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33. En realidad se trataba de una re-

trospectiva itinerante que entre febrero

y junio de 1993 visitó el IVAM, el Museo

Reina Sofía de Madrid, Arteleku de San

Sebastián, el Kijkhuis World Wide Vídeo

Festival de La Haya y el Centro Galego

de Artes da Imaxe de La Coruña, todos

los cuales figuran como editores de la

muy recomendable publicación acompa-

ñante, Desmontaje: Film, Vídeo/Apro-

piación, Reciclaje, a cargo del comisa-

rio Eugeni Bonet. 

Apropiación y montaje

Found footage: metraje encontrado. El término, que
proviene sin duda del objet trouvé de Duchamp, designa
una corriente del cine experimental que se caracteriza
por la apropiación, reciclaje, manipulación y remontaje o
desmontaje de fragmentos de metraje ajenos para los fi-
nes más diversos: del surrealismo y el détournement a los
chistes visuales, semánticos o meramente rítmicos; de un
proyecto riguroso de crítica cultural a la investigación poé-
tica del contenido latente de viejos fotogramas; de la ex-
propiación agresiva del repertorio de imágenes de las
corporaciones del audiovisual a la fundación de una nueva
semiología y crítica del cine que utilizara sus propios me-
dios. El found footage es un movimiento que supone una
vuelta atrás en un doble sentido, al reciclar imágenes anti-
guas y al retomar propuestas de pasadas vanguardias en
un nuevo contexto. En esta era de monopolios mediáti-
cos en la que sin embargo es más fácil que nunca robar
imágenes, el concepto de apropiación retoma el carácter
provocativo que tuvo en anteriores corrientes plásticas.
En esta era de circulación/ saturación/ simultaneidad, y
por tanto devaluación, de la imagen, y de hiperconciencia
genérica —por tomar una expresión de Jim Collins— en
el proceso de consumirla, el zapping es tanto una catego-
ría estética a explorar como un posible método de traba-

jo (tan “científico” como lo reivindicaban los surrealistas para sus técnicas de yuxtaposi-
ción), así como una posible respuesta a la angustia del (fin del) modernismo desde la
aceptación de la condición posmoderna de la imagen.

El found footage, toda una corriente oculta —por escasamente documentada—
de la historia alternativa del cine, ha suscitado una eclosión de interés desde princi-
pios de esta década. Se han celebrado ciclos retrospectivos en el Stadtkino de Viena
(1991), el festival de Lucerna (1991 y 1992), el IVAM de Valencia (1993)33, el neo-
yorquino Anthology Film Archives (1993) y el festival de Oberhausen (1996). De
forma similar, la literatura demuestra lo reciente que ha sido la toma de conciencia
del fenómeno: las historias del cine experimental se limitaban a mencionar por sepa-
rado nombres como los de Joseph Cornell, Bruce Conner o Ken Jacobs, hasta que
una de las más recientes34 llega a considerar que el cine de ensamblaje es una de las
tres grandes corrientes del cine de vanguardia, junto a la poética y la minimalista; y
hoy en día podemos leer afirmaciones como ésta: “Los films de found footage forman
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34. JAMES PETERSON: Dreams of

Chaos, Visions of Order, Detroit,

Wayne State University Press,

1994, caps. 7 y 8.

35. YANN BEAUVAIS: “Characterised

Information” en Catálogo del Festi-

val de Oberhausen, 1996, pág. 182.
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la práctica dominante en el cine experimental contem-
poráneo”35. Los textos que se incluyen en este dossier
de William C. Wees, una de las autoridades sobre el
cine de reciclaje, ayudarán sin duda a centrar el tema.

Se objetará la pertinencia de incluir dicha corriente en
este repaso a las nuevas formas del cine de no ficción:
¿no estaremos cayendo en el viejo vicio de agrupar en el
mismo saco el cine documental y el experimental? Sin
tratar de negarlo, cabe hacer unas cuantas puntualizacio-
nes. El found footage es tanto un “género” y el tema de
una serie de películas como una técnica que utilizan, de
manera parcial o incluso total en su metraje, y precisa-
mente por esa disolución de las fronteras en la que he-
mos insistido, títulos del nuevo documental, del cine per-
sonal, del cine ensayístico y del fake, por no hablar de
cineastas como Resnais, Makaveiev y Godard. Por otro
lado, y abundando en lo que hemos visto más arriba, la
relación o la distancia entre el viejo documental y algunas
formas de la nueva no ficción es la misma que existe en-
tre el clásico cine de compilación, el film de montaje polí-
tico/histórico (que utilizaba imágenes de archivo en el
mismo sentido que lo hacían los bloques de collage que
se incorporaban al cine narrativo: para producir un efec-
to de realidad, de legitimación histórica del documental o
de la ficción), y algunos títulos de found footage que exploran materiales históricos.

Human Remains (Jay Rosenblatt, 1997) contrapone imágenes de archivo de los
grandes dictadores del siglo XX con una narración en primera persona, desde la inti-
midad, para ofrecer una desasosegante meditación sobre el contraste entre la esfera
pública y la privada. Temetés (Funerales, András Sólyom, 1992) ofrece una letanía fune-
rrítmica sobre imágenes del cadáver de Lenin: empieza pareciendo una revisión de Tri
pesni o Lenine (Tres cantos sobre Lenin, Dziga Vertov, 1934) y acaba por compartir con
otros títulos del antiguo Este de Europa una voluntad de exorcismo, a veces rabioso,
de la imagen que se dio de su sociedad (otro ejemplo: Tractora, de los hermanos
Aleinikov, 1987). Un chiste cruel y doloroso pero inevitable: si el cine de montaje so-
viético fue vehículo del ideal del socialismo, en esta hora se produce un cine de des-
montaje de la imagen oficial, única, del socialismo real. Péter Forgács lleva una década
rodando sucesivas entregas de su admirable serie en vídeo Privát Magyarország (Hun-
gría privada, 1988…), en donde presenta, sin apenas manipulaciones, planos de home
movies que va recogiendo de sus paisanos. Al ver desfilar estas pequeñas (no)historias,
anónimas y amateur, se suscitan todo tipo de reflexiones sobre la gran Historia, la que
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36. JEAN-LUC GODARD: Entrevista con

Jonathan Rosenbaum, “Trailer for

Godard’s “Histoires du cinéma”

en Vertigo, nº 7, otoño de 1997,

pág. 20. 

37. JAY LEYDA: Films Beget Films. A

Study of the Compilation Film, New

York, Hill & Wang, 1964, pág. 131-32.

38. SERGE DANEY: “Dix ans de

cinéma, six lignes de fuite” en

L’époque, la mode, la morale, la

passion, Paris, Centre Georges

Pompidou, 1988, pág. 70.

acabó con estos rostros ignotos, y sobre los agentes políticos, los profesionales de la
Historia, esos que sí hemos visto en los nodos. Cine de metraje encontrado, sin duda,
pero también una fenomenal operación de restitución de imagen a los marginados
por la Historia oficial, de la que aquí se ofrece el contraplano. 

Hay una diferencia entre un extracto y una cita. Si es un extracto, hay que

pagar por usarlo, porque te estás aprovechando de algo que tú no has hecho y

con lo que más o menos estás haciendo negocio. Si es una cita —y es más evi-

dente en mi trabajo que se trata de una cita—, entonces no deberías pagar.

Pero esto no está legalmente admitido en el cine36. 

En su precursor estudio sobre el compilation film, Jay Leyda advertía de la peli-
grosa tendencia a mezclar planos sacados de “importantes y controlados films so-
bre la realidad” (como El acorazado Potemkin o El triunfo de la voluntad) con pla-
nos de archivo sacados de noticiarios, “ambos reducidos a un mismo anonimato,
sin que las “citas” reciban crédito o explicación alguna”; y concluía, “cada cineasta
está obligado a definir en su propia práctica lo lejos que puede llegar sin sobrepa-
sar los límites de la decencia artística”37. Son límites que sobrepasan, por defini-
ción, algunos practicantes del found footage; pero tienen a su favor el que no in-
tentan hacer pasar su trabajo como “documental” ni pretenden utilizar el metraje
como mera ilustración de una época: quieren interrogar el material y la represen-
tación de la Historia en él contenida. Se puede objetar que al menos el docu-
mental histórico establece una “relación directa con la realidad”. Pero no es me-
nos cierto que la imagen forma parte ya de nuestra realidad (e influye no poco
en nuestra forma de percibirla): defamiliarizar la imagen recibida no tiene por qué
ser una operación menos realista. En todo caso el found footage, el cine que mira
imágenes, es un adecuado correlato experimental de ese cine de ficción que ha
pasado, en palabras de Serge Daney, “du réel enregistré au cinéma filmé”38.

Y del remontaje de la imagen histórica al de la imagen de ficción. Un cine que
mira imágenes parecería ofrecer una base cierta para establecer no sólo una poéti-
ca (Ken Jacobs, Martin Arnold y Mathias Müller entre otros se han aplicado a escru-
tar en detalle fragmentos de films primitivos y clásicos con resultados admirables)
sino una verdadera crítica de cine.

No me refiero a ese género de documentales sobre cineastas, cuya virtud suele
reducirse a hacer buenas entrevistas y a seleccionar bien los clips que se citan. Pien-
so en ese elemento expresivo que el found footage recupera a fondo, el montaje, y
en particular en variantes de éste (la suma de imágenes para crear una nueva ima-
gen, como quiere Godard) hace tiempo caídas en desuso.

Subjetividad Impostura A p r o p i a c i ó n122



39. LOPATE: Op. cit. pág. 246.
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Se objetará que un “mero collage de citas no es un ensayo”39, por más que el pro-
pio Benjamin llegara a jugar con la idea de escribir un ensayo compuesto íntegramen-
te de citas… Pero lo cierto es que un documental convencional como The Celluloid
Closet (Rob Epstein y Jeffrey Friedman, 1995), compilación de clips sobre imágenes de
lo gay en el cine, se transfigura cuando realiza una verdadera operación de montaje,
al yuxtaponer una escena de un film de vampiras lesbianas y otra visualmente equiva-
lente de Rebeca (ningún análisis, por elocuente que fuera, podría ilustrarnos mejor, ni
en menos tiempo, sobre la sexualidad reprimida de la Sra. Danvers); o la persecución
que sufre el infeliz protagonista de De repente el último verano y la jauría humana de
lugareños persiguiendo por el bosque a Frankenstein (Ricardo Franco utiliza esta mis-
ma película en Después de tantos años (1996), creando un momento de terrible y
ambigua belleza que arranca a la película del ámbito del documental biográfico).

Mark Rappaport ha hecho una particular y perversa declaración de principios so-
bre esta capacidad del montaje para (re)pensar la historia del cine en ese momento
de From the Journals of Jean Seberg en el que cita el experimento de Kulechov: Seberg
mirando a cámara (es el plano final de A bout de souffle) + la mujer muerta de Ordet;
vuelta al plano de Seberg + la niña de M andando con el globo por la calle… Es un
juego pero también un momento vertiginoso que remite directamente al método de
Godard en Histoire(s) du cinéma, que todavía espera una respuesta adecuada por par-
te de la crítica escrita, al menos en nuestro país. Frente a las pretensiones de precisión
y de generalización de la teoría, se alza el trabajo concreto y paradójico de la cinecríti-
ca de Rappaport, Godard y algún otro, que sacan a la luz la carga implícita, no reduci-
ble a la expresión verbal, de las imágenes narrativas y las relaciones latentes entre
ellas. ¿Hay alguna forma de aprovechar sus lecciones? !
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The article comments on some developments in the field
of Non Fiction film which is considered as a wide uncharted
Zone between fiction and documentary. The article first
identifies precursors in the work of modernist narrative
filmmakers, and examines the debate of objectivity vs. point of
view in documentary. Subsequently, three points are discussed:
the emergence of a new kind of subjectivity in Non Fiction,
which might develop to a notion of film as essay; the trend of
“fakes” or false documentaries, which imitate of actuality films;
and the straim of “found footage” films, which grew out of
experimental cinema. All these different film types question the
traditional notion of documentary objectivity, yet also react
against the blurred boundaries between fiction and Non Fiction
in the media. Examples as Rossellini, Godard, Chris. Marker,
Forgács, Rappaport, Guerín, Wenders, P. Jackson, etc.a b s t r a c t

Subjectivity-Forgery-
Appropriation: Where
Documentary Lost its 
Good Name
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Cine documental: tratamiento creativo (y político) de la        

realidad 

Javier Campo 

Resumen 

Este trabajo se propone como un recorrido por los nudos          

conceptuales problemáticos de la historia del cine documental que         

decantan en uno de sus vínculos más célebres: con la política. Se            

repondrán diferentes perspectivas y definiciones sobre el cine        

documental, como registro y discurso, sus funciones sociales y,         

finalmente, las teorizaciones que han intentado develar los        

motivos de la pregnancia de la política en las imágenes y sonidos            

documentales en su siglo de vida. 

Datos del autor 

Javier Campo es investigador en cine doctorado en Ciencias         

Sociales (Universidad de Buenos Aires). Becario del CONICET.        

Codirector de la revista Cine Documental. Profesor de Estética         

cinematográfica (UNICEN). Autor de Cine documental argentino.       

Entre el arte, la cultura y la política (2012), compilador de Cine            

documental, memoria y derechos humanos (2007) y coautor de Una          

historia del cine político y social en Argentina (2009 y 2011) y            

Reflexiones teóricas sobre cine contemporáneo (2011), entre otras        

publicaciones. Editor asociado de Latin American Perspectives.       

Miembro del Centro de Investigación y Nuevos Estudios sobre Cine          

(FFyL-UBA) y del Instituto de Investigaciones Gino Germani        

(FCS-UBA). 

E​l cine documental, esa porción del vasto territorio del         

audiovisual, ha sido escudriñado mediante el uso de diferentes         

prismas en distintas épocas. El cristal del tiempo y de cada           

contexto social se ha interpuesto entre los investigadores,        

cineastas en algunos casos, y los films. De lo asistemático y           

extra muros académicos a la creación de un campo propio, el de los             

estudios teóricos sobre cine documental, pero aún avanzando a         

tientas, sobre todo en América Latina. Si bien es en el ocaso del             
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siglo veinte cuando la producción teórica sobre este tipo de          

imágenes y sonidos se incrementa, desde que se capturaron las          

primeras imágenes, antes de que el cine fuese cine, se reflexionó           

sobre la representación, el registro o el discurso cinematográfico         

sobre lo real. Es posible remontarse hasta los inicios del cine           

para constatar que Boleslaw Matuszewski, operador de Louis y         

Auguste Lumière, publicó en 1898 un llamado a la creación de           

archivos fílmicos que hicieran hincapié en el resguardo de         

“documentos representacionales”. Considerando al cine como una       

fuente de la historia argumentaba que: 

Ni siquiera los relatos orales o los documentos escritos nos          

ofrecen el curso completo de los eventos que describen, pero sin           

embargo la Historia existe –verdadera, después de todo– en el          

amplio espectro, aún si sus detalles son frecuentemente        

distorsionados. Y el fotógrafo cinematográfico es indiscreto por        

profesión, a la pesca de alguna inauguración, su instinto         

frecuentemente lo hará adivinar dónde ocurrirán las cosas que más          

adelante se transformarán en causas históricas […] Esa simple tira          

de celuloide impreso constituye no solamente una prueba de la          

historia sino un fragmento de la historia misma, y una historia           

que no se ha debilitado. (2012: s/p) 

Matuszewski, apenas dos años después de la aparición del aparato          

de los Lumière, ya destaca el valor del cine para documentar y            

archivar los sucesos históricos y la “cambiante faz de las          

civilizaciones”: “la cámara podría arrojar valiosos rayos de luz”         

(en Barnouw, 1996: 31). Asimismo el realizador estadounidense        

Edward Curtis (director de ​In the land of the Headhunters​, 1914)           

ya utilizaba los términos “trabajos documentales” y “material        

documental” para referirse a las fotografías y los films dedicados          

a la observación y estudio de lo real (en Plantinga, 1997: 26) ​1​.            

Según Brian Winston hay una fuerte conexión entre las palabras de           

Curtis y la tradición griersoniana para el documental, debido a          

que tanto aquel como John Grierson se interesaron en el trabajo de            

Robert Flaherty para anclar sus definiciones: Curtis en las         

fotografías que de los Inuit (esquimales de Canadá) había tomado,          

mientras que el británico se dedicaría a desmenuzar las         

representaciones fílmicas del denominado “padre del documental”       

(Winston, 1995: 9). Pero, en definitiva, ni Matuszewski, ni         

Curtis, antecesores de Grierson en algún sentido, se preocuparon         
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por dirimir entre registro mimético y “tratamiento creativo de la          

realidad”, tarea a la que se abocó por entero Grierson (Winston,           

1995: 10). 

Tratamiento creativo de la realidad 

La tan citada frase de Grierson adolece, según Winston, de          

imprecisión. La “espada de doble filo” esgrimida planteó un dilema          

que hasta el día de hoy se mantiene: no siempre la “realidad” es             

tratada creativamente ni todo tratamiento creativo de lo real da          

como resultado un film documental (Winston, 1995: 11). La cuestión          

radica en que, como apuntan Jack Ellis y Betsy McLane, por vez            

primera se otorga el nombre de “documental” a una “forma          

artística”, tratando de aunar esferas hasta entonces diferenciadas        

(2005: 4). ​2 Aunque, en una visión retrospectiva, Grierson        

destacara que “la idea del documental no provino originalmente del          

mundo del cine sino de la Escuela de Ciencias Políticas”​3 (en           

Kahana, 2008: 11). En resumen de cuentas, como Ian Aitken          

simplifica, la valía de la frase de Grierson estriba en que el            

cine documental “interpreta la realidad y no es un tipo de           

mímesis” (en Winston, 1995: 12). 

Existen algunos estudios teóricos sobre el documental que intentan         

establecer los inicios de este con los del cine, extendiendo el           

uso de una noción extemporánea a los tiempos de Lumière. “El cine            

nació documental, en eso todos estamos de acuerdo”, dispara André          

Labarthe (en Comolli, 1999: 304) con la intención de ubicar bajo           

ese paraguas al conjunto de críticos e investigadores. Sin         

embargo, lo cierto es que una buena parte de ellos no están de             

acuerdo con esa afirmación. Mientras Erik Barnouw destaca que “fue          

Louis Lumière quien convirtió en realidad la película ​documental​”         

(1996: 13), otra obra clásica de la historia del documental          

( ​Non-Fiction Film, a critical history de Richard Barsam) destaca         

que los inicios del cine “proveen un contexto en el cual se pueden             

interpretar los comienzos del cine de no-ficción” pero que “los          

films factuales de Lumière no intentaron hacer lo que luego el           

equipo de Grierson: desarrollar el uso del registro para elaborar          

una reconstrucción narrativa con fines educativos, políticos o        

sociales” (Barsam, 1992: 13-28). Por ello bajo la perspectiva de          
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Barsam el creador del film de no-ficción, propiamente dicho, fue          

Robert Flaherty (1992: 46). 

También Jean-Louis Comolli se destaca por ser categórico como         

Labarthe: “el cine comenzó siendo documental y el documental por          

ser cinematográfico” (2008: 410). Antonio Weinrichter sostiene lo        

opuesto y lo fundamenta: “el cine empezó registrando la realidad          

pero el documental ​no nació con el cine […] El cinematógrafo           

comenzó filmando la realidad de forma inconsciente, en función del          

carácter fotográfico del invento: no sabía que este servía para          

otra cosa, a saber, para contar historias” (2005: 25). Hubo que           

esperar a los años veinte, según Weinrichter, para que el          

documental adquiera una “conciencia propia” caminando sobre sus        

cuatro patas, al decir de Bill Nichols: el carácter         

técnico-científico de la toma de vistas, la experimentación        

poética influida por las vanguardias, la narración que permite         

contar historias y la retórica desplegada por el documentalista         

para elaborar un contrato de lectura con el espectador (en          

Weinrichter, 2005: 27). 

En este punto resulta imprescindible diferenciar entre documento        

como registro y cine documental, porque pueden confundirse con         

facilidad. Es necesario entender el cine documental, como se         

seguirá argumentando, como aquel que hace uso de documentos         

audiovisuales para reconfigurarlos de acuerdo a parámetros       

estéticos cinematográficos que superen el grado de registro de la          

realidad. Esto es, en un comienzo imágenes, y luego también          

sonidos, que no solamente funcionan como un registro de lo real           

sino que también lo ordenan, modifican temporal y espacialmente,         

fragmentan y modifican los sucesos; en definitiva, elaboran        

discursos. En la misma línea Brian Winston deduce que las          

“primeras imágenes del ​cinématographe en 1895 documentaron el        

mundo, pero la posibilidad de hacer narrativas convincentes más         

allá de la mera mostración de imágenes no ocurrió hasta que Robert            

Flaherty produjo ​Nanook of the North ​, convencionalmente el primer         

documental así entendido” (2006: 19-20). Retomando a Grierson,        

destaca que los documentales son mucho más que las tomas de           

vistas, los ​newsreels (noticiarios) y los ​travelogues​; el        

tratamiento creativo de la realidad “es una marca que promete          

insertarse dentro del mundo y no simplemente ser un reflejo del           

mismo” (Winston, 2006: 20). ​4 Emilio Bernini completa esta idea         
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diciendo que “resulta necesario distinguir el documental de los         

cortos de los Lumière porque, aunque en algunos de estos sin duda            

se relata una historia, no hay aquello que habría que considerar           

constitutivo de lo documental: una imagen de la otredad” (2008:          

91).​5 

Actualidades y noticiarios 

Por otra parte Bernini también apunta que 

es preciso diferenciar el documental de la llamada “toma de          

vistas” y de las “actualidades” […] En ellas no hay relato sino            

registro; no hay, desde luego, cineastas sino operadores que         

manipulan el dispositivo con la fascinación que produce la nueva          

invención técnica y la captación del mundo en movimiento (2008:          

91). 

Dicha diferenciación ha sido realizada originalmente por los        

mismos miembros del Movimiento Documental Británico en los        

treinta, desplazando el noticiario y los registros de lo real          

preclásicos como “primitivos” (Rosen, 1993: 73). Paul Rotha,        

realizador y teórico de dicha corriente lo decía en su libro           

puntal, publicado en 1935: 

Se suele sugerir que el documental tiene una gran similitud con el            

noticiario. Ambos son naturalmente confundidos por la Industria,        

porque lidian, cada uno a su manera, con material real. Pero allí            

termina la similitud. Su abordaje e interpretación de ese material          

es ampliamente diferente. La esencia del método documental radica         

en su dramatización del material real. El mejor material para el           

propósito documental es naturalmente, y no artificialmente, un        

constructo […] El documentalista debe atreverse a no ser neutral,          

o su trabajo se transformará en puramente descriptivo y fáctico.          

(Rotha, 2010: s/p) 

Es decir que desde los comienzos del documental y, paralelamente,          

de la divulgación de los primeros trabajos teóricos sobre el mismo           

se considera al noticiario y sus subproductos periodísticos como         
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ajenos al campo del documental por no estar parados sobre una de            

las tres bases del edificio, la columna “creativa”. 

Roger Manvell, contemporáneo de Rotha y Grierson, ha establecido         

en su obra ​Film que en 1895 comenzaron a producirse cintas del            

subgrupo de los noticiarios mientras que los “verdaderos        

documentales” lo hicieron desde la década del veinte con Flaherty          

y sus contemporáneos ingleses (1964: 121-123).​6 Conviniendo       

íntegramente con Rotha, Manvell destaca que “la diferencia entre         

un noticiario y ​Nanúk, el esquimal estriba en que el noticiario es            

un registro de la realidad, mientras que ​Nanúk es una          

interpretación” (1964: 127). Sin embargo, aquello que llamamos        

documental no surgió de un día a otro sino que tuvo un desarrollo             

lento de casi treinta años, de 1894 a 1922 según Lewis Jacobs,            

para emerger finalmente como un modelo de películas distinto de          

los demás tipos (1979: 2). La diferencia entre noticiarios y          

documentales es obvia para Daniel Klugherz y tiene que ver con el            

acercamiento, mientras “el periodista está interesado en acumular        

hechos. El documentalista, luego de entender los hechos, gasta su          

tiempo en poner manos a la obra, sin saber qué detalles pueden            

salir a flote […] Toma la historia y la valida como un film”             

(1979: 452). Desde un punto de vista similar Comolli plantea que           

lo que acerca el documental al periodismo “es que se refiere al            

mundo de los acontecimientos […] y lo que lo separa es que no lo              

disimula” (2008: 476). En la visión del teórico y realizador          

francés el documental no está embarazado de preceptos que lo          

lleven por el camino de la transparencia representacional, sino         

todo lo contrario.​7 ​Desde esta perspectiva el documental va más          

allá del mero interés informativo. Y cuando los documentalistas         

acentúan el valor de su film como “mera evidencia” están “poniendo           

en peligro el concepto de documental como tratamiento creativo”         

(Winston, 2011: 20). Cuando Grierson acuñó aquella definición        

tripartita (engañosa, de doble filo, extremadamente imprecisa;       

pero productiva) 

intentaba desesperadamente distinguir el documental de los       

noticieros –según Brian Winston– […] Vio al documentalista como un          

artista, como una persona que de hecho mediaba en la filmación del            

mundo real para echar luz sobre la condición humana por medio de            
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su propia comprensión de aquello que había observado a través del           

ojo de la cámara (2011: 20). 

