresion decisiva, como si —de la misma manera que
venia sucediendo desde hacia ya dos décadas con el cine de Ross McElwee, hacia una década
Nanni Moretti 0 como se empezaba a verificar por entonces en la obra del argentino Andrés Di
Tella- el filme hubiera sido hecho sobre el borde del abismo, lidiando con accidentes intimos y
conflictos internos que lo pusieran casi en el limite entre lo viable y lo inviable, entre lo
pertinente y lo inoportuno, y como si, a la vez, fuera una revalauacion de la creacion entera, de
todo el discurso previo de Berliner, de todo cuanto la pelicula era y suponia y, por supuesto, de
aquello que el cine o la imagen audiovisual en general pudieran conformar en ese evento
especifico y prolongado, disperso, inasible pero tal vez, justamente, apenas apto para o accesible

a la creacion cinematografica, que es Wide Awake.

Siguiendo los preceptos que Nichols identifica en la modalidad performativa Berliner actua
como sujeto enunciador, como en sus otros largometrajes, pero en este profundiza en la
“encarnacion” de la experiencia, en su aspecto mas autobiografico y vivencial, y de alli la
importancia de este documental en la carrera de Berliner. Pero la enunciacion del autor no es
univoca o unidimensional. Al contrario es fragmentaria, diversa, como su propia personalidad.
Una es la voz que hace frente a camara y en ropa interior mientras construye la locucion del
documental, otra la que habla con su esposa y su hijo, otra la que habla con las mujeres de su
vida o los médicos. Incluso en un momento juega con su propia voz como si fuese la voz de la
conciencia desplegando un juego de personalidades y de enunciacién complejo, mas cercano a
lo literario, o a la experiencia sicologica, que a formas de la primera persona a la que ya nos han

acostumbrado otros documentales contemporaneos.

Creada, como otras de las peliculas de Alan Berliner, teniendo en cuenta la dindmica del
circuito televisivo de mas alto estandar (HBO Television ha distribuido buena parte de su obra),
Wide Awake fue difundida mundialmente en dos versiones distintas, una mas breve, de una hora
comercial (52 minutos), y mas genérica en su contenido, un contenido inocultablemente
personal y confesional; y otra en la que la dimension familiar del asunto tratado se encara con
singular desparpajo, una soltura que afecta parejamente el exhibicionismo, la discrecion, la
seriedad y el solaz. La existencia de ambas versiones (lo cual no habia sucedido con los largos

anteriores de Berliner) habla a una sola vez de la importancia especial que este proyecto tenia
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para su creador, y de su solvencia profesional, engafiosa quiza por lo innegable y porque detras
de su brillo y de su perfeccion hay una mente temible, angustiada hasta extremos indecibles,
sacudida por tensiones que casi el mismo Berliner, al principio, no sabe nombrar ni por asomo.
Ver y oir Wide Awake es una experiencia deleitosa, pero al mismo tiempo una odisea salvaje y

frenética.

En ese mismo sentido, mas que pericia, Wide Awake demuestra una afinidad muy afortunada o
propicia con las retdricas del cine experimental -del cual el autor proviene en sus origenes
cinematograficos- pero también con el cine narrativo, aquel que en su estructura sigue el
esquema aristotélico de presentacion de un personaje central, exposicion de un conflicto,
detonacion de una busqueda de solucion al mismo, aparicion de sorpresivos puntos de giro,
hasta arribar a un climax en el que la transformacion del héroe se da a la par que la restauracion
sublimada de un equilibrio previo que incluso nos es descrito como nunca antes conocido o
vivenciado por el protagonista. Todo ello es parte fundamental del poderio expresivo y
comunicativo de la pelicula, que ademas de permitir la sustraccion hasta un nivel medular muy
elemental y no menos sustancial de los virtualmente infinitos detalles que nutren y, con toda
seguridad, pudieron haber nutrido aun mas al texto, también logra hacer de eje central o
columna que en ningin sentido limita o constrifie el discurso con un funcionalismo estrecho ni
aun dominante, sino que lo hace girar, lo articula, cierto que segun parametros convenidos y
atendidos “con responsabilidad”, pero al mismo tiempo engastados organicamente en la
experiencia vital y mental de Berliner como esposo, hijo, padre, hermano y, especialmente,
como cineasta, recordando peliculas como 6 o ‘clock news (1996) de Mc Elwee o Abril (1997)

de Moretti.

Tal reivindicacion caracteroldgica, individual, autoral, de los codigos de la estructura narrativa y
argumentativa clasicas en la ficciéon y el documental cinematograficos (por cuanto aqui el
conflicto se corresponde con la inquietud candnica del documental expositivo), y aun mads, esta
exaltacion de un modo de realizacion profesional, de una estética refilada y su aplicada y
versatil insercidon en mercados masivos, es para la no-ficcion, para el documental autobiografico
y para la llamada etnografia doméstica (e incluso méas que los estrenos del cine de McElwee en
salas comerciales de cine), una apertura de posibilidades, una liberacién de prejuicios heredados
(no muy injustificadamente) de tiempo atras, pero también la demostracion de que el universo
audiovisual es, como ya lo sugerian los formalistas soviéticos en los afios veinte y luego los
semioticos, un “sistema complejo adaptativo” repotenciado. Wide Awake puede ser rastreada en

su estructura mas superficial como un filme clasico, pero su resonancia, su individualidad, su
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incomparable fisionomia, nos llaman a entender que las mutaciones e hibridaciones ya no son
excepciones, sino que son otras tantas posibilidades, no opuestas, sino quiza propias y aun

ineluctables, de la retérica clasica.

Por su parte, para la television regular, Berliner terminaba de abrir un filoén, el de la
subjetividad, con un nivel de exigencia tan alto en lo formal y un ajuste tan perfecto a las
expectativas discursivas del medio, que cualquier perversion o degeneracion del estilo o del
matiz especifico de la tendencia solo podria resultar siendo fértil, al menos potencialmente,
como lo confirmaba, entre otras cosas, la resemantizacion casi inverosimil de practicamente
todo el cine existente, en otra de las muchas facetas del filme: la de Wide Awake como una obra
ejemplar del cine de metraje encontrado. Y es que el found footage ha sido fundamental para
Berliner, desde sus exitosos largometrajes hasta sus primeros cortometrajes experimentales, que
el mismo llama films de collage “bricolages, artefactos culturales y rarezas
cinematicas/residuales que han terminado coleccionados en el tiempo y transformados en

)

trabajos que intentan unir un amplio campo de horizontes poéticos’”. Los archivos se
convierten en una posibilidad retérica de suma importancia para este director, quien recurre a
las asociaciones, a las figuras retdricas visuales aprovechando toda la potencialidad discursiva
de un impresionante archivo personal de imagenes y sonidos, que en el caso de esta pelicula se

convierten en parte fundamental ademas como metadiscurso.

Berliner emplea un arsenal de recursos tan disimiles (camara en mano, autofilmacion, archivos
audiovisuales, puesta en escena), mediante tropos tan variados (acumulaciones, repeticion,
metaforas verbales e ilustradas, ironias, etc.) y aplicando logicas tan diversas e incluso opuestas
de estructuracion (de lo narrativo a lo asociativo, pasando por lo argumentativo y rozando
siempre lo poético), que su estilo no podria ser descrito mas que con la palabra ‘amalgama’.
Podria afirmarse que dentro de una marcada linea formalista o esteticista, Berliner hace
converger, quiza no todos, pero si con esa disposicion, cualquier posible combinacion de
efectos, y que, al menos en cuanto a lo que su experiencia creativa inmediata le exige paso a
paso, llega casi a agotar todas las variables que se le ofrecen en el tratamiento estilistico de su
(vago, incierto o emergente) mensaje, en el sentido de aprovecharlas al maximo, como un
ilusionista, un hombre del espectaculo. Pero también sin excluir momentos contemplativos que
elevan las capacidades del registro audiovisual no articulado ain con otra imagen, a su nivel

mas conmovedor o, de igual modo, al mas significativo, pues en ultimas, la imagen del abuelo

*" Consultado en la presentacion de los cortometrajes, en su sitio web:
http://alanberliner.com/flm_05.html
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de Berliner en rallenti, fatigado, puro found footage, pero entendido como hallazgo de la vieja
fotogenia de Jean Epstein, se rearticula aqui muy de otro modo a como se hace en Intimate
Stranger (Berliner, 1991), y algo similar podria decirse de las imagenes de Eli, el recién nacido
hijo de Alan y su esposa, cuando bosteza por primera vez, o cuando sonrie dormido: ambos son
sucesos cuya captacion tiene una textura audiovisual y una implicacion segliin los antecedentes,
que el significado que adquieren se debe a su caracter directo, testimonial (igual que otras
grabaciones caseras de la cinta [el insomnio, la esposa en el bafio, los somniferos]), pero al
mismo tiempo es evidenciado por su emplazamiento dentro y a lo largo del texto, lo cual
tampoco impide sino que, antes bien, permite prever un reacomodo posterior de ellos en otras

obras (al modo del abuelo) o en la misma Wide Awake.

Al respecto, es preciso insistir en que la reiteracion cumple un papel fundamental, y no solo en
el estilo, en la generacion de una vibracion o un sentimiento peculiar, sino también en la
estructura macro y en la configuracion de un sentido visible, perceptible, en la cinta. Hay
reiteraciones puramente ironicas, empleadas con un fin ilustrativo pero sarcastico, muy puntual
(la mujer que repite a su hijo “you’ll be sleep before you know it”, o las ovejas, ranas,
gimnastas, salmones, etc., que Berliner cuenta para dormirse), pero las repeticiones mas densas
o complejas son menos de imagenes o sonidos que de cimulos, son un tropo sobre otro tropo:
acumulacion + reiteracion, por ejemplo, o la imbricacion de fragmentos ya vistos y reordenados,
como la serie de imagenes del cine clasico (todas en blanco y negro) con mujeres, niflos y
hombres sufriendo en la cama un insomnio que crece progresivamente en su desespero: la
acumulacion, en un principio ilustra las fases del insomnio, luego, la reiteracion de ella, hace lo
propio para representar mas decididamente el infierno, el insomnio personal, individual, que
sufre Berliner (cuando habla de los somniferos y compara al insomnio con un dragén). La
acumulacion busca la adicion de elementos complementarios a las ideas expuestas apilando,
entreverando los elementos desde un desorden, un caos que genera la profusion y asociacion de
elementos. La acumulacion y repeticion de relojes, maquinas, carros, luces de ciudad,
campanas, remite a los trabajos de las primeras vanguardias cinematograficas, pero al contrario
de la idea de progreso de aquel momento, Berliner deja en el aire una sensacion de caos y
frenesi de la condicion contempordnea. De hecho afirma en cierto momento en la pelicula que
sufre de una “enfermedad urbana: la necesidad de estar conectado constantemente, todo el
tiempo”. Lo serial esté ligado a la productividad, en un mundo contemporaneo que a partir de la
luz eléctrica ha conseguido privar del suefio a la humanidad, la cual ha pasado de dormir 10
horas, a las 7 o menos actuales. Y ello igualmente esta ligado al consumismo, cuyo resultado

directo es la acumulacion. En el arte contemporaneo, y el cine de no ficcion de la post verdad no
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es la excepcidn, se han gestado “unas categorias bien particulares provenientes de las nociones
de lo cadtico y lo monstruoso, tales como la inestabilidad, lo dindmico, lo imprevisible, la
indecibilidad de las formas, la turbulencia, la discontinuidad, la fragmentacion, lo aleatorio, lo
fractal, el bricollage, la simulacion, la multiplicidad, entre otras” (Fajardo, 1999). La estética
contemporanea, como afirma Fajardo, estd mas ligada a la incertidumbre que a la definicion de

las formas.

Las capacidades de la reiteracion como intensificacion resignificadora de la experiencia queda
redoblada gracias al giro delirante del filme cuando Berliner nos cuenta como el insomnio es
parte constitutiva de todas sus peliculas, por la relevancia en ellas de la actividad fisica y mental
incesante de su autor, que ¢l mismo exhibe durante su experimento con la taza de café. En ese
momento, Berliner nos introduce en su “cueva de Ali-Baba”, en el arcano de sus archivos, y
somos testigos de primera mano del orden realmente demencial que gobierna por entre unos
archivos tan bien discriminados, pero que solo Berliner logra descifrar del modo en que nos los

describe.

Por todo lo demas, la descripcion compendia en si misma todo el estilo y el ideario de Alan
Berliner. Hay rasgos elocutivos en ese instante de orden formal, pero también afectivo, de tono,
de ambito espiritual e intencional. Los primeros pueden ilustrarse en los ejemplos auditivos y
visuales con que explica las funciones de tal o cual archivo. Los segundos, cuando confiesa que
para casi nadie es de interés todo lo que él archiva, pero que a su vez eso lo tiene sin cuidado
(un conflicto que atraviesa todo su cine), o cuando una llamada telefonica interrumpe la
secuencia y la madre de Alan, desde la bocina que él sostiene, le pregunta: “;Como dormiste
anoche?”. Este fragmento llega a ser una parodia de toda la personalidad y la obra de Alan
Berliner, pero el catalizador —por otro lado perfectamente verosimil en la locura que desata- de
la taza de café se compagina relevantemente con la indagacion de Berliner sobre sus obsesiones

como causa probable del insomnio que lo atormenta.

Y como hemos dicho, cuando Berliner al final del filme decide asumir un tratamiento dificil que
le exigira abandonar la pelicula y —por un tiempo- el oficio en que lo hemos visto, directa o
indirectamente, dejar el pellejo, la secuencia de la taza de café , con su revelacion del controlado
frenesi que ha producido todo el cine de Berliner, conduce a que una nueva y sublime
reiteracion de diversidad de imagenes que ya hemos visto le otorguen un estremecimiento a las
palabras: “me di cuenta de que mi insomnio era parte del compromiso que [desde joven] habia

tomado conmigo mismo”. Por supuesto que ese recurso es algo ya empleado en el cine de otras
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maneras, desde La pandilla salvaje (The Wild Bunch, Peckinpah, 1969) hasta Belleza americana
(American Beauty, Mendes, 1999), por no hablar del cine policial, pero la prolijidad, el
detallismo de Berliner, la relacion distintiva con otros conjuntos de fragmentos (algunos
formados por imagenes “Unicas”, como Eli sonriendo mientras duerme, o Alan roncando y su
esposa despertandolo), y la sensacion de que lo que vemos es fruto directo (no reflejo) del
problema que esperamos el héroe resuelva, pero que le agradecemos, le da un toque de
originalidad inolvidable e inconfundible, y una claridad electrizante al referente que la figura del
texto delinea. Su trabajo artesanal de recorte de periddicos, de imagenes de todo tipo de objetos,
de montaje de titulos, letras, e incluso sus juegos con las palabras y con la repeticion de su
propio texto hablado, remite al letrismo y su heredero el situacionismo francés, los cuales
usaban técnicas semejantes en el cine y otras artes, pero también a la estética punk del “hazlo tu

mismo”, caracteristica de la forma de trabajar de Berliner.

Los acuerdos y los procedimientos que fundan las bases de Wide Awake estan implantados,
como ya se ha dicho, en esquemas tradicionales: el de la narrativa clasica, por un lado, que
Berliner, por medio incluso de puestas en escena (hablando con médicos de su problema y de su
ansiedad por el proximo nacimiento de su nifio) engasta a la perfeccion con una combinacion
muy homogénea de dos estructuras mas propias del cine documental, el modo expositivo de
representacion y el documental autobiografico, en el que, en cierto sentido, el camarografo-
autor del Direct Cinema gira su ojo hacia si mismo, pudiendo conseguir un relato centrado en el
yo, pero sin establecer mayores rompimientos en la proyeccion del sujeto a lo largo del tiempo,
sino, por el contrario, generando en el filme la sensacion de avance y de un hallazgo o
experimentacion natural de los transitos y transformaciones del modelo narrativo clasico, asi
como la satisfaccion en la busqueda de respuestas que motiva a cualquier documental
expositivo, tanto mas relacionada con el documental autobiografico cuanto el cineasta, y aqui
Berliner es casi omnisciente en su insistente discurso, incide con su voz (mds personal, desde
luego, no institucional) en la conduccion del comentario y en la transmision de informacion

importante.

Esta mixtura de documental de (auto)observacion y narracion clasica, sin embargo, con todo y
lo afortunada o ya clasicamente reconocida que es, ofrece, al sumarse a una variable mas o
menos afin al documental expositivo, propiamente cientifico, en el manejo de la voz en off, una
variedad desconocida en lo estructural, y una libertad que acepta y pareciera celebrar la ildgica,
0 mas bien cierta incoherencia virtual o desconexién intermitente de los coédigos con cualquier

logica imperante. El grupo focal, o seudo-dialogo, que sostiene Berliner con las tres mujeres que
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conforman su familia (su madre, su hermana y su esposa) es un ejemplo perfecto, un momento
atemporal que gobierna el documental entero mas alla de su ubicacién en la historia o el
espacio. En cambio, las conversaciones con los médicos parecieran avanzar como si vertebraran
esa funcion narrativa primordial en toda la cinta, pero un rol similar, por no decir idéntico, tiene
el conjunto de imagenes confesionales en que Berliner, ante un micréfono dispuesto en su
estudio, reflexiona ante la camara, en ocasiones —como al principio- revelando el propio y
neurdtico proceso de filmacion, al repetir frases en busca de la mejor pronunciada o al reiniciar
el monologo introductorio con el equipo de rodaje, a veces también dirigiéndose al publico y
llegando a hablar directamente con sectores especificos eventuales (“toda la gente que
conozco”) y dando pie a puestas en escena no-ficticias (ilustraciones de un suefio en un
seminario de genios ya muertos, por ejemplo) o permitiendo suponer que en esas mismas
confesiones hay una puesta en escena que no obra en desmedro de su caracter intimo, personal y

vivencial.

De esta manera, las ldgicas discursivas, asociativa, narrativa, argumentativa y poética, o sea
también los ejes audiovisuales narrativos y los expositivos, y las propias imagenes y sonidos
individuales que entran a apoyar o a integrar alguna de aquellas lineas de fuerza o conjuntos
sistematizados, varian de sentido permanentemente. Lo informativo puede serlo en varios
sentidos, como dato abstracto que aporta una autoridad legitimada (por ejemplo la falta de
certidumbre de la medicina contemporanea sobre los efectos de los somniferos), o como
revelacion intima e integrada al mismo tiempo en una serie paralela de sucesos historicos (el
instante en que Berliner se entera de ello por las palabras de sus médicos y del reto que para ¢él
implica). Asi mismo, lo que es primordialmente narrativo, como por ejemplo el parto de
Charity, se vuelve no menos, y quizas ain mas conceptual o asociativo, pero a condicion, por
supuesto, de suponer un hecho histérico y una significacion correspondiente. El grupo focal se
vuelve un retrato de caracteres, una inmersion en los niveles mas sensibles del tema y una
coronacion de las peripecias del filme que incluso detona, casi al modo del cine directo, el
ultimo punto de giro. El texto se vuelve, entonces, una aventura mental en los sentidos mas
extensos de la pos-verdad: una especulacion y una fantasia, una pesquisa y un desnudamiento,
suponiendo no solo mixturas sino reales y recurrentes transmutaciones de las cualidades de
todos los elementos y cddigos preexistentes que la cinta reutiliza, lo cual jamas les permite a

estos perder su potencial usual, apenas temporal y funcionalmente oculto.