Yendo contra estas consideraciones, aunque sin rebatirlas       

explícitamente, Paulo Antonio Paranaguá destaca que “una verdadera        

historia del documental –se refiere al latinoamericano– sólo será         

posible cuando logre integrar en su ámbito el ​mainstream de la           

producción institucional, los noticieros” (2003: 25). Sin embargo        

también es Paranaguá quien en el mismo texto destaca que “los           

códigos limitados del noticiero” impiden al documentalista       

“desarrollar la narrativa con recursos específicamente      

cinematográficos” (2003: 65). ​8 En contrario, y en el mismo libro          

compilado por Paranaguá, se encuentra el punto de vista de María           

Luisa Ortega. Para ella el documental comienza en “la década de           

1920, cuando el documental como práctica cinematográfica ha        

delimitado cierto ámbito comunicativo y textual por oposición a         

otras prácticas y géneros, por supuesto frente al cine de ficción,           

pero también respecto al noticiario, las actualidades o el         

documentaire romancé​” (Ortega, 2003: 96). ​9 

En fin, aquello que le interesa al documentalista, en acuerdo con           

Nichols, no es “suministrar un mecanismo de ‘transferencia de         

información’” sino tener una meta persuasiva, un destino retórico         

(2007/2008: 30). Según el investigador estadounidense el       

documental es “un arte retórico” y, como tal definición señala, su           

trabajo no es servir de canal de noticias sino de procesador de la             

información para la elaboración de un relato sobre lo real. El           

“megadiscurso mediático de la actualidad”, como lo define Gustavo         

Aprea, tiene otro tiempo que el campo discursivo en el cual se            

construyen los films documentales (2012: 12). Esta “perspectiva        

excede la mera presentación de la información propia de         

noticiarios y otras formas periodísticas” (Aprea, 2012: 52). En el          

fondo, se trata de estar más cerca de ser registros informativos,           

en el caso de los noticiarios, las actualidades y la toma de            

vistas; y, en el caso de films documentales, de relatos o           

discursos creativos. 
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Relato, discurso 

Según Jacques Aumont y los coautores de ​Estética del cine ​, se           

puede afirmar que “el relato fílmico es un enunciado que se           

presenta como discurso, puesto que implica a la vez un enunciador           

y un lector-espectador” (2008: 107). Probablemente por ello es         

que, simplificando un poco los términos, los estudiosos del cine          

documental prefieren utilizar el término “discurso” y no        

simplemente “relato” para referirse al conjunto de enunciados y         

narraciones documentales presentes en las obras. La tradición        

documental forjada por films y conceptos discutidos por        

realizadores e investigadores ha construido un espacio en el cual          

el documental se define como “práctica discursiva, antes que como          

práctica mimética” (Ortega, 2005: 188). Ello significa, según        

María Luisa Ortega, considerar su origen en la década de 1920 “con            

la aparición de un conjunto de obras […] que pretende hablar del            

mundo y hacer afirmaciones sobre él” (2005: 188). Brian Winston          

establece que el responsable de que Grierson definiera al         

documental como “tratamiento creativo” fue Flaherty, “el primero        

que exploró el uso de la narrativa para estructurar la ‘realidad’”           

(1995: 19). 

Carl Plantinga es quien más profundizó en la diferenciación entre          

un cine “que ​afirma algo sobre lo real (discurso) y otro que            

reproduce lo real (registro)” (en Weinrichter, 2005: 21). El         

término discurso, según Plantinga, se refiere a la organización de          

los materiales fílmicos (“el cómo”). El discurso de los films es           

una organización deliberada de sonidos e imágenes, “el mecanismo         

por el que se proyecta un modelo de mundo […] y es comunicado; sus              

principales estrategias, en el nivel más abstracto, son la         

selección, ordenación, el énfasis y la perspectiva” (Plantinga,        

1997: 85). Esa estructuración cuatripartita del discurso       

documental para Plantinga debe ser indagada con el aporte del          

concepto de “mundo proyectado”, necesario para no dejar de tener          

en cuenta que “los films de no-ficción ​10 pueden estar equivocados          

en sus afirmaciones y ser engañosos en sus representaciones”         

(1997: 86). Es decir que esa afirmación sobre lo real (discurso)           

proyecta un mundo que no deja de ser una interpretación. 
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Una definición de este tipo permite afirmar, como lo hace Emilio           

Bernini, que se trata de “un tipo de discurso que presenta cambios            

a lo largo de su historia” (2008: 89). En definitiva, apunta John            

Corner, poco provechoso resulta estudiar al documental como        

registro, en cambio el análisis de la naturaleza del documental          

como práctica discursiva permite introducirnos en el terreno del         

“énfasis y el rol que (el autor) le otorga a ‘lo probatorio’”            

(1996: 25). 

Notas 

1 Todas las citas de textos que no han sido publicados en castellano han sido traducidas por el                  

autor de este artículo. 

 

2 De todas maneras los autores destacan que existen antecedentes entre “documental” y “arte”: las               

fotografías de la Guerra Civil norteamericana tomadas por Mathew Brady, como asimismo las fotos              

de New York de Jacob Riis y la literatura de no-ficción publicada en la prensa de comienzos del                  

siglo XX. (Ellis y McLane, 2005: 4) 

 

3 En referencia al espacio de la Universidad de Chicago en donde realizó una estancia de estudio                 

e investigación. 

 

4 Jacques Aumont y otros destacan que el cinematógrafo “estaba concebido como un medio de               

registro que no tenía vocación de contar historias con procedimientos específicos” (2008: 89). 

 

5 En sus films, continúa Bernini, “puede verse más el asombro y el encanto por el movimiento                 

antes que la invención o el descubrimiento de un otro” (2008: 92). 

 

6 Julio Montero y María Antonia Paz acuerdan absolutamente con esta periodización de Manvell              

(1999: 26-98). 

 

7 Esto resulta contradictorio con la consideración de Comolli sobre los inicios del documental,              

con las vistas de Lumière. 

 

8 En otro texto Paranaguá destaca algo similar: “Las premisas de la renovación –del cine               

latinoamericano en los sesenta– comienzan por manifestarse en el documental, a pesar del peso de               

la tradición negativa de los noticiarios” (1996: 304). 

 

9 Michael Chanan adhiere a la misma perspectiva (2007: 68). 

 

10 Plantinga prefiere utilizar el término “no-ficción” debido a que lo considera “más inclusivo              

que el de ‘documental’”, evitando de esta forma algunas complicaciones en la frontera con el cine                

experimental que, en su caso, caería dentro de la no-ficción (1997: 12 y siguientes). Pero, de                

todas formas, las problemáticas a las que se refiere utilizando el término no-ficción son las               

mismas a las que se refieren otros autores utilizando el término documental. Es más, en otras                

obras el mismo Plantinga abandonó el uso del término para referirse a este cine como “documental”                

(2007/2008, 2011). 
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EL GUION EN EL CINE DOCUMENTAL 
por Patricio Guzmán 

 

INTRODUCCION 

 

Mucha gente cree sinceramente que el guión documental en realidad no existe, que es una simple 

pauta --una escaleta-- una escritura momentánea que se hace “sobre la marcha” y que no tiene 

ningún valor en sí mismo. Probablemente tienen razón en esto último. Pero el guión  documental 

es tan necesario como en el género ficción. 

Es cierto también que es “un estado transitorio --como dice Jean-Claude Carrière, al referirse a 

los guiones de ficción-- una forma pasajera destinada a desaparecer, como la oruga que se 

convierte en mariposa (...). Con frecuencia --dice-- al final de cada rodaje se encuentran los 

guiones en las papeleras del estudio. Están rotos, arrugados, sucios, abandonados. Muy pocos son 

los que conservan un ejemplar, menos aún los que los mandan a encuadernar o los coleccionan”. 

Sin embargo una película documental necesita sin duda la escritura de un guión --con desarrollo y 

desenlace-- con protagonistas y antagonistas, con escenarios predeterminados, una iluminación 

calculada, diálogos más o menos previstos y algunos movimientos de cámara fijados de 

antemano. Se trata de un ejercicio tan abierto y arriesgado como necesario; es como la partitura 

para un concierto de jazz; es casi como el común acuerdo de “lo general y lo particular”; es una 

pauta que presupone toda clase de cambios. Pero sigue siendo un guión. 

 

PRIMERAS REFLEXIONES 

  

¿Guión cerrado o guión abierto? 

De todas las precondiciones que pide la industria, la escritura del guión documental es la más 

difícil de cumplir satisfactoriamente. Si es  demasiado “cerrado” anula el factor sorpresa y los 

hallazgos espontáneos del rodaje. Si es demasiado “abierto” supone un importante riesgo de 

dispersión. Entre los dos el director está obligado a encontrar un punto de equilibrio, junto con 

explorar los lugares de filmación y hacer una investigación temática exhaustiva. La única ventaja 

del género es que el guión documental se “reescribe” más tarde en la moviola (porque se 

mantiene abierto hasta el final). En realidad el montaje documental no presupone sólo ensamblar 

los planos, sino concluir el trabajo de guión iniciado al principio de una manera prospectiva. 
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EL VALOR DE UNA ESCRITURA TAN LARGA 

 

1) Hallazgo de la idea y la historia. Sinopsis (1 mes). 

2) Investigación previa. Guión imaginario (2 meses). 

3) Localización de los escenarios y personajes (1 mes). 

4) Preparación del rodaje. Tercera versión (1 mes). 

5) Montaje en Moviola o Avid. Cuarta versión (¿2 meses?). 

 

Este largo período de trabajo en el guión --siete meses o más-- establece con claridad su enorme 

importancia frente a los nueve meses que dura la realización completa de un filme documental 

tipo (de 52 minutos). 

 

 

LA IDEA, LA HISTORIA  

  

 La búsqueda y el hallazgo de una idea son la causa frecuente y punto de partida de una película 

documental. La idea original desencadena todo el proceso. 

Para mí, una idea buena se reconoce porque propone un relato o el desarrollo potencial de una 

historia. Si la idea original carece de esta facultad, no significa nada para nosotros.  

Una idea original debe estar preñada de algo; debe contener en el fondo una fábula, un cuento. 

Por el contrario, un enunciado, una simple enumeración temática, no tiene ninguna utilidad para 

nuestro trabajo. Ante todo, una película documental debe proponerse contar algo; una historia lo 

mejor articulada posible y además construida con elementos de la realidad. Una historia bien 

narrada con la exposición clásica del argumento, a veces con la aplicación del plan dramático que 

todos conocemos (exposición, desarrollo, culminación y desenlace), el mismo que utiliza la 

mayor parte de las artes narrativas.  
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 LA SINOPSIS 

 

La sinopsis tiene una importancia decisiva. Cuenta lo más destacado de la historia en pocas 

páginas. Concreta la idea. Visualiza algunos elementos. Hace posible la ejecución de un 

presupuesto. Permite hacer circular el proyecto entre los interesados (los productores 

independientes y los jefes de las unidades de producción de los canales de TV). 

A veces, la sinopsis nunca es superada por otras versiones sucesivas. Contiene toda la energía del 

primer paso. Permite soñar más que las versiones “definitivas”. Presenta la idea en tono “más 

abierto”, de tal forma que cada lector puede imaginarla a su manera. Representa un importante 

primer paso y a la vez un peligro... ¿podremos mejorarla o empeorarla con la investigación que se 

nos viene encima? 

 

     Cinco clases de ideas 

 

Veamos algunos de los tipos de ideas más comunes que, con frecuencia, emplea el cine 

documental (utilizando una lista de títulos conocidos): 

 

Idea nº 1  (ELEGIR UN PERSONAJE) 
  Nanook (1922) de Robert Flaherty       
  El misterio Picasso (1956) de Henri-Georges Clouzot  
  Los belovs (1992) de Victor Kossakovsky     
  El último bolchevique: Medvedkine (1993) de Chris Marker  
  Cortázar (1994) de Tristán Bauer       
  Citizen Langlois (1995) de Edgardo Cozarinsky   
  La vida es inmensa y ... (1995) de Denis Gherbrandt  
  Asaltar los cielos (1996) de López-Linares y Rioyo  
  Wild Man Blues (1998) de Barbara Kopple 
  Frank Lloyd Wrigt (1998) de Ken Burns 
 
Idea nº 2  (ELEGIR UN ACONTECIMIENTO) 
  Olimpia (1936) de Leni Riefensthal      
  Woodstock (1970) de Michael Wadleigh      
 
Idea nº 3  (ELEGIR UNA SITUACION CONCRETA)    
  Drifters (1929) de John Grierson      
  Mein kampf (1960) de Erwin Leiser 
  Morir en Madrid (1963) de Fréderic Rossif 
  Harlan county (1976) de Barbara Kopple 
  La batalla de Chile (1973-79) de Patricio Guzmán 
  The store (1983) de Frederick Wiseman 
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  En el país de los sordos (1992) de Nicolas Philibert 
  Los fuegos de Satán (1992) de Werner Herzog 
 
Idea nº 4  (HACER UN VIAJE) 
  El Sena ha encontrado París (1957) de Joris Ivens   
  América insólita (1958) de François Reichenbach 
  Ruta número uno (1989) de Robert Kramer 
  Diario del Che (1994) de Richard Dindo 
  The Saltmen of Tibet (1997) de Ulrike Koch 
 
Idea nº 5  (VOLVER AL PUNTO DE PARTIDA) 
  Hombre marcado para morir(1984) de Eduardo Countinho 
  Shoah(1986) de Claude Lanzmann 
  Réminicences d’un voyage en Lituanie (1990), de Jonas Mekas 
  Children of fate (1992) de Andrew y Robert Young 
  Point de départ (1993) de Robert Kramer 
  Saumialouk le gaucher (1995) de Claude Massot 
  La línea paterna (1995) de José Buil 
  Pictures of a revolution (1995) de Susan Meiselas 
  Chile, la memoria obstinada (1997) de Patricio Guzmán 
              

 

LA INVESTIGACION PREVIA   

 

El realizador debe llegar a convertirse en un verdadero especialista amateur del tema que ha 

elegido: leyendo, analizando, estudiando todos los pormenores del asunto. Mientras más 

profunda sea la investigación, mayores posibilidades tendrá el realizador para improvisar durante 

el rodaje y por lo tanto gozará de una mayor libertad creativa cuando llegue el momento. No 

solamente se reduce a una investigación de escritorio y en solitario. Casi siempre hay que 

moverse: localizar peritos, visitar bibliotecas, archivos, museos o centros de documentación.  

Sin embargo una película documental --hay que recordarlo-- no es un ensayo literario. No 

necesariamente contiene una exposición, análisis y conclusión (tesis, antítesis, síntesis) como el 

género ensayístico lo exige en el mundo de las letras y las ciencias. Puede aspirar a serlo. Pero 

por regla general un documental suele ser un conjunto de impresiones, notas, reflexiones, 

apuntes, comentarios sobre un tema, por debajo del valor teórico de un ensayo, sin que por ello 

deje de ser un buen filme documental.  

Puede afirmarse que una película documental se sitúa por encima del reportaje periodístico y por 

debajo del ensayo científico, aunque a menudo utiliza recursos narrativos de ambos y está muy 

cerca de sus métodos. 
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La investigación arroja como resultado una segunda versión del guión, más extensa y completa, a 

menudo un trabajo que nadie lee (muchos ejecutivos están siempre demasiado ocupados). Pero es 

de gran utilidad para el realizador y los colaboradores más próximos. Es una forma de detectar 

los fallos en la historia y el tratamiento. 

Esta segunda versión es también un trabajo prospectivo. Todavía falta por conocer a la mayoría 

de los implicados. Se trata de un guión  “imaginario” (completamente inventado a veces). Un 

guión IDEAL donde uno sustituye la verdadera realidad, donde uno escribe lo que anhela 

encontrar.  

   

  LOCALIZACION DE LOS ESCENARIOS Y PERSONAJES 

 

Esta fase empieza cuando el realizador conoce a todos los personajes y lugares, cuando visita por 

primera vez el sitio de los acontecimientos y puede respirar, observar, pasear por “adentro” de la 

historia que desea narrar. 

Aquí todo cambia. La realidad se encarga de confirmar el trabajo previamente escrito o lo supera, 

lo niega y lo transforma. Las premisas teóricas pasan a segundo plano cuando aparecen, por 

primera vez, los personajes reales de carne y hueso y los agentes narrativos auténticos.  

Empieza un proceso bastante rápido para reacomodar situaciones, personajes, escenarios y demás 

elementos no previstos. A veces la obra previamente concebida se transforma en una cosa 

bastante distinta. 

 

    Los recursos narrativos 

 

Los agentes narrativos son los elementos que utiliza el guión para contar la historia. El lenguaje 

original del autor es sin duda el primero y el más obvio. 

Pero hay muchos tipos de recursos narrativos --la lista puede ser interminable-- y por eso mismo 

conviene clasificarlos por orden de importancia y a la vez descartar los secundarios. 
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Estos son los que yo utilizo:  

 

• Los personajes      

• Los sentimientos, las emociones     

• La acción       

• La descripción      

• La voz del narrador     

• La voz del autor   

• Las entrevistas       

• Las imágenes de archivo    

• Las ilustraciones fijas     

• La música       

• El silencio       

• Los efectos sonoros 

• La animación 

• Los trucajes ópticos 

 

Y como ya se ha dicho: el lenguaje del autor 

 

Los personajes, los sentimientos 

 

La mayor parte de las emociones, en las películas de ficción, proviene del trabajo que hacen los 

actores. Sin embargo esta difícil tarea de los intérpretes --una labor ensayada y planificada 

minuciosamente siguiendo las órdenes del director-- no existe, no tiene lugar en los filmes 

documentales. 

En los documentales, la única manera de transmitir sentimientos es aprovechando las condiciones 

espontáneas de los personajes reales que aparecen. De modo que, si estos personajes se limitan a 

exponer y repetir de manera mecánica nuestro tema, no podemos extraer ninguna emoción para 

los espectadores.  

Son insustituibles: casi todos los films documentales --hoy día-- se estructuran con la 

intervención de personajes. Ellos articulan la historia,   exponen las ideas y concretan el tema. 

Son los agentes narrativos más necesarios. Por lo tanto, su elección es fundamental. No sólo hay 
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que buscar a los sujetos que conozcan más el tema sino a los mejores expositores del mismo; a 

quienes sean capaces de transmitir una vivencia, implicándose, ofreciendo un testimonio poco 

común. 

Si los personajes no son capaces de mostrar sentimientos delante de la cámara se convierten 

inmediatamente en personajes secundarios. Obligan a los “otros” recursos narrativos a efectuar 

un trabajo doble: contar la historia correctamente sin sus apoyos naturales. La ausencia de 

protagonistas desequilibra el relato. 

Hay que repetirlo una y otra vez: una película documental muy raras veces funciona sin 

emociones. 

 

Elegir los personajes 

 

Es quizá la tarea más importante del director cuando explora sus escenarios. No es la búsqueda 

acumulativa de algunas personas vinculadas al tema sino el arduo trabajo de detectar, descubrir 

verdaderos personajes y “construirlos” cinematográficamente. Hay que localizarlos, 

fotografiarlos y después rodarlos en muchas dimensiones de su vida: monologando, dialogando, 

trabajando, viajando o guardando silencio. 

Los personajes principales constituyen el cuerpo dinámico de la idea central. Son los portavoces 

del guión y casi siempre son mucho mejores que el guión. 

Hay que jugar con protagonistas y antagonistas, es decir, hay que localizar personas que entren en 

conflicto y se contradigan delante de nosotros, buscando siempre el contrapunto, para que el tema 

fluya por si mismo. Así nos separamos de partida --y para siempre-- de los documentales 

explicativos que tienen un narrador omnipoderoso.   

Una última observación.  

Los personajes del cine documental no son pagados. Para tomar algo de ellos hay que 

previamente convencerlos, persuadirlos. Muy raras veces se construye un personaje con sus 

imágenes robadas. Aún cuando el director discrepe con alguno, tiene la obligación de respetar su 

punto de vista. El autor documentalista debe tener una mirada que comparta con ellos. Esta 

generosidad en ambos sentidos no se da en la ficción. En el cine documental se establece un 

compromiso ético del autor con sus personajes. Naturalmente, esto no quiere decir que el director  

asuma como propias las opiniones ajenas. Pero cada personaje tiene el derecho a ser “lo que es” 

adentro de la pantalla (no afuera). Uno puede ejercer presión, discutir, callar, mostrar 
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desconfianza, ironía, sarcasmo, etc., con ellos, pero siempre ADENTRO del cuadro y por lo tanto 

delante del espectador.  

                      

La acción 

 

No siempre los personajes principales ofrecen una rica acción que mostrar en la pantalla. Muchas 

veces narran su historia sin abandonar el sillón, estáticos, sin moverse un centímetro. En estos 

casos hay que tomar nota de las acciones implícitas que nos están contando --acciones en el 

pasado o en el presente-- para visualizarlas más tarde con la ayuda de imágenes complementarias 

o con el concurso de fotos, dibujos, ilustraciones fijas en general, o con imágenes de archivo. De 

esta manera el personaje abandona el sillón y empieza a desplazarse por el “interior del relato”, 

creando así un poco de acción para  nuestra película. 

Precisamente, una forma de evaluar la calidad del personaje es anotando las acciones, hechos y 

situaciones que nos propone. Es una forma de medir su elocuencia cinematográfica. Un sujeto 

demasiado parco o que calla todo el tiempo puede convertirse en algo interesante, singular, pero 

lo habitual es que hable --poco o mucho-- del tema, aún cuando tenga dificultades para 

expresarse.  

Los personajes más apetecibles son aquellos que no sólo recuerdan y evocan una determinada 

historia, sino que empiezan a reconstruirla, a REVIVIRLA delante de nosotros, frente al equipo, 

desplazándose de un lugar a otro, moviéndose, y por lo tanto generando acciones (y reforzando su 

credibilidad). 

En una oportunidad Chris Marker me confesó que para él no existía nada tan importante, adentro 

de un documental, “como la acción”  Por ejemplo, decía, si estamos haciendo una película sobre 

el cuerpo de bomberos hay que mostrar con detalles un incendio completo, como mínimo. Nunca 

tendrá el mismo efecto para los espectadores filmar a posteriori los restos de la casa destruida. El 

equipo de documentalistas debe saber estar cerca de los hechos, de las acciones. 

Sin embargo no somos periodistas.  

Estamos dispuestos a trabajar mucho tiempo en una determinada historia, sin la urgencia, 

superficialidad o rapidez a la que están obligados los periodistas. Nos interesan las emociones y 

los sentimientos que emanan de la gente junto con sus acciones, acompañándolos durante 

semanas, meses --o años-- si es necesario. 
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PREPARACION DEL RODAJE 

“El que hace no-ficción se lanza siempre 
 a un viaje hacia lo desconocido, a lo incierto” 

(Erwin Leiser) 
 

Así llegamos a la tercera versión del guión, que surge inmediatamente después del viaje de 

localizaciones. Muchas veces ni siquiera se “escribe” esta versión sino que aparece de forma 

fragmentada: pequeñas anotaciones al borde de la página, rápidos apuntes manuscritos en papeles 

separados, cuadernos de viaje con observaciones, escaletas con nuevas secuencias. Son los 

primeros síntomas de una eficaz improvisación avalada por la investigación ya hecha. 

Con estos papeles en la mano uno puede empezar el rodaje de manera más o menos controlada, 

siempre atento a la aparición de cualquier sorpresa. Mantener la mirada “abierta” es un requisito 

insoslayable. Si uno actúa demasiado apegado al guión primitivo corre el riesgo de abandonar la 

“energía” de los hechos inesperados que nos presenta el rodaje. Una película documental 

constituye una búsqueda --una expedición-- donde los imprevistos son tan importantes como las 

ideas preconcebidas. Esta es la esencia de la creación documental (como ocurre también en la 

ejecución del jazz).  

Mantener el equilibrio entre lo nuevo y lo ya previsto es una facultad que el cineasta documental 

debe aprender a ejercer todo el tiempo, tanto como el operador a dominar la luz en las 

condiciones más inesperadas y al sonidista a buscar la acústica y sortear los ruidos molestos . 

Todo ello sin renunciar al nivel técnico. Abrirse a la realidad no significa abandonar la buena 

factura ni justificar los fallos artesanales que puedan ocurrir. 

Asimismo hay que respetar la frontera económica --el presupuesto-- que es el resultado de las 

versiones anteriores del guión. Hay que jugar con los números, intercambiando las necesidades 

económicas originales por otras nuevas, pero del mismo valor (“moviendo las piezas”), sin 

asfixiar los medios previstos o hablando inmediatamente con el productor cuando sobrevienen 

cambios justificados y más allá de todas las previsiones.  

Aunque a primera vista pueda aparecer complicada la relación “di nero-improvisación” no lo es 

tanto en el género documental. Las obras documentales pueden tomar varios caminos a la vez sin 

traicionar su significado. Al contrario que en la ficción, la estructura de un guión documental 

permanece “abierta” todo el tiempo. El trabajo de guión continúa en el montaje. Esto permite 

muchos cambios y reajustes de la película (del guión) y de su presupuesto. Al menos más que en 

la ficción.  
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EL GUION FINAL SE REESCRIBE EN LA MESA DE MONTAJE 

 

La versión número cuatro y definitiva del guión se hace en la oscuridad de la sala de montaje. Es 

aquí donde por primera vez se pondrán a prueba los distintos métodos del rodaje y la eventual 

eficacia de los guiones precedentes.  

 Al llegar a la sala de montaje, en primer lugar, hay que considerar que la obra sigue abierta. 

Esta abierta por una razón poderosa: porque los resultados de la filmación fueron ligeramente (o 

incluso profundamente) distintos que los propósitos que estaban marcados en el guión.  

Siempre son distintos los resultados. Esto es normal. Nunca las premisas establecidas pueden 

trasladarse intactas a los planos filmados. Pero en este género incluso una filmación que modifica 

--un poco o mucho-- el guión acordado es una garantía para ser visto como un buen copión. Así 

ocurre siempre.  

Pueden citarse muchos ejemplos: algunos personajes que eran claves se convirtieron en 

secundarios y viceversa; ciertos escenarios resultaron mejores que lo planeado; aquella secuencia 

explicativa quedó en realidad muy confusa; etc. 

Esto nos obliga, en la sala de montaje, a buscar una estructura nueva (o varias estructuras 

nuevas), reescribiendo con estas imágenes la película definitiva.  

No es que el montaje “nos fabrique” la película, al ensamblar milagrosamente algunas pocas (o 

muchas) imágenes sueltas o improvisadas. Lo que realmente ocurre es que tanto el montaje como 

la escritura del guión --unidos en la búsqueda común de una estructura nueva-- avanzan juntos en 

la oscuridad de la sala.  

Hay un momento en que el montaje “se adueña” de la película y avanza más allá de su propio 

terreno (el ritmo, la continuidad, la síntesis) entrando en otra fase, codeándose con el guión. Pero 

hay otros momentos en que el montaje sucumbe, cuando la fuerza documental de las imágenes --

con su tiempo real-- no admite más manipulación; cuando la energía de los planos --de la vida 

real-- se sitúa por encima del ritmo convencional. Es decir, cuando la realidad supera al cine.  

Lo mismo le pasará al director-guionista cuando se le pase por la cabeza imponer cambios 

inesperados, giros bruscos, falsas relaciones, adentro de una historia real, cuya lógica escapa 

muchas veces a su oficio de cineasta. 

En todo caso, buscar una estructura nueva al pie de la moviola o del Avid no significa rechazar 

íntegramente lo que se ha hecho en el rodaje. Muy por el contrario. La mayoría de los aciertos se 

mantienen. Si no se conservaran estos elementos de la obra --su fuerza, su energía original-- no 

podríamos montarla con ninguna estructura nueva. Los sentimientos, las emociones, por ejemplo, 
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que proyectan algunos personajes se mantienen; las  contradicciones que hay entre ellos también; 

el efecto realidad que emana de las principales situaciones también, así como la elocuencia y 

extensión de algunos planos; etc., etc. 

Estos materiales de buena calidad nos conducirán a un montaje de buena calidad. No es 

milagroso el montaje documental. Unos planos débiles darán como resultado un montaje 

mediano. Muy raras veces el  montaje documental altera la substancia primitiva del material. 

 

El narrador, las entrevistas 

 

Sin abandonar la sala de montaje, es oportuno hablar de otros dos agentes narrativos ya señalados 

en la lista precedente: las entrevistas y la voz del narrador, esta última muy fomentada por la 

escuela inglesa de John Grierson en los albores de la historia del género. 

Al principio --en los años 20 y 30-- todo era imagen. No había nada que disminuyera la grandeza 

de la imagen. La totalidad de los documentales de los tiempos de la fundación eran pura imagen, 

desde “Nanook” (Flaherty) hasta “Tierra sin Pan” (Buñuel). 

Después, con la aparición del sonoro, llegaron los documentales cubiertos de palabras. Eran 

filmes narrados, explicados y a menudo gritados por la voces de los “narradores”. Durante 

muchas décadas los documentales habrían podido ser escuchados en lugar de ser vistos, como los 

programas de la radio. La voz en OFF invadía y hacía polvo el significado de las imágenes. 

Afortunadamente hoy día estamos atravesando un período intermedio.  

Con la invención del sonido sincrónico --en los 60-- gradualmente apareció una tendencia nueva: 

algunos documentales consiguieron expresarse por si mismos (sin texto en OFF ni tampoco con 

letreros escritos); por ejemplo, las obras de Marker, Haanstra, Rouch, Weisman, Malle, Van Der 

Keuken, etc. 

El sincrónico, sin embargo, nos trajo una calamidad nueva: las entrevistas convencionales que 

hoy día ocupan tanto espacio como el antiguo narrador. Muchas películas se llenaron de rostros, 

figuras y bocas parlantes que echaron por tierra toda la evolución conseguida.  

Creo que ya lo dije antes: una entrevista deja de ser convencional cuando “desde ella” empieza a 

surgir un personaje auténtico, de carne y hueso, que nos conmueve y nos lleva hacia otra 

dimensión de la comunicación --una dimensión más honda--. Deja de ser convencional cuando se 

alternan los escenarios donde aparece; cuando la iluminación y los movimientos de cámara se 

ponen a su servicio; cuando el lenguaje cinematográfico supera al “busto parlante”; cuando se 

ejercita una puesta en escena. 
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Las entrevistas rápidas y convencionales quedan reducidas a los personajes secundarios, 

dosificando su utilización. Las entrevistas más brillantes son reservadas para los protagonistas y 

seguirán llamándose “entrevistas”, en la jerga del cine, pero sólo desde un punto de vista técnico. 

En realidad se trata de secuencias. 

¿Evolucionó del mismo modo la voz en OFF? 

También el narrador ha recuperado su verdadero lugar. Ahora se le emplea cuando hace falta: 

para explicar o añadir algunos pormenores necesarios en la historia o para sintetizar otros. Una 

mayoría de realizadores lo utiliza de esta manera o más ampliamente. Hoy como ayer, sigue 

habiendo grandes “cineastas de la palabra” (Chris Marker en Francia y Pierre Perrault en Québec, 

los ejemplos más clásicos) y también continúan existiendo realizadores que escriben mal. Una 

importante cantidad de filmes zoológicos y de divulgación sigue anclada en la voz en OFF de los 

años cuarenta. 

 

     La voz del autor 

 

Desde antes de la aparición del directo, un número de directores utilizó su propia voz para contar 

la historia que nos proponían: François Reichenbach en “América Insólita”, Henri-Georges 

Clouzot en “El Miste- rio Picasso”, el mismo Perrault en “Cabeza de Ballena”. Otros utilizaron 

textos de gran intensidad, leídos por actores, controlados por el realizador, como “Morir en 

Madrid” de Fréderic Rossif. 

Eran las voces de los autores, que buscaban una comunicación más dramática o más acorde con 

su propio lenguaje. En realidad pasaban a formar parte de los materiales documentales. Más tarde 

--con la implantación definitiva de la subjetividad en los 80 y 90-- la voz del autor ocupó un 

espacio cada vez más protagónico. Barbara Kopple, Robert Kramer, Susan Meiselas, Johan Van 

Der Keuken y muchos otros relatan sus obras. 

También han surgido documentales contados en OFF por sus distintos personajes. Es decir que, 

mientras los estamos viendo ejecutar alguna acción, sus voces en OFF nos hablan de cualquier 

cosa, a veces sin ningún vínculo con lo que están haciendo, anulando de esta manera lo que tiene 

de lugar común el sonido sincrónico (“Only the Brave” y “Lágrimas Negras”, de Sonia Herman 

Dolz; “Moscow X”, de Ken Kobland, etc.).  
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Todo lo anterior viene a indicarnos que el empleo de la voz en OFF como recurso ha superado el 

abuso y manierismo a que fue sometido durante tanto tiempo --como las lentes angulares o el 

zoom en el campo de la óptica-- y que hoy día está más libre, más cerca de los autores (y de la 

forma) para que cuenten su historia. 

 

 

       ©Patricio Guzmán. 
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La estética (ir)realista. Paradojas de la
representación documental

Aida Vallejo Vallejo
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Resumo: A representação realista do documentário é distinta da da ficção.
Ambos utilizam a mesma linguagem cinematográfica, mas os seus códigos
lêem-se de modo distinto. Porquê? Analisaremos esta questão estabelecendo
as chaves de leitura do documentário e explorando a construção da sua lingua-
gem. Através da análise de fragmentos de documentários contemporâneos,
revisitaremos distintas formas de representação no documentário (cinema di-
recto, cinema reflexivo, reconstruções,...) para verificar a sua relação com a
estética realista.

Palavras-chaves: Documentário contemporâneo, realismo, reconstruções,
cinema directo, cinema reflexivo.

Resumen: La representación realista en el documental es distinta a la de
la ficción. Ambos utilizan el mismo lenguaje cinematográfico, pero sus códigos
se leen de distinta manera, ¿por qué? Analizaremos esta cuestión estableci-
endo las claves de lectura del cine documental y explorando la construcción
de su lenguaje. A través del análisis de fragmentos de documentales contem-
poráneos, revisaremos distintos formas de representación en el documental
(Cine Directo, cine reflexivo, reconstrucciones,. . . ) para ver su relación con la
estética realista.

Palabras clave: Documental contemporáneo, realismo, reconstrucciones,
cine directo, cine reflexivo.

Abstract: The realistic representation of documentary is distinct from fic-
tion. Both use the same cinematographic language, but its codes are read in
distinct way. Why? We will analyze this question establishing the keys of rea-
ding for documentary and exploring the construction of its language. Through
the analysis of fragments of contemporary documentaries, we will revisit dis-
tinct forms of representation on documentary (direct cinema, reflexive cinema,
reconstructions...) to verify its relation with the realistic aesthetic .

Keywords: Contemporary documentary, realism, reconstructions, direct ci-
nema, reflexive cinema.

Résumé: La représentation réaliste du documentaire est distincte de celle
de la fiction. Les deux utilisent le même langage cinématographique, mais
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leurs codes se lisent de manière distincte. Pourquoi? Nous examinerons cette
question en établissant les clés de lecture du documentaire et en explorant la
construction de sa langue. À travers l’analyse de fragments de documentaires
contemporains, nous revisiterons des formes distinctes de représentation dans
le documentaire (cinéma direct, cinéma réflexif, reconstructions...) pour vérifier
sa relation avec l’esthétique réaliste.

Mots-clés: Documentaire contemporain, réalisme, reconstruction, cinéma
direct, cinéma réflexive.

UNa joven cuelga la ropa en un balcón del barrio El Raval de Bar-
celona. El contraplano muestra un chico que trabaja en una obra

frente a ella. La mira. Ella disimula mirando hacia otro lado. Él in-
siste. Ella sonríe y le mira desafiándole “¿Qué?” le pregunta. “Nada”,
responde el chico riendo.

La controvertida secuencia del flirteo de la pareja en el filme En
Construcción (Jose Luis Guerín, 2001) no tiene nada de particular. Una
conversación normal que sigue los códigos de la edición plano-contra-
plano y que cualquier espectador sabe interpretar. Pero hay una cues-
tión a tener en cuenta: el filme es un documental. Ahora los códigos de
lectura cambian. El espectador se pregunta desde dónde y cómo está
rodada, la situación íntima se torna pública por la presencia del equipo
de rodaje y la mirada de la chica no se dirige a los ojos del chico sino al
objetivo de la cámara.

Hay un detalle que hace cuestionar los códigos de representación
del filme: su estatus de cine documental. Como vemos, los procesos de
recepción de este cine predisponen al espectador para una lectura de
los códigos cinematográficos confrontándolos con su experiencia de lo
real. Estos procesos difieren de la lectura de la imagen de ficción, donde
el espectador se limita a buscar una coherencia interna. Por ese motivo
la estética realista derivada de esos códigos varía en ambos tipos de
cine.

A continuación exploraremos estos códigos de representación rea-
lista en el documental, planteando en primer lugar el Pacto de Veracidad
como proceso de mediación que condiciona la recepción del documen-
tal y su lectura. Posteriormente hablaremos de los diferentes pasos en la
creación del relato documental que convierte una historia real en una re-
presentación audiovisual, viendo los elementos discursivos que influyen
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en las formas de representación realista. Finalmente ahondaremos en
las limitaciones de la representación de la realidad en el documental y
los códigos estéticos y narrativos que utiliza para su construcción, haci-
endo hincapié en aquellos que son exclusivos de este género.

Códigos de lectura: El pacto de veracidad
A la hora de abordar la definición del documental muchos teóricos han
explorado sus diferentes dimensiones: la naturaleza misma del texto, la
categorización de la industria o la recepción del espectador.1 Es evi-
dente que estos elementos participan en la construcción del concepto
documental, pero es difícil delimitar en qué medida lo hace cada uno.
Planteamos aquí el pacto de veracidad como elemento distintivo del
cine documental frente al cine de ficción. Este concepto pone en rela-
ción esas tres dimensiones (las características del filme, su clasificación
como género “documental” por la industria, y su recepción). El pacto
de veracidad consiste en una negociación de la lectura del film que se
produce entre el espectador y el texto fílmico y está mediada por la ca-
tegorización asignada por la industria cinematográfica.

La característica que distingue al documental de otro tipo de cine
es la forma de lectura del texto fílmico, la asignación de significados a
sus significantes. Tal y como afirma Branigan “ver un filme como no-
ficción, como opuesto a la ficción, lleva al espectador a proceder de
distinta manera a la hora de tomar decisiones sobre la asignación de un
referente”.2 Es decir, al margen de las estructuras internas y el estilo del
filme, la aceptación de la etiqueta “documental” hace que la recepción

1Son las tres dimensiones planteadas por Nichols para buscar la definición del do-
cumental: la institución, los textos, y el dispositivo espectatorial. Bill Nichols, La Re-
presentación de la Realidad, Cuestiones y Conceptos sobre el Documental, Ed.Paidós:
Barcelona, 1997, pp.42-62.

2 Cit. en Carl Plantinga, Rethoric and Representation in Nonfiction Film, Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1997, p.19.

(NOTAS: 1. Este trabajo ha sido realizado gracias a la beca del Programa de Forma-
ción de Investigadores del Departamento de Educación, Universidades e Investigación
del Gobierno Vasco;

2. todos los textos en inglés y francés están traducidos por la autora.)
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del espectador sea distinta que si se tratara de un filme de ficción. Es lo
que Roger Odin denomina la lectura documentalizante.3

En el caso de la ficción nos encontramos con un pacto de verosimi-
litud. El espectador del filme de ficción finge para sí mismo creer que el
mundo de la diégesis es real para poder ser “absorbido” por el relato que
sobre ese mundo se le cuenta. En su profunda exploración del la recep-
ción cinematográfica desde el psicoanálisis Metz ahonda en el pacto de
lectura entre el espectador y el filme de ficción: “Damos por supuesto
que el público no se engaña acerca de la ilusión diegética y que ’sabe’
que la pantalla no presenta nada más que una ficción. Y no obstante,
reviste la mayor importancia, para el buen desarrollo del espectáculo, el
hecho de que esta simulación obtenga un respeto escrupuloso (en cuyo
defecto la película de ficción merecerá que la califiquen de ’mal hecha’),
y de que todo entre en juego con objeto de que resulte eficaz el engaño
y tenga aspecto convincente (tocamos aquí el problema de verosimili-
tud). Cualquier espectador exclamaría que él ’no se lo cree’, pero todo
sucede como si no obstante hubiera alguien a quien engañar, alguien
que de verdad se lo creyera”.4

Vemos que esa aceptación del pacto de verosimilitud de la ficción
permite al espectador “entrar” en ese mundo imaginario, suspendiendo
los mecanismos de crítica sobre la relación de ese mundo posible con
la realidad. Por el contrario, el pacto de credibilidad del documental
funciona de manera diametralmente opuesta. Al ver un documental el
espectador no trata de “fingir que cree la historia” sino que le asigna un
valor de realidad a lo que ocurre ante la cámara.

La clave principal para establecer el pacto de veracidad en el do-
cumental es su indización, que actúa como mediadora entre el filme y
el espectador. Este punto de partida le da al espectador unas pautas
de lectura que le hacen asignar un referente real al discurso y no un
referente verosímil como hacía con la ficción. Tal y como apunta Nöel
Carroll: “catalogar un filme como ficción o no-ficción nos indica la decla-
ración que el propio filme hace sobre a qué se va a referir, es decir, al

3 “Film Documentaire, lecture documentarisante” en Cinéma et Réalités, J.C.
Lyant y Roger Odin (comps.), Cierec: Universidad de Saint-Étienne, 1984, pp. 263-
278.

4Christian Metz, El Significante Imaginario. Psicoanálisis y Cine. Barcelona:
Paidós, 2001, p.84.
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mundo histórico o a segmentos de mundos posibles; una catalogación
nos indica el tipo de respuestas y expectativas que justificadamente po-
demos esperar del film”.5 Para el autor la característica principal que
define a un documental no es la cuestión de estilo o estética del re-
alismo en su representación de la realidad, sino la etiqueta que le es
asignada por la industria.

Por su parte, Plantinga afirma que “la distinción (aunque borrosa)
entre un filme de ficción y uno de no-ficción no depende de una relación
particular entre la imagen y los escena profílmica (ya que incluso las
imágenes de animación pueden ser imágenes de no-ficción), sino en
una especie de contrato social, un acuerdo implícito, no declarado entre
el/los productor(es) del texto y la comunidad discursiva de ver el filme
como una no-ficción”.6 Este contrato social implica una lectura, y por lo
tanto una presencia del espectador. Y es precisamente en la posición
activa de este espectador documental donde encontramos el papel de
la recepción en la delimitación de concepto documental.

A partir de aquí el espectador hace una lectura de las afirmaciones
del filme asignándoles “valor de verdad”. La contrastación del texto con
su percepción de la realidad y sus conocimientos sobre ésta va a condi-
cionar que esta lectura se mantenga o no. Esta negociación del pacto, y
su posible ruptura, dependen de una serie de elementos que han sufrido
una evolución histórica, y que tienen que ver por un lado con las conven-
ciones formales del texto (reconstrucciones, uso de imágenes de ficción
para ilustrar, imágenes-metáfora) y por otro con lo que el espectador/a
considere que es “aceptable” como representación de la realidad.

De aquí surgen los conflictos sobre la representación documental
que planean sobre el discurso teórico desde sus inicios: la reconstruc-
ción (uso de actores), la actuación de los propios actores sociales7 para
la cámara (como ocurre en La Noche del Golpe de Estado (La Nuit du
Coup d’État (Lisbonne, Avril 1974). Ginette Lavigne, 2001), la presen-
cia o no de la instancia narrativa (el director que aparece en el filme,
como es el caso de Agnés Vardà en Los Espigadores y la Espigadora

5 Noël Carroll, “From real to reel: Entangled in Nonfiction Film” en Theorizing
the Moving Image Cambridge: Cambridge University Press, 1996, p.238.

6 Carl Plantinga, Op.cit. p.40.
7 Término propuesto para diferenciar el personaje de ficción de la persona retratada

en el documental. En Bill Nichols, La Representación de la Realidad. Op.cit. p.76.
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(Les Glaneurs et la Glaneuse, Agnés Vardà, 2000), la inclusión de ele-
mentos ajenos a la realidad profílmica (voice over, elementos gráficos:
rótulos, mapas, títulos. . . ), etc. En la negociación entre espectador y
texto radica la aceptación del calificativo documental para un determi-
nado filme.

Como el espectador de cine documental no puede olvidar que ob-
serva un universo real, no puede dejar de ser consciente de la presen-
cia de la cámara. En el mundo imaginario construido por la ficción si
no aparecen en la diégesis, las cámaras no existen, en cambio en la
historia que construye el documental, las cámaras existen al margen de
que aparezcan o no. De ahí la defensa de Nichols8 del modo reflexivo
del documental que reconoce sus propios mecanismos de construcción
o las críticas de muchos autores al cine observacional por la ocultación
de dichos mecanismos.

De esta imposibilidad del abandono del espectador para adentrarse
en la historia del filme surge también la lectura de los códigos cinema-
tográficos de forma diferente a cuando se está viendo una ficción, con
lo que estos códigos adquieren nuevos significados.

Historia real, discurso documental
A continuación veremos el proceso de codificación de los elementos
de construcción del discurso documental. Ahondaremos en las distin-
tas fases para la elaboración del discurso, desde el hecho real que se
produce en el mundo histórico, hasta la visualización del relato audio-
visual por parte del espectador, partiendo de la base teórica para las
teorías estructuralistas de análisis del relato: la división entre historia y
discurso.

Los conceptos historia y discurso atienden a dos cuestiones bási-
cas a las que nos enfrentamos a la hora de analizar un relato: qué se

8 Nichols propone en La Representación de la Realidad (Op.Cit.) cuatro modali-
dades del documental: expositiva, de observación, interactiva y reflexiva. Añadiendo
después el modo performativo en su obra Blurred Boundaries. Questions of Meaning
in Contemporary Culture, Bloomington: Indiana University Press, 1994, y un sexto
modo: el poético en Introduction to Documentary, Bloomington: Indiana Universiy
Press, 2001. El autor plantea dichos modos como una evolución, considerando los
modos que reconocen la presencia del dispositivo fílmico como más avanzados.
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dice y cómo se dice. Es la eterna dicotomía entre forma y fondo. Sey-
mour Chatman profundiza en la definición de ambos conceptos, aña-
diendo que la historia está dividida en sucesos (que son las acciones
o acontecimientos) y existentes (que son los personajes y escenarios)
y el discurso son los medios de expresión a través de los cuales se
comunican los acontecimientos.9 Bordwell, parte de la recepción para
examinar los mismos conceptos. Según el autor, la historia (syuzhet)
sería la construcción imaginaria de la cadena cronológica de los hechos
relatados en función de las causas y efectos de los acontecimientos, y
el argumento (plot) la organización real y representación de la historia
en la película.10 La evolución de la teoría narrativa ha llevado a la sus-
titución del concepto historia por el de diégesis que fue propuesto por
Souriau, quien lo definía como “todo lo que pertenece, dentro de la in-
teligibilidad de la historia relatada, al mundo propuesto o supuesto por
la ficción”.11 La historia es lo que comúnmente se denomina mundo di-
egético, y muchos de los términos narrativos que se utilizan en la teoría
cinematográfica (música extradiegética, narrador metadiegético. . . ) se
refieren a su relación con la historia o fábula.

En el documental, además de la historia y el discurso entran en ju-
ego otras dimensiones del proceso de creación del relato (como, por
ejemplo, la realidad del rodaje). Cuando hablamos de ficción estas di-
mensiones no tienen gran importancia desde el análisis del discurso.
Sin embargo, en el documental tienen una importancia crucial para el
análisis textual ya que al interpretar el filme como documental, el espec-
tador se pregunta dónde estaba la cámara, quién estaba detrás de ella,
etc.

A continuación veremos los niveles (o las distintas fases) del relato
documental desde la realidad que se quiere captar, hasta la proyección
final del filme. Analizaremos la relación de estas fases con los con-
ceptos de historia y discurso para explorar el difuso límite entre ambos
cuando hablamos de documental. Proponemos las siguientes fases:

9Seymour B. Catman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and
Film, Ithaca: Cornell University Press, 1978.

10David Bordwell, Narration in Fiction Film, Winsconsin: Ed.Methuen (University
of Winsconsin Press), 1985,pp.49-57.

11Cit. en André Gaudreault y François Jost, El Relato Cinematográfico. Barcelona:
Ed.Paidós, 1995, p.43.
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la realidad (o mundo histórico), la realidad del rodaje, lo profílmico (ya
sea realidad o reconstrucción), el mundo proyectado (que equivaldría a
la historia o universo diegético), el discurso (el filme documental) y la
proyección (lectura espectatorial basada en el pacto de veracidad). A
través de micro-análisis de fragmentos de algunos filmes documentales
contemporáneos veremos la importancia de este proceso de construc-
ción de los códigos del documental en relación con las distintas tenden-
cias y estéticas de sus discursos como el cine directo o el documental
performativo.

0.1 La realidad (el referente completo)
La realidad (lo que los teóricos anglosajones llaman actual world, tam-
bién denominado mundo histórico) es un referente que puede inspirar
tanto historias imaginarias, realistas como reales. En el documental ins-
pira historias reales. Esa realidad es un mundo completo, no como el
mundo imaginario de la ficción que es incompleto. Nöel Carroll indica
que la ficción, al contrario que el documental, muestra un mundo incom-
pleto y por eso no podemos juzgarlo como evidencia de la realidad.12

12 Noël Carroll, Art.cit., p.238.
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En el documental los personajes y los lugares existen antes, durante
y después del relato, y lo más importante es que existen al margen
de que el filme se ruede o no. En la ficción ocurre lo contrario: los
personajes existen solamente en ese mundo imaginario.

En O Prisioneiro da Grade de Ferro. Auto-retratos (Paulo Sacra-
mento, 2004) vemos a los prisioneros de lo que fue la cárcel de Caran-
diru. Hablan, recuerdan, trabajan, cantan, sueñan. . . Pero lo que vemos
es una imagen, un reflejo. La realidad va más allá del filme, y tiene
muchas más dimensiones que no pueden llevarse a la pantalla. Sólo
fragmentos se nos muestran mientras lo prohibido, lo innombrable no
puede ser captado por el objetivo. Vemos las fotos forenses de los pre-
sos asesinados a cuchilladas, pero el hecho mismo, se escapa a la re-
presentación. La realidad a la que se hace referencia en el documental,
siempre va a ser más compleja, más amplia que su representación en
el filme.