De hecho, Wide Awake no es una cinta sobre el insomnio de Alan Berliner, sino, en la ya

consolidada tradicion del documental de creacion y del cine ensayo, esta hecha con el insomnio
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de su autor, es ella un delirio insomne, un suefio o vision literal o, mas bien, realmente inspirado
y alucinado en la vigilia del alba. Y como todo documental autiobiografico que se respete, la
etnografia doméstica presente en Wide Awake universaliza una obsesion personal, o una
coyuntura, una problematica intima o familiar, abriendo puertas hacia y estableciendo contactos
con esferas sociales y cognitivas mucho mas amplias que las que usualmente suponemos
entrever en un relato tan subjetivo en sus experiencias. Es ejemplar en tal sentido, y es crucial,
en la reflexion de Berliner el permanente discurso verbal suyo, en el que acompasa comentarios
de auto-ironia que despojan al texto, por demas, de toda dramatizacion absorbente, con
devaneos y vinculos tentativos entre determinados aspectos de la situacion que narra o describe
o estudia, y sus posibles implicaciones o alcances historicos, como cuando nos dice haberse
preguntado alguna vez si todos los llamados “errores humanos™ en los accidentes, guerras y
fatalidades no se habran podido originar en la falta de reposo, o cuando una imagen de su hijo
sonriendo mientras duerme parece confirmar, justo gracias a la obsesion de Berliner por grabar
(y afladamos que a la capacidad del cine de registrar y revelar hechos tnicos, exaltada por el
Direct Cinema), lo que algiin médico le ha dicho: que nuestra cultura desestima el descanso, y
que el suefio, o ser guardian del suefio de su hijo, es el mejor regalo que Alan puede darle a Eli

Berliner.

A pesar de la importancia que aun tienen las influencias experimentales en el cine de Alan
Berliner, la faceta mas comunicativa resalta como la dominante formal en su estilo y en el
concepto general que subyace en su obra. Todas las discusiones con su padre en Nobody'’s
Business sobre la pertinencia social, masiva, que pueda tener una vida regular, discusiones que
incluso parecen comenzar en los minutos iniciales de /ntimate Stranger (Berliner, 1991) cuando
el mismo Oscar Berliner dice que nunca iria a una pelicula sobre Joseph Cassuto (su suegro,
abuelo de Berliner), y que, como resulta evidente, reciben un melancélico comentario posterior
en décadas cuando Alan dice que tal vez a nadie le importe su obsesion por coleccionar
iméagenes familiares, pero que ¢l mismo no comprende como alguien se deshace de sus dlbumes
de fotos, hacen explicito lo que para Berliner se revela esencial, y es la comunicacion, la
difusion, un acto de compartir que no tiene por qué tener como objeto exclusivo la vida intima,
sino mucho maés, pues a la vez él colecciona todo, recorta imagenes de la prensa, guarda
mecanismos de relojeria y nos los muestra con un orgullo enloquecido, de niflo. Examina
imagenes de peliculas de toda indole y las dispone de maneras curiosas porque siente que ahi
existe un placer y un juego de entendimiento que pone en nuevas perspectivas sus experiencias

y las ajenas, el hecho de que todos estamos interconectados en sentidos ain quizd no
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explorados, en estos tiempos que arrancaron mas o menos en los afios veinte, los de la sociedad

de masas.

Maria Luisa Ortega ha expuesto la idea de que Berliner cumple con un fuerte sentido de
responsabilidad una tarea que siente ha quedado pendiente: la de recuperar la memoria perdida,
y casi deliberadamente borrada, de su generacion anterior, una generacion de inmigrantes que
“queria asimilarse en vez de mantener su identidad”. Si Oscar Berliner sostenia con persuasiva
conviccion la idea de que en la memoria y el afecto perduran las personas con quienes uno ha
compartido la vida, y no necesariamente los ancestros, y a veces ni siquiera los familiares, para
Berliner, y Wide Awake es la cinta que mejor lo demuestra, la vida se comparte en general con
un mundo vibrante, y desde luego con uno mismo. Secuencias como aquellas en que se busca lo
que perdura genéticamente del eventual insomnio de los ancestros en Berliner, y lo que ¢l
transmitiria de su insomnio a Eli (con el gesto de terror que hace el propio Alan), habla de una
conexion que trasciende al individuo, pero las imagenes de otros seres tratando de dormir en
cintas de ficcion, convulsos en la cama, o en unos noticieros sacando a una nifia aparentemente
muerta de unos escombros, las risas y sonrisas de los médicos que dialogan con Berliner y se
ven infectados por sus palabras y su experiencia, la mano de Charity que despierta a Berliner
porque ronca, o la voz de Leonard Cohen cantando “In my secret life”, verso que se muta en el
inconsciente de Berliner para decir, sin cesar, mas alld de su voluntad: “In my sleepless
night”..., son detalles que significan algo, y ese algo esta emparentado con la relacion entre los
seres humanos, con las implicaciones de actos individuales en los otros, al menos porque sus
realidades, como la de las mujeres, nifios y hombres insomnes en la ficcion, la de los
beisbolistas que celebran su triunfo o el avion estrellado, han dejado alguna huella en y tienen

alguna relacién con los otros.

No son imdgenes con una dimensidn plastica y dilatada temporalmente que lo gobierne todo o
que desde esa virtualidad tengan prevalencia. Lo experimental en Berliner, sin duda, tiene muy
en cuenta esa dimension puramente formal, pero varia desde el inicio, o sea, tiene en cuenta
desde el inicio, su conexioén emotiva con una informacion racional y socialmente convenida que
implica su relevancia social, una lectura que puede conectar el nivel historico de la imagen con
la difusion, con la apreciacion, por via de la asuncion que el documentalista hace, en este caso a
partir de su experiencia mas individual, una experiencia traumatica pero frecuentemente

inconfesa: la del insomnio.
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Asi que, como sucede en mayor o menor medida con todo documental autobiografico, existe
una importante veta metalingiiistica en Wide Awake, y aqui es determinante. Desde la primera
secuencia el realizador pone en estrecho contacto su problema, como asunto central del filme,
con su labor: en el suefio que nos relata, cuenta que Einstein le dice: “la ciencia no sabe ni
siquiera por qué dormimos, asi que ve y trabaja en tu pelicula”, y uno siente y sabe, obviamente
de modo no literal, sino alusivo a la situacion general de toda una vida, que la pelicula que
veremos es esa pelicula a la que un Eisntein que es Berliner y el mundo cientifico a un mismo
tiempo, lo conminan como un deber. El final, con su arco narrativo clasico, retoma esa
situacion, bajo la luz de una comprension adquirida a lo largo de la cinta: “Entendi que mi
insomnio era parte del compromiso que habia tomado conmigo mismo”. Ese compromiso no es
otro que poner ante nuestros ojos lo que él busca comprender y rescatar, una memoria y un
sentido de lo que ha vivido, de lo que sabe que lo antecede, de lo que en su propia experiencia
del presente lo rebasa. “;qué hace entonces [durante el insomnio]”, le pregunta un médico, y
Berliner responde: “basicamente, suspirar”, pero también nos relata que todo lo que ha hecho y
tenga importancia en su vida, y desde luego todas sus peliculas, han surgido en la noche, y nos
muestra prolijamente sus actividades, sumergido en una mare magnum de fotografias que
previamente ha recortado, en una secuencia cuyo ritmo visual y sincopa hecha del ruido del
bisturi cortando la hoja de prensa donde la foto ha salido originalmente, es un verdadero tour de
force que expone abiertamente las dificultades, la mania de Berliner como realizador, su
perfeccionismo, casi la marginalidad, fértil pero muy proéxima a la locura, de una pasién punto

por punto anormal.

Apreciar ese montaje, articular los hechos de la secuencia con el todo de la cinta, nos descubre
una relacion conmovedora en que la vida se vuelca dentro del cine, pero como si esto exigiera
un enorme esfuerzo por parte de este para darle cabida, para acogerla como es debido.
Arquitecto organico de una hogar cinematografico para el mundo que ha vivido en suerte,
Berliner tiene como dilema de fondo el nacimiento de su hijo, que le exige entender ahora el
trabajo de otra manera. Pero primero, debe hacer un sitio para Eli (y al final, luego de los
créditos, Berliner incluye a Eli, afiadiendo: “nuestra colaboracion apenas acaba de comenzar”).
De hecho, es preciso entender que la vida, y el propio Eli, que se vuelcan dentro del cine, deben
ser antes una imagen, deben ser antes cine ellos mismos. Berliner privilegia hacer sus juegos,
elaborar sus efectos retoricos, crear sus argumentaciones irénicas o asociativas a partir de
imagenes de los siglos XX y XXI (fotografias, disefios publicitarios, animaciones, filmaciones
de toda indole), y en ello descubre afecciones y simbolos y discursos que hace girar y

revoluciona en oOrbitas transgresivas y transgredidas, y en el centro o al final, esta Eli: el
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nacimiento de Eli, Eli durmiendo, Eli sonriendo mientras duerme, Eli con su padre... Eli hecho

cine porque vale en la vida, porque sera otro, quizd uno de muchos (o mas bien pocos) Berliner.

No estamos lejos de aquel llamado de Marker, en Sans soleil (1982) a hallar y nombrar las cosas
que mueven nuestro corazon, para preservarlas en una “zona” donde su vida (la de los emues)
pueda perdurar, una zona que no refleje mecanicamente un todo ni lo que un esquema de
valores impuesto nos dicta o busca que privilegiemos, sino eso banal que de veras nos hace, y
que desconocemos. Wide Awake es una obra de la que puede decirse legitimamente que corona
o eleva el liston del cine ensayo a pesar de o quizd en concordancia con una estructura
comercial y convencional que la atraviesa de principio a fin, porque moviliza las bases en que se
fundan los esquemas de la television y, por ese camino, también los del cine. Hacer de un
autorretrato tan apasionado una obra tan deliciosa y espectacular, no es menos que hacer un cine

experimental, una neo-vanguardia cuya aportacion fundamental es, quiza, justamente aportar.
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5.8. Los rubios (Albertina Carri, 2003, Argentina)

Cuando este documental fue estrenado en Argentina, fue recibido como la mas clara muestra de
la aparicion en el universo cinematografico y cultural de ese pais de una nueva mirada, de una
nueva aproximacion y una nueva forma de entender y representar o reconstruir el traumatico
pasado reciente, o ya no tan reciente, de la sociedad de ese pais. Incluso seria igual de atinado,
pero mas preciso, sefialar que el documental, mas que hablar del pasado, revelaba y suscitaba
una nueva mirada sobre el presente y aun sobre el futuro: otra forma de asumir o explicar la
realidad social en diversos niveles. Es decir, Los rubios no sélo se trataba de la dictadura de los
aflos setenta en Argentina y de la situacion de los desaparecidos durante ese periodo: el filme
tenia serias implicaciones formales y abstractas que apenas “se desprendian” del tema, aunque
al mismo tiempo ese tema era un activador, una especie de caimulo privilegiado de experiencias,
no s6lo ineludible para la transformacion de la que hablamos, sino ademas indispensable para

experimentarla.

Lo que hace explicito en sus declaraciones Albertina Carri es un camino a la inversa del cine de
denuncia sobre el régimen militar argentino de los setenta, tema y actitud que se habian vuelto
ya casi una especie de género en su pais, y del cual la critica y el periodismo no dudaban en
seflalar que tenia cansada a la gente. Los ejemplos por aquel entonces eran las Gltimas peliculas
de Marco Becchis (Garaje Olimpo [1999] e Hijos [Sons and Daughters, 2001], fracasos de
taquilla), y aunque para cuestionar la vigencia de un tema como las violaciones a los derechos
humanos en la dictadura sea impropio poner como parametro el resultado comercial de
cualquier cinta, la recepcion que tuvo Los rubios quiza apunte a que su propuesta si supone,
cuando menos, un cambio radical en el discurso —y esto, entonces, hablaria también de una
posible variacion en la pertinencia de ciertas perspectivas ya tradicionales sobre los temas, e

incluso de los alineamientos politicos mas ortodoxos.

La diferencia (ese camino inverso) lo describe Albertina Carri en que para el cine argentino, las
victimas eran la prueba final de un oprobio examinado primordialmente desde sus niveles
generales y externos”, mientras que ella toma como punto de partida los hechos de la intimidad,
su propia experiencia con quienes luego fueron desaparecidos. En ese sentido, Los rubios es una
cinta pionera, y ciertamente visionaria, de un tipo de cine que en ese momento, en el propio
Festival de Cine Independiente de Buenos Aires — Bafici, parecié hacer eclosion de modo muy

espontaneo, en esa y otras cintas como Flores de septiembre (Osores, Testa & otros, 2003), El

“La Nacion, 23 de abril de 2003, consultado en http://www.lanacion.com.ar/490828-albertina-carri-la-
ausencia-es-un-agujero-negro
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Tiempo y la Sangre (Alejandra Almirdn, 2003) y Trelew (Mariana Arruti, 2003), y que es el
mismo tipo de cine al que pertenecen otros documentales como Cuchillo de palo (Renate Costa,
2010) y El edificio de los chilenos (Macarena Aguilo, 2010), obras que tratan desde una
perspectiva insolita, por el tono intimista y meditativo, los temas de la represion y la lucha
politica de los afios setenta, y creadas, una por una, por mujeres jovenes del Cono Sur, hijas de

aquellos tiempos.

Sin embargo, lo que mejor caracteriza a Los rubios, y lo que le da un relieve mucho mayor a su
voz homodiegética, son los juegos, los simbolismos, las estilizaciones, las mezclas de tono, todo
lo teatral y ludico con que se busca asumir esa busqueda visceral de la autora, que no es mas que
una razoén para aprender a vivir en carencia de lo fundamental, en carencia perpetua de la
coherencia, de la explicacion, de lo amado, de la presencia. Presencia y ausencia, identidad y
representacion, compaiiia y soledad, son conceptos opuestos que la pelicula toma como modelo
de construccion de su discurso en el tiempo, y la imagen final, con el equipo de filmacion
caminando hacia el horizonte con pelucas rubias, permite entender que Diego Lerer dijera que

ensefiaba a su pais a “enfrentar el futuro”.

La joven realizadora Albertina Carri, quien no era propiamente debutante, pues ya habia
dirigido un largometraje de ficcion y varios cortos, demostro en esta pelicula, mas que nunca en
su pais (o al menos con unos alcances muy significativos en cuanto a su aporte al tema, al
campo retorico relacionado con el asunto de su pelicula), que el punto de vista y el estilo en el
cine documental transforman sensiblemente los objetos, los conceptos y todo tipo de referentes
que aparecen (o no) en pantalla. Todo lo que se busca mostrar, indagar, revelar o descubrir sufre
una alteracion profunda, y tal vez mucho mas interesante que cualquier otra, cuando el discurso
filmico es apropiado por su enunciador y sobre todo cuando esa apropiacion esta definida con

claridad en el mismo texto por alguien implicado en la realidad histdrica que representa.

Hija de dos intelectuales de izquierda, activistas reconocidos, que fueron desaparecidos en 1977,
la Carri se lanz6, diriamos, a “documentar la ausencia” —es decir, mucho més que la
desaparicion forzada—, haciendo de si misma el personaje central, o de nuevo, mucho mas:
reconociendo sus sentimientos como verdadero tema del filme. Averiguar, opinar, recordar, asi
como filmar o tomar las varias decisiones operativas y estéticas que van surgiendo en el mismo
documental, son acciones que surgen de ese sentimiento madurado durante toda una vida que
fuera provocado en Albertina mas de veinte afios atras, cuando era una nifia de cuatro afios, por

la ausencia imprevista de los padres.
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Asi pues, dentro del juego brechtiano de Albertina Carri al decir y no decir quién es, al
mostrarse con nombre propio pero siempe oculta mientras graba a una actriz que a modo de
alter ego representa su busqueda documental por conocer la suerte de los padres desaparecidos,
o dentro del juego de sofiar despierta y hacer como si ellos no se hubieran ido, sino que fueran
los mufiequitos de Play Movil que figuran una familia en el campo, su familia perdida, no es
“algo” de espontaneo lo que corre por las venas de la pelicula, sino una necesidad
tremendamente tragica, impactante en extremo, pues su inteligencia reconoce la falacia y la
necesidad de la falacia, y acude a ella como el ultimo reducto de la memoria y, al mismo
tiempo, de la esperanza. La memoria es la esperanza, no perderla, y sentirla presente. En un
momento dado, Albertina confiesa que no quiere aparecer ella misma en la pelicula porque los
sentimientos que el documental moviliza son muy fuertes. Como muchos documentales de la
post memoria de la Segunda Guerra, éste intenta abordar lo inabordable, el horror de la
desaparicion y la muerte para una nifia de 5 afios, como lo intenta ejemplificar con las
entrevistas a unos nifios de barrio al final de la pelicula, en la cual intentan hablar sin mucho
éxito de algunas muertes recientes en el vecindario, que no alcanzan a comprender. Para la
directora aun ahora siente que existe cierta imposibilidad fisica, por ello recurre a un juego de
espejos como estrategia de proteccion. En ultimas su intencion queda mas expresa en un
comentario posterior que hace a la prensa: “si el espectador se pone a llorar no hay reflexion

99549

posible”. Pero hay algo mas, y es que justamente la autora comparte y de cierta manera
expulsa su dolor, lo mengua cuando lo manipula, y la solucién de usar a la actriz (Analia
Couceyro) se vuelve, como lo muestra mas de una situacion grabada, en la posibilidad de contar
con una complice y a la vez como un dispositivo para entrar de manera mas profunda en la

realidad, para llegar mas lejos.

Ademas de los recursos formales mas evidentes, como la demostracion de la actuacion (que es
algo mas importante que el empleo o incluso que la realidad de la actuacién), o como el
simbolismo cuasi-onirico de los mufiequitos animados en stop-motion —cuasi-onirico porque
surge cuando la autora pareciera volver la mirada hacia adentro de si misma o hacia su cajon de
los juguetes—, esa vibracion ludica marca por igual la estética de otro registro, mucho mas
directo, el del rodaje, el cual queda fuertemente ligado, por ese jugueteo constante, con el

recursivo y ensofiado distanciamiento de toda la pelicula, que marca un tipo de voz poética que

“La Nacion, 23 de abril de 2003, consultado en http://www.lanacion.com.ar/490828-albertina-carri-la-
ausencia-es-un-agujero-negro
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mas que autoridad epistemologica, pone en duda las certezas construidas por las generaciones

anteriores.

Asi pues, cuando el equipo recibe una carta del INCAA (Instituto Nacional de Cine y Artes
Visuales) en que se niega el apoyo al proyecto y se cuestiona la perspectiva que aquél plantea, el
grupo dialoga seriamente, pero con un matiz tan confidente y una calidez que, sin contar con el
humor con que al final se habla, lo que expresa la imagen no se separa del hecho mismo de que
se esté grabando sin pensar mucho el encuadre, sin que nadie se preocupe por donde sentarse,
como verse mejor o decir adecuadamente lo que piensa. Pero queda claro que ante la carta el
equipo opta por una perspectiva frente a la realidad de la desaparicion mucho mas personal y
subjetiva, que la politicamente correcta -que sefialaria buenos y malos- que desean los jurados
del INCAA. En la carta se pide entre otras cosas un mayor rigor documental y un mayor
cuidado con la ficcionalizacion de la realidad, un asunto con el cual el grupo se encuentra en
desacuerdo, pues precisamente su opcion ya esta tomada. La misma Carri dice que comprende
la pelicula que le solicitan, pero no es la que quiere hacer. Ella se decanta por un cine mas
ladico que en ocasiones toma de improviso la realidad, pero en otras profundiza en sus

diferentes capas a partir de procedimientos formales.

La forma directa, aparejada con el registro limpio o desprevenido de los camarografos, de
descubrir un aspecto jugueton en la grabacion, que no excluye ni la altivez ni la conciencia de
los riesgos o problemas, sino que los encara sin aspavientos, paradojicamente se potencia aun
mas cuando vemos la puesta en escena. Analia, a quien ya sabemos Analia y no Albertina
(actriz, no directora), oye una entrevista: la camara la sigue mientras ella atiende y luego, como
es natural, se distrae un poco, opera con otras cosas, sin perder el interés, y cuando la entrevista
cuenta una anécdota graciosa del padre de Albertina, Analia sonrie con plenitud. Uno sabe que
ella “no es”, y puede suponer “lo que fue”, la sonrisa “original”, pero esto es so6lo uno de los
aspectos que sugiere esa sonrisa ficticia. En relacion con la estética ltdica y distanciada, de Los
rubios, esa imagen conecta hasta el fondo el estilo (y las ideas sobre el estilo) con la realidad.
Aun mas sucede cuando Analia repite un parlamento en que confiesa odiar los cumpleafios
porque recuerda que toda la vida sopld las velitas deseando que sus padres volvieran, Albertina
le hace repetir varias veces la toma, insinuando ligeros cambios. En la tercera repeticion, la
segunda cdmara se queda con Albertina, que graba en la primera cdmara, mirando por el visor.
Todo el parlamento lo oimos en off, mientras vemos a la directora, a la escritora, a la
“sufriente”, viendo la representacioén de lo que lleva en su corazén. Siguiendo a Catala (2005),

se presenta un movimiento entre el estilo indirecto libre y el flujo de conciencia, entre lo
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performativo y lo ensayistico. Y es que la enunciacion, la actio, estd como hemos insistido,
directamente relacionada con la elocutio y con todo el sistema retdrico, siendo la primera la
capa mas superficial, pero a la vez una de las mas profundas, pues se decide desde la

concepcion de la intellectio y la inventio.

Si algo identifica el tono elocutivo o los rasgos estilisticos, los detalles formales significativos
en el discurso de Los rubios, es la ludica, la dimension del juego que remite a la memoria
infantil. Esa es la onda mental con que se trabaja, lo que se le imprime en cada instante a los
diversos momentos en que se concreta una idea o con los que avanza una u otra linea o nivel
narrativo. Resulta tan interesante como evidente que no se trata de una actitud que se decida
tomar, sino que se siente y se vive, incluso se ve, como un espiritu que impulsa la realizacion a
lo largo de toda la grabacion, pues como ya hemos dicho, Albertina Carri —segun es
caracteristico en el documental performativo— retrata su propia busqueda, y hace del documental
algo visible en su interior, como un organismo que creciera, de manera que esa actitud ludica,
que se traduce en numerosos recursos estilisticos que ironizan, enmascaran, simbolizan, etc.,

resulta imposible de restringir a una sola estrategia o a una opcion metodologica.

Es claro que para Carri la realidad no es unidimensional, ni que la camara la puede captar de
forma transparente y realista, o incluso, que esta se pueda unificar a partir de un “gran discurso”
como el de la izquierda tradicional latinoamericana, como habia explorado desde los sesenta
toda una practica documentalista. Como se desprende de la pelicula, la representacion de la
realidad para Carri es un asunto mucho mas complejo que esto. Requiere mecanismos
semejantes a los de la memoria y la imaginacion, los cuales demandan de una elocucion

audiovisual opaca, figurativa, que penetre la realidad, mas alla de su velo superficial.

Es por ello que en esta pelicula, la autora utiliza todo un arsenal estilistico, cuasi manieristico,
que ya habia explorado en sus anteriores obras las cuales oscilan entre los registros de la ficcion,
el documental y el experimental, dotandolas de una amplia gama expresiva. El uso expresivo de
la fotografia y el audio, la narrativa no lineal, el stop motion y la animacién, son algunas
caracteristicas que son retomadas y exploradas a fondo en Los Rubios, pelicula en la cual hay un
importante énfasis estilistico y formal para expresar un mundo que se encuentra mas en el

interior, que en el exterior de la directora.

Por ejemplo el uso de fotografias, de archivos, de entrevistas a los compafieros de lucha y

conocidos de los padres de Carri se constituyen en esta pelicula, no en apoyos visuales o
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“pruebas” como en los documentales tradicionales, sino en una especie de fragmentos de
memoria que evocan una €poca, un espiritu combativo y “racional” que como se afirma en la
pelicula aun estructuran el recuerdo convirtiéndolo en analisis politico, unas decisiones que la
autora trata de entender, con la complicidad de la actriz que permanentemente ve estas imagenes
en un VHS, en paredes, pero también en complicidad con el espectador. Finalmente el juego de
memoria, representacion y performatizacion llevan a la Carri a descargarse con un liberador
grito (re-presentado por la actriz en un bosque), antes del cual la autora confieza que le “cuesta
entender la eleccion de mama, porqué no se fue del pais, porqué me dejo en el mundo de los

vivos”,

Por su parte el uso del blanco y negro y el cambio de formatos entre cine y video, son utilizados
como una figura estilistica de diferenciacion, con la cual se pretende distinguir la realidad
elocutiva del documental de la realidad de la propia realizadora quien en todo momento esta
implicita, pero que en estas secuencias se vuelve explicita, tomando una materialidad tal, que en
una secuencia como la de medicina legal, cuando tanto actriz como autora se realizan la prueba
de sangre, se evidencia que su alter ego, no puede sustituirla en uno de los momentos mas
fuertes de su busqueda personal. De nuevo el mecanismo de repeticion amplifica los
significados de esta accion dolorosa por la que han tenido que pasar miles de familiares de
desaparecidos. El sonido ensordecedor de la ciudad se sobrepone a los detalles de lo que los
forenses encontraron. Aca la informacion, el detalle no importa tanto, como esa sensacion de
confusion, de soledad que el sonido quiere transmitir. Una sensacion que en otras partes quiere
transmitir la camara, como cuando en el minuto 30 realiza giros de 360° alrededor del sujeto,
simbolizando los circulos que envolvian la militancia, la clandestinidad, las relaciones
familiares, de las cuales no se podia salir facilmente. Por eso dice “No hay fin... eso es lo mas

doloroso”.

Aunque muchas de las secuencias, como es comin en los documentales contemporaneos, utiliza
fragmentos realistas (sonido sincrénico y un estilo de camara directo), desde el inicio mismo del
documental se hace evidente que hay un rompimiento con la estética observacional. La pelicula,
que empieza con sonidos reales de campo e imagenes artificiales de éste representadas por unas
figuras de Play Movil en stop motion, inmediatamente rompe el pacto de realidad del
documental tradicional con el publico. Mdas bien construye una relacion performativa en la cual
se le invita al espectador a compartir las emociones, sensaciones, memorias de la autora, como
lo hicieran luego toda una zaga de destacadas peliculas de no ficcion personales basadas

totalmente en la técnica de la animacion como Ryan (Chris Landreth, 2004), Chicago 10 (Brett
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Morgen, 2007) o Vals con Bashir (Ari Folman, 2008), de las cuales Josep Maria Catala
(2010:35) afirma que plantean, al igual que cierta tendencia realista del comic contemporaneo,
“nuevas formas de la realidad a través de renovadas posibilidades retoricas, entre las que
destaca el uso de la metafora visual”. Para este autor en vez de la analogia visual con la realidad
que caracterizaba al documental tradicional, hoy se valora su capacidad hermenéutica para
ahondar en una realidad que va mas alla de lo visible, y precisamente, la figuracion, y en este

caso la animacién ayudan a desvelar los aspectos no directamente visibles de la realidad.

En vez de representar de forma realista el campo, con la animacion inicial y otra serie de
dispositivos posteriores, la pelicula lo convierte en toda una metadfora de su traumatica
experiencia. El campo es para Carri el lugar de la fantasia y el inicio de la memoria, fue el lugar
en el cual sus abuelos la refugiaron cuando desaparecieron sus padres, el lugar donde rehizo su
vida cuando autn su joven memoria era fragil y el lugar donde su imaginacion anhelaba el
momento del reencuentro. De alli todas las posibilidades figurativas que explora la autora con
este espacio. En un principio el campo aparece bajo la animacion de los juegos de la infancia.
Un campo feliz y colorido que representa el imaginado encuentro con la familia, contrastado
con las tomas amplias de una pampa vacia y fria (con un claro estilo de home movie, de
memoria), que a su vez contrastan con unas posteriores imagenes en blanco y negro del transito
en la ciudad, de la red de puentes como metafora de la confusion personal de la directora. Y
dicha oposicion se vuelve muy significativa en la pelicula. Vuelve a aparecer cuando el equipo
de realizacion visita este campo antes vacio, lo habita, en la primera vez que Albertina Carri se
representa a si misma en color, como regresando a ese mundo de la infancia en el cual la
realidad y la imaginacion pueden ser una sola, ese mundo donde es directora, pero a la vez
representa un papel, ese mundo donde se enfrenta a la realidad de la pérdida de su familia
bioldgica, pero a la vez la remplaza figurativamente con sus amigos y colegas del equipo de

grabacion.

El campo ademads simboliza el lugar donde la autora se construyo6 a si misma “lo que dio origen
a la propia existencia” como lo dice en la pelicula, el lugar donde resguard6 su identidad, sus
apellidos, los cuales pesaban en una época en la cual generaban rechazo, y como ella misma
dice, luego significaban perplejidad y lastima. Y dichas identidades son representadas bajo el
campo figurativo de la repeticion utilizando para ello un nuevo sfop motion de un muieco de
Play Movil, que cambia repetidamente sus atuendos. Una operacidon analoga a la realizada al
inicio y al final del documental cuando la directora es presentada la actriz Analia Couceyro

como su alter ego. Para ello son utilizadas multiples tomas en bucle del encuentro de una
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camara en movimiento, con la actriz en la carretera, y hacia el final en un tractor, cuya posible
interpretacion, ademas del énfasis estilistico repetitivo, puede ser el de figurar las multiples

capas de una identidad en movimiento como la suya.

Las animaciones, el uso de un alter ego y otros recursos de la pelicula, hacen las veces de
eufemismos visuales, de esa operacion de sustitucion por decoro o prudencia (en este caso por el
dolor que produce), para explicar aquello de lo que se teme hablar. Se recurre a la misma
operacion que la misma autora se impuso a si misma desde que era pequefa para explicarse a si
misma lo que pasaba, lo cual se hace evidente en una animacion como la del platillo volador que
rapta a sus padres, o cuando claramente compara este procedimiento general eufemistico con el
que realiza la fotografa y tinica sobreviviente del centro de reclusion que llamaban el Sheraton,

de quien vio una serie de fotos de un matadero de reses.

En los procedimientos narrativos de Los rubios no hay un rompimiento tan poderoso sobre el
cine de no ficcion como si lo es aquello que se estructura (y que no es el contenido, o al menos
no en términos simples, sino un contenido transformado por la teatralidad). En esto ultimo
radica la transgresion de Los rubios sobre su tema, pero del mismo modo esa forma de resolver
el nudo entre realidad, asunto y representacion en diversas vias (una simbdlica, de metaforas,
otra teatral, ficticia, y otra directa) lleva el sistema narrativo a interferir en el tema y en el

caracter de la pelicula.

No es raro acudir a imagenes emblematicas en el cine de ficcion, imagenes que crean un tiempo
circular y un ambito marginal o ajeno a la historia pero que llega a centrar el discurso mediante
figuras desprendidas de la diégesis, como es el caso de los muiiecos animados en Los rubios, las
imagenes del campo, lo raro (lo excéntrico, lo reflexivo) es que un documental politico, y aun
mads siendo latinoamericano, y sobre todo argentino, si se tiene en cuenta que trata un tema
como el de las desapariciones, use estas figuras. Otras maneras muy semejantes de comentar las
situaciones, en contextos cercanos (por ejemplo en La hora de los hornos [Solanas & Gettino,
1968] o en el cine de Santiago Alvarez), llevaban sin problema el comentario a extremos muy
libres, que no precisaban de ningtn vinculo “real” con los referentes, como en la secuencia del
matadero y la huelga en La hora de los hornos, pero que eran a la vez muy evidentes en su
comentario politico, ya acusatorio o ya apologético. La estructura de la cinta de la Carri no tiene
nada que ver con esta metodologia, con este montaje de choque. En Los rubios el nivel
metaférico del sistema formal narrativo (lineal, incluso) obedece a implicaciones mas fuertes u

ocultas, y se presta a interpretaciones mucho més abiertas. La estructura, siguiendo la
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clasificacion de Plantinga, oscila entre las formas narrativas abiertas y las poéticas,
decantandose en buena parte en esta ultima. Lo asociativo predomina, en un sistema formal
fragmentario, que ordena las partes de forma artificial (segin la tradicion tedrica), pero quiza

dicha forma es la natural de la memoria y el pensamiento.

Documentales recientes como En busca de Ricardo (Looking for Richard, Pacino, 1996), que
pasan conscientemente de lo real al artificio, y de alli al artificio sobre el artificio, constituyen
un patréon mas cercano al paralelismo de lineas narrativas / 6rdenes de representacion-realidad
que domina la progresion de Los rubios en su incesante retrato de la ausencia, y lo son mucho
mas que obras de ficcion que se mueven dentro de niveles equivalentes (siempre dentro de la
diégesis —desde Ciudadano Kane [Citizen Kane, Welles, 1941] hasta JFK [Stone, 1991] por
ejemplo), pero el quiebre de Los rubios, esta en proponer el artificio como forma quizd mas
ética o tan siquiera apropiada de verdad, en cuanto puede ser mas sana. Poco a poco nos
acercamos a un literal “mundo posible”, construido segin acuerdos generales tacitos o incluso
inexistentes, acaso latentes en la percepcion individual y colectiva de la humanidad, pero que
jamas habian sido encauzados a su actualizacion, y mucho menos por medio de un cambio tan

decidido —por mas que parezca o sea inconsciente— de sus valores.

Es decir, no se trata de que al final —o desde el principio— Analia se transforme en Albertina: es
casi al contrario. De igual modo, al ver asi las cosas, al interpretar esto como el impulso
fundamental, como un “salir” que consiguiera Albertina de su posicion protagonica (y autoral),

199
1

o de la posicion de victima, nos percatamos de que “solo asi” ha conseguido también la actriz
vincularse mas certeramente con su amiga, y todo el equipo de filmacioén se pone las pelucas
rubias que los hermanan o identifican con la imagen que tenia la vecina de sus no-rubios
vecinos, y unidos en la ilusion (en la ficcion) de una dignidad y una identidad que nadie nos da
pero si nos pueden quitar (si lo permitimos), el equipo de realizadores camina hacia el frente,

hacia el horizonte...

La estructura va uniendo en una danza renovada todas las dimensiones que captan, imitan o
comentan la realidad (el registro directo, la puesta en escena, la animacion simbdlica), pero las
que toman la iniciativa son las facetas creativas, desde luego para conocer mejor un mundo
distinto al de los suefios, un mundo exigente que antecede a la nifiez y que la llega a determinar
(un mundo real, bien distinto entonces y contrapuesto al que nos muestra la animacién por stop-
motion), pero que el largo periplo de experiencia y pensamiento que el documental suscita, nos

demuestra que tampoco ha sido jamas “como debe ser”, y que por eso puede ser transformado
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constantemente en una suma no definitiva, ciertamente que no en una resta, ni en una negacion,
ni en un acto de olvido, pero tampoco en un quedarse alli. El documental, como ha sido

reiterado en otras partes, llega incluso a mostrar que su ejecucion crea una nueva familia.

Por algo, también, el sonido que va en off al iniciar la pelicula, es el del rodaje o la grabacion de
una secuencia, y pasa sobre las imagenes de la animacion. La animacion no es solamente un
mundo de deseos, es el mundo que nos plantea y que logra el documental desde un principio.
Son opciones estilisticas diferenciadas (reglas del juego estético de la cinta, que operan un papel
retorico fundamental) que luego estructuran o definen espacios y después se convierten en
opciones de apareamiento estructural. Por eso es un climax totalizante que la camara al final
filme como parte del rodaje lo que también es una puesta en escena. Si el rodaje y la puesta en
escena se filman en distintos formatos (cine y video), al final puesta en escena y rodaje se
alcanzan. Los mufiecos animados han tomado una vida mas moévil y autéonoma en esta familia
que aun sin vivir la experiencia recordada, la convierten en un presente mas integro y acabado o

“completo”.

El asunto del recuerdo, de la memoria y su fragilidad es, como en una buena parte de los
documentales de la post verdad, el gran tema. Una memoria que en este caso se convierte en
discurso politico, pero desde un registro muy diferente al de su generacion anterior. Se trata de
una generacion a la que los grandes paradigmas se les derrumbaron encima de ellos mismos y
que intentan reconstruir desde sus ruinas, desde la fragilidad de los recuerdos, su propia
identidad personal y por lo tanto politica. Carri dice en la pelicula que mientras mas intenta
acercarse a la verdad, més se aleja de ella, asi como a través de la actriz luego afirma con
respecto a los recuerdos del secuestro, que no sabe si los recuerdos son de ella o construcciones
realizadas por los recuerdos de otros. Resuena asi este documental con el espiritu de una época
en la cual la verdad se ha desplazado y fragmentado, exigiendo formas de representacion

compleja para por lo menos tener una vision personal y emocional de una historia inabarcable.

La incertidumbre de la realizadora es para el espectador, a lo largo de la vision de Los rubios,
una fuerza dominante en la cual se puede adivinar con claridad una especie de orbe original, un
cosmos casi (y puede que literalmente) fantasmal, que magnetiza cada movimiento, que lo lleva
hacia cada lugar, que hace aparicion, que también distrae... Cualidad permanente del cine
documental, desde tiempos de Vertov, y quiza también desde los falseamientos de Flaherty, la
manipulacion de la imagen o de la representacion, desde el rodaje, desde las decisiones que

pasan por el rodaje, desde la propia concepcion de sus posibilidades expresivas en un discurso,
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entrafia una actitud creativa que el cine de no ficcion en los ultimos treinta afios ha potenciado al
maximo, pero que supone el encuentro permanente con lo que se es durante la creacion, y en ese
sentido viene a complementar cualquier ideal del documental como encuentro y captura del

Real, aunque por supuesto variando este ultimo concepto de cabo a rabo.

La creacion y el hallazgo, en la aplicacion de recursos o dispositivos formales de cualquier
indole, revierten en una forma de ser integrada, y lo elaborado no es sélo propio, ni lo
sorprendente es s6lo externo. Las convenciones en Los rubios, todas ellas (formales, como el
realismo, o politicas, como la importancia absoluta de hechos puntuales, o las convenciones de
sentido, como la legitimidad de hablar en primera persona si eres victima), son trocadas en
conjunto por los creadores y desde posibilidades universales, abstractas (por ejemplo el
enmascaramiento manifiesto del narrador/testigo), que hallan una nueva aplicacion, pero que la
hallan también a partir de la existencia de esos usos y formas previas, que ellos precisan o
requieren y que por eso no dejan de ser compartidos y asumidos permanentemente por el equipo
realizador —hablamos por ejemplo de las estructuras narrativas lineales, o de las razones que
motivan el miedo, o de las suposiciones que permiten ubicar responsables en un sistema politico
que es social y no rigidamente segmentado—. Estos son codigos que pautan la pelicula mas alla

de la voluntad de la autora (las convenciones son registro de lo social).

Por su lado, ella no se sorprende menos por las manifestaciones desorilladas de todas estas
convenciones en la realidad y en el discurso que se consigue armar adentro de tal realidad, sino
que se reconoce a si misma como fuente principal de esas sorpresas. Desde luego que toda la
incertidumbre que parece hubiera prefiado a Albertina Carri con la cinta, y que termina por
mirarse como una condicién insuperable de la vida, aunque si modificable en el modo de
enfrentarla, se condensa a partir de lo que la experiencia abandona y la realidad tiene de
incompleto. En ese punto de quicio, la directora no se sitia como ese ser privilegiado que otros
autores de documental preformativo explotan, desde Michael Moore hasta Agneés Varda, sino

como una instancia receptora que “acepta cavilar” sobre la marcha, sin ninguna certeza...