La construcción del documental se basa en la selección de una parte
de la realidad. Esta selección va a conformar el mundo proyectado que
a su vez va a construir el discurso. El documental va del todo a la parte,
al contrario que la ficción, que crea de la imaginación un relato. El do-
cumental no se basa en la creación, sino en la selección de fragmentos
de lo real.

0.2 La realidad del rodaje
Al margen de la realidad que se pretende comunicar a través del dis-
curso, la imagen siempre va a capturarse en un momento de rodaje.
Es aquí donde la realización elige qué elementos de la realidad van a
formar parte de esa historia construida. Como afirma Colleyn: “En la
imagen filmada, no hay de real más que dos cosas: lo que nosotros he-
mos querido incluir y lo que se encuentra allí a pesar de nosotros. El cá-
mara, siempre necesariamente subjetivo, aparta de la realidad aquello
que no le interesa y aquello que no le llama la atención. En la imagen
en movimiento que nos ofrece, se pueden descubrir los indicios que han
escapado a su atención, pero aquello que haya excluido de su selección
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está irremediablemente perdido”.13 Muchas veces una parte de la reali-
dad del rodaje (la que revela la presencia de un equipo de filmación) se
excluye en la selección y es precisamente en este paso donde se deci-
den cuestiones que van a influir el estilo del filme (ya sea observacional,
performativo, reflexivo, etc.)

La cuestión, que no es tanto estética sino ética, es plantear cuál es
la relación entre la realidad que se quiere documentar y la realidad del
rodaje. El problema que surge aquí es que muchas veces se pretende
documentar algo que realmente no está sucediendo. No se trata de
que lo que ocurre ante la cámara no sea real, que siempre lo es (al
margen de las actuaciones) sino de que el discurso que se quiere crear
documenta una realidad previa (o ajena) a la presencia de la cámara.

En el documental etnográfico tiende a construirse un relato ajeno a
la realidad del rodaje. La Historia del Camello que Llora (Die Geschichte
von Winenden Kamel. Luigi Farloni y Byanbarusen Davaa, 2003) mues-
tra la vida tradicional de una familia nómada de mongoles siguiendo el
estilo del cine observacional. Mientras el rodaje supondría una novedad
con la presencia de un equipo de rodaje extranjero en la vida de la fami-
lia, el filme muestra la rutina de la vida aislada de un grupo de nómadas
en la soledad de la estepa. El equipo de rodaje y su presencia quedan
fuera de la historia contada. No es que se trate de un engaño, sino que
es una consecuencia inevitable de los procesos de codificación del cine
documental. Lo que se selecciona pasa a conformar la historia, y lo que
no se graba pasa a desaparecer de la historia contada (aunque en la
realidad del rodaje estuviera bien presente).

En definitiva, vemos que la realidad del rodaje tiene un importante
papel en la estructuración del filme documental, ya que la idea del mo-
mento de grabación va a estar en la mente del espectador a la hora de
su visionado a causa del pacto de veracidad. En la ficción el espectador
piensa en la historia que se cuenta y el rodaje de esta historia como dos
cuestiones inconexas, pero en el documental la lectura e interpretación
de la historia pasa por una interrelación de ambas.

13 Jean-Paul Colleyn, Le Regard Documentaire. Paris: Editions du Centre Pompi-
dou, 1993,pp.66-67.
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0.3 Realidad profílmica vs Reconstrucción
profílmica

Otro término que entra en juego en la construcción del documental es
la realidad profílmica. Se trata de la materialización audiovisual a partir
de la realidad del rodaje. Va a formar la historia concreta y fragmentada
que plantea el discurso. Es la imagen impresa en el negativo (o trans-
formada en miles de píxeles) y que es una representación del mundo de
la historia a través de la captura mecánica de la imagen en movimiento
y del sonido.

Ya hemos planteado anteriormente que un documental no puede do-
cumentar a través de la imagen nada más que lo que ocurre delante de
la cámara, reconociendo o no su presencia y la del equipo que hay de-
trás. El problema (que ha llevado a numerosos debates teóricos sobre
la reflexividad en el cine documental) se centra en si ese rodaje va a for-
mar parte del mundo proyectado o no. En el punto anterior hablábamos
de la situación real en sí misma, y ahora hablamos de una imagen, un
objeto que representa en dos dimensiones un fragmento de esa realidad
vivida en el rodaje.

Por otro lado no olvidemos que el sonido, a diferencia de la imagen,
no queda encuadrado o delimitado de la misma manera, y no ofrece
la distinción de delante/detrás de la cámara. Lo profílmico en cuanto
al audio es aquello que queda seleccionado e impreso en la banda de
sonido.

El fuera de campo
El fuera de campo a pesar de ser parte de la realidad, no puede ser
captado en imagen. Sin embargo varios elementos de la realidad pro-
fílmica pueden dar indicios al espectador sobre ese fuera de campo de
modo que lo que la cámara no graba pueda formar parte del mundo
proyectado (aunque no se vea en el film, el espectador lo construye en
su imaginario como parte de esa historia).

La información sobre ese fuera de campo muchas veces proviene
de la información sonora, o del comportamiento de los personajes ante
la cámara, sobre todo cuando se dirigen expresamente a ella. En Être
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et Avoir (Nicholas Philibert, 2002) durante la mayoría del filme se utiliza
el estilo observacional, lo que supone que la presencia de la cámara
no forma parte de la historia o el mundo proyectado. La realidad profíl-
mica se limita al mundo de la escuela. Sin embargo hay una secuencia
donde la presencia del cámara se hace evidente a través del fuera de
campo y así se crea un nuevo personaje dentro de la historia o mundo
proyectado que encarna la presencia del dispositivo de grabación. En el
momento en que la niña recurre al cámara para que le ayude a hacer la
fotocopia, intuimos por la respuesta de la niña el fuera de campo donde
el cámara se niega a ayudarla y ella vuelve a actuar como ni no hubi-
era un adulto delante. Después el niño dirigiéndose directamente a la
cámara dice: “lo voy a intentar”. En ambos casos la realidad profílmica
delata la presencia del dispositivo fílmico, a pesar de que no aparezca
ni en la banda de imagen ni en la banda de sonido. Sabemos de su
presencia por la reacción de los niños.

Es interesante por lo tanto ver cómo muchas veces la realidad pro-
fílmica construye su propio discurso al margen de las premisas esta-
blecidas por el equipo de realización. Al contrario que la ficción, el do-
cumental construye su propio mundo proyectado por sí mismo sin ser
totalmente dependiente de sus aturores/as.

Sin embargo en este mismo filme, se da otra secuencia donde tam-
bién intuimos el dispositivo fílmico. Se trata de la entrevista al profesor
que se realiza rompiendo las bases estéticas del cine observacional que
prevalecen durante todo el documental. En este caso se realiza una en-
trevista donde el profesor habla al fuera de campo y no aparecen las
preguntas del entrevistador. Aquí la presencia del dispositivo fílmico en-
tra en la historia también a través del fuera de campo (el profesor le
habla a alguien detrás de la cámara) pero en este caso el realizador
utiliza esa estética de forma voluntaria y no la rechaza como hacía en
el caso anterior.

La reconstrucción profílmica
Cuando hablamos de reconstrucción profílmica, nos referimos también
a una realidad profílmica (estaba ante la cámara cuando se grabó), pero
se trata de una dramatización. En este caso la lectura del espectador
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se realiza en clave de ficción, porque es consciente de que se trata de
una reconstrucción.

El elemento específico del documental es la realidad profílmica cons-
tituida por una imagen-índice.14 Esta imagen-índice implica que hay
una relación directa entre la realidad y la imagen que la representa. Sin
embargo un documental puede basar todo su discurso en la reconstruc-
ción. Aquí la imagen es icónica, representa su referente real, pero no
hay una relación directa en esa representación. En el caso de la re-
construcción toda la información audiovisual se lee en clave de ficción
(el espectador no piensa en dónde está el realizador o cómo actúa el
cámara, sino que se centra en el universo profílmico).

En La Odisea de la Especie (Jacques Malaterre, Javier G.Salanova,
2003) asistimos en todo momento a una reconstrucción profílmica de la
evolución de la especie humana (y no a la realidad profílmica). Se manti-
ene el pacto de veracidad por el estatuto del filme y su categorización en
el mercado, pero los elementos puramente lingüísticos se leen en clave
de ficción. El espectador no piensa que había una cámara grabando
a los hombres primitivos sino que sabe que es una reconstrucción; sin
embargo da por “verídica” o “real” la historia que se le cuenta.

0.4 El Mundo proyectado (la historia docu-
mental)

Cuando hablamos del término historia tal y como lo concibe Chatman,
si lo aplicamos al relato documental vemos cómo el concepto abordaría
ya no una serie de acontecimientos imaginarios, sino la realidad en sí
misma. Los acontecimientos y las personas cuyas imágenes se van
a tomar para crear el discurso de la realidad conforman aquí lo que
denominamos historia. El resultado final, es decir el filme documental,
sería lo que denominamos discurso.

Plantinga habla de los conceptos propuestos por Chatman y cómo
él los aplica al estudio del cine de no-ficción: “Uso el término ’discurso’
para referirme a la organización abstracta de materiales fílmicos (el

14Para un estudio profundo sobre el signo y los conceptos de índice e icono ver
Charles Pierce, Écrits sur le Signe, Paris: Seuil, 1978.
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cómo). El mundo proyectado de un filme es el qué; en el caso de la
no-ficción, el mundo proyectado es un modelo del mundo real.”(. . . ) “El
mundo proyectado es más amplio que la ’historia’ de Seymour Chatman.
Como la historia, consiste en los eventos, situaciones y personajes del
’mundo’ presentado más sus múltiples atributos que el discurso del film
les atribuye de forma explícita o implícita. Ya que no podemos limitar
el discurso de no-ficción a la mera presentación de historias, el mundo
proyectado es aquí el término apropiado”.15

Hay que tener en cuenta que hablamos de proyectado en la pantalla.
No hablamos de producción (qué se ha grabado o cómo) sino de qué
se ha visto. Es una perspectiva espectatorial. El mundo proyectado va
a ser la idea que se hace el espectador de esa realidad representada
por el filme.

La historia en el documental es el fragmento de la realidad del mundo
que nos rodea filtrado por la mirada de los autores/as. También se le
llama universo diegético. Es lo que Nichols llama el mundo (histórico)
en vez de un mundo (posible) de la ficción.16 Este mundo construido
puede remitir a una realidad previa a la filmación (donde no existen las
cámaras) pero también puede ser una realidad provocada por su propia
presencia. Un documental puede mostrar una historia donde no existen
las cámaras ni se está realizando una filmación (como pretende mu-
chas veces hacer el cine observacional), pero también puede construir
ese mundo que se proyecta en la pantalla como parte de un proceso de
filmación (como hace el cine reflexivo).

Plantinga clasifica la selección como una de las formas de manipu-
lación discursiva del mundo proyectado en el cine de no-ficción. 17 El
mundo proyectado (o la historia del documental) viene dado entre otras
cuestiones por la selección de situaciones, personas y lugares que van
a formar parte de ese universo diegético al que accede el espectador.
De toda la realidad, los realizadores/as deciden qué universo desean
mostrar. Aquí aparece una cuestión importante a tener en cuenta a la
hora de acercarse a la dimensión ética a la que hacen referencia varios
autores. La subjetividad del discurso documental no sólo está como

15 Carl Plantinga, Op.Cit., pp.84-85.
16 Bill Nichols, La Representación de la Realidad. Op.Cit. p.152.
17 Carl Plantinga, Op.Cit. pp.83-100.
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apuntan muchos en la forma de construir la autoridad epistémica del
discurso sino en la propia selección de elementos de esa realidad.

Checkpoint (Yoav Shamir, 2003) y Ruta 181 (Route 181. Fragments
of a Journey in Palestine-Israel, Michel Khleifi y Eyal Sivan, 2004) son
dos filmes documentales que retratan la situación Palestino-Israelí. Cada
película elige un mundo proyectado diferente a través del cual comuni-
car dicha situación. En primer lugar vemos cómo el filme Checkpoint
elige los puntos de control militar y las personas (en la mayoría de ca-
sos militares israelíes y civiles palestinos) que se encuentran en ellos
para mostrar esta realidad. Sin embargo Ruta 181 retrata esa misma
realidad a través de un viaje por carretera. La historia se nos muestra a
través de la selección de otros escenarios y personajes además de los
puntos de control: vemos a la gente en distintos contextos sociales, ya
sea hablando en las plazas de los pueblos, trabajando en campos de
olivos, siendo retenidos en las comisarías o celebrando su boda. Como
vemos, el mundo proyectado se refiere a los personajes, situaciones y
lugares de esa realidad que los documentalistas seleccionan para crear
un discurso.

Proponemos utilizar el término propuesto por Plantinga: el mundo
proyectado para introducir esta noción intermedia entre el discurso y la
realidad. Este mundo siempre es algo ficticio en la medida en que a
pesar de basarse en la realidad, es una interpretación mental de esa
realidad basada en la selección. Es la imagen mental que el espectador
se va a construir sobre determinado tema a partir del discurso del film.
Sin embargo esto no convierte al filme en una ficción, pero la historia
que construye siempre va a ser imaginaria. Según qué filme veamos
podemos pensar que el conflicto Palestino-Israelí se basa simplemente
una militarización de los pasos de comunicación al ver Checkpoint, o
si vemos Ruta 181 podemos crear ese mundo proyectado como algo
mucho más amplio y complejo que abarca todas las dimensiones de la
vida de los habitantes de la región.

El relato dentro del mundo proyectado
Además del este mundo proyectado que se construye en un primer nivel,
existe un segundo nivel: otra historia que aparece dentro del relato.
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El filme Shoah (Claude Lanzmann, 1985) consigue resaltar la fuerza
de ambos niveles. Al no recurrir a la imagen de archivo muestra la
historia de los protagonistas del Holocausto judío en tiempo presente.
Sin embargo los micro-relatos de cada uno de ellos nos llevan a un
segundo nivel del discurso donde aparece otro mundo proyectado (que
esta vez no vemos, sino que evocamos al oír las declaraciones de sus
protagonistas) y que está en el pasado. El mundo proyectado de primer
nivel es la historia de los supervivientes en la actualidad que vemos
en la imagen, y el mundo proyectado de segundo nivel es aquel de las
historias del pasado que nos relatan y que no podemos ver.

En resumen, al hablar de documental vamos a tomar el término
mundo proyectado para denominar la historia. El concepto abarcaría
esa parte de la realidad que el equipo de realización documental decide
seleccionar para contar su relato. Ésta está constituida por los persona-
jes (actores sociales), lugares y situaciones que muestra el documental
explícitamente, más aquellos a los que hace referencia de forma implí-
cita. Al margen del orden de los acontecimientos que muestre el filme
(utilizando flash-backs, flash-forwards, elipsis. . . ) en el mundo proyec-
tado los acontecimientos suceden en el orden lógico que han sucedido
en la realidad.

0.5 Discurso (el filme documental)
El discurso en el documental al igual que en la ficción reorganiza la his-
toria (el mundo proyectado) y utiliza distintos recursos narrativos para
mantener el interés, provocar intriga o crear otros efectos en el espec-
tador.

Cuando hablamos de discurso en el documental, nos referimos al
filme en sí, el relato en su materialidad. Éste relato está formado por
la reorganización de la realidad profílmica (y/o la reconstrucción profíl-
mica) y elementos extradiegéticos añadidos por los autores/as (voz en
off, música, intertítulos, etc.) Así como el concepto de historia es dife-
rente en la ficción y el documental, el concepto de discurso es el mismo
en ambos y además se rige con las mismas normas gramaticales y nar-
rativas. Otra cuestión es qué cómo se lean esos códigos por parte del
espectador.
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El filme O Prisioneiro da Grade da Ferro. Auto-retratos (Paulo Sa-
cramento, 2004) comienza con la imagen del derrumbamiento de la cár-
cel Carandiru en Brasil pero al revés, es decir, a través de un truco de
imagen vemos cómo “se reconstruye” y a posteriori nos muestra cómo
era la vida en su interior antes de ser derribada. Como vemos en la
realidad del rodaje lógicamente el orden es inverso. El mundo proyec-
tado también iría en orden cronológico (ya que es la idea mental que el
espectador se hace de cómo ocurrieron los hechos), pero el discurso
puede jugar con las cuestiones narrativas (en este caso con el tiempo,
mostrando un flash-back).

0.6 Proyección (la lectura espectatorial)
Un último nivel a tener en cuenta a la hora de analizar el documental es
el momento de la proyección. Siempre estamos en un tiempo y en un
lugar determinado, y como el referente del documental es la realidad,
y ésta es cambiante, la realidad del espectador a la hora de interpretar
cambia (posee más información que el narrador o se sitúa en un tiempo
posterior).

A diferencia de la ficción la ruptura del placer narrativo del pacto
de veracidad, saca al espectador del mundo proyectado y por lo tanto
aparecen nuevos espacios temporales y espaciales. La lectura de un
relato documental sobre un hecho histórico no tiene la misma interpre-
tación en el momento que se produce que cincuenta años después. De
hecho el documental del montaje basa gran parte de su valor en esta
recontextualización de los hechos en la lectura del presente.

Paradojas del realismo documental
Una vez visto el proceso de construcción de sus códigos, podemos
ahondar en los problemas y sobre todo en las paradojas que surgen
a la hora representar la realidad en el documental, ya que curiosamente
a causa de la mediación del pacto de veracidad los códigos cinemato-
gráficos irrealizan el mundo representado por este género.
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Cine Directo vs Documental Performativo
Los detractores del Cine Directo han criticado muchas veces la false-
dad de la proclamada “no intervención” del realizador en la realidad que
filma. La representación de la realidad de forma no mediada se plante-
aba como un imposible. Estas críticas tienen que ver directamente con
ese mundo proyectado que se desprende del discurso.

La base de la crítica al Cine Directo radica precisamente en la di-
sociación entre realidad y discurso a través del mundo proyectado. Es
decir: La realidad (al margen de ser convertida en relato documental o
no) es previa al propio relato (al contra que en el caso de la ficción), y
por lo tanto es la inspiración para el documentalista; la intención de éste
es comunicar dicha realidad. Ante este planteamiento surge la cuestión
del dispositivo fílmico: para capturar una imagen o un sonido es nece-
saria la utilización de una serie de aparatos mecánicos que siempre van
a condicionar esa realidad. Pero la presencia de dichos aparatos altera
esa realidad y por lo tanto no puede ser capturada.

Por lo tanto el documentalista se enfrenta a lo que es la base de toda
la discusión sobre la posibilidad de la representación de la realidad: la
única realidad posible donde capturar imágenes es aquella condicio-
nada por la presencia de la cámara. Esta obviedad es sin embargo la
raíz de muchos de los debates teóricos y éticos sobre el documental.
El problema es que si hubiera una relación directa y coherente entre
realidad, mundo proyectado y discurso documental, todos los filmes do-
cumentales presentarían la propia filmación y la presencia del equipo
de realización como parte de ese mundo proyectado. Cuando Nichols
defiende el documental participativo respecto al expositivo u observaci-
onal, se refiere precisamente a esta cuestión. Para el autor es más “sin-
cero” que haya una relación directa entre realidad, mundo proyectado y
discurso, a que se intente representar una realidad ajena al dispositivo
fílmico.18

Sin embargo el hecho de que en el Cine Directo no haya analogía
entre la realidad de la filmación y el discurso, no implica que una rea-
lidad previa no pueda ser representada, sino simplemente que quedan
excluidos el proceso e implicaciones de la filmación (situaciones, perso-

18 Ver Bill Nichols, Blurred Boundaries. Questions of Meaning in Contemporary
Culture, Op.Cit. y Introduction to Documentary, Op.Cit.
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najes y acontecimientos que tengan que ver con el rodaje) del mundo
proyectado con el que se va a construir el discurso.

El problema surge cuando dentro del discurso se rompe el meca-
nismo interno del mundo proyectado. Entonces el pacto de veracidad
del espectador se rompe, y por lo tanto la intencionalidad comunicativa
del film deja de funcionar. Un ejemplo se da en el filme El Sol del Mem-
brillo (Victor Erice, 1992). En una secuencia del filme vemos una con-
versación privada entre el pintor protagonista y su colega, al igual que
el resto del filme se sigue un estilo observacional, donde no aparece el
equipo de rodaje. Sin embargo, el discurso por un error estético nos
muestra el micrófono en el margen inferior y evidencia que la realidad
no es la de una conversación privada.

Por lo tanto cuando un espectador ve un documental en estilo cine
directo no es que piense que no hay cámaras, sino que las cámaras
no forman parte de esa historia que le están contando (es decir de ese
mundo proyectado). Sin embargo la intrusión de una cámara, micrófono
o similar en alguna secuencia puede romper ese pacto de veracidad
y sacar al espectador del mundo proyectado. No se trata de que la
situación proyectada por el discurso se corresponda con la situación de
filmación o no, sino de que la historia (ya sea ficticia o real) siempre ha
de tener una coherencia interna.

En otras secuencias de El sol del membrillo el discurso nos muestra
al pintor en soledad mirando los membrillos. En este caso aunque la
realidad del momento de filmación y el mundo proyectado no se corres-
ponden, ningún elemento profílmico revela la relación con esa realidad
del rodaje, por lo que la historia mantiene su coherencia interna a través
del discurso, al contrario de lo que ocurre en el caso anterior.

Sin embargo hay otros casos en que el dispositivo fílmico reconoce
la entidad enunciativa dentro de ese mundo proyectado. Aquí la apa-
rición del micrófono no sería una incoherencia, dependiendo de qué
historia se quiera construir. En Los Rubios (Albertina Carri, 2003) el
mundo proyectado es la historia de la realizadora en la búsqueda de
su identidad y del pasado de sus padres a través de la filmación de un
documental, por eso la presencia de micrófonos y cámaras es perfecta-
mente coherente con la historia.

Como hemos visto, en el documental auto-reflexivo y participativo
hay una relación directa entre realidad y mundo proyectado, y en el Cine
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Directo una construcción de un mundo proyectado previo (o ajeno) al
rodaje. De todas maneras el hecho de que se dé esta relación directa
no implica que los estilos de documental que introducen una reflexión
sobre el propio dispositivo fílmico ofrezcan una representación directa
y objetiva de la realidad, ya que precisamente el paso de esa realidad
al mundo proyectado pasa por una necesaria selección de personajes,
lugares, acontecimientos y puntos de vista estén o no entre ellos los del
equipo de rodaje.

De aquí deducimos una importante consecuencia para la represen-
tación (ir)realista en el documental: la gran paradoja es que se elija una
forma de representación u otra, el documental siempre tiende a irrealizar
la historia que cuenta. Por un lado si no aparece el dispositivo fílmico
(lo que hace más fluida la narración y construye una estética realista
al estilo de la ficción) la representación de la realidad está sesgada y
de algún modo “no es sincera” porque esconde una parte crucial que
condiciona esa realidad: el equipo de rodaje. Y por otro lado si apa-
rece el dispositivo fílmico, las cámaras o el equipo de rodaje, la historia
se ve mediada y no tenemos acceso directo a esa realidad desde la
identificación de nuestra mirada con la mirada de la cámara.

Sin embargo, nos encontramos con un caso en que se evita esta
mediación de la historia narrada, no porque no haya cámaras, sino por-
que la historia que se muestra con ellas es la historia propia, la auto-
biografía de quien graba, la historia familiar. Muchos documentales de
compilación recuperan imágenes familiares o personales, lo que per-
mite un acercamiento que a pesar de estar mediado por una cámara
no está mediado por un equipo de rodaje. Esto implica que la persona
que está tras la cámara forma parte de ese universo que se muestra, de
ese mundo proyectado. La serie Hungría Privada (Peter Forgács, 1988-
2002) construida a través de imágenes de video privado muestra ese
acceso “más directo” a la realidad de una forma observacional, pero sin
renunciar a reconocer al dispositivo de grabación.

La incertidumbre del mundo proyectado
En algunos casos la incertidumbre de la representación documental
pasa por la imposibilidad de acceder a esa realidad que se quiere al-



102 Aida Vallejo Vallejo

canzar. Los documentales que intentan esclarecer la verdad sobre un
hecho que haya ocurrido en el pasado construyen varias historias po-
sibles, en vez de una sola. Es decir el espectador se enfrenta a varios
mundos proyectados posibles.

Lo interesante del documental es que muchas veces explora un he-
cho pasado y como tal, en la realidad sólo quedan sus huellas que si-
empre son distintas en función de la subjetividad de la memoria de cada
individuo. El esclarecimiento de la verdad sobre un hecho a través de
los relatos de sus testigos es la base de muchos documentales con-
temporáneos como De Nens (Joaquim Jordà, 2004) donde un hombre
acusado de pederastia se enfrenta a un juicio, o Sacrificio. ¿Quién Trai-
cionó al Che Guevara? (Sacrificio. Who Betrayed Che Guevara? (Eric
Gandini y Tarik Saleh, 2001). El documental, por la propia esencia de
su apelación a la realidad (sobre todo si se refiere a una realidad pa-
sada) es un discurso en el que la historia a la que se hace referencia
puede ramificarse en numerosas historias y versiones. Sin embargo la
decisión de mostrar un solo mundo proyectado concreto e inequívoco o
varias posibilidades es una opción que toman los autores/as del filme a
la hora de construirlo.