Sus frases previas al final de la pelicula (“Somos hijos de una generacion que no dejé huella”)
realzan el vacio sobre el que ella se ha movido desde el inicio, y toda certeza no es visible mas
que en el gesto de defensa, de proteccién personal, que supone crear un submarino, una carta
que se embotella y se lanza al mar, un mundo medianamente ilusorio, medianamente loco y
muy cauteloso, pero fiel a su propia condicién vulnerable, ignorante y susceptible de fenecer. La

nota que vibra en Los rubios es dificil de describir porque puede tener mucho mas que ver con
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la improvisacion (bastante burda, pero eventualmente inspirada) del rock, y por eso no es raro
que la pelicula concluya con un canto de Charlie Garcia que adquiere el caracter de himno
personal e incluso generacional. También se ven esos aspectos en la soltura y brusquedad con
que se unen unos fragmentos con otros, en el desparpajo de los jovenes, en su identidad urbana
mas francamente decepcionada que altiva o escéptica, y muy dada al trato de ti a td, a la
renuncia a formalismos y modales rigidos. La aparicion de la actriz cuando confiesa su papel,
reiterada en un tropo de repeticion al ritmo de unos acordes de guitarra eléctrica, rompiendo con
cualquier equilibrio homogéneo de continuidad, es un ejemplo de que esa actitud, ya definida
como juguetona, es desconfiada con la tradicion pero no plantea ningun término opuesto
férreamente planteado como alternativa forzosa, ni tal vez siquiera como “alternativa real” o
codificable... Es una cuasi-ideologia que vive el momento nuevo y lo expresa sin pretension de

dominio.

La generacion hija de la dictadura es la generacion del rock, y eso es otra pelicula, pero aqui
resulta ser un “subtexto” que origina lo que, de cualquier manera, viene a ser la emergencia de
una respuesta a los derroteros con que (y por los que) los padres murieron. Escribiendo estas
notas puedo ver que de mi también salen nociones que descubren mi contemporaneidad con las
autoras, y que descubren cuanto libera Los rubios de mi mismo. La posmodernidad recoge
validaciones anteriores que hicieran movimientos como el Romanticismo o el Formalismo a la
expresividad del fragmento, una expresividad que “aportaba” o “sugeria” a un todo, o que
gozaba de un sabor testimonial peculiar como recurso y efecto legitimo en el repertorio formal
de la poética literaria. Los rubios, ademas de todo esto, recoge de lo fragmentario un respiro, un
segundo aire, una inevitable mirada hacia atras. Ante los espejos rotos, quien mira sélo podria
acercarse para verse mejor, y dejarlos atras luego de recomponer un poco su propia imagen y

decidir que ya no podemos negar la pérdida, que nada puede ser igual.
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5.9. Fotografias (Andrés Di Tella, 2007, Arg.)

Fotografias, es una cinta que ha venido cosechando adeptos con el paso del tiempo, aunque muy
pronto fue reconocida como una pelicula que se apropiaba con ductil suficiencia de
posibilidades expresivas poco aprovechadas hasta su momento, ademas, en el cine documental.
No solo se trataba de una pelicula que frente a la produccion de documentales en Argentina
fuera original (a pesar de no ser precursora, pero si clave en un punto de consolidacion del
documental argentino contemporaneo) segun indicadores formales facilmente identificables,
como la inclusion del propio narrador en el relato, la busqueda vacilante que emprende el
mismo, o el uso casi indiscernible de puestas en escena, sino que la relacion que se generaba
entre estas aplicaciones metodologicas y retoricas ofrecia como resultado una obra de profuso
desarrollo, de casi imperceptibles cambios de perspectiva que se integraban en una narracion

cronoldgica que, por supuesto, no era mas que una ilusion.

Andrés Di Tella no estaba improvisando, al fin y al cabo. Hijo, él mas que ninguno, de la
“generacion del Di Tella”, un instituto artistico creado por sus padres (Torcuato y Kamala, la
mujer india cuyo origen e identidad indaga Fotografias), Andrés Di Tella se relacioné con el
cine y las demas formas artisticas desde muy temprano. Su primera pelicula, segiin nos cuenta ¢l
mismo en Fotografias, la hizo muy joven en un ambiente familiar que sin duda alguna
prodigaria para €l un sentimiento de confianza, una suerte de naturalidad no ajena a la pose ante
la camara, sino propiciada por ella misma. El ambiente en que Di Tella creci6 motivo
reflexiones crecientes sobre el uso y el sentido del cine y del lenguaje dentro de experiencias
colectivas que hacian uso de ellos, asi como de la musica o de la fotografia, para afianzarse vy,
sin notarlo muy bien quiza, retratar su propia incapacidad de ser sin ellos, pero al mismo tiempo
ese ambiente y esas reflexiones llevaron a una conciencia sobre los limites de las artes y sus

“lenguajes”.

Di Tella terminaria convirtiéndose, de manera muy desprevenida y aceptada, como si fuera
apenas normal, en una figura central en el cine argentino. Pero esa figura central no es un “Di
Tella director”, un profesional y ya, sino un cineasta que se ha convertido en aquello por su
forma de asumirse como ser humano en doble via: en la cotidianidad y en la pertinencia de una
vision mas amplia que integra la intimidad en la vida social y, en una palabra, en la Historia,
como si fuera la vida diaria y familiar la fuente de conocimientos esencial y a la vez el Unico

deposito real de cualquier experiencia.
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Esto ha sido un aporte reconocido, sobre todo, desde La television y yo (Di Tella, 2003), un
documental en que el cineasta se ponia en primer plano como narrador de un periplo
cinematografico en busca de las influencias de la television en la vida de las gentes comunes, y
sobre el modo en que anida en la memoria de cada espectador, configurando memorias
colectivas desde una participacion individual. La metamorfosis a la que este tema se somete en
el filme nos lleva a un modo de encarar la situacion del sujeto en su pais como una especie de
ovillo sin fin, con multiples origenes, un ovillo que a medida que se deshace, se multiplica, se

ramifica, se dispersa...

En Fotografias, esta actitud de “lanzarse al agua que corre en el documental”, como si este fuera
su cauce y de pronto dejara de serlo, sino que se hiciera él mismo arroyo o rio, se extrema.
Tanto en el documental anterior como en este, las opciones discursivas se toman tanto
respondiendo a una necesidad emotiva como a la intuicién que la practica despierta frente a esa
necesidad, luego de muchos afios de trabajo. No por nada, al presentar el seminario
“Experiencias del documental” Di Tella escribe: “El documental es una interfase del arte
contemporaneo, donde se cruzan distintas expresiones: no soélo el cine documental o la
television. Lo documental se encuentra hoy en una obra de teatro, en una serie de fotografias, en
un cuadro o en una exposicion, en una instalacion, en una pieza de videoarte, en un blog o en la
web, en una novela grafica o en un fanzine, en la ilustraciéon o en la publicidad, en una
intervencion urbana o un libro de artista, en una curaduria o una coleccion, en un diario intimo o
en una correspondencia, en un ensayo critico o una memoria, en una investigacion periodistica o
en un libro de ficcion. El mismo cine documental, hoy a la vanguardia de la cinematografia

. e i 3550
mundial, se plantea alternativas inéditas y rompe sus propios limites™”.

Es una experiencia intensa y meditada la que conduce a esta forma de aseverar tales palabras, y
mas que nada a hacer en el cine de Di Tella una mixtura en que las convenciones tradicionales
del documental en Argentina se ven desmontadas, tal y como sucediera con Los rubios
(Albertina Carri, 2003). Di Tella, por su parte, como venimos diciendo, es mucho mds conciente
de lo que hace y lo que dice. “Creo que va a llevar un tiempo hasta que los que estan haciendo
videos sociales o politicos maduren artisticamente, porque me parece que si bien puede haber

una intencion politica, es un medio que requiere un arte, y si vos no manejas el arte, el medio te

%% Andrés Di Tella, “Experiencias del documental”, consultado en
http://fotografiasdeandresditella.blogspot.com/2010/07/experiencias-del-documental.html
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maneja a vos. Si estas haciendo algo parecido a la television, es mas fuerte el mensaje ‘estoy

. . P . . . 51
haciendo algo parecido a la television’ que el mensaje “yo soy de izquierda™”".

La caracteristica mas marcada del estilo de Andrés Di Tella en su ultimo cine, y en Fotografias
se cristaliza como una maduracion, como una decidida toma de actitud, es su tono confidencial.
Hay una calidez en este cine-ensayo que no le resta ni un apice de complejidad (aun quizé la
intensifica), pero si disminuye la evidencia de sus quiebres asociativos y, mas que nada, los
integra en un discurso aparentemente suelto, no pensado, transformando a la vez sus elementos
en una significacion doble. Ese discurso, como lo sugiere o simplemente posibilita la
“confesion” intimista del autor ante el espectador, parte de un hecho, de una anécdota (“Papa
me regald una caja de fotografias... Estas son del viaje a la India... Tenia once afios”, nos
cuenta Andrés, mientras unas manos pasan fotos frente a la lente), y asi todo es narracion desde
un principio, cronologia, una diégesis dominante: una ficcion arrojada al Real, en el mejor estilo

de Flaherty o del Isaki Lacuesta de La leyenda del tiempo (Lacuesta, 2003).

La ficcidn, protagonizada aqui, sin embargo, por el autor del documental, impulsara todo el
texto. Serd un descubrimiento progresivo, e inconcluso, de aquello que busca Andrés Di Tella:
su madre, sus sentimientos, su origen, su identidad... Pero jamas se sentira la ficcion como tal,
aunque su efecto no sea de ningiin modo distinto al de un relato, al de una narracion incluso
aristotélica, pues todas las elecciones de registro y por supuesto de guidon parecieran subjetivar
un acto espontaneo y desnudo. La imagen de las fotos al pasar frente a la lente, al inicio, el
mismo suefio que se nos muestra a continuacion, el tono, las conversaciones de Di Tella con su
hijo Rocco (grabadas muchas veces por Andrés, de modo que Rocco habla a la camara), todo
nos implica junto con el autor en una realidad que no aparece como inventada y casi ni siquiera
motivada o suscitada en sus hechos. Lo que se inventa, en cambio, es el modo de registro y de

presentacion, y a veces, sin duda, también se recrean o ponen en escena algunas situaciones.

El modo de registro es una cdmara movil hasta lo irrespetuoso, descuidada, pero que se
tambalea en torno a didlogos o acciones tan autdnomas y centradas en si mismas, que jamas se
siente brusquedad, ni discontinuidad, ni molestia. Por el contrario, en ello la ficciéon encuentra
una forma propicia de avanzar porque la decision de usar la cdmara al hombro termina siendo
una coartada fenomenal para que Di Tella grabe a su hijo, de frente, mirando por una hendidura,

y luego, en la edicion, monte el plano mucho maés ficticio, pero pensado a partir de la imagen

3! Maria Eloisa Oliva, “Andrés Di Tella: ‘Lo personal es politico’”, consultado en
http://betatest.ubp.edu.ar/0009/0009 2.htm
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aquella del nifio, del propio Di Tella siendo examinado por un médico, visto a través de la
hendidura por la que Rocco pareciera estar mirando. Luego el didlogo del autor con el médico,
como habia sido la secuencia en “camara subjetiva” anterior, también es grabado con una
camara al hombro que no disimula para nada su movimiento. Se trata, pues, de una recreacion,
si es que no de una invencion dramatirgica absoluta, pero como venimos diciendo, Di Tella la
integra a la perfeccion en el orden discursivo del ensayo-audiovisual, y no solo en un nivel

narrativo, sino (de modo mas subliminal y decisivo) en niveles sensorial ¢ intelectual.

De esta manera, lo confidencial accede a resonancias muy profundas. En el montaje sucede muy
parecido. Numerosas imagenes aparecen como un comentario simbdlico que pareciera pasar
desapercibido, o cuadrar con una perspectiva de modo poco perceptible como comentario, o sea:
sin las disrupciones mas o menos abruptas, o si acaso poéticas, de Marker o de Farocki, y
motivando, con sugestion de mago, reflexiones a veces literalmente encantadoras, como un
hechizo, ya que, como tales, no siempre son nada mas intelectuales, sino que estan ligadas y a
veces sometidas al orden narrativo o a su fuerza interna (sucede con frecuencia con las
imagenes de Rocco, que comentan los sucesos de la busqueda de Andrés: por ejemplo, luego de
hablar con el comodoro, sobrino de Giiiraldes, que tacha de intruso al hijo adoptivo de este
[Ramachandra], aparece Rocco asustado en la pampa por un yak proveniente de la India y que

termind algo asi como varado en Argentina, y asi hay varios mas ejemplos).

También hay imagenes muy puntuales en este sentido que al mismo tiempo sirven de transicion
entre secuencias, como una bisagra. Cuando Rama y Andrés dialogan en un bote y se quedan en
silencio un rato, una larga reflexion del autor vincula con su propia bisqueda los secretos
callados que seguramente habitan el alma de ese indio “transplantado” a la Argentina, hijo
adoptivo del mayor simbolo de la cultura gaucha (Ricardo Giiiraldes), y a la vez representante
encarnado del interés de aquel por la India... Una diapositiva de Andrés cuando chico en otro
bote se inserta, mezclandose el audio del viaje en bote con Rama con el de un proyector de
diapositivas... Y a continuacién vemos a Torcuato Di Tella dormir en un sofid, como una

introduccion a algunos de los secretos que el mismo Andrés desconociera de si mismo.

Del mismo modo, unos cables vistos desde un tren, que han identificado la mas evidente puesta
en escena del suefio inicial de Andrés con Kamala, vuelven a aparecer cuando €l cuenta que se
acosto para tratar de contactar al espiritu de Rama en suefios (los cables vistos desde un tren en
movimiento se vuelven un emblema onirico). E inmediatamente antes, durante la oracién

recitada de un viejo amigo de Rama, en medio de la cual vemos a Andrés cerrar los ojos,
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meditando, el inserto de una marioneta hindi moviéndose casi con el ritmo del canto, como
animada o resucitada por ¢él, constituye una verdadera vision, casi una “alucinacion”, pero en un
sentido mesurado de revelacion menor, de imagen mental que brotara de un Real interno, y que
es parte de todo un sutil entramado que configura una concepcion ciertamente panteista de la

cual la pelicula pareciera hacer un eco no solo tematico o referencial, sino aun mas profundo.

Siendo muy poéticas algunas de estas transiciones, se afirman poderosamente en el tejido
narrativo, en la experiencia vital ¢ historica de Andrés, como una afilada estrategia retorica,
efectiva sobre todo por lo ambigua. En general, retomando la diapositiva de Torcuato y Andrés
chico, pero ligando lo visible con un ambito mucho mas profundo, las fotografias funcionan
como un leit-motiv que nos introduce en o liga diversidad de secuencias. También las peliculas
caseras cumplen ese papel, y el documental mismo potencia esa sensacion de ser una fotografia-
suma de fotografias, con la que todos sin saber habrian buscado dar cuenta de una vida que se
escapa, que no se logra entender ni se termina de asumir con entera satisfaccion. Es un detalle
significativo, en tal sentido, que esa insatisfaccion sea la central de la pelicula en Kamala, quien
abandoné su hogar y su tierra decepcionada, desarraigada, y que al final Gauttam, sobrino de
ella, primo de Andrés, le diga a él que su documental ha restablecido los lazos de la familia, y

que ahora Kamala esté con ellos “mas que nunca”.

El estilo “familiar” —el relato compartido, el aspecto casero, las asociaciones semi-libres
(distantes pero coherentes, inocentes pero significativas)— de Fotografias rescata y cohesiona el
sentido de su objeto, las “fotografias™ (y las peliculas caseras, y las filmaciones que hiciera la
propia Kamala en sus viajes de regreso a la India, o en la clinica de “anti-siquiatria” de
Londres...), las imagenes de unos amigos, de una comunidad o de una familia que apenas deja
esos rastros, sin lograr contarse nada nunca del todo, y que apenas puede dejar cosas a la
interpretacion de primos o de la misma pareja, o de un hijo que vuelve a mirarse, mirandose

mirar cOmo mira.

Las principales decisiones en la construccion de Fotografias provienen de una creciente actitud
de implicacién del autor en sus anteriores relatos. Por otro lado, como en muchas otras obras del
cine-ensayo, esta actitud toma en cuenta variables extra-textuales que luego el texto retorico
atrae notoriamente hacia si mismo y relanza hacia un exterior modificado por la experiencia de
apreciar o leer el relato. Ese proceso, en Fotografias, es de mucho mayor incidencia, quizas,
entre otras cosas, porque es menos explicito. Todo lo previo que se queda afuera, opera como

una fuerza gravitacional que idealmente lograra impulsar en el espectador, a través del texto
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retorico, y luego del visionado de la cinta, nociones de una suerte de existencia negativa o
ignorancia conciente. La dinamica es de enorme complejidad, y surge del encuentro entre lo no-
dicho y lo no-enunciable, pues aquello que marca esta estructura en torno a lo ausente, es la

conciencia de algo inalcanzable (no el trauma, sino una forma especial de asumir el trauma).

En términos historicos necesariamente considerables, y que son justamente el origen de esa
“fuerza que queda por fuera”, la disposicion de Fotografias empieza cuando Di Tella, durante la
elaboracion de Prohibido (1997), descubre que “a veces, narrar los fracasos en una
investigacion puede ser mucho mas elocuente que solamente presentar los ‘éxitos’ (...) [ya que]
lo que no conseguiste cuenta tanto como lo que si conseguiste. Creo que narrar el fracaso es
también una forma de salvarse un poco de la solemnidad y la grandilocuencia, y a la vez
encontrar pequeifias revelaciones sobre la experiencia”. Segun cuenta el autor en su entrevista
con Eduardo Feller, esto se intensifico en su retrato de las familias de Jaime Yankelevich y la
propia Di Tella en La television y yo (2003), y a partir de ahi, lleg6 la conciencia de que “si yo
voy a narrar por ejemplo que el documentalista tuvo dificultades para hacer el documental, o si
tengo que hablar de las dificultades para conseguir tal o cual testimonio, por ahi tengo que
rellenar un poco mas a ese personaje, el personaje del narrador. ;Quién es el que cuenta la

historia? Eso es parte de la historia”.

Fotografias es el avance de esta conciencia hacia una correspondiente actitud formal que recoge
lo metodologico como parte central del retrato-relato, y ante un tema (el de la familia) que
ademas duplica tanto las dificultades, los roces, las inhibiciones en los didlogos y en todo el
acercamiento al universo referencial, como la participacion emotiva, la relacion y la implicacion
directa del autor. Esa “dificultad”, y todo lo que hay de “ilusorio (...) [en] querer acceder en un
testimonio al secreto de una familia”, cosa que habia descubierto en la elaboracion de La
television y yo, determinan una convergencia problematica en Fotografias con la situacion del
yo-narrador, lo cual se revela cuando en esta pelicula dice, al hablar de la filmacion casera que
en su nifiez fuera ya su primera pelicula, que por mas que uno cambie nombres al hablar o
relatar su familia, siempre va a estar alli, desnudo, y también cuando menciona “las tres leyes de
la familia”: Regla 1: No / Regla 1 A: La regla 1 no existe / Regla 1 B: Prohibido discutir la

existencia de las leyes 1 y 1 A.

52 Eduardo Feller, “El documental como dialogo: Entrevista con Andrés Di Tella”, consultado en
http://fotografiasdeandresditella.blogspot.com/2010/09/el-documental-como-dialogo.html
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Todo esto es determinante en el disefio de Fotografias, y debe sumarse a la naturaleza de los
objetos tematicos (la sangre hindu, las busquedas de la rebeldia), porque la pelicula parece
avanzar en circulos. La imagen de Andrés y Ramachandra por separado, girando cada uno en el
agua sobre la balsa, con los ojos cerrados, pensando en silencio, es casi la visualizacion de la
propia estructura. Un circulo interno nuclear, profundo, una identidad intocable, hermética, esta
determinado por imagenes eventuales, pero muy significativas, de reconstrucciéon no tan
evidente como sugestiva: los suefios y las elucubraciones de Andrés acerca de su madre, puestas
en escena con una actriz con quien, como si fuera poco, el mismo Andrés habla al comienzo.
Estas escenas son un dispositivo simbolico que entra en accion y sale de la pelicula con total
sencillez. A veces incluso parece adaptarse a niveles no-ficticios del mismo (la actriz recostada
en un carro con los ojos cerrados, sin decir nada, captada, al parecer, sin ninguna preparacion en
un momento de recogimiento de las grabaciones). Di Tella accede asi a una clasica forma
catartica de sublimar su frustracion ante lo inaccesible, pero la comunicacion de tal frustracion
remueve la idea de que aquello sea, justamente, inaccesible, ya que al menos es representable lo

que ese sentimiento suscita como existencia negativa o ignorancia afiorante.

Otros circulos que se acercan y alejan, pasando unos por encima de otros —es decir, como lineas
no preeminentes—, son la bisqueda de Andrés con la camara (busqueda de su padre, busqueda
de Ramachandra, busqueda posterior de los rastros de Kamala), sus didlogos con Rocco, que
como ya hemos visto son un dispositivo que repite, comenta y hace progresar los motivos
tematicos del filme, sin necesidad de intentarlo explicitamente, y las imagenes fotograficas o
filmadas de Kamala, en video o en cine, que son las de toda la familia y, como las imagenes de

busqueda e indagacion, retratan no una presencia, sino un rastro (una ausencia).

El avance paralelo, decimos que es mas bien de circulos concéntricos, pero como el tiempo de la
cosmogonia india, avanza y retrocede, con sutiles transformaciones (algunos didlogos con el
padre reaparecen con las vestimentas que luego, en otros didlogos, hemos visto cambiar, y
algunas imagenes familiares, asi como las fotos del principio, también se van para reaparecer de
pronto, bajo otra luz). El punto clave del viaje a la India supone una transformacion radical en la
cinta, precedida por la confesidon del vértigo de Andrés porque “no quiere ir”, pero radical en el
sentido del reto ineludible de que habla el Bhagavad-Ghita, el de Arjuna batallando frente a sus
familiares (incluso en lo tematico, la analogia es oportuna: no puedes evitar tu mision, tu

realidad, tu karma, o sea, entre otras cosas: tu familia).
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El crecimiento de la pelicula, su expansion, no solo es hacia atras, hacia el conocimiento del
pasado, o hacia delante, hacia el restablecimiento de unas relaciones, sino también hacia fuera y
hacia adentro, y un detalle esencial al respecto es que en la India, Andrés hable del equipo de
grabacion, de su desacomodo. Nunca mas lo hace, y en ese sentido la cinta tiene un cierto
aspecto de relato propio del Direct Cinema, pero ante esa ligera referencia a la elaboracion, se
crea para el espectador una sensacion consciente del poder de Di Tella, poder en el discurso,
poder en la produccion, poder de €l frente a si mismo. Es una integracion con la pelicula que nos
hace sumergir en su experiencia de la carencia, pero también potenciar la nuestra: “El personaje
de mi madre es la punta del iceberg. Hice un ejercicio de quitar elementos en la escritura y la
filmacion para que el espectador tenga que imaginar el inmenso bloque de hielo que hay debajo
del personaje y lo haga con sus propias emociones, con sus propios recuerdos, con su propia

53
madre””.

La estructura de Fotografias tiene un aspecto de tiempo poroso, igual de cortazariano que de
hindu, que se amplifica hacia una apertura total en la fase de pos-produccion. Es alli donde
muchas elecciones se toman, no solo en cuanto a la “redaccion”, a la elaboracion detallada (la
elocutio), sino en la propia disposicion de bloques, ya que en la grabacion era aun impredecible
la ubicacion de tal o cual evento. El aspecto definitivo es el del registro de una larga meditacion,
un largo e insondable deslizarse por el mantram de un individuo que asume su experiencia en lo

que tiene de abismal y resonante y laberintico.

En su entrevista con Eduardo Feller, Andrés Di Tella cuenta que cuando muere su madre, en
1997, él siente la necesidad “o la posibilidad” de “contar una historia, no sé si su historia, pero
una historia. Justamente, cuando aparecen ciertas dificultades practicas para contarla”, ya que
“mientras ella vivia, yo supuestamente le podia preguntar cualquier cosa, aunque de hecho no le

preguntaba nada”>*

. A lo largo de Fotografias, se ira haciendo evidente un cumulo de
inquietudes soterradas, sentimientos inconfesables, fracturas negadas, que la pelicula busca
exponer, quizas impudicamente, pero el concepto de pertinencia sufre aqui transformaciones,
como en general en todo el cine-ensayo, que hacen recordar la consigna “lo personal es
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politico”, que el propio Di Tella cita en su entrevista con Maria Eloisa Oliva™, pero aqui mas

>3 Inés Gallastegui, “El director de 'Montoneros, una historia', sobre la guerrilla de su pais, protagoniza
una de las retrospectivas y una publicacion del festival”, consultado en
http://fotografiasdeandresditella.blogspot.com/2011/06/el-documentalistra-argentino-andres-di.html

>* Eduardo Feller, “El documental como dialogo: Entrevista con Andrés Di Tella”, consultado en
http://fotografiasdeandresditella.blogspot.com/2010/09/el-documental-como-dialogo.html

>3 “Cualquier testimonio que hagas va a traer lo social. Me parece que el camino, o al menos el que me
interesa a mi, es el punto de vista personal y como eso se junta con lo social para retomar una vieja
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con un transito intermedio por lo universal, por lo cosmico, como suerte de peripecia humana en
la que uno no deja de verse en el otro, en la que el otro es parte propia, en la que uno se

desconoce y en la que la existencia es un ambito sin fin que nos trasciende.

Al contarnos que cuando crecié se dio cuenta de que no le gustaban las chicas indias, al
contarnos cdmo conocid la discriminacion racial, en Londres, Di Tella nos hace participes de
una subjetividad muy restringida que de inmediato ocupa nuestra percepcion y se hace valida
mediante la concrecion u objetivacion que le aporta el medio audiovisual (recordemos su frase
“si vos no manejas el arte, el medio te maneja a vos”. Hay una universalidad que recoge los
fragmentos de la experiencia social subjetiva y los revela en su magnitud interna,
inconmensurable. La frase mencionada de la entrevista con Inés Gallastegui, en que Di Tella
expresa haber buscado que el espectador llene informacion “con sus propias emociones, con sus
propios recuerdos, con su propia madre”, habla de ese contacto, una suerte de transmigracion
muy sutil, ilusoria pero igualmente persuasiva y que, si se mira dos veces, nos permite percibir

que es posible en el cine, que las elecciones de Di Tella la posibilitan efectivamente.

El encuentro del autor con su cultura no admite una aceptacion normativa de estas posibilidades
panteistas o conexiones misteriosas, sino una suerte de contagio o entendimiento intuitivo,
desde luego inexplicable y apenas insinuado, de un misterio mayor que nos cobija, y que es
tanto mas conmovedor cuanto mas limitada es la experiencia, cuanto mas afinamos Ia
percepcidn sobre los cuerpos y las identidades (truncas). No hay una fascinacion acritica con la
cultura india, y mas bien son notorias las disyuntivas, las contradicciones, las desmitificaciones.
Disyuntivas como la de Kamala, que vuelve luego de huir, contradicciones como un primo
(Gauttam) muy lejano a cualquier idealizacion de las tradiciones indias, desmitificaciones como
el didlogo teosofista con el espiritu de Kamala, cuando Andrés niega de plano la sugerencia que

hace (;ella a través de?) el médium para que permanezca en la India.

Al contrario, la mejor expresion del control que tiene Di Tella sobre el medio, sobre su arte, es
una postura en la que su criterio no pierde de vista lo que ha sido y todos los atributos historicos
de su entorno y sus congéneres. Es una virtud mental que coordina el texto retoérico de cabo a
rabo, sin perderse en especulaciones, y al mismo tiempo se abre a cuanto encuentre y lo
relaciona consigo mismo en la justa dimension. Sucede cuando habla por primera vez con

Ramachandra, que ¢l le cuenta un fragmento de “Don Segundo Sombra” haciendo énfasis en lo

consigna del feminismo: ‘lo personal es politico’. Me parece que hoy es valida no solo para el feminismo
sino para todo esto que esta pasando”. Maria Eloisa Oliva, “Andrés Di Tella: ‘Lo personal es politico’”,
consultado en http://betatest.ubp.edu.ar/0009/0009 2.htm

337



que ensefa de la cultura india: el compromiso de la obediencia con un maestro, porque los
primeros pasos (en las artes del gaucho o del yogui) son dificiles, y precisan que uno obedezca.
A continuacion vemos a Rocco durmiéndose casi, exhausto, y caminando hacia su padre, que lo
acoge en sus brazos (en el audio oimos unos comentarios de amigos o del equipo de grabacion).
La humanidad queda plenamente encarnada, y los procesos temporales de crecimiento no solo
fisico sino espiritual y afectivo. Alli se potencian todos los descubrimientos de un ser que esta
revestido de ignorancia sobre lo que es, pero que ya es: el autor. Y esa potenciacion ilumina al
filme e ilumina al espectador sobre detalles incisivos como ese, la necesidad de un guia (como
lo fueron los padres de Andrés, y como acaso lo seria Kamala, que en la sesion espiritista afirma

ser la razdn para que Andrés fuera a la India, y ademas quien lo condujo alli).

El mundo posible de Fotografias no podia escapar a su consumacion en la cinta. Como las mas
importantes obras del cine-ensayo, esta es hecha a pulso y en su proyeccion o visionado se
reconstruye como no era posible hacerlo ni aun en el visionado anterior (y mucho menos en el
guion, a no ser de que nos percatemos de que el guion y la puesta en escena y la ejecucion final,
y cada visionado, son parte misma de la cinta)... Esto obedece a la concepcion que posibilita
este trabajo y que €l concreta: la de un cine que se pliega en sus diversas fases a una sensibilidad
que experimenta su paso por la vida™. En este caso, parece que no es gratuito que ese transito se
vea como una migracion, como un ser (y una forma audiovisual) poseidos por un alma césmica

trascendente.

%6 «“Por eso es muy interesante lo del camino hacia la intimidad y la experiencia personal, y creo que el
aporte que hace el documental independiente, ya sea que se llame politico, o social, o no se llame nada, es
mds bien la recuperacion de la comunicacion persona a persona. Un documental independiente de un
autor te habla directamente de alguien, no de una entidad, ni una entelequia, como puede ser un canal de
televisién o un grupo social determinado, sino de un individuo”. (Ibid.).
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5.10. Digital (Elias Le6n Siminiani, 6 min. 52 seg., Esp/USA, 2003)

Con la serie “Conceptos claves del mundo moderno”, de la cual el documental Digital
(Siminiani, 2003, Esp/USA), que analizaremos a continuacion, es el tercero de cuatro ya hechos
—el proyecto consta de diez partes—, el realizador murciano Elias Leon Siminiani ha conseguido
formular lo que puede llamarse mas legitimamente que en casi cualquier otro caso, un concepto
puro, una forma autéonoma, compacta, unica, y ha refrendado una tendencia o modalidad
especifica, la del cine de ensayo, brindandole enormes posibilidades, con so6lo adoptar una
estructura y un estilo harto definidos, casi herméticos. Su aporte al cine de no ficcion es tanto
por la sugerencia tacita o el ejemplo de atrevimiento que postula, como por las sefias propias de
su trabajo. Porque ademas, Siminiani es un realizador que, aunque ha coqueteado con la
realizacion de largometrajes, se ha especializado en los cortos, y mas que nada en una estética
que, dentro de la serie o por fuera de ella, amplia el patron modélico de “Conceptos claves del

mundo moderno”, como pasa en Pene (2007) o Limites (2009).

Siminiani, como regla general, lleva un conjunto de tropos a tejer un poderoso, inconfundible y
versatil sistema elocutivo que tiene en ellos, figuras principalmente estilisticas, su esencial
estructura. Al ser cortos, discursos breves o lo que el mismo director llama “pildoras™’, tropos
como la contradiccidon y la acumulacion, se convierten en un armazon que erige con aparente y
venenosa suficiencia una argumentacion, justo al modo en que los diccionarios asumen sus
definiciones: los discursos (la fraseologia) lexicografico y enciclopédico justifican/estructuran
cada capitulo, pero como parodia, con la ironia como figura dominante, subvirtiendo las ideas

de “prueba” y verosimilitud.

No hay definicion que pueda agotarse, pues implica el reacomodo de los términos con los cuales
se afirma. La serie “Conceptos clave del mundo moderno” es, segiin hemos dicho, una parodia
de las funciones del diccionario en el universo mental contemporaneo, pero de esa manera viene
a ser también una indagacion in extremis de lo que Siminiani parece reconocer como una
estructura mental dominante, ciega y casi indefinible, a la que acaso s6lo se podria aludir con
aproximaciones falsas. Como si entrara a llenar un vacio, el realizador hace uso del audiovisual
para explicar algo mas que palabras: justamente conceptos sociales, que entraflan actividades y
estan insertos en un proceso amplio, pero esos conceptos no son nada distintos a lo que podria

definirse mas bien como preconcepto o supuesto, y el acto consciente, incrédulo, de “definirlos”

°7 Texto para una muestra en la Filmoteca Francisco Rabal, de Murcia. Consultado en
http://www.filmotecamurcia.com/programacion/index.php?e=261
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es lo que hace de esas capsulas, al mismo tiempo que una parodia definida por la ironia, un
retrato y un manifiesto: retrato de las sospechas, de las criticas contemporaneas (y en un nivel
mas soterrado, aunque de hecho el mas visible [el de la imagen], también de la realidad actual);

y un manifiesto indirecto del documental como discurso de resistencia.

Una de las facetas de Digital y de toda la serie “Conceptos clave del mundo moderno” como
“manifiesto” sobre las posibilidades criticas o de resistencia del audiovisual contemporaneo,
sobre todo en la no ficcion —aunque quizas esta categoria puede ser también controvertida a la
luz de la obra de Siminiani—, esta en que el cineasta, siendo estudiante de cine en la Universidad
de Columbia, en 1998, decidi6 restringir sus opciones en un decalogo que prescribia una estricta
plantilla en lo formal y en la metodologia de produccion, con el afan de forzar las capacidades
de su esquema, probar su propia creatividad en las limitaciones y, al menos tentativamente,
liberarse de usos aceptados en la realizacion que no afectan solo a la esfera de la libertad
individual, ni provienen so6lo, ni tal vez en ningln sentido, de “necesidades” practicas, sino que
son determinismos coercitivos y, sin duda, maleables. Siminiani lo define asi: “Me propuse
hacer de la limitacion sefia de identidad en vez de carencia; el desafio era trabajar sin
presupuesto: no mas con los elementos que tuviera a mano. Queria liberarme de la negociacion
continua, de las inacabable fases de financiaciéon, de la presencia de tantos y tantos

. . . — ., . 58
intermediarios que exige un disefio de produccion profesional”™™.

El impacto de la obra de Elias Leon Siminiani en el universo del cine contemporaneo,
especialmente en el de no ficcion, es notable. Sus ltimas obras han recibido no pocos premios,
y nada irrelevantes™, y son material de estudio en universidades donde dia a dia su escritura, su
autoria, su retorica, cobran cada vez mas importancia. Interesante para nuestro estudio de
Digital es que los cuatro capitulos realizados de la serie “Conceptos clave del mundo moderno”
(La oficina [1998], El permiso [2001], Digital [2003] y El transito [2009]) demuestran una
progresion en varios sentidos: cada vez son mas complejos y también mas arriesgados en la
apuesta de la parodia. Lo que antes era una “ironia a”, ahora es un descarado “abuso del”
discurso expositivo clasico falseado por el mockumentary. Esto resulta tanto mas interesante en

cuanto Digital, punto medio entre la afilada precision de La oficina y los excesos creativos de E/

*¥ Texto para una muestra en la Filmoteca Francisco Rabal, de Murcia. Consultado en
http://www.filmotecamurcia.com/programacion/index.php?e=261.

% Entre ellos se destaca el premio del XII Concurso Iberoamericano de Cortometrajes Version Espaiiola,
organizado por la Sociedad General de Autores y Editores y por TVE, a Limites, primera persona (2009),
ademas de méas de ocho premios en festivales internacionales de cine independiente a El transito (2009).
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transito, es sobre el universo de la Internet, el mismo por el cual circula la obra de este

realizador corrosivo.

Hemos dicho que la obra de Siminiani repite un mismo patrén discursivo, mucho mas cerrado y
repetitivo en “Conceptos clave”... que en sus demas filmes, pero que, por la brevedad de sus
textos, siempre interactua con el estilo de manera no solo coordinada sino equivalente. Los
puntos comunes a la estructura de la serie son enumerados asi por el autor: “Me impuse un
determinado formato (un mismo principio y final para todos los capitulos, un texto como
vehiculo narrativo, imagenes que lo contrailustraran [sic], realizacion en una dinamica
estrictamente unipersonal, la ciudad de Nueva York como telén de fondo...)”™. En esta
descripcion esta resuelta, de forma general, pero completa, la anatomia de “Conceptos clave”...
Sin embargo, lo mas decisivo es la manera contradictoria (ambigua y arbitraria) como influyen
0 se superponen estas estrategias unas sobre otras. Es mas: podria decirse que en esa relacion
continua y rarificada entre escenario y discurso, o sea en ese uso de un solo lugar durante toda la
cinta —por no hablar de la unidad espacial de la serie— como “contrailustracion” de aquel texto
rector, estd ya jugado el arsenal de recursos retoricos, figuras y formas de “probar” o generar en
el espectador un acuerdo especifico con el autor, acuerdo tangencial o elusivo, dada la cualidad

que se imprimen entre si los “dispositivos contrarios”.

Palabra clave la empleada por Siminiani para describir la funcion de la imagen con respecto al
texto que conduce a la “narracion” (aunque, siguiendo a Bordwell, aqui es mejor hablar de
“argumentacion”): las imdagenes “contrailustran”. Es decir, la macroestructura define una
argumentacion falseada que se convierte en ironia o contradiccion permanente, sutil, reiterativa
e infinitamente variable. Desde el inicio, este tropo va a ser activado por las funciones trocadas
entre el texto y las imagenes, y el énfasis es rotundo por la autoridad de esos mismos principio y
final que Siminiani defini6 para todos los capitulos —no en este caso por su continuidad, sino por
su valor semantico, por lo que implica para el episodio—, pues al principio la voz en off [contra]-
define “segun el Diccionario de la Real Academia” el concepto especifico, “Digital”, y luego se

le explica con frialdad, con sefialada evidencia y lujo de detalles.

De esa manera, la filigrana elocutiva sufre una transformacion inesperada, adquiere un aspecto
engafioso doble. La definicion inicial, en “Digital”, conforme va siendo una progresion para

entonces en la serie, es un tanto mas caprichosa o absurda que lo que era la definicion de

89 Texto para una muestra en la Filmoteca Francisco Rabal, de Murcia. Averiguado en
http://www.filmotecamurcia.com/programacion/index.php?e=261
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“Oficina” o de “Permiso” en los dos episodios anteriores. Sin embargo, seguimos a la
perfeccion lo que se nos dice en un nivel denotativo, literal, y lo aceptamos. Digital, “segun el
Diccionario de la Real Academia”, es “un nuevo universo que engloba a la totalidad de seres
humanos sin hacer distincion de acento, raza, sexo o credo”. La imagen nos muestra en zoom
out una escultura monumental de un globo terraqueo cuyos continentes son sostenidos por
meridianos y lineas ecuatoriales de concreto. Luego la voz afiade, sobre la misma imagen, ya
detenida: “Digital esté sustituyendo al mundo real tal y como lo conocemos. Por su importancia

es considerado la tltima revolucion en la historia de la humanidad, la revolucion digital”.