La reconstrucción
Otro de los debates a tener en cuenta cuando hablamos de la represen-
tación de lo real en el documental es la reconstrucción. Este recurso se
utiliza por la imposibilidad de captar la imagen en presente en el mo-
mento que ocurre y la voluntad de que el discurso la muestre como si
una cámara la hubiera captado en el momento en que se producía. La
mayoría de veces la imagen reconstruida no muestra la presencia del
dispositivo fílmico o el equipo de rodaje ya que en el mundo proyectado
que se quiere construir no había una cámara y precisamente por eso es
necesario realizar una reconstrucción.

Pero hay otra paradoja muy interesante a la hora de hablar de la
estética realista en el documental: por pura convención, así como en la
ficción los eventos mostrados son más realistas cuanto más indicativa
sea la imagen, cuando un documental usa una reconstrucción tiende
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a buscar la máxima iconicidad posible. Es decir, la imagen del evento
reconstruido tiende a ser simbólica, alegórica.

El asesinato de Trotsky en el filme Asaltar los Cielos (José Luis Ló-
pez Linares y Javier Rioyo, 1996) es un claro ejemplo de este uso de
la reconstrucción. Vemos una sombra en la pared, la silueta de lo que
parece un piolet. Intuimos el golpe. La imagen no pretende represen-
tar fielmente cómo sucedió sino remitirnos a la idea misma de forma
evocativa.

Una reconstrucción que sigue los códigos del realismo de la ficción
pone alerta al espectador, que sabe que no es la imagen tomada en el
momento que ocurrió, sabe que es una imitación. Por eso en muchas
ocasiones las reconstrucciones se construyen de forma que sean evo-
cativas, no que sean realistas. No se tiene que parecer a la realidad,
sino a su significado.

El todo por la parte. El mundo proyectado y la
hiperrealidad
Por último, vemos que el documental es una forma de acceso a univer-
sos reales, pero necesariamente fragmentados, seleccionados y reorga-
nizados. La selección del mundo proyectado elegido hace que nuestra
experiencia de un hecho (por ejemplo el conflicto palestino-israelí) se li-
mite a los acontecimientos, lugares y personajes que muestra el mundo
proyectado por el documental, o los medios en general.

En la sociedad mediatizada entran en nuestra cotidianeidad (y en
la realidad que vivimos) hechos que nos llegan solamente a través del
relato, y a los que no accedemos a través de la experiencia sensible. Es
lo que Baudrillard denominaba la hiperrealidad.19 Vivimos en una soci-
edad donde cada día en mayor medida accedemos al mundo a través
de los discursos y no de la experiencia. ¿Qué papel tiene el documen-
tal en este discurso de lo real? Se trata de uno de tantos relatos que
nos relacionan con el mundo histórico y nos llevan a su comprensión e
interpretación.

19 Jean Baudrillard, Simulacres et Simulation, Paris, Galillée, 1981.
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El problema está en la propia naturaleza de la construcción y lectura
de estos relatos de lo real. Existe una indefectible tendencia de los
espectadores/as a extrapolar la situación concreta al todo. De hecho
muchas veces los espectadores/as tácitamente dan por hecho que el
universo seleccionado por los el equipo de realización es una muestra
representativa y significativa de lo que ocurre en un lugar y olvida que
se trata de una selección y de un individuo (o grupo de individuos) o un
acontecimiento concretos y únicos.

El mundo proyectado siempre es fragmentario, y aunque la realidad
que percibimos a través de la experiencia sensible también lo es, el do-
cumental es un discurso elaborado por alguien ajeno a nuestra concien-
cia. Por este motivo, la peligrosa sensación de acceso a la realidad del
documental, no exime su completa construcción e interpretación previa
a través del filtro del relato de otro individuo, y la consiguiente subjetivi-
dad que tan de cabeza trae a los teóricos del documental.

Referencias bibliográficas
BAUDRILLARD, Jean, Simulacres et Simulation, Paris Galillée, 1981.

BORDWELL, David, Narration in Fiction Film, Winsconsin: Ed.Methuen
(Uni of Winsconsin Press), 1985.

CARROLL, Noël, “From real to reel: Entangled in Nonfiction Film” en
Theorizing the Moving Image, Cambridge: Cambridge University
Press, 1996.

CHATMAN, Seymour Benjamín, Story and Discourse: narrative struc-
ture in fiction and film, Ithaca: Cornell University Press, 1978.

COLLEYN, Jean-Paul, Le Regard Documentaire, París: Editions du cen-
tre Pompidou, 1993.

GAUDREAULT, André y JOST, François, El relato cinematográfico, Bar-
celona: Ed.Paidós, 1995 (ed.original en francés, 1990).



La estética (ir)realista ... 105

NICHOLS, Bill, La representación de la realidad. Cuestiones y concep-
tos sobre el documental, Ed.Paidós Barcelona 1997. (ed.original en
inglés: Representing reality: Issues and Concepts in Documentary,
Bloomington: Indiana University Press, 1991).

NICHOLS, Bill, Blurred Boundaries. Questions of meaning in Contem-
porary Culture, Bloomington: Indiana University Press, 1994.

NICHOLS, Bill, Introduction to documentary, Bloomington: Indiana Uni
Press, 2001.

METZ, Christian, El significante Imaginario. Psicoanálisis y Cine, Bar-
celona: Paidós 2001.

ODIN, Roger “Film Documentaire, lecture documentarisante” en Cinéma
et réalités, J.C. LYANT y Roger ODIN (comps.) Cierec: Universidad
de Sint-Étienne, 1984.

PIERCE, Charles, Écrits sur le Signe, París: Seuil (col. L’ordrephilosophique),
1978.

PLANTINGA, Carl, Rethoric and Representation in Nonfiction Film, Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1997.

Filmografía citada
Asaltar los Cielos (1996), de José Luis López Linares y Javier Rioyo.

Checkpoint (2003), de Yoav Shamir.

De Nens (2004), de Joaquim Jordà.

El Sol del Membrillo (1992), de Victor Erice.

En Construcción (2001), de Jose Luis Guerín.

Être et Avoir (2002), de Nicholas Philibert.



106 Aida Vallejo Vallejo

Hungría Privada (1988-2002), de Peter Forgács.

La Historia del Camello que Llora (Die Geschichte von winenden Kamel,
2003), de Luigi Farloni y Byanbarusen Davaa.

La Noche del Golpe de Estado (La Nuit du Coup d’État (Lisbonne, Avril
1974). 2001), de Ginette Lavigne.

La Odisea de la Especie (L’Odyssée de l’Espèce, 2003) de Jacques
Malaterre, Javier G.Salanova.

Los Espigadores y la Espigadora (Les Glaneurs et la Glaneuse, 2000),
de Agnés Vardà.

Los Rubios (2003), de Albertina Carri.

O Prisioneiro da Grade de Ferro. Auto-retratos (2004), de Paulo Sacra-
mento.

Ruta 181 (Route 181. Fragments of a Journey in Palestine-Israel (2004),
de Michel Khleifi y Eyal Sivan.

Sacrificio. ¿Quién Traicionó al Che Guevara? (Sacrificio. Who Betrayed
Che Guevara? (2001), de Eric Gandini y Tarik Saleh.

Shoah (1985), de Claude Lanzmann.



 
Universidad de Buenos Aires I UBA 
Facultad de Arquitectura, Diseño y Urbanismo I 
FADU Carrera de Diseño de Imagen y Sonido I DIyS 
Proyecto Audiovisual 2 I PAV 2 

 

 
 
 

 
 
 
 
 
 

Bibliografía  

 

Autor: VALLEJO VALLEJO, Aida 

Título: Protagonistas de lo real.  

La construcción de personajes en el cine documental. 

Editorial: Universidad Autónoma de Madrid  

Origen: Madrid 

Año: 2008 

 

  

 



Aida Vallejo Vallejo* 

La producción de documentales cinematográficos ha protagonizado un crecimiento en los 
últimos aiios que se ha hecho patente en las salas de cine y, sobre todo, en el circuito de 
festivales especiali~ados. El documental no sólo está buscando nuevos territorios de difu- 
sión. sino que en su camino hacia la gran pantalla está aprehendiéndose de algunos meca- 
nismos narrativos de la ficción, buscando a su vez nuevas formas de representación alejadas 
de la tradicional estructura expositiva de la rloice-olw v las talking heads que predomina 
en las producciones para la televisión. 

Este retorno a la narratividad, ya explorada por pioneros como Flaherty o Grierson, 
abre un camino para el análisis del relato desde una perspectiva narratológica, pocas veces 
abordada para el estudio del documental. Dentro de esta corriente teórica, la construc- 
ción de personajes se plantea como una de las estrategias para articular una historia. Esta 
construcción condiciona tanto los procesos de identificación del espectador como los 
mecanismos de representación social del filme. A continuación revisaremos varios proce- 
sos de creación de personajes en el relato documental y sus implicaciones ideológicas en 
la construcción de los discursos de lo real. h través de micro-análisis de distintas facetas 
(te algunos filmes documentales contemporáneos, ahondaremos en los mecanismos de 
construcción de personajes a través del discurso y sus implicaciones. 

En definith-a. el presente trabajo pretende establecer lazos entre la teoría del documen- 
tal y la narratologia, ofreciendo instrumentos de análisis para cuestiones abordadas por los 
estudios culturales, como las formas de representación social o la construcción de icientida- 
des a través del discurso. 

Estrategias Narrativas: La construcción de personajes 
La teona narrativa. ampliamente desarrollada en los estudios cle cine de ficción, raramente 
ha sido aplicada al análisis del cine documental. muchas veces tildado incluso de cine no 
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17airl (le in1-ecri~aci(in "Ciiesrione.; niirrarolóyicac en el documental contemporineo". Adenxis. ha participado en 
iin:i inve<rie:ic.iiin pan el In.;rituto Cstalin (le la ?fuier sohre genero y cine int~nril: .itlrilisi delspmotratges del 
ciiie~tm ir?iir~rtil oirten~pmni (le.$ dirnn pcmpectii~rr (le pt,trere. En el campo profesion:il ha trnbaiado como 
giiionista par:i Can:il Eiikadi Televisión y es guionista del documental Eco.qde lo .\lavía. Actualmenre prepara su 
recis tlenrro tlel procnma (fe doctondo en Historia del Cine <le la CUf sohre la con~tnicción de idenridades en 
el d(riimental europn conremporineo. 

Este tnhaio hii sido realindo gncias a la beca del Programa de Formaciiin de Investipdores del 
Departamento de Educación. L'niversidades e Investigación del Gobierno Vacco. 



narrativo'. A pesar de que vanos estudios han rehindicado la narratividad del género. aun 
se siLye utilizando el concepto narrativo para los filmes estructurados en base a la narrativa 
clática, reincidiendo en la dicotomía cine de ficción (como cine narrativo) vs. documental 
o cine de no ficción (como cine no narrativo). 

En la mayona de los casos, los estudios sobre el cine documental se han centrado más 
en cuestiones de retórica2, en las implicaciones epistemológicas del género3, que en sus 
estnicturas narrativas. Existen, sin embargo. algunos autores. como Jan-Paul Colle!-n. 
Roger Odin o \Y'illiam Gu!nn -herederos de la tratlición semiótica y narratolópica de los 
estudios francófonos-, que han abordado la construcción narrativa del documental y sus 
especificidades respecto al cine de ficción'. 

Desde esta perspectiva. Colley -que nos habla desde la praxis. basántlose en su expe- 
riencia como documentalista- ahonda en la cuestión de la construcción de personajes 
afirmando que es el propio dispositivo filmico el que tran~forma la persona del mundo real 
en un personaje del documental: 

' Es el planteamiento del que parten Rord-7ell y Tliompson. confrontando el cine clásico de Holl!a.ood con 
otras esrrategias "no narrativas" entre las que incliiyen el cine documental. En Dxid Rortlnell y Khrisrin 
Thompton, Filtn Ari. dt1 Ititrdndioti (.\hstacliu~ert~. .Iddison-\Ycsltry Publichinp Co.. 19'9). pp.+--t8: editado 
en ecpañol en El nrte cirieinatogr~rico. 1 ha irir~d~rccicin iBarcelona. Psidós. 1993. 

P3ra un análitis en profundidad de la conitnicción rerórica en el cine documental. ver Carl 
Rhetonc arldRepresentatior~ it7 iVo??flctior~ Filrti (Camhridpe. Canibridge Cniveni~ Presc. 1997. 

Ver Bill Nichols, Ln represenfncibn de In realidd. Crrestiones y coticeptos sohre el docirtnental 
(Barcelona, Paidb, 199'; ed. original en inylés, 1991) y Brian \Y'inston, Clainiin~ fbe Real. The clocrttrretztag~ 
Jilnl m-isited (the,Qiersoninr~ docirrnmtay and its leqiritnatioin) (London, Britiih Film Incriture. 199;). 

Nanwk of the North 
(Robert J. Flaherty, 
1922) 

+ Ver Jean-Charles Lyant y Roper Oclin (compt.), Cinhac et Realités (Ssint-Erienne. CIEREC-Yniv.de Ssint- 
Étienne. 1984): y ililliarn Gugn. 1% cinémn de AVor~-Fictio?i. Le clocronetitaire cln<~iqire 2 1 'éprerrr1e de la 
i/~éone (.&en-Provence. Publications de I 'L'nit-ersiré de Provence, 7001: ed. orignal en inyles, 1990). 



((La noción de "construcción de personaje" da cuenta de una serie de necesidacles 
de orden dnmatúrgico: en el cine. un personaje no existe hasta que no ha sido 
constniido el especratlor ha llegado a conocerlo. La investigación previa sinre 
normalmente para efectuar un vertladero cmyirg de "profesionales tle la \ida coti- 
diana''. ( . . . ) Puetle evaluarse su conocimiento. su representatividad. su "cinegenia", 
sus relaciones interpersonales. ( .  . .) Los personajes pueden así mismo ser elegidos 
por sus tlefectos que, ~itilizatlos como marcas emblemáticas. adquieren un valor 
simhhlico~'. 

Estos criterios de seleccicín implican la \-i5ión de la realizacicín no sólo sobre esas personas. 
rino sobre su papel en el cliscurso [le la realitlad que I-an a representar. En el filmeBa1sero.s 
(Carles Boscli y Joseph 11:' Doniinech. 7007) se eligieron entre todos los balseros posibles. 
una serie (le personas que pasaron a ser los actores sociales del filme. ya fuera por su forma 
de ser, su liistorin perqonal o sus metas. Los realizaclores descartaron en la versión final del 
filn~e 3 ii~ia jxrei;~ for~iiada por una chica cieya con una tleformación en la cara y su pareja: 
un Iioinbre tle avanzada edatl ciel que clepentlía. del que se separó una vez encontró tra- 
bajo eii EE.I-L. Caries Bosch apiintaba que. (le alguna manera. tanto el defecto de la chica 
como 13 historia (le In pxeia no terminaban de con!-eiicerles para incluirlos en el relato final. 
En p:tla!~r:is del prtipin Rnsch. .su Iiistoria no era representativa.". 

Como verno$. la construccitin tle personajes en el tlocuniental es un proceso textual 
h3sado en la selección. y sometido al criterio del equipo (le realización. En este proceso 
puetlen roin:lrse (los caminos. El priniero elige a penonas representativas o que se conside- 
ren como "parte de la meclia" para construir los pe~onajes  y así buscar un (liscurso más 
lini\-ersal a través tle la llistoria particular (como ocurre con la elección de los protagonistas 
(le Rnlseros). El seguntlo camino se centra en explorar la personalidatl única de alguien que 
se sale (le lo coniiin y constru!.e el personaje explorando su excepcionalidad. L7ri filme re- 

(Pernille Rose prezentativo de eqte Ultimo tipo es The n ~ o ? ~ n s ~ ~ ~ : i ~  (Pernille Rose Gronkjaer, 2006),- que 
Gronkjaer, 2006) apoya su tiiscurso el1 la genial 

m personalidad (le un anciano 
. .$ cuyo sueño es convertir un 

castillo tlerruitlo en un monas- 
terio de monjas ortotloxas. En 
secuencias tlonrle se refleja su 
parsimoniosa perrnisil-idad 
ante la plantacitin de marihua- 
na del vecino o los símbolos 
budistas y la cama (le fumar 
opio que decoran el castillo se 
apoya la construcción (le1 per- 
sonaje. confrontado con la rigi- 
dez y perpleiitlad de la madre 
siiperiora rusa ante cada una 
tle sus ociirrencias. 

' le:!n-P.iiiI CoIlc\ii. Li, rc~ortlcincrrr~irritnirr ~Pirii. Eiliticin< ilii cenrre P~irnpitlou. I ~ ! I ,  p.103 

$e<:i!l~ 1.1 (Iei.l.ir:liihrl ( I c  C ~ ~ I C .  B~.;cl! en ce.;itjri in:iii~~ir3! del \f:iqter en Troni 1. Pricrici de D(rurnenr:il 
Cre:itii.ct <Ir I:I I'ni\rr.itl:id .\iircincini:i (le R.irceliina I Riircelon:~. 13 (le Ocriibre (le 2nO-ki. 



Hemos hablado de construcción de personajes en el documental para referirnos al 
proceso por el que convertimos a una persona del mundo real en una imasen aucliovi5ual. 
Sin embargo. debemos señalar los inconvenientes del términopersoncje. ya que esta rela- 
ción entre realidad e imagen crea una serie de diferencias entre personaje documental y 
personaje de ficción. Para ello nos apoyamos en el término actor social propuesto por 
Nicliols: 

*Yo utilizo el término "actor social" para hacer hincapié en el prado en que los indi- 
viduos se representan a sí mismos frente a otros; esto se puede tomar por una in- 
terpretación. Este término también debe recortlarnos que los actores sociales, las 
personas, conservan la capacidad de actuar dentro del contesm histórico en el que 
se desenxuel\,en. Ya no prexralece la sensación de distaiiciamiento estético entre un 
mundo imaginario en el que los actores realizan su interpretación y el mundo histó- 
rico en el qiie vive la gente. La interpretación (le los actores sociales, no obstante, es 
similar a la de los personajes de ficción en muchos aspectos. Los individuos presen- 
tan una psicología más o menos compleja clirigimos nuestra atención hacia su 
desarrollo o destino>>'. 

En el análisis del film ciocumental preferimos hablar de actor social (que es la construcción 
que ha hecho el filme de esa persona) en vez (le utilizar el térrninopersoncje (que sería una 
interpretación de acciones escritas por otra persona). No podemos afirmar que una persona 
sea nerviosa porque el documental la muestra de esta manera, ya que puede ser la presencia 
de la cámara la que provoque ese comportamiento. Sin enibaqo, como actor o actriz social 
sí que podemos atribuirle la característica de nenioso/a. La persona pertenece a la realidacl. 
y el actor/actriz social al mundo proyectado." y por lo tanto es una imagen mental que el 
espectador se hace sobre esa persona. En el caso de la re- 
construcción. el término personaje sería el mlís adec~iado. ya 
que funciona igual que en la ficción. En Pen de son~hros 
(José Luis Guerín, 1997) vemos como actores sociales a las 
personas que aparecen en pantalla. sin ernharso, despiiés 
tlescubrimos que se trata de penonaies. r\lgtinos docunien- 
tales esperimentales juegan acleni5.; con una cninhinacihn cle 
actor social y personaje. como ocurre en la obra (le Isaki 
Lacuesta. Cuanclo reproducen guiones la. personas encai- 
nan personajes. Sin eiiibargo. cuando "actúan" por propi: 
iniciativa los consitleramos actores sociale.;'". 

En el cine tlocuinental los actores sociales pueden cons 
truirse al igual que en la ficción a tnrés de mecanismo.; tcy- Tren de sombras 
tuales. 1.3 sea asignándoles unos role.; en e! mundo proyecr:itlo (ciiil e.; sii papel tlentro de (J,,se ~,~~i,.,, 
la historia que vanios a contar). a rral-2s (le su construccicíii pqicolciyica ic<imo consrru!.e él 1997) 

" TCrmino propuc<ro por Planting ipio;vctc.rl ic.oddi pnr:1 referir\? 3 I:i dit.ce.;ii o I:i 1ii~rori:i tle l:i n:iri:iro- 
logi:i cl5cicj. R/ietor-ic airdRepee.!ceirtcitioii ir1 .\n17~clio?r Fi/riilili. pp.S !-Sí. Pa~i  u11 :in;iliii\ [Ir la rrl:ici¿íii cnrrc 10.; 
coiicepros Iiirtori:~ !. diiciirro eii el cine tlociimenral. vkiv iitki \911eiíi "1.:i ecréric;i (ir\rc:iliqtri P:ir:itlol;i\ tic I:i 
repre\enr;tcicín dociinient:il" (B«c-Oirlitrr. n" 7. ii11ic-i tle I<ifl-i. pp .~ I - lO(~  Dociimenici elei.trtinico coii\iilt.ilde 
eri: \~-i\-iv.tloc.iibi.pr. 

!' El tlirecror utiliz:~ erra ectntegia en .;u.; tloi 1;iqornrrniec: Crcii.cirr r p  Crtirriir (20021 r Ltr /c~,c~rrrln de! 

tic~riipn (?nní I 



su identidad social su evolución a lo largo del filme) o de la dimensión puramente estilís- 
tica (a través de su localización en el espacio, la construcción de su imagen o las acciones 
que él realiza). A continuación relisaremos cuatro enfoques distintos sobre la teoría del 
personaje, explorando sus especificidades en la construcción de los actores sociales del cine 
documental. En primer lugar, v aplicando el criterio de qué rol encarna el personaje en la 
historia, veremos los arquetipos universales partiendo de la teoría de Joseph Campbell; 
después, ahondaremos en su función como actantes -según el esquema del sujeto en 
busca de un objeto de Greimas; en tercer lugar, exploraremos la construcción del persona- 
je en función de su psicología, repasando la cuestión del estereotipo y el arco del personaje 
planteado por Forster: y. por último, veremos formas estilísticas del discurso audiovisual 
para la constnicción de personajes (el leitmotiv, el espacio. las acciones.. .). 

1. Héroes de lo cotidiano. Los arquetipos universales. 
En el tlocumental, al igual que en la ficción, los actores o actrices sociales pueden encarnar 
distintos roles según la función que tengan en la narración del relato. Desde sus orígenes, los 
estudios narrativos han buscado establecer una clasificación de arquetipos cuya función se 
repita en toclos los relatos, aunque adquieran un nuevo aspecto o identidad en cada uno de 
ellos". Christopher Vogler plantea el esquema del viaje del héroe aplicado al relato cinema- 
tográfico enumerando los roles de personajes que, según él, aparecen en todos los relatos, e 
incluso en nuestra [ida cotidiana". Los arquetipos universales que propone son los siguien- 
tes: el héroe. el mentor. la figura cambiante, el heraldo. los aliados. la sombra v los guardianes 
del umbral. Cada uno de ello$ tiene un papel narrativo de ayda u oposición al héroe para 
consegiiir su objetivo. Colleyn afirma que. al i<yal que en la ficción, los arquetipos universales 
tienen su función narrativa en el cine documental y reduce la clasificación a los tres roles 
elementales propuestos por la narrativa clásica: el héroe, el antagonista la metábasis. 

1.1 El héroe documental 
Tanto en la ficcit,n como en el tlocumental, la estructuración del relato en torno a un héroe 
o protapnista permite activar los mecanismos de identificación del espectador. que accede 
a la historia a través de SU punto de vista. En Le reprd donrmentaire, Colle!n relisa las 
connotaciones qiie tiene la fisiin del héroe en el documental, su contribución al desarrollo 
(le la narrativa y su funcicín como mecanisnio de identificación. Según el autor, .la elección 
(le iin "héroe". ya sea simpático o antipático. ofrece un lugar al espectador que le permite 
sitiiarse en relacicin a él. .41 exponer su.; tlificultades. se imita al espectador a compartir las 
preocupaciones y a inquietarse por $u suerte (. . .) La heroización (le un determinado "carác- 
ter" ( . . .) permite jugar con los sentimientos: el miedo (. . .), la pena (. . .), la simpatía"*13. 

.4tlemás. la conqtruccicín del héroe implica una determinada posición ideolópica del 
diicurro. !.a sea en base 3 511 naturaleza individual o colectiva. su identidad cultural o de 
yknero o su5 valores y comportamientos en relación a las normas sociales establecidas. La 
eleccitin (le un solo actor o actriz social o varios/as para guiar la acción conlleva una ideolo- 
gía iniplicita en su compren.;iOn ( y  explicacitin) del mundo histórico. La naturaleza humana 

" Ric:iiitlí~ie en 1.1.; teí~ri:i< (le \'l;ttlimir Propp. ;in:ilista de 109 :ircluetipoi en el ciienro manrillo<o ruso. 
[)[ros :iiuorei conlo Rrcmoricl i 1xir:i I:i no\.el;i~ o Caniplvll (pan el mito) reciipenn estn claificación. VerJoseph 
Canipl>ell. Fl I~c;r-rn, (/t. /ni rrli! corn75 p.~ic<x~~~(ili.~i.i (/C./ mito i \féxici~. Fondo (le Culrun Ecnntimica. 19í9: ed. 
ori<.in:il en indci. 1') !q 1. 