Las consecuentes explicaciones de lo dicho comienzan a alternar lo inobjetablemente expositivo
con puntadas que parecieran reafirmar pero confunden su caracter objetivo. Se nos dice que
Digital es una transformacion radical del entorno humano por excelencia, la ciudad —la
inversion de arriba abajo de una imagen para hablar de esa transformacion radical enfatiza mas
lo pedagdgico del discurso que lo alterado de €l (o sea, convence)—. Se define ciudad por lo que
era 'y por el modo en que ha cambiado, hasta la aparicion de Digital. Primero era una amalgama
de posibilidades donde el ser humano cumplia de modos diversos y peculiares sobre todo las
funciones de “comer y amar”... Una imagen del logo-simbolo de Macdonalds contra el cielo
ilustra la palabra comer, y un corte a la misma imagen, exactamente la misma, pero en la que el
cielo es un anochecer, ilustra la palabra amar. Luego, siempre que el texto diga comer y amar,
segun las actividades humanas se diluyen en practicas homogéneas y al fin en lo virtual, la
ilustracion sera, juiciosamente, la misma, pero la prueba, por el rigor estilistico, se alejara tanto
de su funcion primigenia, que uno dificilmente podra entenderlo como una ironia si no asume a
continuacion que la pelicula avanza sobre un terreno que no es solo especulativo o fantasioso,
sino beligerante, y valdria decir indagatorio, casi cientifico.

Porque un efecto tienen las imagenes como “contrailustracion” —digamos la publicidad de
Macdonalds de dia y de noche al hablar de los actos de comer y amar, lo cual ilustra la
ubicacion temporal de los actos pero sobre todo la omnipresencia del mercado— y otro efecto
cuando se revierten, cuando se nos muestra de nuevo ese icono duplicado, y luego de una
acumulacion de imagenes de Macdonalds, como “garantia de tranquilidad” para “comer y
amar”. Se extrema de tal manera esa “contrailustracion” que la parodia al cine institucional se
convierte en metafora del referente (en ambos casos es un ataque al sistema), luego de un
camino delirante que terminamos por asumir como sintesis quiza improbable sobre el mundo
contemporaneo, pero al mismo tiempo perfectamente entendible, asombrosamente verosimil,

deliciosamente ajustada a la razon.
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Verificaremos como opera en Digital la estructura de la serie “Conceptos clave del mundo
moderno”, que como es natural, se repite en cada capitulo, pero con ligeras variaciones en la
intensidad o frecuencia de ciertas figuras retoricas, y que a su vez comportan un
acrecentamiento en el valor de los parametros estructurales. Para esto se hara énfasis en el
elemento referencial de la “contrailustracion”, el cual es el dispositivo que conecta el estilo con
el esquema retérico general. Si para hablar de la microestructura atendimos a la imagen,
“prueba” parodiada de un texto, es necesario ver al texto como eje ordenador, como excusa
primera de lo audiovisual, como referente de la manipulacion. El discurso que arma a Digital se
divide en tres fases, precedidas del proemio comun a la serie (la definicion del término),
separadas por interludios paraddjicos y concluidas con el cierre comun de la serie, asi: Proemio:
definicion de “Digital” segun el Diccionario de la Real Academia / 1. la ciudad como amalgama
/ ler interludio: cansancio del ciudadano / 2. la ciudad homogeneizada / 20 interludio: nostalgia
del ciudadano / 3. aparicion de “Digital” / 3er interludio: temor del ciudadano / Cierre: Internet

y el American Dream.

En una construccion hecha con el estilo, cuanto mas grandes las paradojas, mas protuberante
resulta el contrapunto entre las columnas que sostienen el texto. De este modo, el texto puede
evaluarse no en sus detalles sino en su dibujo mas amplio como un mensaje que busca
legitimidad por medio de imagenes que terminan por desmontarlo sin hacerle mella. Al
contrario, el texto termina siendo verificado hasta el ultimo limite, y si es puesto en tela de
juicio es porque resulta inapelable, aunque esa verificacion visual lo controvierta justo porque
es o “puede ser real”. Entraremos a considerar formalmente esta relacion de “contrailustracion”
entre el texto y la imagen atendiendo pues a la independencia del discurso hablado (por una voz
femenina), y luego a la verdadera estructura que hay detras de las lineas contrapuestas: un texto

que engloba todos los textos, previendo la aparicion de tal o cual apoyo o réplica audiovisual.

Segun la definicion inicial, “Digital” estd reemplazando al mundo real, y la explicacion
posterior lo muestra como fruto de la evolucion de los modos en que el ser humano ha percibido
su entorno urbano, desde la angustia provocada por la inmensidad de ofertas que conllevo el
crecimiento desmedido de la ciudad (o sea, de Nueva York, crecimiento no expreso en el filme
sino visible en la diversidad de ambitos para “comer y amar”), hasta la posibilidad recuperada
de la misma variedad de opciones, pero virtualmente, accediendo al universo de “Digital”, ya
sin necesidad de todo cuanto era dificultoso para ejercer aquella libertad —desplazarse, pagar un
excedente, arriesgar la salud—, pasando por el periodo de homogenizacion que durante un

instante libero de la carga de elegir, sin que resolviera la necesidad ni lograra eludir la nostalgia
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de una libertad que “Digital” brinda virtualmente. Lo que vemos, reducido a una descripcion
sumaria, es una metafora casi imperceptible y gradualmente hipertrofiada que vuelve a su origen

sin perder la enorme carga ironica que ha adquirido en el desarrollo de su explicacion.

Pero que se trata de una interpretacion —a lo sumo una posibilidad— que so6lo podrian ser
desvirtuadas por valoraciones éticas o sensibilidades morales contrarias a cuanto el discurso
implica (ya que de su verdad histdrica facilmente podemos tomar distancia), es una aseveracion
constatable en el uso de algunas figuras que enfatizan lo que tienen de real —o lo que hay por
detras de— las palabras del texto en off. Hablamos del grito sobre una pantalla negra que ilustra
la frase sobre la angustia del ciudadano, o de la mujer que, extenuada, sube cargando un coche
de bebé por las escaleras del Metro cuando se habla de las dificultades para moverse en la
ciudad, o del sonido de la calle que irrumpe toscamente cuando la locucion dice que —segin
preferencias o capacidad adquisitiva—, el ciudadano podia elegir si comia adentro de los recintos

o afuera de ellos (en ese momento suena, atronador, el ruido de la calle).

La imagen no so6lo “contrailustra”, porque el texto tiene un sustrato real que las pruebas
refrendan, unas veces mas, unas veces menos, con una légica que, sencillamente, no es literal,
sino hiperreal, que apunta hacia el comentario, que adjetiva sin apartarse de lo plausible. Sin
duda hay una alteracion y sobre todo una seleccion de las pruebas o ilustraciones en el nivel
audiovisual, pero muy rara vez salimos del Real (de Nueva York) como ejemplo de lo textual, y
si lo hacemos es a un ambito puramente abstracto, como el grito, pero no menos aplicable al
Real. Se consigue una ilusién de verosimilitud mas alla de lo factico, y en lo factico, pero al
mismo tiempo se nos atrae a una vision fracturada del universo pos-moderno, se impone una
mentalidad que descree, porque detras del texto escrito esta la idea de manejarlo “en funcién de”
todo un contexto. En Digital, como en toda la serie “Conceptos clave del mundo moderno”, el
discurso leido, en una fria y suave locucion femenina, es lo que Siminiani, guionista, pareciera
sentir como un desciframiento de los procesos sociales del mundo que vivimos (lo hemos
llamado metafora), y las pruebas visuales y auditivas que seguin €l “contrailustran” esa lectura,
en apariencia, o en ciertos puntos, fantasiosa, le dan un piso que exacerba su sentido, no lo
controvierten, lo potencian hasta un nivel que so6lo resultaria cuestionado justo por quienes
facilmente llegarian a aceptar, en otra situacion, que el mundo irreal de “Digital” corresponde al

anhelo de libertad y autodeterminacion del ser humano.

Dice Siminiani en su texto de presentacion a la muestra de su obra que organiz6 la Filmoteca

Regional Francisco Rabal, de Murcia: “Tematicamente me interesaba cuestionar ciertos a priori
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del modo de vida que me ha tocado en suerte; de ahi el titulo de la serie”. Dentro de esta
perspectiva, se incrusta como un deseo claro el cuestionamiento, pero el director no hace esto
explicito en lo que a renglon seguido afirma que es una consecuencia de ello (el nombre de la
serie). Se trata de un velo que siempre se deja intacto: el velo de una critica que se hace con las
mismas armas de ese modo de vida que a Siminiani y a nosotros nos ha tocado en suerte (el velo
es otro a priori, y es también el cuestionamiento). Quizas el recurso maximo de Siminiani al
criticar el mundo contemporaneo, llamandolo “moderno”, no es so6lo evidenciando las
implicaciones de sus crasas consecuencias o procesos caracteristicos, sino que nadie los advierte

(o que es muy dificil percibirlos), estando frente a nosotros.

La frase final de todos los capitulos entronca con lo que notoriamente representa el centro de la
critica de Siminiani, el verdadero centro de sus intereses. Luego de hablar de lo que suponen los
conceptos, digamos que en “la Oficina” la secretaria esté privilegiada para compartir el sofa y la
vista panoramica desde la ventana de su jefe, o que en Digital cada internauta pueda elegir un
deseo y buscar su realizacion con libertad y autonomia, la locutora dice: “A este fenomeno se le
conoce como ‘el Suefio Americano’, y a ¢l serd dedicado nuestro proximo capitulo de la serie
‘Conceptos claves del mundo moderno’”. En verdad, no hay mentira en nada: realmente, cada
capitulo aborda el tema del American Dream, y por otro lado, ciertamente cada concepto es una
faceta indudablemente propia de esa ilusion que se ha vendido o se ha asumido desde hace ya

mas de un siglo como meta necesaria de la humanidad.

En el caso de Digital, el tema peculiar es mucho mas inquietante, como ya hemos dicho, porque
precisamente es Internet (por no hablar del video casero y la television, otros dispositivos
virtuales) el medio a través del cual se difunde mayormente la obra de Siminiani y, en general,
el pensamiento de la mayoria de personas que critican al sistema, a la television y a Internet.
Tanto mas paraddjica e irdnica es entonces la pelicula, y su mensaje adquiere mucha mas
pertinencia. Sin embargo, tiene desde luego sus limites. Analicemos los cuestionamientos de
Digital al universo virtual en relacion con la propia condicion del filme dentro de ese universo,
y veremos que la misma pelicula puede ser brillante y estremecer, pero es humo, irrealidad,
virtualidad en el sentido mas patético, o mejor dicho, pura retérica —mero intelecto, nada que
movilice o transforme, lo cual se aplica a todo el cine en la era digital (y ya tampoco es

paradoja).

La reconocible aplicacion de las ironias de Digital, como hemos intentado demostrar, se funda

en que su metafora inicial, a la que el discurso retorna al fin, variandola, no “poetiza la vision
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del universo virtual como réplica del universo real y, sobre todo, como una variante del mismo
en la que no hay o no es notoria ninguna segregacion por “acento”, sexo, raza o credo (aunque
Siminiani dice “acento”, en vez de lengua, la ironia subraya y desmiente lo universal), todo lo
cual tiene relacion con los anhelos libertarios e individualistas del American Dream. De esa
manera, si seguimos el pensamiento, podemos ver que el espectador cinematografico ha
encontrado en espacios virtuales como Youtube, Vimeo o Cuevana una alternativa casi
mejorada a la cartelera cinematografica, sin tener que salir de casa. Podemos pagar con un click
para “bajar” peliculas que hasta hace menos de una década era impensable ver en ningun sitio, y
a veces ni siquiera es necesario pagar. Todas las relaciones humanas que nutrian la experiencia
cinematografica estan anuladas en su forma virtual o digital por Internet, empezando por las
relaciones comerciales o laborales con la vendedora de boletas, con quien recibe las boletas, con
los acomodadores, siguiendo con el resto del publico, el desconocido al lado de quien te sientas,
y terminando con las relaciones que prosiguen a la vision del filme, con amigos o nuevos

conocidos en un café o un restaurante.

Siminiani apunta en una direccion que se hace inobjetable, pero justo porque no considera, ni
por asomo, las nuevas relaciones humanas, por no hablar de las ventajas humanas (sobre todo en
el caso de quienes no pueden asistir a salas de cine), que se dan también en el universo digital.
Su elucubracion es so6lida por el modo en que la demuestra (no por exclusiva inventiva o
capacidad de engafio), pero debe dejar de lado cuestiones que, en ltimas, son las mismas que
dan valor a la propia difusion de Digital, La Oficina, o Pene por Internet u otros medios que han
reemplazado lo que ¢l llamaria “el cine real” —esto es, tiene que eliminar la posibilidad de

contactos reales en lo virtual.

Pero no puede ser esto desconocido para Siminiani. Como si fuera uno de los giros paraddjicos
que dan paso a un nuevo episodio en sus peliculas, los usos reales, la dimension real, e
inadmisible en esta pelicula, de lo virtual en el “mundo moderno”, son excluidos
voluntariamente, aunque podrian quedar (igual que la omisién) insertos en la estela de
autonomia y libertad que, como conclusion de Digital, caracteriza a “Digital”. El mundo
moderno de Siminiani, su sarcastica interpretacion del mundo post-moderno segin frases
manidas y circulos viciosos que asemejan mas bien espirales, nos alcanza hasta hacernos ver
que una retdrica transfigurada puede ser un mejor espejo que el lenguaje con que nos

comunicamos, nos entendemos y hacemos reales nuestros suefios.
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5.11. El cine como espejo del mundo (Welt Spiegel Kino. Gustav Deutsch, 2005,
Austria-Holanda)

Estrenada en 2005, y con un gran recorrido por festivales de documental y cine de no-ficcion y
muestras especializadas en cinematecas de todo el mundo, el que fuera tercer largometraje del
polifacético artista noruego Gustav Deutsch, (pintor, musico, arquitecto titulado, fotografo,
nacido en 1952), se inserta con absoluta claridad en un tipo de cine que, sin embargo, no logra
aun ser definido con total precision, aunque la diferenciacion de Weinrichter (2004, 81) sobre
las variantes del mismo, permite que nos adscribamos a una clasificacion mas justa al hablar de
Welt Spiegel Kino como una obra de “found footage film” (literalmente: cine de metraje
encontrado) o, como se le prefiere llamar en el universo de habla hispana, cine de archivo.
Otros, refiriéndose justamente a esta cinta o a otras muy semejantes de Deutsch (mas
especificamente, a la serie de largos Cine es [Film Ist, Deutsch, 1998, 2002, 2009]) utilizan
indistintamente este mismo término y, a renglon seguido, el de “cine de compilacion”, una

categoria que tiene otras connotaciones.

El cine de archivo, segin Weinrichter (quien prefiere llamarlo found footage), se diferencia del
cine de compilacion en que no se interesa demasiado, y a veces de ningiin modo, en ubicar con
certeza el origen de las imagenes que retine. Ambos “desmontan” (hacen un “desmontaje”,
segiin expresion de Eugeni Bonet) los sentidos originales de éstas, las ponen bajo otra lente.
Pero el cine de compilacion evita la ambigiiedad y especialmente busca, en actitud marcada, la
credibilidad y el sostenimiento de un tono sobrio en su reinterpretacion de las imagenes
compiladas, incluso mas alla de sus intereses politicos, historicamente definidos por la misma
vigencia que tuvo la tendencia en un momento dado (una de las obras mas importantes del cine
de compilacion fue la serie Why We Fight [Capra, 1942-45]). Por el contrario, el cine de
archivo, desde sus mismas raices en el cine experimental “de reciclaje” —otra categoria con la
que se le suele confundir—, puede dejar en el aire la fijacion histérica de las imagenes, o bien
hace saltar en pedazos su mismo estatus de veracidad ideoldgica o una validez discursiva
omnimoda que mds bien revela como imposible, segun gestos profundamente relacionados con
la falta de solemnidad de la pos-verdad. Si bien cintas como The Atomic Cafe (Rafferty / Loader
/ Rafferty, 1982) y sobre todo otras atin mas beligerantes, como La hora de los hornos (Solanas
& Gettino, 1968) o el cine de Santiago Alvarez, e incluso la ecléctica y juguetona Brother, Can
You Spare a Dime? (Mora, 1975), atacaban determinadas estructuras sociales, o exaltaban otras,

su trato de las imagenes apuntaba mas a lo simbolico o a lo trastocado, que a lo historico.
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Esto es definitivo por cuanto Welt Spiegel Kino es algo mas que una cinta de archivo, y sin duda
mucho mas que “metraje encontrado”: es una cinta enfocada deliberadamente en el cine, y en un
sentido tan amplio que todas sus imagenes (“actualidades™ sueltas, tomas de noticieros oficiales,
filmes comerciales o de otro caracter [familiar, experimental, cientifico]) pueden hallar
correspondencia en el misterioso y a la vez diafano titulo, £/ cine (como) espejo del mundo, que,
de manera apropiada, intensifica elementalmente el caracter del filme como espejo dentro de
espejos. Porque, si ademas se ha aceptado que el cine de ensayo “es siempre un cine de archivo”
y que “utiliza la realidad no a través de la representacion, sino de su imagen” (Catalé, 2007:93),
debemos interpretar el literal extremismo de la forma de archivo de la cinta de Deutsch como un
ensayo que explota al maximo las cualidades y limitaciones ya demostradas de esta forma de
cine, pues “el discurso cinematografico del ensayista remite siempre a las imagenes, a las

condiciones mismas en las que éstas se articulan y reciben para crear sentido” (94).

En efecto, al no usar el material de archivo con fin distinto al de ahondar en él, Welt Spiegel
Kino lleva el cine de archivo a un extremo virtualmente insular, ya que no se aparta ni un
instante de las imagenes recuperadas, bien sea para “re-contextualizarlas” (lo cual caracteriza al
cine de compilacion) o bien sea para descontextualizarlas poética o deconstructivamente (como
hace el tipico cine-ensayo de archivo), sino que se abisma en ellas, las penetra y atraviesa, no da
espacio a la intervencion de la palabra, como no sea en sentidos iconograficos (en letreros de
espectaculos anunciados en la calle), pero al mismo tiempo teje relaciones insoélitas entre ellas,
restringiéndose a puntos nodales —¢l cine retratado como espectaculo social, ante todo— que
permiten abrirse al entorno sin perder jamas una perspectiva decididamente meta-
cinematografica, auto-reflexiva, y asi llega a comunicar una postura expresada con recursos
puramente formales o, mejor seria decir, plasticos, y con una retorica no tan ambigua como
abstracta y que en verdad hace irreductibles a sus postulados, si bien se revela exquisitamente
coherente y se disfruta casi como un juego por lo versatil de sus procesos discursivos. Welt
Spiegel Kino es una de las méaximas expresiones del cine de archivo, hoy muy criticado por
algunos al ser extremadamente estilizado, y al tiempo se diferencia de otro cine de archivo

.7 .. . , , . . 1
(también muy criticado) que ha buscado determinar més explicitamente sus ideas®".

La critica a la estilizacion del cine de archivo se ha hecho cada vez mas reiterativa, “como si el
placer estético primara sobre cualquier otra cuestion formal o semantica (...) Esa pregunta

siempre ha estado sobre la mesa, pero ahora esta volviendo con fuerza (...) pues para no poca

1 Gustavo Amaba, “Film Ist. A Girl and a Gun. Gustav Deutsch, 2009”. Consultado en
http://www.kinodelirio.com/colaboraciones/film-ist-a-girl-a-gun-gustav-deutsch-2009/
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gente el found footage es un ejercicio ensimismado, un acto de y para estetas, un vestigio
reaccionario del Romanticismo, del amor a la ruina y del rechazo a las maquinas. Un idealismo
absurdo y peligroso que ha hecho de la materia rancia y ajada de las imagenes un emblema

62
sagrado”

. Ante esto las posturas divergen, y el propio Gustavo Amaba se responde mas
adelante que, desde su punto de vista, al “simple” placer estético “no le encuentra la menor
conexion con la supuesta involucion humana, sino mas bien todo lo contrario”. Sucede, para
nuestro interés, que Welt Spiegel Kino, y la obra de Deutsch en general, son casi el referente por
excelencia, y sin duda un ejemplo meridiano, de la cualidad enigmatica y aun mucho mas:
engafiosa, por lo superficial, y mareante, que puede llegar a ofrecer el “metraje encontrado”
cuando el cineasta-ensayista se ajusta o limita exclusivamente a la forma visual por lo que es, y
no por algo que pudiera significar “mas alla”, o que pudiera hablar en un lenguaje distinto a lo
iconico (ese lenguaje que en palabras de Godard “dice todo y nada”, pese a que la ultima
entrega de Cine es (Film Ist: A Woman and a Gun, Deutsch, 2009), ha recibido exactamente

quejas por lo contrario (“Es en esa travesia hacia el ensayo donde se muestra algo fatuo [...]