" Chriitoplier iiirler. E! 'iiinie cit4 esoitor iBircelons, Robinhook: ?1:1 non rroppo. 7002: e d  oripinal en 
inyli.. . 199s). 

!' !e3n-Paiii Colle\-n. Le rey~rci cinc-iorwrrtnir~. p.lOt. 



no permite entender el mundo si no es desde la individualidad de nuestra propia persona. 
Sin embargo, el relato puede recurrir a guiar la acción desde distintos puntos de vista, y 
decidir si lo hace desde un personaje v después otro (cambiando la focalización). o desde 
una colectividad. Las implicaciones que tiene que el documental utilice un solo actor social 
como guía de la acción suponen. por un lado, esa identificación con el personaje por parte 
del espectador a la que aludía Colleyn y, por otro. la concepción del mundo desde un solo 
punto de vista. Aquí el documental se enfrenta a una doble contradicción: si elipe un solo 
personaje para guiar el discurso, esto permite recalcar su indiviclualidad frente a la categc- 
rización; sin embargo, de esta manera renuncia a otros puntos de vista, reduciendo su dis- 
curso a una sola visión. 

Por otro lado, hay que tener en cuenta la relación de poder entre el realizadoda y los/ 
las protagonistas. No es lo mismo que el propio realizador sea el héroe, o que convierta en 
héroe de su relato a una persona elegida y representada por él, ya que el poder de la cons- 
trucción del discurso siempre va a estar en manos cle quien hace el filme. Como ejemplo 
vemos que en Les gla??alrs et la glanez~se (Los espi@oresjl la espigadora. Agnés Varda, 
2000) la heroína, al ser también la realizadora, tiene poder sobre la construcción de su 
personaje y su rol en el discurso. En Lo espalda del nzlrnclo (Javier Corcuera. 2000). los 
héroes son Thomas -\filler. Guinder Rod~í~guez Medí Zana, pero no está en sus manos la 
construcción de su personaje como actores sociales. Así. vemos que la realizadora puede 
construirse como heroína, auto-representándose como ella quiera. mientras que los actores 
sociales no tienen la capacidad de construir el discurso filmico sobre sí mismos. Aquí la 
cuestión no es tanto desde cuántos puntos de vista distintos se cuenta la historia, sino qué 
relaciones de poder hay entre quien "redacta" el discurso y quien lo protagoniza. Si el héroe 
es el actor social elegido por el realizador, el discurso construye al otro como el yo, y que 
la primera persona pertenece a quien guía la acción. es decir, al protagonista. Por lo tanto. 
en esa construcción va a quedar inscrita la visión o el juicio ideológico del realizador sobre 
el actor social. 

Los espigadores y la 
espigadora (Agnés 
Varda, 2000) 



En algunas ocasiones el problema con el que se enfrenta el equipo de realización es que 
el protagonista cuya historia se pretende relatar es iin personaje ausente. En estos casos el 
documental busca la reconstrucción de la vida del héroe a través del relato oral. de su memo- 
ria. Colley reconoce la tlificultatl de su construcción afirmando que *la elección más tlifícil 
en lo que a los personajes se refiere, y donde se reconoce el talento, consiste en tratar un 
héroe ausente. presente como un vacío en el film. o un anti-héroe.". La ausencia de ese 
héroe que yiía el relato \.a acompañada siempre de un discurso en segundo nivel al que nos 
remiten los relatos orales. que nos permite construir ese personaje en nuestra imaginación. 
Sir1 embargo. el filme no lo muestra como fipra encarnada por ningún actor social. Es lo que 
ocurre en Al~~ltcir- los cielos (José Luis Lhpez Linares yja~ier Rioyo. 1996). donde la vida del 
amino (le Trotsh: Rarnbn llercader. se nos comunica a través de los relatos de quienes lo 
conocieronli. 

La kura del anti-héroe. por s ~ i  parte. adquiere el mismo rol que el héroe en la narra- 
citin. pero sus características itlentitarias !. psicológicas chocan con los valores sociales de 
los espectadores/as. Considerar iina figura como héroe o anti-héroe en el tlocumental de- 
pende precisamente del contexto cultural del espectador, y no de su construcción narrativa, 
ya que ésta va a ier la misma que la del héroe. Esta figura juega precisamente con los meca- 
nismos de identificación, ya qiie pone al especratlor en la contradicción de identificarse con 
este actor o actriz social dada su posición en el relato, pero sus valores contrarios a éste le 
impiden hacerlo. o al menos provocan una lucha interna en la mente del espectador al po- 
nese en su lupar. En Qu~r-idí.vin?os rvrd~gos (Basilio IIartín Patino. 19-3 los tres protago- 
nisras no son sino tres ejecutores a los que el tliscurso convierte en héroes (o anti-héroes 
en este caso) al asicnarles el papel principal de guías de la acción. La "lucha interna" del 
e\pectador se delxte entre la identificacitin con ellos en base a su rol en el discurso y el 
clistanciamiento ante la incapacidacl de llegar a compartir sus valores u opiniones. 

iísi1 
Verdugos 
Mariin 

mos 
: (Basilio 

I Patino, 197 



También es posible en el documental la construcción de personajes como entes colec- 
tivos. Las connotaciones ideológicas de esta construcción implican una categorización cle la 
persona en función de sus características comunes con el resto de las que conforman su 
categoría !: por lo tanto. una pérdida de su especificidatl e identidad persond. Esta concep- 
ción ideológica sobre el indiriduo en la societlad nos permite analizar la construcción de 
identidades colectivas que propician los diferentes discursos. En Shorrh (Claiitle I.anziil2nn. 
1985). a pesar de que los juclios que aparecen en los filmes (le la serie ya han rehecho sus 
cidas y cada uno \ive una realidad diferente. se construyen corno actores sociales con un 
elemento definitorio común. -4 retratar a las \íctimas del holocausto e hilar sus tlisciirsos se 
prima una identidad étnica como construcción colectiva. 

En esta misma línea. la clase social también piiede ser el hilo (le unión del prot:igonista 
colectivo. En El cfecto lqlmazzi (Pere Joan Ventura. 2002) los protagonistas son los ohreros 
(le Sintel que han de lidiar con la empresa que los ha clejado en la calle. Coiiio vemos, la 
construcción de la colectividad nos puede permitir un análisis de las representaciones !, la 
inscripción ideológica en los discursos de lo real. 

Otra forma de construccicín de varias personas como una sola entidad narrativa ocurre 
con las parejai. En muchos clocunientales se construye la pareja como iiniclatl. moitrrintlose 
shlo las escenas clonde su personalidad se construye en f~inción de la interrelacitin cle am- 
bos. En Balsmos. al inicio se construye a .\iisclaida (la hermana tle .\Ieiicys) y a sil mando 
Juan Carlos como un solo personaie-pareja. Sin enibar~o. cuando \uelveri a encontrarle'; 
unos años después se han convenido en dos personajes que ~-i\-en tlos tramas narrativas 
diferentes porque sus vidas se han separado. 

En el documental también podemos encontrarnos con un tipo 
de un personaje conceptiial. no físico. Los documentales poéticos 
parecen no tener un actor social o sujeto concreto que guíe la ac- 
ción. sin embargo. a nivel tes~ual. puede encontrarse un sujeto 
conceptual formado por la unión de todos los sujetos que aparecen 
en el film, a los que el texto construye negántloles la incli~idualidad. 
~llficroco.smos. Le petrplc, de I'lierbe (Claude Nuridsany y Mane 
Pérennou, 1996), más que mostrar muchos personajes encarnados 
por los distintos insectos, lo que hace es retratar iin actor social que 
en vez de un individiio es una entidad: la naturaleza. Lo mismo ocurre con Koi~cm~li.~q(~tts Microcosmos. Le 
(Gotlfrey Reggio. 1983). tlonde el sujeto de la accicín es la humanidatl. Como ;.emo5.-este peuple de lherbe 
recurso es muy utilizatlo por del clocumental poético. (Claude Nuridsany y 

Marie Pérennou, 
1996) 

1.2. La alteridad. Antagonistas p otros "malos de la película". 
La fiyra tiel antagonista se con';truye en relacicin a la del IiCroe. es 511 opiieito. su enemi- 
go. Colleyn explora su papel en el documental: ,<Cuantlo 13 in\-itacihn a la itlentificacitin 
ohet~ece a un esquema simplista. exige pocos esfuerzos por parte tiel espect:itior. Este es 
el caso (le una idenrificacitin unidireccional clentro [le una ecrructura hipolnr: el cspecra- 
tlor se sitúa del laclo clel bueno. opueqto al .\lalvado. Esta f6rrnula holl!n.notlien.;e pei-inirc 
utilizar el antagonismo. 1111 recurso eficaz !. confirniatlo clel n-esterri. ( . . . ) tito.; son prc- 
sentados como los Otros. como el  enemigo^"'. La construccitin tlel conflicto corno tlicoto- 
mía que muestra la confrontación de los opiiestos implica una forma simplista tle coin- 
prensióii del muntlo liisttirico. relegando los múltiples factore\ que influyen en un 
determinado evento n uno scílo, y encarnando el mal o el conflicto en i i i i  ente o actor .;o- 

cial. Esta construcción ofrece una po~icitin epi$tCniica oninisciente y crea iin:is relacionei 



.- i ! ' de causalidad que no dan lugar a la ambivalencia. Vemos un 

I R S ~ F I  ejemplo claro de esta construcción en las películas de 
Jlichael Moore. En Roger and me (Jfichael Moore, 19891, el 

r reali~ador encarna la culnabilidad del cierre de las fábricas 
de Flint en un solo actor social: Roger Smith. Aquí no entran 
en juego como actores sociales sus asesores económicos u 
otros accionistas, ni se plantea el concepto de deslocaliza- 
ción como fenómeno mundial influido por diversos factores, 
se trata de un hombre "malo" enfrentado a miles de perso- 
nas que han perdido su trabajo y, en concreto. enfrentado al 
héroe encarnado por Jlichael Moore que quiere pedirle 
cuentas de lo ocurrido. 

La alteridad suele construirse también como ente colecti- 
vo por la imposibilidad de mostrar al otro individualmente. ya 
que el propio concepto de otro sería todo aquel que no es el 
héroe. Cuando el relato se centra en un actor social, automá- 
ticamente aquellos a los que considera sus opuestos, o los 
otros. se construyen en el film como la alteridad. ya que el 
discurso se posiciona (y posiciona al espectador) del lado del 
héroe. 

En el documental también vemos cómo la alteridad del 
héroe puede estar inscrita en sí mismo/a. Su enemigo son 

Roger and me sus propios fantasmas. Esto implica una reflexión mayor y 
/Mi,-hael Moore, una concepción mis compleja del héroe. Además, suele conllevar la renuncia a la construc- 
1989) ción de iin enemigo externo. alguien del mundo histórico en quien encarnar la culpa de 

lo< problemas contra los que lucha el protagonista. La autocntica de los actores sociales es 
otra forma de inscribir el arquetipo de la rombra en el discurso. En Los esp(yadoresp la 
espiqadoro vemos que la sonibra que planea sobre la heroína y contra la que lucha son la 
muerte y la vejez, los fantasmas de sii propio yo. Otro ejemplo lo vemos en el filme Los 
riihios (.4lhenina Carri, 2003). -4qiií la alteridad está también en el propio recuerdo de la 
realizadora los fantasmas que lo recorren a lo largo de toda la película, evitando esplici- 
tarnente construir un enemigo tangible encarnado en los torturadores o los secuestradores 

Los rubios (Albertina 
Cam, 2003) 



de sus padres, v rechazando así la dicotomía buenos-malos. Como vemos, este re 
utiliza más en los filmes basados en la auto-representación, donde el realizador/a encarna 
al héroe o heroína. 

1.3. La metábasis: dispositivo catalizador 
La metábasis es un concepto aristotélico y otro de los roles claves del relato clásico analiza- 
dos por Colle-. Según la cla5ificación de Vogler, equivale al heraldo, cii! función es preci- 
samente la de plantear el desafío al héroe o sacarlo del mundo ordinario. 

En el documental este papel puede estar encarnado por un actor social o por el propio 
realizador. El documental performativo es aquel en el que el realizador actúa como heraldo 
y catalizador de los eventos a los que se enfrenta el héroe. Sin embargo, miichas veces en el 
documental performativo el propio realizador-catalizador se convierte en héroe, ya que 
centra el relato en su búsqueda y no en la búsqueda de los actores sociales. Es lo que Vogler 
denomina los héroes catalizadores'-. En :llenes com la Recky (.%lonos como Rec-1, Joaquim 
Jorda v Núria Villazán, 1999) el dispositivo fílmico actúa como catalizador, pero los internos 
del psiquiátrico son protagonistas. Sin embargo, en Los esp&ndoresjl la esp&ahm, '4gnt.s 
VardA es la heroína que saca de su mundo ordinario a los entrevistados para contar su his- 
toria personal. Aquí los entrevistados actúan como personajes secundarios (o actores socia- 
les secundarios) que guían las sub-tramas. 

1.4. Otros arquetipos 
Otros arquetipos que pueden aparecer en el docuinental son: 

El menror. que actúa como maestro y con~ejero del héroe. 
Elguardid?~ del zimhral. que actúa como freno para que el héroe no consiga su come- 

tido. 
Lahura cambiante. Según Vogler. .estos personajes cambian su aspecto, humor. talan- 

te o estado de ánimo, de manera tal que el héroe y el público encuentran dificultacles para 
interpretarlos>>1n. 

El embaucador está encarnado por los bufones, payasos o secuaces cómicos que acom- 
pañan al héroe. Los embaucadores .se encargan de parar los pies de los grandes egos, y 
aydan a que los héroes y el público toquen con los pies en el suelo. (. . .) Señalan la locura 
y la  hipocresía^'^. 

Los aliados. Acompafian al héroe y lo aydan para conseguir su objetivo. 

Estas figuras pueden aparecer en el documental como roles encarnados por distintos 
actores sociales o incluso por un mismo actor social. El filme En co?~stnrccirj~? muestra al 
padre del chico albafiil como mentor: en El sol del memlMllo (Victor Erice. 1992) el amigo 
del pintor hace de aliado: en Compadre (llikael \XinstrGm, 2004) Daniel Barrientos se 
comporta como la figura cambiante con la que ha (le litliar el realizador. Por su parte, 
Jlichael \loore lidia con numerosos guardianes del iirnbral en su intento de hablar con 
Roger Smith en Roger nnd me. La fi'pra del enlbaucador como aliado del héroe esti encar- 
nada en Captlrring !he Fried~ílands (.4ndrew Jarecki. 2003) por los hijos que dan un toque 
de humor y relativizan la situación de su padre. El embaiicador también puede aparecer 
como alguien que miente al héroe para que no consiga su objethn, despistando también al 
espectador, como ocurre con las declaraciones del joven que cuenta cOmo recordó los 

l' Christopher Vogler, El r,icje dei escritor. PP.-i-'5. 

I R  Ibidem., p.95. 

'' Ihídem.. p.106. 



abusos sexuales en una sesión de 
hipnosis en Captzcrrrzg the 
Fnedmans. Como vemos, estos ro- 
les pueden estar encarnados por 
los actores sociales del documental 
que acompañan al héroe o se en- 
frentan a él. La cuestión es en torno 
a quién gira la historia, y cómo se 
sitúa al resto de actores sociales en 
relación con su lucha personal 

Lo5 arquetipos, por lo tanto. 
f funcionan de la misma manera en el 

documental que en la ficción, v es 
importante analizar qué persona 
del mundo real adquiere cada rol 
como actor social del mundo profíl- 

Capturing the mico para reflexionar sobre la posi- 
Friedmands (Andrew ción episternológica del discurso. la subjetividad y los prejuicios que los autores/as del filme 
Jarecki, 2003) imprimen en él. hí, la clase social, el grupo cultural o el género al que pertenezcan cada 

uno de los arquetipos van a condicionar la visión de esos grupos sociales en el documental. 
En este sentido. el filme Can Tzlrlis (José González Morandi y Paco Toledo, 2006),?" al retra- 
tar el barrio tlesde la perspectiva de los vecinos gitanos, construye a los heroinómanos que 
vienen (le fuera como los antagonistas o los otros, renunciando así a su punto de vista. 

2. La motivación del protagonista. El objeto de deseo 
Cuando aplicanios el cuadro de Greimas" al tliscurso clocumental, x7emos cómo la reduc- 
cicín de todo relato a los dos actantes, szrjeto y objeto, es aplicable en la misma medida a 
muchos documentales. El sujeto sena análogo al héroe y el objeto es lo que éste desea 
conseguir. .lluchas veces el suieto es el propio documentalista en busca de una explicación 
sobre alguna cuestión. El esquema (le oposiciones nos sirve para discernir que todo discur- 
so se basa en la apreciación del mundo apo!lándose en las negaciones y los elementos 
opuestos: obreros-patrones, nazis-judíos, hombres-mujeres. Estas divisiones tienen además 
una carga itleológica. ya que la oposición de elementos indica una forma construida para 
poder entender el mundo. Además: la búsqueda del objeto va a poner al espectador en el 
lugar del sujeto (o héroe) va a identificarse con él compartiendo su deseo. Sin embargo, 
el suieto puede no tener un objeto claro que lo oriente. En ese caso, la propia búsqueda de 
ese obietivo seria el objeto de deseo. La ideología implícita en el discurso depende de cuál 
es el objeto que se pretende conseguir. 

2.1. El Yo y el Otro 
1.3 refle'iivid:icl!. 1:i presencia del realizatlor/a como actor social tienen una serie de implica- 
ciones en cuanto a su rol atlqiiirido en el relato. Encarnan al sujeto. y construyen al resto de 
actores socides corno ohjero. El problema aquí radica en la posicicín espectatorial. que 
siempre \'n :i construir al "ohsen.atlo" como el otro. Debernos tener en cuenta que la "sin- 
ceridatl tlel cine reflexivo" es un arma de tlnhle filo como nietlio tle representación. ya que 

"' Gaii:idiir del p~.ernio 31 1ayometr.iie de creacitin en el F~stii~nl Docirnfeirtcl .Ilcl(irin'.?OO' 

? '  Ver hl~iiiln~li~lien Grcirn;ic. Setiifrirtic(r ci~trrrciirrcll Iiii,mtinciciói7 i~le~odolóqiccl (?tntlrid. Gredm. 19'1; 
etl.uriqin;il en fr:ince\. l 9 6 i .  



suspende la identificación con todo aquel que no sea el realizador, v construye al resto de 
actores sociales como el otro o el objeto, La cuestión ética está en si sólo uno mismo tiene 
el derecho de representarse, pero dado que la base del relato y del documental está en el 
deseo de entender lr de conocer al otro, nos encontramos ante un dilema insalvable en el 
proceso de construcción de representaciones (tanto del kó como del Otro). Si el cine docu- 
mental renuncia a la representación del otro -restringiendo sus discursos al cine perfoma- 
tivo y reflexivo-, el peligro está en el onanismo audiovisual del propio dispositivo fílmico 1, 
sus realizadores/as. 

2.2. La mujer como objeto de deseo 
Cuando el objeto (le deseo del sujeto de la acción es una mujer, las irnplicaciones del relato 
desde una lectura feminista nos pueden indicar esa construcción del punto de vista esclu- 
sivamente masculino la concepción de la mujer precisamente como un objeto, y no como 
un personaje que guía la acción?'. En Balseros, Lino de los personajes dice que quiere en- 
contrar en Estados Unidos .lo que todo el mundo: iin carro, una casa. una buena mujer*. 
compartir con el actor social su deseo, el espectador/a se identifica con él. indepencliente- 
mente de que ese espectador/a sea hombre o mujer". El nioror tlel relato de este persona- 
je es la búsqueda de esa mujer (al mismo nivel que el carro y la casa). 

En otros casos. el papel de la mujer se relega al rol de aydante del héroe. Es lo que 
ocurre en Compadre, donde se recurre a las mujeres de 13 familia sólo en relación a Daniel 
Barrientos y siempre según su posición respecto a él (!.a sea co!i7o hija o esposa). a pesar 
de que una de las hijas tiene mucha niás fuerza como personaje activo que la otra. Tiimhién 
ocurre esto en una secuencia de Roztte 181. Frqq!?!eizts qf a.loiu-i~-11 in l'alestir~c-Israel 

?? Pan un anilisis del viaje del héroe desde tina perspectiv3 feministn ver l~l~iircen !Iiirtlnc.k. E/ r,inie hr- 
roico de /kr i~iirjer (guía prcíctica) (Gaia. 1999). 

Can Tunis (José 
González Morandi y 
Paco Toledo, 2006) 

?' Para u11 anilisis sol~re la construccicín de género del e<pectador1:i ver el esriitlio propiiecri) por .bnette 
Kulin, "Géneros de mujeres. Teorix sobre el rnel«dnim:i y el ctilebrim" ~Secitencirrc. I.' t;poc~. n0li. primer se- 
mestre. 2007). pp. --1'. 



(Michel Khleifi y Eva1 Sivan, 2004). Los realizadores se dirigen exclusivamente al hombre que 
es dueno de un campo de olivos, y la imagen de las mujeres se construye como acompañan- 
tes de éste, pero no como sujetos activos de la narración, ya que no se les pregunta a ellas 
sino a él. 

Esta cuestión tiene implicaciones muy importantes en la construcción del documental, 
ya que en el mundo histórico al que nos enfrentamos está inscrita una determinada interre- 
lación ya sea entre sexos, culturas, clases u otras categorías. Esto hace que las características 
o posición de la persona que lleva la cámara respecto al actor social medien todo el proceso 
de captura de esa realidad y, por lo tanto, de su representación. De ahí los problemas a los 
que se enfrenta también el cine etnográfico. En un filme de ficción no es tan importante si 
el cámara es hombre o mujer, de clase alta o baja, de una raza u otra. Pero, precisamente 
porque los prejuicios de nuestra sociedad se basan en esas dicotomías, en el documental 
(que se enfrenta directamente a la realidad) esos prejuicios van a quedar inscritos. Gran 
parte del discurso de Compadre se basa en la difi cultad de interlocución entre dos personas 
que pertenecen a clases sociales muy distintas. 

Vna alternativa que permite eludir esa distancia social entre el equipo de rodaje y los 
actores 1- actrices sociales, evitando esa mediación o condicionamiento, es la auto-represen- 
tación o el uso de imágenes de video caseras. De ahí que el discurso de la antropología 
tienda cada vez más a "dar la cámara" a las personas que son objetos de su estudio para que 
se auto-representen ellas mismas. 

3. Complejidades y estereotipos. Psicología del actor social 
3.1. Estereotipo y personaje tipo 
Lna de las cuestiones a tener en cuenta a la hora de analizar los actores sociales de un do- 
cumental es el problema del estereotipo. Este concepto tiene relación con la lectura espec- 
tatorial J~ el significado social de determinadas informaciones sobre el personaje (ya sea su 
vestuario, su comportamiento, etc.). Aquí entramos en el terreno de la sociología y la dispa- 

Ba,SerOS ridad de recepciones posibles en función de los valores del público del filme. El estereotipo 
B O S C ~  y Joseph implica una lectura del personaje, y en este caso del actor social, como representante de la 
Dornénech, 2002) clase de la que forma parte. 

Aunque se trata de una lectura es- 
pectatorial, el texto (a través del 
trabajo de selección) es el que 
marca esa clase en la que se va a 
integrar a dicho actor social. En 
Balseros, lo que caracteriza a to- 
dos los actores sociales es su mar- 
cha a Estados Unidos con las bal- 
sas de producción casera en el 
momento concreto de la crisis. No 
se les identifica por ser blancos o 
negros, hombres o mujeres, escul- 
tores o prostitutas. El elemento 
definitorio de su clase es su condi- 
ción (fe balseros/as. Y ésta, eviden- 
temente, es una construcción del 
filme y no de su propia personali- 
dad. Este enfoque hacia la cons- 
tnicción de la identidad del perso- 



naje marca un camino para el análisis de la tipificación social en el documental 
contemporáneo. 

Por otra parte, la travectoria del documental el papel de éste en el medio televisivo y- 
en general, dentro del discurso mediático parece que lleva a un acuerdo tácito entre espec- 
tadores y realizadores. Éste consiste en dar por hecho por parte del espectador que el actor 
social elegido para el documental funciona como tipo. es decir, es representativo de la clase 
a la que pertenece. Si un filme muestra a una persona y la construye como parte de una 
clase social, los que se consideran a sí mismos pertenecientes a dicha clase social buscan 
implícitamente una identificación, pero si ven que esa persona no es representativa de su 
clase se produce un rechazo del filme. Éste siempre va a tener ese potencial representativo. 
Colley, sin embargo, defiende el derecho del discurso documental a elegir actores sociales 
no representativos de un tipo: ((reprochar a un documental que concrete su atención sobre 
una o dos personas en particular viene a excluir la autoridad de un proceso de escritura, 
como si eso implicara forzosamente la extrapolación, abusiva, del individuo a toda una 
sociedad)>?'. Muchodas realizadores/as, cuando construyen una clase, tienden a buscar por 
su parte lo que consideran el tipo representativo. Esto no implica que no haya distintas 
lecturas posibles, sino que la construcción de una clase propicia una serie de lectiiras basa- 
das en el estereotipo. 