Algo evitable si hubiera acotado su limite de accion”.

En cambio, en Welt Spiegel Kino sucede lo que tanto le gustaria a un esteta despreocupado
como Oscar Wilde: el estilo lo es todo. Antes que nada, flota en torno a y durante todo el
visionado de la cinta esa atmodsfera que registran especifica, puntualmente, Maxim Gorki y
otros de los primeros cronistas que relataron las exhibiciones de los Lumiére: “Anoche visité el
reino de las sombras. Si supierais cuan extrafio es todo alli. Es un mundo sin sonido, sin color
(...)”, nos cuenta Gorki, y un periodista chino: “Ayer por la noche... mis amigos me llevaron a
los jardines Chi para ver un espectaculo. Una vez reunido el publico, se apagaron las luces y
empezo la representacion (...) Fue, sin duda, un espectaculo milagroso”®. La banda sonora, por
el contrario, pero en beneficio y sacando provecho de esto, genera de inmediato una de las
formas de comentario que mayor relevancia tendra en todo el filme: si al principio consiste en
una musica propia de los tiempos que retrata, pronto se transforma en una polifonia de ecos
sumamente compleja y minuciosamente acompasada a las paralelas mutaciones de las imagenes.
Por ultimo, y como recurso caracteristico de incesante y variable aplicacion, el acercamiento o
zoom digital sobre las imagenes en movimiento da pie a similes que las implican o que mas bien
implican sus detalles, con otra imagen que bien podria ser de otra época distinta a la que, por
asociacion mental, hace referencia inconsciente, o que incluso hace pensar que bien podria ser

“magicamente” simultanea, o milagrosamente concomitante.

62 Gustavo Amaba, “Film Ist. A Girl and a Gun. Gustav Deutsch, 2009”. Consultado en
http://www.kinodelirio.com/colaboraciones/film-ist-a-girl-a-gun-gustav-deutsch-2009/
%3 Citados por Robert Stam, Teorias del cine. Una introduccion. Paidés, Barcelona, 2001, pp. 39-40.
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Extendamonos un poco sobre estas tres lineas estilisticas, y miremos con mas detalle algunos

rasgos autdbnomos o independientes que surgen de alguna y se emancipan luego por si mismos.

Varias decisiones y efectos enfatizan la sensacion de estar “en otro reino”, en un reino propio y
a la vez estelar, en ese “otro planeta” que, en palabras de L. P. Hartley (en su novela E!/
mensajero), es el pasado, sensacion tan peculiar que nos despierta hoy a casi todos la vision del
cine de principios de siglo XX, pero que, como nos lo revela el texto de Gorki, también era
perceptible para los espectadores de las peliculas primigenias y, si atendemos al interés de
Arnheim y otros teoricos, como los mismos formalistas soviéticos, por las limitaciones de la
imagen cinematografica, por su virtualidad o “irrealidad”, también lo siguié siendo para los
espectadores de cine de afios posteriores e incluso hasta bien entrado el siglo XX. Se trata, para
empezar, de lo que han llamado en otro lugar “slow motion” en Welt Spiegel Kino, pero que es
mas el llamado efecto de “strobe”, la intermitencia. Esta intermitencia en verdad respeta (o es
decir, se acerca a) la velocidad del tiempo real, pero no la reproduce con los hoy acostumbrados
24 cuadros por segundo, sino con apenas seis imagenes por segundo, intensificando lo que
podia ser, sin duda (porque aun lo es), el parpadeo en la imagen de cine proyectada sobre una
pantalla gigante, en un salon a oscuras, parpadeo que no por imperceptible deja de ser
prontamente identificable con, y en verdad inseparable del espectaculo del cine, y del todo
opuesto al fluido monolitico de un candén de neutrones sobre una pantalla de television, pero
especialmente con el que Deutsch reitera por medio de un énfasis ya muy artificioso, la cualidad
a un solo tiempo onirica y azarosa que ofrece reconditamente cualquier imagen de cine, y mas

que nada la del cine silente.

Del mismo modo, pero ingresando en una esfera mas interna y haciendo a la vez una
interpretacion mas atrevida, la observacion detenida sobre los fragmentos lleva a una
intervenciéon que la banda sonora comenta y pareciera hacer resonar, para lo cual es
indispensable mencionar el tercer elemento notorio del estilo, el zoom in que se practica sobre
las imégenes originales y que precede a una disolvencia sobre otras imagenes... Tanto durante
el zoom como luego de la disolvencia, la musica, frecuentemente folclorica o relativa al
ambiente que la filmacién nos muestra, se desvanece bajo una reverberacion muy sutil, sobre la
cual emerge un aire distinto que ya identifica la nueva pieza con la que se ha relacionado el
detalle ampliado de la imagen anterior. Digamos, una mujer lejana en la acera de una calle, con
unas amigas, da paso a la imagen en primer plano de un grupo de obreras trabajando: las

musicas cambian, y cuando salimos de nuevo a la imagen previa, retornamos a la musica
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original. Una polifonia de ecos, pues, no es una descripcion desencaminada, aunque tampoco
llega a ser textual, pues la simultaneidad de voces y ritmos es momentanea, podria hablarse

mejor de un “tejido de ecos” concéntricos.

Por ultimo, la identidad insinuada entre los personajes relacionados con tales disolvencias solo
puede ser un pretexto y un trucaje, a veces muy irénico (contrastando los hipotéticos destinos
sucesivos de “alguien”) para sugerir un tiempo y un espacio que trascienden la forma filmica y
la rotundidad aparente de su significado superficial, pero como recurso genera una ilusion y es
, I . ;e N . 64 - .,
mas, una ficcion de potente elocuencia para tal efecto semantico y quizas inconsciente”, ilusion
acompafiada, como ya hemos dicho, de ligeros detalles que se apartan de lo que Bordwell
llamaria las “normas intrinsecas” de la pelicula (David Bordwell, La narracion en el cine de

ficcion, Paidés, Barcelona, 1996, p. 150-155).

En ese mismo ejemplo de las trabajadoras portuguesas, por ejemplo, Deutsch congela durante
un instante la imagen cuando una de ellas mira a camara. En otro caso de la primera parte (el del
muchacho que terminaria volviéndose “hombre fuerte” en un espectaculo circense), para volver
a la imagen matriz Deutsch invierte el movimiento de la imagen “interna” —hace caminar hacia

atras al personaje, para que vuelva a la corta edad en que lo vemos al principio...

No por nada Gustav Deutsch es arquitecto de profesion, tal como uno de los cineastas a quienes
referencia explicitamente en Welt Spiegel Kino (Fritz Lang) y como muchos otros cineastas y
artistas estructuralmente indestructibles —también Pink Floyd— y en quienes incluso se aprecia el
armado de sus obras como “por encima”, como si, en palabras de Garcia Marquez al hablar de
Hemingway, se les vieran los tornillos en un ensamblaje perfecto. Welt Spiegel Kino inicia de
modo aparentemente casual, pero el espectador no demora en descubrir que esa espontaneidad o
cotidianidad de una imagen es justamente un primer piso, una capa de apariencia, pues lo que
llamariamos naturalidad o realismo se revela ante nuestros ojos no como una cualidad propia de
lo que la imagen nos muestra “realmente”, sino como una interpretacion comoda, casi
inevitablemente muy poco atenta ante esa imagen muda, granulosa, contrastada en un blanco y

negro “ajado y ruinoso”, que ya todos asumimos —en buena parte gracias a la television y al

6% «“Preguntarse si algunos de los sujetos filmados (...) son los mismos que protagonizan las escenas que
les suceden, resulta comprensible —es mas, puede que en algin momento ocurra—, pero el misterio
continuo por el que avanza el filme no parece querer desvelarlo en ningiin momento”. Albert Alcoz,
“Welt Spiegel Kino”, en BLOGS&DOCS, consultado en:

http://www.blogsandocs.com/?p=40
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convencional cine de compilacion— como algo perdido, atribuible con gran facilidad a un pasado

genérico y si acaso identificable por rasgos bastante gruesos.

Los giros que llevan a esta conciencia sobre lo superficial y al mismo tiempo misterioso de la
propia imagen, y también a que ella misma sea muy llamativa (lo que hemos llamado “casi un
juego” para el espectador) se haran ciclicos, con ligeras variaciones debidas primordialmente a
la proliferacion de detalles, a eso que podria considerarse en propiedad como manifestaciones
unicas de un tiempo bullente en el cine de todas las latitudes y todas las épocas, y que la cinta en
si misma evidencia no con pruebas sino, por su forma y su concepto, como prueba en si misma,

“como evidencia”.

La pelicula, de una hora y media, se divide en tres partes de unos treinta minutos cada una, y en
todas el procedimiento se repite, lo cual, entre otras cosas, hace que uno lo identifique con
alegria (como si fuera un viejo amigo) al iniciar el segundo episodio, y que espere sin ningin
cansancio qué nos podra otorgar en el tercero. Asi pues, como en el ritual del cine, en los tres
episodios se repiten unos pasos o0 momentos casi sagrados: pocas imagenes, no mas de tres,
presentan la calle que hay en frente de una sala de cine o de un teatro que cumple esa funcion.
La primera siempre sera un travelling (en los dos primeros casos, de izquierda a derecha, en el
ultimo, al contrario). Luego, si acaso, dos planos fijos mostraran un fragmento de la vida
callejera comin en un dia corriente, poblado de vecinos y vecinas de a pie, costumbres
insustanciales, ropajes y gestos anodinos, construcciones y disefios de aparatos casi
desapercibidos por sus usuarios, o en ciertas ocasiones novedosos pero ya Uinicamente para los
habitantes de ese pasado. Sin embargo, como ya hemos sefialado, tanto lo profano del momento

como lo convencional de la imagen “vieja” se transforman rapidamente.

El paneo se repite, con un efecto de strobe que, al modo del famoso concepto de la “ostranenie”
(desfamiliarizacién) de los formalistas soviéticos, hace mas notorio cuanto la imagen porta
como significacion, no como una realidad volatil, sino como una huella, digamos, o incluso
como una cifra o un ideograma esquivo por lo que su faz acostumbrada, predecible o bien, en
exceso codificada, oculta. El efecto se termina de conseguir y se intensifica enormemente con
un zoom digital que se hace ver —tal como la presentacion inicial- azaroso, pero que se
transforma como si hubiéramos dado con una clave alquimica, como si la pelicula cobrara vida
en un sueflo suyo o nuestro, ya que el sefior, el muchacho, la sefiorita, el bebé, todos los seres
sobre quienes recae el zoom in, o mejor seria decir: sus figuras —sus sombras—, dan paso a una

imagen extrafia, en el sentido de lejana al universo y al tiempo que estamos viendo, o que se nos
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ha presentado (es decir, dan paso a otras de modo incluso, dentro de una simple panoramica
descriptiva, extradiegético), mediante una disolvencia y acompanada la transformacion por una

correspondiente disolvencia de musicas...

Por regla general, las imagenes posteriores son guiadas por la similitud entre uno de los
personajes de la calle y otro de otra pelicula distinta (un nifio que cruza la calle, en el segundo
episodio, da pie a otro nifio, o improbablemente el mismo, viajando sobre un tren), pero siempre
esas imagenes nuevas “entran y salen”, o lo que es igual, el espectador entra en la vida intima de
alguien y sale de nuevo al orden “exterior” inicial, y todo se ubica como una serie de afinidades
0 asociaciones que sugieren y efectiva (aunque mentalmente) crean un laberinto temporal y

. . .y 65
espacial, una suerte de borgiana “casa de Asterion”

asi de verosimil o asimilable por la
percepcion y el entendimiento como de afin a lo que del mundo sabemos sin conocerlo, sin

advertirlo y solo presintiéndolo, usualmente, con mucho temor.

Para la inteligencia o clara lectura del juego, no se puede ahondar mucho en el pozo al que
logicamente induce su premisa, pero si es admirable como dentro de una micro-historia
accedemos a otra, en un tercer nivel de profundidad o de articulacion, frecuentemente relativa a
la vida social de la Historia Oficial (una nifia en las tomas originales, por ejemplo, da pie a una
adolescente que escribe una carta [presumimos que en una cinta de ficcion], y la estampilla del
Kaiser nos lleva a una filmacion oficial del mismo). Estos rasgos de la vida publica, colectiva,
estan aun mas presentes en el corazon de cada episodio, cuando la camara pasa frente al teatro y
el zoom digital nos acerca al cartel de la pelicula que alli pasaban ese dia o esa tarde. La
disolvencia respectiva nos lleva a ver aquella pelicula, y en el caso del segundo episodio, en el
Teatro Apollo, de Surabaya (antigua colonia alemana, hoy Indonesia), en 1929, cuando vemos
un fragmento de Los nibelungos (Die Nibelungen I: Siegfried, 1924), se teje una portentosa
relacion entre los mitos fundacionales de Alemania, la UFA, la pelicula favorita del Fiihrer y las
fiestas populares indonesas, por la asociacion visual entre la espada de Sigfrido al hundirse en el
ojo del dragén con que él pelea, y las “comparsas” de los dragones en los carnavales del pais

colonizado.

65 «“Todas las partes de la casa estan muchas veces, cualquier lugar es otro lugar. No hay un aljibe, un
patio, un abrevadero, un pesebre; son catorce [son infinitos] los pesebres, abrevaderos, patios, aljibes. La
casa es del tamafio del mundo; mejor dicho, es el mundo”. Jorge Luis Borges, “La casa de Asterion”, en
Obras Completas, 1923-1972. Emecé Editores, Buenos Aires, 1974. p. 570.
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Semejantes vinculos hacen de esta cinta una obra que por algo mas que una simple intuicion
visual potencia interpretaciones hasta niveles que quizas nunca se habrian alcanzado si fueran

verbalizados o incluso mas claramente explicados.

(Qué puede haber detras de una significacion tan patente? Hemos hablado de Welt Spiegel Kino
como forma (y argumentacion puramente formal) que por si misma evidencia cuanto quisiera
probar: la argumentacion es la prueba. Es harto constatable que de todo lo que provocan sus
sugestiones, 0 mas bien sus procedimientos, es decir, de cada ilusidon presente en el empalme
entre los detalles de unas imagenes ampliadas y fragmentos lejanamente relacionables con
aquellos por la semejanza fisonémica de sus personajes, de todo ello, uno puede rapidamente
entender que hay una verdad subyacente y escurridiza: que cada uno de estos seres era duefio,
testigo y protagonista de una vida que iba mucho mas alla de lo que la imagen muestra, como si
el cine diera cuenta del olvido tan pronto como de la presencia. Desde luego esa verdad
escurridiza escapa a las palabras y se tuerce en ellas, porque es un ambito de resonancias

ulteriores lo que el filme constituye, ni mas ni menos que un laberinto.

El laberinto, sin embargo, lo construye Deutsch con la ficcion, y por ello todo lo fantasmal o
trascendente que sugiere, todo ese espacio-tiempo al que el archivo filmico como signo (o
ideograma) majestuoso vendria a aludir, se manifiesta justamente en su reverso, la imagen, un
reverso poroso que supondria mas bien su confin. El mundo posible que entrevé Deutsch apenas
se muestra en Welt Spiegel Kino como una de sus figuras, siendo la Gnica, o bien, la primera de
una serie “to be continued”, como reza un titulo al final. En tltimas, la cinta, y el concepto que
la guia, es el resultado de una labor a la que le da todo su significado, la del archivista, la del
apasionado conservador que se transforma, en virtud de una expresion artistica, en un
investigador cuyas manos presencian resurrecciones o posibilidades de actualizacion no

infinitas, pero si imprevisibles.

Los postulados de la Nueva Historia y de la Historia Material (Peter Burke, Norman Pounds y
otros) encuentran en la cinta de Deutsch una aplicacion y una concrecidon seguramente
involuntarias, tal vez méas por un cruce, por una convergencia en la que la mentalidad de
Occidente ha ido aterrizando mads las coordenadas por las que se mueven el estudio del pasado,
la apreciacion de la imagen y la interpretacion o construccion de los significados. En esta vision,
son importantes la valencia parcialmente igualitaria de lo particular, o lo que es lo mismo,

variablemente jerarquizada, y la configuracion en red de las relaciones y las circunstancias.
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Que estas personas que vemos estén “sometidas” a un poder, digamos al poder militar en
Alemania o en Portugal, o que en Indonesia estén bajo el influjo del colonialismo, es una
consideracion que, justamente, teorias posteriores —y contempordneas a las tendencias
mencionadas en la disciplina de una historia sin maytscula—, como el poscolonialismo, por
ejemplo, o la propuesta de las “micro-resistencias” de Michel de Certeau (La invencion de lo
cotidiano, Tomos 1 [El Arte de Hacer] y 11 [Habitar, cocinar], México, Universidad
Iberoamericana, 1999) han subvertido, hasta hallar en las colectividades no solo formas intimas
de apropiarse de la realidad y de transgredir los oOrdenes sociales, sino también

responsabilidades de los individuos en la permanencia de aquellos 6rdenes.

Imagenes como la danza de una mujer indonesa y un colono blanco, o la titulacién académica
de un nativo, nos hablan en Welt Spiegel Kino desde una perspectiva escuetamente visual, mas
(o menos) que materialista, que las constituye en polos a tierra que, entremezclados, despojan a
la propia y eventual vision del espectador, con un ardid retérico tan sagaz y eficiente como
coherente, de un piso interpretativo que permita hacer inferencias de una sola via, y le permiten
o lo inducen a interpretar las yuxtaposiciones entreveradas con la misma complejidad a la que,

sin duda, nos vemos forzados cuando vemos y oimos la cinta.

Pero al mismo tiempo, no se logran ni pueden excluir formas de interpretacion previas, u otros
modos mas convencionales de representacion simbolica en la sociedad, que aun estructuran sus
relaciones, que perduran como fuerzas menguantes o trastornadas en su propia transformacion,
y que especialmente latian en los universos que la pelicula retrata. En este punto resulta de
tremendo interés, precisamente, el eje tematico central del cine, asi como institucion cultural y
espectaculo, y también como discurso que se contrapone a veces a lo externo (a la realidad en

que se difunde), o que, en cualquier caso, siempre lo comenta.

De tal manera, los intereses enunciativos en la comunicaciéon que establece Deutsch con su texto
pueden deducirse como intereses abiertos, pero no reducidos al simple placer estético, aunque
probablemente tengan en ese placer su origen (un origen indudablemente complejo). Asi ya lo
ha hecho Alcoz®, diciendo: “Deutsch podria querer elaborar un retrato de la ciudad y las
filmaciones de esa época concreta, partiendo de una filmacién panoramica que le permita

)

investigar el fondo cinematografico de cada una de las Filmotecas”.

5 Albert Alcoz, “Welt Spiegel Kino”, en BLOGS&DOCS, consultado en:
http://www.blogsandocs.com/?p=40
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No es que sea “licito” interpretar asi a Welt Spiegel Kino, sino que ha sido meramente posible
hacerlo. Obviamente, el tipo de retrato, de investigacion y el mismo fondo cinematografico de
los archivos filmicos a los que este texto critico hace referencia son lo mas importante, 1éase: lo
decisivo, pues las jerarquias entre forma y contenido hallan en esta cinta una dislocacion no
propiamente pionera, ni del todo original, pero si extrema, en el sentido en que habla Catala del
cine de archivo: “se trata (...) de trabajar la memoria visual concreta que abandona asi la
condicion genérica que tiene en los archivos tradicionales para adquirir un caracter ontico [sic]

mas tipico del archivo postmoderno y que la dispone para ser reutilizada™®’.

87 Catala, “Las cenizas de Pasolini y el archivo que piensa”, en La forma que piensa — Tentativas en torno
al cine ensayo, Weinrichter [ed.], Gobierno de Navarra, 2007
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6. CONCLUSIONES

La complejidad de las nuevas formas del cine de no ficcion, alejadas de la estabilidad de los
discursos clasicos, exige métodos de analisis lo suficientemente holisticos y flexibles. La
retorica, entendida en el sentido amplio e interdisciplinario en que fue asumida en este trabajo,
demostré ser un sistema adecuado para investigar los fendémenos audiovisuales al conseguir
integrar una explicacion de cuestiones formales amplias que trascienden lo meramente
narratologico, con las ideolédgicas, persuasivas y de contenido, asi como una vision amplia que
aborda el sistema comunicativo en su globalidad: el discurso, el texto, la intertextualidad, el
contexto y el publico, permitiéndonos mover por diferentes territorios tedricos. Ello ha abierto
para mi una productiva linea académica, que ya he venido explorando con otras propuestas de
investigacion sobre el cine de no ficcidon contemporaneo en el contexto latinoamericano, con
diferentes cursos que dicto en licenciaturas y postgrados en Colombia, e incluso en la asesoria y
elaboracion de propuestas documentales, todas ellas actividades en las cuales los hallazgos de

esta tesis doctoral han sido de suma importancia.

Esta tesis doctoral contintia, amplia y concreta la aproximacion que desde la retérica han
realizado algunos teoricos al cine de no ficcion, la cual considero que ha sido abordada en
general desde una perspectiva reduccionista que no contempla a la retdrica como sistema que es.
Es por ello que intenté complementar dichos esfuerzos con una visidbn mas compleja de la
retorica en su dimension integral que tiene en cuenta todo el canon retorico y una lectura
hermenéutica la cual creo que aporta no solo a la compresion de los cambios discursivos
audiovisuales contemporaneos, sino a revisar los fundamentos de la propia retérica a partir de la
comprension de sus variaciones audiovisuales y su relacion con funciones cognitivas. Ello
ademas permite tener una perspectiva particular de las derivaciones del pensamiento
contemporaneo ligado a las transformaciones socio culturales, a las nuevas tecnologias y la
formacion de las audiencias. La retérica promete tantas posibilidades en su
interdisciplinariedad, que cada una de la operaciones retdricas abre interesantes lineas de
investigacion y de aplicacion en el cine de no ficcidn que espero contribuyan al desarrollo de

este cine y a generar nuevas perspectivas sobre la retorica misma.

El retorno del interés por los estudios retoricos en la contemporaneidad ha relegado a un
segundo plano el rico y complejo panorama de las relaciones de esta disciplina con las formas

audiovisuales. Con esta tesis aporto a la identificacion y analisis de algunas de estas formas en
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uno de los terrenos mas interesantes del audiovisual actual, el de la no ficcion. La opcion por
una muestra heterogénea de peliculas “ejemplares” que realicé, si bien no es estadisticamente
representativa, ni disecciona los textos exhaustivamente a la manera de metodologias
positivistas, encuentro que es mas productiva para este estudio, en el cual el analisis de las
rupturas con los modelos clasicos y modernos encontrados en ejemplos que no pertenecen a un
Unico autor, region o periodo historico, ayuda a evidenciar el panorama diverso, inestable,
hibrido y complejo de las nuevas fronteras discursivas, ofreciendo con ello una rica veta
investigativa que se puede profundizar en otros estudios sobre el cine de no ficcion
contemporaneo, e incluso en el ambito mas amplio de los medios masivos de comunicacion, los

cuales se encuentran en una vertiginosa fase de transformacion.

El recorrido e intento de delimitacion que realicé sobre el polifacético territorio del cine de no
ficcion demuestra su innato caracter retorico. Este se puede rastrear a partir de la etimologia
misma del documento: desde esta palabra, asociada tanto al concepto de prueba como al de
ensefianza, el cine de no ficcion toma una doble vertiente objetiva-subjetiva en la cual las
imagenes, palabras y sonidos se constituyen finalmente en prueba argumentativa o retorica para
transmitir una determinada vision del mundo. Dicha vertiente se mantiene en la definicion que
Grierson hace del documental como “Tratamiento creativo de la realidad”, la cual ha tenido
resonancias en toda la historia de este modo de representacion que ha transitado entre diversas
formas que hacen evidente u ocultan dicho tratamiento creativo o retdrico, de acuerdo a los

contextos socio-politicos e intelectuales imperantes.

Las definiciones contemporaneas del documental, especialmente las de Plantinga y Nichols,
apuntan también a la naturaleza retorica del documental y como esta esencia misma del género:
por un lado, se trata de un texto concebido para lograr un efecto de realismo: intenta persuadir al
espectador que se encuentra frente a un “documento” de lo real, un mundo proyectado que no es
ficticio. Por otro lado dicha persuasion y una serie de mecanismos extra textuales y de
resemblanzas familiares llevan a la red de espectadores-textos-practicantes-marco institucional a
clasificar o indexar dicho texto como documental. Por lo tanto admito aqui una definicién
abierta y relativa del documental, la cual cambia con los tiempos y los espacios. No obstante, el
término documental posee tanto peso, y esta tan asociado a formas clasicas y modernas que
contintlan habitando en la centralidad de este tipo de cine, que se ha vuelto un contenedor
restringido frente a formas retoricas que se salgan de dichos modelos. De cara a las limitaciones
que plantea el término documental para abarcar la diversidad de trabajos actuales, opté en este

trabajo por la denominacion de Cine de No Ficciodn, la cual si bien presenta otros problemas -
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como los que generaria cualquier definicion- se ha posicionado en la teoria contemporanea
ofreciendo, por lo menos para esta investigacion, una perspectiva mas amplia e incluyente de un

campo diverso y mutante dificil de encasillar.

En este trabajo adicionalmente me focalicé en lo que llamo el Cine de No Ficcion de la Post
Verdad, una denominacion basada en lo que autores como Michael Renov han llamado el
Postvérité, refiriéndose a aquellas producciones que han realizado rupturas con el realismo y la
transparencia del Cinema Vérité (modernidad) y con los modelos que lo antecedian (documental
clasico). No obstante, el término de la Post Verdad amplia dicha perspectiva al enfatizar ademas
en el caracter inestable de la verdad en el contexto postmoderno, lo cual incide directamente en
la retérica del cine de no ficcion al constituirse en leit-motiv que mueve gran parte de las
estrategias discursivas actuales, evidenciando la retdérica (a la cual historicamente se ha

recurrido cuando existe una desconfianza en las nociones de verdad).

A partir de la aproximacion a la historia y principales teorias en torno al cine de no ficcion,
concluyo que este cine es un discurso sobre el mundo real, construido y subjetivo, heredero de
la tradicion retérica, la cual se ha transformado en su seno respondiendo a las formas ¢ intereses
de los contextos en los cuales se desarrolla. Ha habitado en el panorama audiovisual desde los
aflos veinte, pasando por unas formas clasicas y poéticas correspondientes a los grandes ideales
politicos y vanguardias artisticas del siglo XX, por formas modernas que rompen con dichos
esquemas a partir de la espontaneidad o la participacion como se dio en el Direct Cinema y el
Cinema V¢érité y finalmente por formas contemporaneas que se desmarcan de los modelos
anteriores. En estas formas actuales resaltan elementos retoricos compartidos con otros
discursos de la postmodernidad, lo cual ha generando un didlogo y transformaciéon mutua con
dichos discursos e incluso con la realidad misma, lo que a su vez ha propiciado una verdadera

retorica propia en el cine de no ficcidn.

Muchas de las caracteristicas discursivas del cine de no ficcion actual tienen sus raices en un
contexto contemporaneo en el cual los discursos “serios” tambalean. Es la era de la post verdad,
la cual determina algunas de las principales estrategias retdricas del cine de no ficcion de la
post-verdad. Los aportes de diferentes disciplinas como la nueva fisica, la neurociencia, la
biologia molecular, la nueva historia, las teorias socioculturales postcolonialistas,
deconstruccionistas, postfeministas, entre otras, han transformado los discursos tanto de las
ciencias exactas, como de las sociohumanisticas. Hoy diversas corrientes de pensamiento

reconocen la importancia del observador, del cientifico en la construcciéon misma de la realidad,
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y la retorica es asumida ya sin complejos como parte fundamental de los discursos cientificos.
La subjetividad, el tropismo, la auto reflexion, la participacion, la deconstruccion, se convierten
en estrategias contemporaneas surgidas en el seno mismo de las ciencias, a las cuales el
documental ha estado tradicionalmente muy ligado, y lo continua estando, pero desde las nuevas

perspectivas planteadas.

Al contrario de otras épocas que buscaban la objetividad en el discurso y la transparencia de los
dispositivos cinematograficos, actualmente la retérica se hace explicita, por medio de complejos
recursos que permanentemente recuerdan al espectador que se encuentran frente a un discurso
construido y subjetivo. La retdrica se expresa de una manera particularmente auto-consciente,
compleja e innovadora en el nuevo cine de no ficcion con dispositivos retdricos audiovisuales
de representacion de la realidad mas complejos, reflexivos, inter-textuales, eclécticos,

performativos, subjetivos, ironicos.

El cine contemporanco de no ficcion ha generado nuevos discursos que ponen en escena
diferentes tipos de cruces entre realidad y ficcion, pasado, presente y futuro, objetividad y
subjetividad, el yo y el otro o lo otro y sobre todo entre diferentes tipos de textos y géneros. Se
han consolidado retoricas que optan por deconstruir los relatos predominantes utilizando
creativamente sus propias retoricas de la objetividad y del “lugar comun”, estrategias reflexivas
y experimentales para minarlos desde la propia forma, o formas subjetivas enfocadas en los
pequefios relatos. Lo cercano, lo familiar, lo personal da paso asi a “verdades” subjetivas que

destronan a la objetividad y el realismo como paradigma esencial.

En este giro hacia unas retoricas de la subjetividad coincido con autores como Renov, quienes le
dan un papel protagonico a los movimientos contraculturales de los afios sesenta y setenta,
especialmente al feminismo, que en sus luchas puso en evidencia las falencias de los discursos
patriarcales hegemonicos, contraponiéndoles otro tipo de retdricas “femeninas” que hacian de lo
personal algo politico. El cuerpo como forma de expresidon, los performances, los diarios
personales, los autoretratos y autobiografias son una respuesta contracultural que ha sido
apropiada por diferentes grupos sociales y formas de representacion, convirtiéndose el cine de
no ficcidon en una de los modos contemporaneos que mayor provecho ha sacado para la

renovacion de su discurso.

La revolucion en las formas de representacion que implicaron las primeras vanguardias

artisticas modernas (hacia las que se ha retornado en las ultimas décadas) tienen importantes
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resonancias en la retorica actual. Pero especialmente es el giro que se da con las vanguardias
contemporaneas a partir del Pop Art donde se pueden identificar las transformaciones mas
fundamentales en los discursos artisticos. La cultura de masas y el auge de los medios de
comunicacion han llevado a lo que Danto denomina una transfiguracion del lugar comun. Lo
banal, lo cotidiano, la cultura popular se vuelve arte, derrumbando asi los antiguos limites del

museo y del arte mismo.

En el cine de no ficcion se da un proceso analogo al arte post-pop, que incorpora la cultura
popular, con formatos masificados por los medios. De esta forma los géneros populares del cine
y la television son retomados y reciclados de formas innovadoras por algunos autores
contemporaneos, asi como todo tipo de imagenes de la cultura de masas como fragmentos de
peliculas serie B, archivos noticiosos, videos institucionales antiguos caidos en desuso o incluso
home movies. El pastiche y el reciclaje de las “ruinas” del pasado que han marcado los
diferentes discursos contemporaneos, son hoy una estrategia mas del cine de no ficcion. Frente a
unos medios masivos que se han convertido en la memoria historica del mundo, el arte, las
diferentes formas de representacion y en consecuencia el cine de no ficcion, recurren a
ejercicios de nostalgia que han resultado muy efectivos para la comunicacion de este siglo XXI.
Las transformaciones retdricas propiciadas por el contexto contemporaneo han supuesto la
conformacion de diferentes dispositivos retoricos en las diferentes capas del discurso, que por
su especificidad audiovisual y su posicion ambigua frente a la verdad, va adelante de la retdrica
clasica al reciclar sus formas y replantearlas en nuevas maneras que estan revolucionando los

discursos sobre lo real.

Si bien las estrategias retdricas no son comunes a todas las peliculas, pues cada obra (sobre todo
en la heterogeneidad actual) construye su propios dispositivos discursivos, el recorrido que
realicé por las diferentes capas del discurso revela algunas de las principales caracteristicas

contemporaneas, que responden al espiritu del tiempo actual.

La actio, capa mas superficial y relacionada en esta investigacion con la enunciacion
audiovisual o puesta en imagenes y sonidos del texto retdrico, revela algunos de los cambios
fundamentales en el cine de no ficcion de la post verdad. Se constata que al contrario del
ocultamiento que se daba en el cine expositivo o el observacional, hoy la instancia enunciadora
se involucra en la accidon, manifestindose de formas explicitas (desde la presencia del equipo de
realizacion, la inscripcion del yo en la imagen y el sonido, las narraciones personales,

autoreflexivas y ensayisticas, la autoreferencialidad, la manipulacion estilistica evidente y otras
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variantes). Dicho cambio que ya se intuia en peliculas aisladas de la primera vanguardia y se
desarrolla en el cinéma vérite de Rouch, se profundiza en la post verdad. Se pasa de los estilos
indirectos y directos, propios del expositivo y el observacional, hacia el estilo indirecto libre,
caracteristico de las formas del cine de no ficcion de la post verdad. Ello marca todo un cambio
formal, pero ain mas, de concepcion de la realidad, el cual se ve reflejado en formas “post
verdad” que difieren con los “discursos de sobriedad” clasicos. Encontramos por ejemplo
cineastas-personajes que encarnan la historia, muchas veces como antihéroes en un work in
process constante; alter egos que exploran la realidad en nombre del realizador; textos ficticios o
reflexivos que proponen un juego con la realidad y su representacion documental, situando al
espectador en un papel activo de didlogo con la pelicula, y al realizador en un lugar que ya no es

el de la verdad y el poder que ocupaba antes.

Profundizando el recorrido hacia las figuras retoricas y los estilos especificamente audiovisuales
que se producen en la mezcla de imagenes, sonidos y palabras, es decir la elocutio, se puede
concluir que en la post verdad se identifica un uso prominente y explicito del estilo que ya no se
oculta bajo el realismo moderno. Pero lejos de ser homogéneo, ¢l estilo contemporaneo realiza
una hibridacion y reciclaje entre los estilos formal, abierto y poético propuestos por Plantinga
(1997), los cuales se han desarrollado en diferentes épocas y escuelas del documental, pero que
hoy son retomadas eclécticamente. La imagen y el sonido en la post verdad se liberan de la
indexicalidad cumpliendo asi con funciones comunicativas mas complejas. Es por ello que las
metaforas visuales han vuelto a retomar toda la importancia que tuvieron en el cine de las
vanguardias, pero desde los contextos actuales. Son usadas la ironia, el extrafiamiento, la
descontextualizacion, la abstraccion, la fragmentacion, la puesta en escena ficticia, la repeticion,
las acumulaciones, entre otras estrategias figurativas haciendo evidentes las diferencias con el

referente y por lo tanto la inestabilidad de la verdad.

Avanzando en las capas discursivas llego a la dispositio, la cual realiza el paso de las
microestructuras hacia las macroestructuras que organizan el conjunto de los elementos del
texto audiovisual, llevando necesariamente a una cierta intencionalizacion. Si en el documental
clasico se ligaba la estructura a una exposicion argumentativa o narrativa formal, y en el
documental observacional y el vérité a estructuras abiertas semejantes a las del cine de ficcion
de la modernidad que pretendian no modificar el “flujo de la vida”, en el cine de no ficcion post
verdad existe una mezcla de estas estructuras con otras de caracter poético, como las asociativas
y abstractas planteadas por Bordwell (1995) para el cine experimental. La coherencia y unidad

del discurso, imperante en algunas formas cldsicas da paso a estructuras complejas que
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experimentan con el tiempo y el espacio. El ordo artificialis empieza a ser mas comun
desestructurando las narrativas lineales imperantes en la television comercial, asi como la
erronea idea de que la vida misma le da un orden natural a las peliculas de la realidad. De la
misma forma como acontece con las microestructuras, el cine de no ficcion de la post verdad
hace evidentes sus manipulaciones retdricas de la macroestructura, desestabilizando las ideas
preconcebidas de organizacion del material. Proliferan entonces los flash back y flash forward,
tiempos y espacios oniricos o reconstruidos por medio de la animacion y la puesta en escena
que irrumpen en la narracion; la voz en off vuelve a tener importancia en la estructuracion de la
imagen y el sonido, pero relacionadas con el flujo del pensamiento y de asociaciones diferentes
a la logica clasica; se producen juegos intertextuales con estructuras de diversos géneros

consolidados de la ficcion, entre otras caracteristicas.

La inventio se relaciona en el cine de no ficcion con la busqueda de las ideas y materiales
audiovisuales verdaderos o verosimiles que prueben la posicion o argumento defendido en la
pelicula. En la actualidad toman fuerza las pruebas artisticas, es decir aquellas que dependen en
el poder de invencidn para generar la sensacion de conclusion o evidencia. Pero en el contexto
de la post verdad se recurre a estrategias argumentativas abiertas y relativas que evitan las
conclusiones univocas o las evidencias “objetivas”, en las cuales ya pocos confian hoy. Por lo
tanto en las partes en las que Aristoteles dividid las pruebas artisticas se pueden encontrar
diferencias con las formas clasicas del documental: el ethos como credibilidad ética del orador
se desplaza de la figura indiscutible de los cientificos, autoridades, o la “voz del pueblo”, hacia
la subjetividad del autor, sus dudas o divagaciones, sus vivencias personales y familiares. El
logos como capacidad argumentativa y probatoria del discurso se desmarca del positivismo,
dando paso a la intuicion, las asociaciones, el azar, el ensayo. El pathos basado en las emociones
del publico, se resalta por medio de un ecléctico arsenal estilistico y estructural, pero también de
una mirada més personal con la cual se genera identificacion. De esta manera segin las
modalidades del deseo, o funciones retdrico-estéticas de Renov (1993:10-21), el cine de no
ficcion de la post verdad corresponderia mas a la funcion estética de expresar junto con la de

analizar y cuestionar, pero a partir de logicas diferentes a las del vérité.

Correspondientemente este cine en gran parte utiliza la voz poética propuesta por Plantinga
(1997), sobre la voz formal y la voz abierta (los cuales poseen una autoridad epistémica mayor y
se relacionarian respectivamente al documental clésico y al vérité). Es asi como los modos
documentales (Nichols, 2001) reflexivo, performativo y poético (en su vertiente

contemporanea), son los que mejor expresan la inestabilidad de la verdad contemporanea en el
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cine de no ficcion actual, a partir de ciertas formas como el fake, el cine ensayo, el documental
de animacion, las autobiografias, diarios filmicos, etnografias familiares o las peliculas de

metraje encontrado.

Finamente desde el analisis de la intellectio concluyo que el modelo del mundo y el campo
retorico elegidos por los cineastas como base interpretativa para disefar las estrategias
operativas en el cine de no ficcion de la post verdad, difiere sustancialmente de las concepciones
clasicas y modernas del documental. El pensamiento contemporaneo y su critica al positivismo
y a la Verdad univoca y cientifica ha generado otras maneras de enfrentarse a la realidad, las
cuales exigen un replanteamiento de los discursos y de la relacion del documentalista con lo

real, con los participantes y con los espectadores.
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