Por otro lado, el documental puede construir sil actor o actriz social en su indi\idualidad 
al margen de toda clasificación o rompiendo con el estereotipo. Pero al ipal  que el lengua- 
je oral, el lenguaje audiovisual es una construcción basada en la delimitación y. por lo tanto. 
en la clasificación. De este modo, la tipificación siempre va estar inscrita en el propio discur- 
so, ya que, para el espectador, la inteligibilidad del filme pasa necesariamente por el estable- 
cimiento de tipos que le permitan comprender la realidad. 

3.2. El amo del personaje 
La narración puede mostrar a los personajes como personajes planos o como personajes 
cambiantes. E.M. Forster los llama personajes planos y redondos2j. Los primeros no sufren 
modificaciones psicológicas (ni físicas) a lo largo del relato, y los segundos, sin embargo, pa- 
san por una evolución. Rortlwell, por su parte, apunta (los modelos de personaje: el perso- 
naje clásico (tiene un objetivo, personalidad e imagen concretos) y el personaje moderno 
(indefinido, sin objetivos claros, es más problemático y opaco que el anterior)?". La autoriclad 
epistémica del discurso clocumental respecto a los actores y actrices sociales va a estar mar- 
cada por estas dos formas de construcción. En El rtiqje del escritor. Vogler hace referencia al 
arco delpmongje. Según el autor éste .es un término empleado para describir las etapas (te 
la transformación gntlual tlel personaje: las fases y los $ros de su  desarrollo^^?-. 

En el documental. los actores sociales pueden e\.olucionar o mantenerse con unas ca- 
racterísticas constantes durante todo el filme. .llgunoq de los elementos cle estilo que más 
influyen en la construcción de su complejidad psicolósica tienen que ver con la construc- 
ción del tiempo de la historia o el uso de las t n l k i ~ ~  hentls. El paso tlel tiempo en el docu- 
mental es cnicial en la construcción de personajes complejos que van enfrentintlose a di.;- 
tintas etapas, y van cambiando a medicta que avanza el relato. Los documentales cuyo 

! :an Forster, ;l~pects qfthe rrorel (Lontlon. Hodcler LY. 1 

"' David Bordaell. ,Vnrrotiot? itr Ficliorr Filin (\Un.;coniin. ?lettiLien Yniversinot \Y'incconiin Presi. 19451. 

p.51; editatlo en español en La nnrrncióri en el cine de,/icci(jrz (Rircelona. Paidos, 19Síi. 

" Christopher Voxler. El r i ~ i e  (le1 escritor. p.242. 



rodaje se lleva a cabo en un período largo de tiempo propician este tipo de construcción. 
Por el contrario, aquellos que recogen declaraciones de distintos personajes en un tiempo 
limitado (como se hace con las entrevistas) no permiten una representación tan compleja. 
El montaje de entrevistas o las talking heads restan información sobre el personaje, ya que 
se mantiene con el mismo vestuario, posición 11. en muchos casos, actitud a lo largo de todo 
el filme. Es lo que ocurre en,baltar los cielos, donde no se advierte ninguna progresión en 
la personalidad de los personajes, que mantienen el mismo tono, posición y localización a 
lo largo de toda la película. 

Por otro lado. puede ser el propio relato el que construya la complejidad del personaje 
al margen de su evoliición en la realidad del mundo histórico. El orden de las declaraciones 
y la selección de distintos momentos del discurso del entrevistado pueden añadir comple- 
jidad a su construcción, y marcar una evolución de éste a lo largo del filme. 

4. Formas estiiísticas 
-41 margen de la construcción en función de su papel en el mundo proyectado p su evolución 
a lo largo del relato. la construcción de personajes pasa por una serie de construcciones 
tex~uales. Estas construcciones, elaboradas a partir de elementos estilísticos del lenguaje 
audiovisual que el documental comparte con la ficción, ayudan a su identificación y marcan 
los elementos distintivos que los convierten en individualidades. Partiendo del héroe como 
rol más importante dentro del relato, el texto construye el resto de arquetipos en función 
de su relación con él. La individualidad de las cancterísticas (físicas o psicológicas) de cada 
personaje aparecerá más marcada en función de su importancia y protagonismo. Aquellos 
actores sociales que no tienen una función en la acción del relato serán reducidos a estereo- 
tipos. sin que se les caracterice con elementos distintivos que permitan identificarlos. 

4.1. El leit-motive 
Hay varias estrategias de estilo para que el espectador reconozca a un personaje. Plantinga 
indica que cuna de estas manifestaciones es el leit motizv. una marca musical por la que un 
personaje es marcado e identificado.? La película Balseros explota este recurso, convirtien- 

Balseros (Carles 
Bosch y Joseph Ma 
Dornénech, 2002) 



do una frase del personaje en una canción que se repetirá cuando vuelva aparecer, de ma- 
nera que el espectador/a relacione ambas, facilitando su identificación y su atención sobre 
esta persona como individualidad. 

4.2. Aspecto físico 
Además, la familiarización 
con el aspecto físico del per- 
sonaje va a permitir al espec- 
tador su reconocimiento a lo 
largo del filme. La persona 
pasa a convertirse en actor 
social !la sea por una forma 
característica de vestir. de 
comportarse, de andar. o por 
la familiari7ación con su ros- 
tro a través de planos cerra- 
dos. El hecho de resaltar sus 
elementos característicos 
también M a provocar que 
éstos queden magnificados 
respecto a otros elementos 
que formen parte de su for- 
ma física, de vestir o compor- La marche de 
tarse, pero que los autores del filme no seleccionen porque no le aportan individualidad. El "r-?mpereur(El viaje 

del emperador; Luc plano cerrado es un elemento diferenciador que aísla al actor social de su contexto y resalta Jacquet, 2005, 

su individualidad. En La marche de 1 'enzpel-eur (El lliaje del emperador, Luc Jacquet, 
2005) se recurre al primer plano para asignar la voz del pingüino protagonista a un pingüino 
en concreto, convirtiéndolo así en un actor social diferenciado de los demás. 

4.3. Acciones 
En segundo lugar, están las acciones que un actor social realiza. La grabación de la persona 
haciendo una determinada actividad va a implicar que se construya su pe~onaje en relación 
a dicha acción. En BaLswos, Lino de los elementos identificativos de uno de los actores so- 
ciales es que hace esculturas. Para el filme se recurre a secuencias donde está tallando o 
muestra sus obras, recurso que al final del filme permite a1 espectador identificarlo. ya que 
al cabo de los años ha cambiado mucho físicamente. Por su parte, la hija de Daniel Barrientos 
en Compadre queda identificatla por su labor haciendo vasijas, ya que en muchas secuen- 
cias aparece dedicándose a esa actividad. 

4.4. El espacio 
Así mismo. el espacio es un elemento más de caracterización (le los personajes. La informa- 
ción que nos aporta el espacio en el que aparece un actor social \;? a contrib~~ir a nuestra 
constnicción de su personalidad. El recurso a las talking h e d .  !; otros rnotlos de ellidir la 
construcción del espacio real de los actores sociales implica necesariamente la disn~inución 
de la información para hacernos una idea de su personalidad. Sin embargo. en otros filmes 
como La espalla del mzrndo se explota este recurso (le forma narrativa. En la película se 
muestra a Medí Zana en espacios vacíos y tristes. siempre rodeado de nieve. Esta eleccicín cle 
espacios 11 planos construye un personaje marcado por la soledad como elemento defiriitorio. 
La infl~iencia de los espacios en la construcción de identidades sociales también tiene una 



fuerte influencia. En esta línea es interesante ver la rela- 
ción en la representación de las mujeres en espacios 
privados (la casa, la cocina) frente a los hombres en es- 
pacios públicos (el trabajo, el bar, etc.). 

4.5. El momento definitorio 
Además, la constnicción de personajes también se rea- 
liza a través de la selección de momentos cruciales se- 
gún el rol asignado a cada actor o actriz social. La prime- 
ra imagen donde aparezca o la primera acción que 
realice en el relato van a marcar su definición. Así, el 
personaje puede construirse en la película según la in- 
terpretación del realizador de las imágenes que son re- - 

La espalda del presentativas de lo que esa persona es. En Los esp&udoresy la espigadora uno de los actores 
mundo (Javier sociales se [nuestra recogiendo basura con sus botas de pescar. Este actor social se muestra 
Corcuera, 2000) 

sólo en esa faceta. Sin embargo, la realizadora elabora mucho más la construcción de otro 
personaje al que da una matror profundidad psicológica, mostrándole en distintos espacios. 
Este hombre se presenta en primera instancia como un recuperador más, pero añade que es 
biólogo. después el filme sigue explorando su vida cotidiana y muestra otras facetas de su vida 
como vendedor de periódicos y como profesor de francés para inmigrantes. 

Conclusiones: procesos de identificación y mecanismos de representación 
social 
'4 modo de conclusión. analizaremos los puntos donde surge la reflexión teórica sobre el 
documental en cuanto a la construcción de personajes: los procesos de identificación y las 
formas de representación social. 

En primer lugar! la construcción de personajes es uno de los mecanismos que juegan a 
favor de la identificación en el documental. Sin embargo, la asignación de la etiqueta "docu- 
mental" hace más difícil la identificación con los personajes a causa del efecto de extraña- 
miento que se produce por el propio estatuto del filme y su relación con la realidad. La 
predisposición de los espectadores/as tiende a contrastar lo que ven en el filme con el 
mundo histórico, por este motivo, en vez de relajarse y dejarse introducir en la historia de 
forma pasiva. adoptan una postura más activa. Tal y como apunta Guynn, .el documental 
exige al espectador un grado más alto de vigilancia que el filme de ficción. Por su relación 
aparente con la realidad social, convoca los mecanismos de defensa del Yo, moviliza los 
mecanismos del pensamiento despierto, del razonamiento controlado y del juicio, caracte- 
rísticos de la energía relacionada con el proceso secundario. El filme documental también 
pone en juego una resistencia del espectador a las condiciones materiales de la sala de cine 
que. según afirman Baudry y Jletz. han sido creadas precisamente para permitir que éste en 
cierto modo baje sus defensas»?'. Odin, por su parte, atribuye esa barrera contra la identifi- 
cación a la heterogeneidad del discurso documental, afirmando que <(el documental aparece 
con10 un texto plural, radicalmente heterogéneo tanto a nivel intra-textual como extra-tex- 
tual. (. . . ) la heterogeneidad permite dar al sistema fílmico del documental el poder discur- 
sivo tlel lenguaje: por otra parte, produce una posición del espectador que favorece lo que 
yo llamo en mi jerga "la lectura documentalizante": bloquea la proycción-identificación y la 
fascinación ficcionalizante~!". 

'~ i i l l i am Guvnn. l'n crnha de Non-Frctron. p 193 

'" Cirsdo en \Tilliam Gmnn. 151 cirrémn de A'o'anAction, pp 10-11 



Este proceso de "extrañamiento" no implica que no pueda darse la identificación en el 
documental, sino que se produce de forma distinta, y la impresión de realidad específica del 
documental juega en contra de esa identificación. Los recursos narrativos como la construc- 
ción de personajes son precisamente uno de los recursos para provocar esa identificación 
del espectador. Como hemos analizado anteriormente, la construcción de un héroe que 
guía la acción siempre va a ser más efectiva en este sentido que la sucesión de declaraciones 
de entrevistados del documental periodístico al uso. 

Nichols, por su parte, apuntaba la escopofilia (ligada al placer de mirar a través del per- 
sonaje y compartir sus deseos) como el placer propio de la ficción, contraponiéndola con 
la epistefilia (placer ligado al conocimiento y aprendizaje) como placer propio del docu- 
menta131. A través de la construcción de personajes como mecanismo de identificación, el 
documental puede proporcionar ese otro placer más propio de la ficción, que le permite 
meterse en la piel del personaje y compartir sus deseos. 

En segundo lugar, vemos que los mecanismos de representación social del filme docu- 
mental funcionan en muchos casos del mismo modo que en la ficción, pero el proceso de 
rodaje y la relación social entre realizadores/as y actores/actrices sociales va a condicionar 
el discurso final en mayor medida que en el cine de ficción. 

Una vez analizadas distintas dimensiones del personaje en el documental, podemos 
concluir que hay una estrecha relación entre la construcción narrativa del documental y la 
ideología inscrita en su discurso. El tratamiento elegido para contar esa realidad queda 
marcado por los prejuicios e ideología de los autores, y a través de las marcas del discurso 
podemos analizar las formas de representación de los distintos grupos que aparecen en el 
documental. La propuesta teórica aquí planteada ofrece un marco de análisis para cuestio- 
nes como la construcción formal del discurso del cine etnográfico y las relaciones de poder 
entre realizadores y representados, las lecturas de género a través del análisis del rol de la 
mujer en el relato (como acompañante, como objeto.. .) o las formas de identidad (nacio- 
nal, étnica, de clase, etc.) construidas a través del personaje colectivo. 

Los distintos enfoques propuestos en este artículo muestran los elementos narrativos 
en los que se apoya esta construcción y ofrecen un camino teórico v práctico para analizar 
las formas de representación social en el cine documental, reflexionando sobre sus climen- 
siones éticas y estéticas. 

ABSTRACT. In the last few years, documentary films created for the big screen are using 
narrative strategies far from the voice-over and talking heads structure which prevailed 
in the journalistic format. This paper takes up a theoretical narrative approach to explore 
the specificity of character construction in documentary film. We analyse the archetypes 
(based on Campbell's theory), the Subject and the Object of desire (Greimas), the 
character's psychology (Forster), relating it to the portrayal of stereotypes, and the stylis- 
tic motifs (spaces, actions, leitmotif.. .) that help to build the character. Various micro- 
analysis of contemporary documentary films are added to illustrate the implications of 
these constructions. As a conclusion, the paper examines the specificity of the identifi- 
cation process in documentary cinema, and proposes the narrative analysis of character 
construction as a key tool to analyse social representations (gender, nation, ethnicity.. .) 
in documentary films. 3 

?' Bill Nichols, La representación rle la realidad, p.232. 
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Introducción

La diferencia más importante entre el cine de !cción 
y el documental no radica en una serie de procedimientos 
propios a cada discurso, sino en la relación que establecen 

con el mundo (profílmico) y los dilemas éticos y morales 
que tal vínculo supone. A pesar de que las implicancias 
éticas de los documentalistas son más mediatas que las 
del creador de !cción, no por eso su delimitación ha 
resultado sencilla. La ausencia de reglas escritas por 
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Resumen

A diferencia del cine de !cción, el documental se re!ere a la realidad con intención de “veracidad expresa”, razón por la cual los realizadores asumen 
un pacto tanto con los espectadores (a los que se asegura que los hechos representados son verídicos) como con los sujetos/personajes. Sin embargo, 
estas obligaciones no se encuentran delineadas de forma explícita, ya que el documental trabaja sobre la realidad de una forma creativa, motivo que 
no obliga a hablar de ética, entendida como códigos de comportamiento humanos. Estos códigos no son inalterables, sino que varían de sociedad 
en sociedad y de época en época, pero una de las constantes es la desigualdad de poder entre los sujetos retratados y los realizadores. Este artículo 
se propone indagar sobre una serie de ejes especí!cos como las condiciones necesarias para considerar al consentimiento otorgado como válido, 
las estrategias adoptadas para la realización de entrevistas y la representación de la muerte a partir del análisis de tres documentales argentinos 
recientes: Yo no sé qué me han hecho tus ojos(2003, Sergio Wolf y Lorena Muñoz), Yo presidente (2006, Gastón Duprat y Mariano Cohn) y Bye bye 
life (2008, Enrique Piñeyro).
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en sociedad y de época en época, pero una de las constantes es la desigualdad de poder entre los sujetos retratados y los realizadores. Este artículo 
se propone indagar sobre una serie de ejes especí!cos como las condiciones necesarias para considerar al consentimiento otorgado como válido, 
las estrategias adoptadas para la realización de entrevistas y la representación de la muerte a partir del análisis de tres documentales argentinos 
recientes: Yo no sé qué me han hecho tus ojos(2003, Sergio Wolf y Lorena Muñoz), Yo presidente (2006, Gastón Duprat y Mariano Cohn) y Bye bye 
life (2008, Enrique Piñeyro).
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The ethics of representation in documentary !lm

Abstract

Unlike !ction !lms, documentary refers to reality with the intention of “expressing truth”, which is why !lmmakers have an obligation to both 
viewers (that represented facts are true) and to the subjects / characters. However, these obligations are not explicitly outlined, as the documentary 
treats reality in a creative way, which forces us to talk about ethics, understood as codesof human behavior. These codes are not unchangeable, but 
vary from society to society and from age to age, but a constant is the inequality of power between the subjects and the !lmmakers. This article 
proposes to investigate a number of speci!c axes such as the necessary conditions to consider a given consent as valid, the strategies adopted to 
conducting interviews and the representation of death from the analysis of three recent Argentine documentary: Yo no sé qué me han hecho tus 
ojos (2003, Sergio Wolf & Lorena Muñoz), Yo presidente (2006, Gastón Duprat & Mariano Cohn) and Bye bye life (2008, Enrique Piñeyro).

Keywords: Documentary !lm | Characters | Ethics



UBA | UNC | UIO
ethicsand!lms.org

ISSN 2250-5660 print | ISSN 2250-5415 online

[42]

Pablo Lanza    Ética y Cine Journal | Vol. 6 | No. 1 | 2016

parte de la comunidad documental obliga a hablar de 
ética, de códigos de conducta humana. Recuperando a 
Carlos Mendoza, podríamos de!nir a la ética como una 
“teoría que explica el comportamiento moral del hombre 
en sociedad, y no es universal ni aplica a todo tiempo, 
sino que responde a las virtudes morales consagradas por 
sociedades determinadas” (2008, p. 56). La observación 
más importante que se desprende de dicha de!nición es 
el carácter temporal de los marcos de conducta que se 
puedan delimitar.

El abordaje a dicha temática en los estudios sobre el 
cine documental se ha focalizado sobre dos perspectivas: 
los deberes del realizador hacia el espectador y hacia el 
sujeto representado (Aufderheide et al., 2009; Nichols, 
2007). La obligación del realizador hacia el espectador 
radicaría en garantizar que aquello que se representa 
realmente ocurrió, que los hechos se condicen con la 
realidad y que, por ende, no se lo está engañando. Para 
Bill Nichols el deber del realizador radica en ganarse la 
con!anza del espectador en busca de una verdad superior 
(en Crowder-Taraborrelli, 2012); en primera instancia 
este punto no parecería ser demasiado complicado, pero 
la verdad resulta ser un tanto más compleja. Si tenemos 
en cuenta la famosa primera de!nición de John Grierson, 
“el tratamiento creativo de la realidad”, podemos 
concluir que no se trata de la mera representación de la 
realidad, sino que incluye algo más, un aporte extra que 
lo situaría en un lugar especial, según Brian Winston, 
entre el arte y el periodismo, y por lo tanto complica la 
posibilidad de delimitar una serie de reglas de conducta. 
Según el teórico, “el documental no es !cción, pero 
tampoco es exactamente periodismo (…) A pesar que 
su anclaje en la ‘realidad’ requiere que se comporte 
éticamente, su deseo paralelo de que se le permita ser 
‘creativo’ permite un grado de ‘amoralidad’ artística” 
(2005, p. 181). Al establecer su diferenciación con el 
periodismo, Winston argumenta que el documentalista 
suele establecer un compromiso con los personajes de 
la película, mientras que el !n del periodista es exponer 
cierto saber a su público. No obstante, resulta necesario 
señalar que en última medida tampoco se resume a que 
el periodismo cuenta con una ética especí!ca, sino que 
la misma coincide con las obligaciones de cualquier 
ciudadano en una determinada sociedad (Pena de 
Oliveira, 2009).1 Uno de los ejemplos más renombrados 
sobre este desfasaje es el debate que surgió tras el estreno 
de Roger y yo (Roger and Me, 1989), en el que Michael 
Moore alteró la cronología de ciertos hechos para darle 
una mayor unidad dramática, sin hacer aclaraciones 

sobre la licencia tomada.2 Esta observación fue de hecho 
marcada por un periodista, y si aceptamos que “en un 
documental histórico, el orden de los eventos del mundo 
proyectado debe corresponder al orden cronológico 
de los eventos verdaderos” (Plantinga, 1997, p.120), es 
factible considerar a dicha licencia como un engaño.

A lo largo de los distintos períodos de la historia del 
documental los deberes del documentalista han variado, 
debido a que la aproximación hacia su referente ha ido 
mutando. Fernão Pessoa Ramos (2008), apoyándose 
en gran medida en las modalidades del documental de 
Nichols (1997), propone cuatro sistemas de valores 
éticos: educativo, imparcial, interactivo/ re#exivo, y 
modesto. La  ética educativa  concierne al documental 
clásico (o expositivo), y en ella el valor más importante 
es la divulgación de un saber que in#uya en el proceso 
formativo de un ciudadano. Fundado por el Estado, 
el estilo de la “ética educativa” se caracteriza por una 
fuerte presencia de la voz over, ausencia de entrevistas, 
!lmación en locaciones y la utilización de personas 
comunes como actores. La escala de valores en este 
conjunto se encuentra en el propio contenido de los 
intereses que vehicula, sin considerar la posición del 
sujeto que enuncia. La  ética de la imparcialidad  se 
ajusta a la modalidad observacional y se caracteriza por 
la intención de captar la realidad sin interferencias y la 
crítica al sujeto enunciador del documental clásico. El 
objetivo en ella es ofrecer al espectador una ventana al 
mundo y otorgarle libertad para que pueda sacar sus 
conclusiones. La ética interactiva supone una crítica de 
conjunto a la imparcialidad, abogando por la admisión de 
su intervención en el mundo y revelando su construcción 
al espectador. Este conjunto de valores incluye a los 
documentales que demuestran indeterminación y 
explicitan tanto su intervención como sus herramientas 
de enunciación, favoreciendo la re#exión. Por último, 
la ética modestase re!ere al documental que “habla, antes 
que nada, de sí mismo, para después, eventualmente, 
arriesgarse a vuelos más altos, en los cuales enuncia su 
condición en el mundo” (2008, p. 39). Dicha ética se 
condice, según el autor, con el sujeto posmoderno, y 
tiene su principal exponente en el documental en primera 
persona (modalidad performativa).

Esta suerte de periodización puede ser sometida a 
un conjunto de críticas, entre ellas las mismas que se 
han señalado en el modelo de Nichols,3 pero a grandes 
rasgos demuestra que la serie de consideraciones éticas 
en el documental se han ido transformando de la mano 
de sus cambios estéticos, por lo que no puede abordarse 
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con el mismo criterio a cualquier documental. Su 
delineado permite contextualizar los principios que 
guiaron muchas decisiones que fueron sometidas a 
escrutinio a lo largo de la historia del cine documental: 
las denuncias de los peligros a los que Flaherty sometió 
a sus protagonistas en escenas como la pesca en Man 
of Aran o la caza de la morsa con armas primitivas y 
la construcción de un iglú partido al medio de mayor 
tamaño para poder ubicar a la cámara en Nanook of the 
North,4 las batallas reconstruidas en los documentales de 
propaganda durante la Segunda Guerra Mundial,5 y las 
alteraciones cronológicas del ya mencionado Roger y yo.

En cuanto al segundo eje, el compromiso ético con 
los sujetos retratados, la situación es aún más compleja. 
Los personajes no son una representación transparente 
de las personas, sino que constituyen “actores sociales” 
(Nichols, 1997) o “caracterizaciones” (Plantinga, 
2007), debido las operaciones de simpli!cación que los 
documentales realizan. Mientras una persona posee 
cualidades in!nitas que no permiten conocerlo del 
todo, el personaje es sólo lo que el !lm nos muestra 
de él. Estas operaciones se basan en la selección de 
momentos claves con el objetivo de otorgarles un alto 
grado de verosimilitud y coherencia, una identidad 
estable a los personajes –recurso al que se debe añadir la 
presencia de la cámara que altera las mismas relaciones 
que registra–. Uno de los peligros de estas operaciones 
es la construcción de estereotipos que tienden a tipi!car 
socialmente a los individuos.

Nuestro trabajo se apoya sobre la propuesta de 
Plantinga, que expone que “los documentales se 
caracterizan por hablar del mundo real y de personas 
existentes en él mientras que la !cción, según su propio 
canon, imagina un mundo e inventa a los personajes 
irreales que viven en él” (2007, p. 48)6, resulta ineludible 
establecer un conjunto de deberes éticos del realizador 
hacia los sujetos representados. Sin importar que el 
espectador sea consciente que no se está frente a la 
persona, sino a una construcción audiovisual –mediada 
por la cámara-, el documental dice algo sobre un 
individuo concreto y esto tiene consecuencias. Jean-
Paul Colleyn (1993) enumera algunas de las defensas 
comunes ante ciertos comportamientos polémicos: el 
bien de la causa, las exigencias profesionales, el derecho 
a la información, el deber de denunciar los abusos, el 
amor por todo lo que es humano. Pero también propone 
una serie de preguntas que considera que necesariamente 
deben hacerse:

¿Cuánto tiempo podemos “mantener” el plano de 

un hombre llorando? ¿Debemos maquillar como una 
actriz de televisión a una empleada de o!cina, que 
quiere mostrar la agotadora vida laboral? ¿Podemos 
mostrar los comentarios que pueden dañar a su autor? 
¿Qué signi!ca !lmar a alguien en estado de ebriedad? 
¿Puedo !lmar la muerte bajo una implacabilidad 
terapéutica? ¿Se debe recurrir a los secretos íntimos de 
niños con cáncer? ¿A partir de qué grado de dolor o 
malestar se debe censurar? Todas estas preguntas son 
una cuestión de moral personal y los cineastas no deben 
dejar de hacérselas (1993, p. 77).

Muchas veces el cuidado de las personas corre más 
por cuenta de los realizadores que de los mismos sujetos 
retratados. Barry Hampe relata, un poco a modo de 
anécdota, que la pregunta más habitual cuando se pide 
el permiso de la gente no es “¿para qué va a ser usado?”, 
sino “¿cuándo saldrá en televisión?” (1997, p. 80). 
Dejando de lado el tono socarrón adoptado por el autor, 
la idea propuesta es clara: las posibles consecuencias 
de una empresa que se caracteriza por tomar la imagen 
de sujetos para ofrecer una obra de consumo público 
son en su mayoría desconocidas por los mismos. El 
reconocido fotógrafo Paul Strand advertía en la década 
del treinta sobre los riesgos que corre el documentalista 
al tomar a la persona como un mero material, un objeto. 
Re#exionando sobre su experiencia en  Redes  (Fred 
Zinemann y Emilio Gómez Muriel, 1936), !lm de 
!cción que utiliza a actores no profesionales para 
denunciar la explotación de pescadores mexicanos, el 
reconocido fotógrafo declaraba: “en un mundo en el 
que la explotación humana es tan universal, considero 
otra forma de explotar a la gente –por más pintoresca, 
diferente o interesante que nos parezca– hacer uso de 
ellos como un mero material” (en Krippner, 2010, p. 92).

Los realizadores de documentales antropológicos 
son los que más se han explayado sobre estas cuestiones, 
debido a que su trabajo con otras culturas demanda 
una re#exión mayor. En la cinematografía local, una 
de las !guras principales de este campo fue Jorge 
Prelorán (1978; 2006), quien en sus escritos dio cuenta 
de las di!cultades con las que lidió en sus películas. El 
realizador se pregunta cuándo y en qué situaciones es 
necesario intervenir, recomienda entablar un diálogo 
con el protagonista sobre las posibles consecuencias de 
su participación, buscar su colaboración a través de la 
proyección del !lm terminado y propone como principio 
no presentar nada que pudiera causarle daño ni quitarles 
“el tesoro de la privacidad” (2006, p. 34).

Con este antecedente en mente, recuperamos 
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un trabajo reciente de un grupo de investigadores 
norteamericanos en el que se entrevistaron a 41 
realizadores y productores sobre estas cuestiones, se 
establecieron dos principios generales de conducta: no 
lastimar a los sujetos y proteger a aquellos vulnerables 
(Aufderheide  et al., 2009, p. 6). La relación entre el 
sujeto y el (o los) realizadores implica un contrato, 
un “consentimiento informado”, que abarcaría tres 
etapas: las negociaciones previas al rodaje, la !lmación/
entrevista, y el montaje. Las actitudes de los realizadores 
en cada uno de estos momentos pueden variar, pero 
el espectador usualmente tiene acceso al registro del 
encuentro entre las dos partes (más el dispositivo cámara 
que funciona como catalizador). Si bien en la mayor 
parte de los casos se cuenta con un contrato físico, 
existen múltiples vericuetos legales, razón que llevó al 
documentalista brasileño Eduardo Coutinho a postular 
que el contrato “(implícito) o es moral o no existe” 
(2011, p. 102).

En este artículos nos ocuparemos de algunos de los 
problemas de corte ético que surgen del trabajo con los 
sujetos y la forma en que son representados. Algunas 
de las preguntas que o!cian de guía son las siguientes: 
¿cuáles son las responsabilidades éticas que el realizador 
de un documental tiene hacia los sujetos que retrata 
en sus !lms? ¿Existe alguna forma de representar 
adecuadamente, una serie de reglas a cumplir, un 
modelo de contrato (implícito o concreto) entre ambas 
partes? ¿Cómo debe abordarse la representación de la 
muerte? Para cumplir con este objetivo focalizaremos 
nuestra atención sobre tres documentales argentinos 
recientes que nos permiten trabajar sobre los preguntas 
formuladas:  Yo presidente  (Gastón Duprat y Mariano 
Cohn, 2006), Yo no sé qué me han hecho tus ojos (Sergio 
Wolf y Lorena Muñoz, 2003) y  Bye bye life(Marcelo 
Piñeyro, 2008).

La interacción con los sujetos

Yo, presidente de Mariano Cohn y Gastón Duprat 
se presta a numerosas re#exiones y abordajes sobre 
la dimensión ética del cine de lo real. El documental 
consiste en un conjunto de entrevistas a los presidentes 
argentinos desde el retorno de la democracia hasta el 
presente de la !lmación siguiendo un orden cronológico: 
desde Raúl Alfonsín a Néstor Kirchner (1983-2006), con 
las ausencias del último y de Adolfo Rodríguez Saá, 
quienes se negaron a participar. El primer hecho a resaltar 

del !lm es que no intenta ofrecer un retrato positivo de 
sus personajes, sino justamente lo contrario, algo poco 
habitual en la !lmografía nacional.7 Esta decisión no es 
objetable por sí misma, y podemos preguntarnos si los 
deberes ante este tipo de personajes son los mismos, pero 
las estrategias adoptadas por los realizadores son, en más 
de un caso, como mínimo discutibles, y es en ellas que 
nos detendremos a continuación.

El segmento inicial, perteneciente al expresidente 
radical Alfonsín, marca el estilo que se mantendrá en 
casi todos los casos. Las distintas secuencias abren con 
la imagen de un perro en alguna situación que cuenta 
con una carga metafórica,8 tras la cual se presenta una 
secuencia de montaje consistente en los momentos más 
relevantes de su presidencia –usualmente se componen 
de la votación, un discurso histórico importante, para 
pasar rápidamente a una selección de los eventos más 
discutibles de los distintos mandatos, que dan lugar a 
entrevistas muy breves. Las entrevistas son presentadas 
mediante planos detalles del rostro y una utilización 
peculiar del montaje de sus declaraciones, en el que éstas 
se superponen unas a otras di!cultando su comprensión. 
Todos estos recursos, pertenecientes a la etapa posterior 
a la !lmación, demuestran que los realizadores no 
asumen una posición neutra ante los sujetos a la vez que 
remarcan que son ellos quienes poseen las herramientas 
de representación.

Sin embargo, el momento más problemático es 

cuando se le pide al entrevistado que haga primero su 
famoso gesto electoral (la unión de sus dos manos sobre 
el hombro izquierdo) durante un largo tiempo, pedido 
que cumple, y luego se lo insta a que lo haga con un 
movimiento más enérgico, al que también accede, todo 
mientras se escucha a los realizadores murmurando “Ya 
está, ya está, basta, basta. Aguantá”. ¿Cuál es el sentido, 
el propósito, detrás de esta acción? ¿Qué es lo que se está 
diciendo de esta persona o, formulado distinto, qué faceta 
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se agrega a los conocimientos previos del espectador 
sobre el antiguo mandatario?9 La respuesta es ninguna; el 
diálogo mantenido fuera de cámara revela que el pedido 
oculta el único objetivo de burlarse. La relación que se 
establece entre los realizadores y el entrevistado no es 
sólo asimétrica –en mayor o menor medida, esto siempre 
es así, debido a que uno tiene mayor acceso a los medios 
de representación que el otro- sino también deshonesta, 
practicando una manipulación al no comunicarle al 
sujeto qué es lo que se pretende hacer con él. En las 
palabras del teórico Jean-Louis Comolli:

situarse frente al otro, establecer con él una relación 
particular que pasa por una máquina tiene sentido, 
compromete una responsabilidad, inclusive si es 
puramente banal. Dos sujetos se enfrentan –en relación a 
la máquina– en un duelo, un frente a frente (...) Y si esos 
dos sujetos no se comprometen uno con otro, la máquina 
toma nota –cruelmente— de la ausencia de esa relación, 
de la nulidad del encuentro. No se !lma impunemente 
–y el cuerpo del otro, su palabra, su presencia, menos 
aún (2007, p. 177).

En última instancia, lo que dicha actitud evidencia 
es que los realizadores están quebrantando el contrato 
establecido con el entrevistado, y al violar la con!anza 
de éste consiguen que la empatía del espectador se 
traslade al sujeto. La inclusión del detrás de escena, con 
las voces del equipo de !lmación, fue articulada por los 
realizadores como una defensa ante objeciones de falta 
de objetividad,10 pero este recurso por sí mismo no es 
su!ciente para franquear las cuestiones señaladas.

El !lm avanza presentando las entrevistas a Carlos 
Saúl Menem y Fernando de la Rúa, las cuales siguen el 
mismo patrón mencionado, deteniéndose en nimiedades 
como preguntarle a de la Rúa sobre una foto suya que 
circuló con una botella de Viagra en el escritorio o 
pidiéndole que !nja que habla por teléfono. Sin embargo, 
de la misma forma que en este caso la cámara es utilizada 
como dispositivo para la burla también cumple, por 
momentos, una función más interesante en la secuencia 
de Eduardo Duhalde. Si bien toda la primera sección de 
la entrevista con Duhalde cae en estas mismas trampas, 
hay un momento en el que éste acerca un álbum de fotos 
mientras comenta sobre su pasión por la caza de tiburones. 
En ese momento uno de los entrevistadores le pregunta 
cómo hacen para subir el pez al barco, a la que responde 
que antes de hacerlo hay que matarlo pegándole un tiro. 
Tras un silencio embarazoso el entrevistador, impactado, 
dice “fuerte”, a lo que Duhalde contesta “sí, es lindo”. 
Aquí se lo deja desarrollar al entrevistado, quien expresa 

sus convicciones, y por ende puede sentirse satisfecho 
con su retrato sin la necesidad de apelar a los trucos 
deshonestos de los que hace gala el !lm en otros de sus 
pasajes. Si bien ninguna de estas situaciones arroja luz 
sobre el rol de los entrevistados como mandatarios, es 
decir en su rol de funcionarios públicos, en este último 
caso se puede a!rmar que la con!anza depositada por el 
sujeto no es violada, y por tanto su representación puede 
considerarse adecuada.

Sobre la competencia del sujeto

El !lm que analizaremos a continuación establece 
una relación más compleja con su sujeto que  Yo 
presidente, ya que en aquella no se ocultaba el objetivo 
de los realizadores de burlarse de sus entrevistados. Yo 
no sé qué me han hecho tus ojos  mezcla elementos 
del documental en primera persona, el documental 
biográ!co y el !lm noir para narrar la investigación del 
codirector/protagonista Sergio Wolf, quien a la manera 
de un investigador privado sacado de las páginas de 
una novela de Raymond Chandler, se propone rastrear 
el paradero de la mítica cantante de tango de los años 
treinta, Ada Falcón.

La primera sección del !lm concierne a la investigación 
en la que, mediante entrevistas y material de archivo, se 
reconstruye la historia de la cantante, sus amoríos, y las 
supuestas razones que la llevaron a desaparecer de la 
vida pública por más de seis décadas. En resumen, se re-
construye el mito de la cantante y sus misterios, mientras 
permanece ausente.

Una vez que los realizadores logran rastrear a Falcón 
comienza la segunda sección del !lm que consiste en las 
entrevistas realizadas a la cantante en el convento del 
pueblo cordobés de Salsipuedes en donde se recluyó 
por más de sesenta años. La secuencia dura unos diez 
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minutos y comienza con un plano que “espía” desde una 
puerta a Falcón mientras se maquilla para su entrevista, 
mientras Wolf dice en off: “sesenta años después vuelve 
a salir a escena”.

Al comienzo de nuestro trabajo nos referíamos 
a las principales limitaciones autoimpuestas por los 
realizadores, principalmente el no lastimar a los sujetos 
ni dejarlos en una situación peor a la que se encontraban; 
consideremos entonces con este marco de conducta lo 
que sucede en esta escena, la situación en la que Wolf 
y su equipo de !lmación irrumpen. Tras un silencio 
autoimpuesto de seis décadas en los que vivió recluida, 
la Ada que “sale a escena” di!ere mucho de la del retrato 
que se construyó durante la primer parte de la película. 
Filmada desde atrás y de per!l, intentando ocultar un 
parche en su ojo derecho, Wolf le muestra fotos antiguas, 
una de sus películas y le hace escuchar grabaciones de las 
que ella no parece tener recuerdos. La voz, la memoria 
le fallan. “No me oye, no le entiendo”, se le escucha 
decir a Wolf. Como dice Mauricio Alonso, “lo que el 
mito de Ada Falcón, a lo largo de 60 años, se encargó de 
poblar de misterio, de zonas turbias y de comentarios 
equívocos, el !lm puja por desbrozarlo en sus últimos 
diez minutos” (2003, p. 179). Los planos intentan 
presentar la mejor imagen posible de la cantante, pero 
el espectador siente que Falcón no quiere volver a ver, 
a rememorar, los objetos (películas, canciones y fotos) 
que el entrevistador le muestra de forma insistente. Wolf 
llega a decir en off: “no quiere oírse cantar, me pide que 
lo saque”, pero las imágenes no lo muestran cumpliendo 
este pedido, sino que la cámara la toma en unos primeros 
planos insistentes que re#ejan la tristeza y la fragilidad de 
su cuerpo. Como consecuencia de esta representación, 
la película claramente deja a la protagonista –y a su 
memoria– en una peor situación a la previa del rodaje.

Mientas más débil sea el sujeto representado, más 
salen a la super!cie los problemas de índole ética, por 
lo que una de las cuestiones centrales a de!nir es cuáles 

son las condiciones necesarias que permiten evaluar 
un consenso previo válido. En la literatura cientí!ca 
se enumeran tres requisitos para que un acuerdo sea 
considerado como tal: el consentimiento de los sujetos 
debe haberse conseguido “(1) bajo condiciones libres 
de coerción y engaño, (2) con conocimiento absoluto 
del procedimiento y los efectos anticipados, (3) por 
alguien lo su!cientemente competente para dar su 
consentimiento” (Pryluck, 2005, p. 201).11

Si bien el cumplimiento de la primera de estas 
condiciones está más allá de toda duda –nadie puede 
alegar que la entrevistada haya sido engañada–, en el caso 
de las restantes es más discutible. La Ada Falcón que 
aparece entrevistada se encuentra lejos de encontrarse 
en control completo de sus facultades, generando la 
pregunta si es realmente válido !lmar a alguien que le 
huyó a la vida pública durante tantos años durante los 
últimos días de su vida.

Tras la entrevista hay una pequeña coda en la que se 
muestra el cementerio donde enterraron a la cantante 
e imágenes de antiguos teatros y estudios de radios 
cerrados –o convertidos en estacionamientos–, mientras 
Wolf declara que “ella ya había muerto muchos años 
antes”. Esta observación parece inscribirse mejor dentro 
del cine de !cción, lo que demuestra que la adopción 
de géneros en el documental puede acarrear algunos 
problemas.12 El fallecimiento de Ada Falcón es utilizado 
por los realizadores como metáfora para la muerte de 
una época, y es entonces que uno puede preguntarse si 
es posible utilizar la vida y sobre todo la muerte de un 
sujeto para ilustrar una tesis, una de las representaciones 
más complejas del discurso documental como veremos a 
continuación.

La representación de la muerte

André Bazin sostuvo que el cine tiene la particularidad 
de poder capturar el paso del tiempo, de embalsamarlo, 
produciendo una “momi!cación del cambio” (2004, p. 
29). Siguiendo este razonamiento se puede argumentar 
que no existe transformación más importante que la que 
se produce con el paso a la muerte, por lo que es necesario 
preguntarse cómo encarar el registro de un momento 
tan trascendental. La teórica estadounidense Vivian 
Sobchack, en un clásico escrito sobre la representación 
de la muerte en el documental, propuso una clasi!cación 
de miradas sobre la muerte en base a la posición del 
realizador: la mirada accidental –caracterizada por la 
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ausencia de plani!cación, la sorpresa–, impotente –
identi!cada por la lejanía–, en peligro –en una posición 
próxima–, de intervención –un caso extremo de la 
anterior-, humana –busca intimidad y simpatía con 
aquellos que registra– y, por último, la profesional que 
se de!ne por el desapego, se relaciona con el periodismo 
y es considerada la menos ética (2004, pp. 249-253).

Teniendo en cuenta esta clasi!cación nos centraremos 
a continuación en el documentalBye bye life de Marcelo 
Piñeyro, centrado en los últimos días de vida de la 
escritora y fotógrafa Gabriela Liffschitz quien falleció de 
cáncer durante la !lmación. El !lm, según su realizador 
es sobre “una persona que eligió morirse en un  set  y 
otra persona que eligió documentar eso, cuando estas 
dos personas en verdad tenían otro plan”.13 La intención 
original de Piñeyro y Liffschitz consistía en realizar en 
conjunto un !lm con representaciones !ccionales de 
distintas escenas de la vida de la artista, pero al avanzar 
rápidamente la enfermedad los planes tuvieron que ser 
alterados14 . La decisión tomada por Piñeyro fue montar 
el metraje poniendo el detrás de escena en primer plano, 
por eso a pesar de que algunas de las escenas actuadas 
habían sido !lmadas no son mostradas al espectador, 
sino que solo se accede a los preparativos de las mismas; 
es decir que se privilegia la mostración de la actitud de la 
artista frente a su enfermedad en sus últimos días.

El comienzo del !lm presenta la redacción del 
testamento mientras Liffschitz realiza varias bromas 
sobre su situación: al ofrecer algo de tomar, pregunta 
“¿jugo, agua, oxígeno?” Momentos después se la muestra 
subiendo unas escaleras en los brazos del director y otra 
persona, mientras se la escucha decir que es “otra de las 
ventajas de tener cáncer”.

La siguiente escena, introducida mediante un 
intertítulo, consiste en el primer día de rodaje en el 
que la artista se presenta al equipo de producción y los 
actores para comunicarles la naturaleza del proyecto. En 
este momento, el espectador puede palpar la tensión y la 
sorpresa de los presentes cuando son confrontados con 
Liffschitz, quien mientras les cuenta las historias que 
deben interpretar bromea constantemente y propone 
que con las anécdotas de las situaciones que vivió desde 
que fue diagnosticada debería escribir un libro que sería 
“para cagarse de risa”. Al avanzar la jornada, y ante la 
sugerencia del realizador, la artista decide abandonar 
la !lmación antes de concluir ya que su enfermedad le 
di!culta permanecer. En este punto, aproximadamente 
la mitad del !lm, Piñeyro introduce una conversación 
con uno de los técnicos instándolo a que dé su opinión 

–explicitada previamente en privado al realizador– sobre 
el proyecto. A pesar de mostrarse un poco reacio al 
comienzo, !nalmente accede y expone que el tratamiento 
del tema le parece super#uo, que la muerte es un tema 
sagrado, que no se cree la actitud de “me cago de risa de la 
muerte”, y concluye que el proyecto se resume en !lmar 
a una “mujer que se está muriendo y quiere ser famosa”. 
La inclusión de esta breve escena puede ser leída como 
una especie de anticipación a las posibles objeciones que 
se le pueden plantear al !lm.

Al siguiente día, Piñeyro decide realizar una entrevista 
con Liffschitz para comunicarle las críticas expuestas por 
el técnico, a las que ella responde que si bien le resulta 
comprensible dicha opinión, “dentro de mis objetivos en 
los últimos días de mi vida está pasarla bien, divertirme 
todo lo que pueda... y todo lo que el cuerpo me deje”. 
Esta operación es interesante ya que si bien la temática del 
documental puede ser discutida, el realizador se asegura 
de otorgarle la última palabra a Liffschitz a sabiendas 
de que no podrá exponer sus razones una vez !nalizada 
la película y de que la representación que ofrece se 
adecua a sus deseos. Un dato a tener en cuenta es que la 
enfermedad de la artista ya la había obligado a someterse 
a la ablación de un seno, y tras dicha operación montó un 
libro con fotografías de su cuerpo buscando convertirse 
ella misma en una obra de arte. En este sentido, la mirada 
adoptada por el realizador, recuperando la tipología de 
Sobchack podría cali!carse como humana, ya que busca 
cumplir con la que sería la última voluntad de la artista. 
Hay otro momento en el !lm que sirve para reforzar 
esta postura, en la que tras sentirse indispuesta termina 
vomitando. Piñeyro elige mantener únicamente el sonido 
de la grabación dejando la imagen en negro, pero tras 
este incidente Liffschitz se retira en un taxi y mientras 
espera en el asiento trasero hace muecas burlándose de la 
situación. Si bien uno puede discutir por qué el director 
decidió dejar (solo el audio de) la escena anterior, es ella 
quien vuelve sobre la situación, de una forma que intenta 
ser humorística, para quitarle el pudor a la misma.
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Conclusiones

La representación de personas en el documental 
implica responsabilidades éticas que superan las que 
existen en el cine de !cción. Uno de los testimonios 
más elocuentes al respecto lo articuló el director polaco 
Krzysztof Kieslowski, quien re#exionó sobre su paso 
del documental al terreno de la !cción de la siguiente 
forma:

Noté mientras realizaba documentales que mientras 
más intentaba acercarme a un individuo más se cerraban. 
Probablemente por eso elegí la !cción. Allí no hay 
problemas. (…) Puedo comprar glicerina, poner gotas en 
los ojos de una actriz y llorará. He fotogra!ado lágrimas 
reales en varias ocasiones. Es algo completamente 
diferente. Pero ahora tengo glicerina. Tengo miedo a esas 
lágrimas reales. De hecho, no estoy seguro de tener el 
derecho de fotogra!arlas (1993, pp. 315-316).

Del análisis de los !lms trabajados se desprenden 
algunas problemáticas básicas, los personajes retratados 
no necesariamente deben serlo bajo una luz positiva, 
pero la pregunta a hacerse es si las consideraciones hacia 
este tipo de sujetos di!eren. ¿Es aceptable utilizar a una 
persona para demostrar una tesis, servirse de ella como 

metáfora de una situación que excede la vida del sujeto? 
¿Cuáles son los parámetros para delimitar la competencia 
del sujeto para saber cuáles son las consecuencias que 
acarrea su participación en un documental? La respuesta 
a estas preguntas no es fácil ni única, sino que creemos, 
tal como postula Bill Nichols, que “estas cuestiones se 
reducen a una cuestión de con!anza, una cualidad que 
no puede legislarse, proponerse o prometerse en lo 
abstracto tanto como demostrarse, ganarse y concederse 
en relaciones negociadas, contingentes y concretas en el 
aquí y ahora” (2007, p. 34). En todo caso, siempre quedan 
los !lms como testimonio de la relación establecida entre 
ambos sujetos y de la ética de sus creadores.

Las obligaciones o códigos de conducta que guían a 
los realizadores no se encuentran escritas, ni permanecen 
inalterables, sino que responden a los distintos valores 
promovidos por las distintas sociedades y van de la mano 
de las decisiones estéticas adoptadas. Habitualmente la 
relación que se establece entre el realizador y los sujetos 
es de franca desigualdad, será la decisión del realizador 
intentar reducirla o incrementarla. En de!nitiva, “la 
película es siempre el re#ejo de la relación con los 
personajes, y esa relación siempre está primero que la 
película en sí” (Prelorán, 2006, p. 36).
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Filmografía mencionada

Bye bye life (2008), de Enrique Piñeyro

Man of Aran (1934), de John Grierson

Nanook of the North (1922), de Robert Flaherty

Redes (1936), de Fred Zinnemann y Emilio Gómez Muriel

Roger y yo (Roger and Me, 1989), de Michael Moore

Yo no sé qué me han hecho tus ojos (2003), de Sergio Wolf y Lorena Muñoz

Yo presidente (2006), de Gastón Duprat y Mariano Cohn

1 En el caso del periodismo podemos citar a modo de ejemplo el Código de ética del periodista brasileño reproducido en Pena de 
Oliveira, el cual “!ja las normas a las que deberá subordinarse la actuación del profesional en sus relaciones con la comunidad, las 
fuentes de información y entre los propios periodistas” (2009, p. 132). En la Argentina, el Foro de Periodismo Argentina (FOPEA) 
ha redactado un Código de Ética para la práctica periodística en el año 2006, el cual se encuentra disponible en su página web: http://
www.fopea.org/etica-y-calidad/codigo-de-etica-de-fopea/
2 Ver entrevista de Harlan Jacobson al cineasta reproducida en Ortega y García (2008).
3 Sobre este punto ver principalmente Bruzzi (2000), quien remarca el criterio evolutivo, en un sentido positivista, que se puede 
inferir de los planteos de Nichols.
4 Las controversias alrededor de las películas de Flaherty están detalladas en múltiples investigaciones, entre ellas Barnouw (1996) 
y Rothman (1998). El mismo Flaherty declaró tiempo después sobre Mano of Aran: “debí haber sido fusilado por lo que le pedí 
hacer para la película a esa gente tan noble, por los riesgos a los que los expuse” (en Niney, 2009, p. 94).
5 Un repaso sobre esta polémica se puede encontrar en el libro de Mark Harris Five Came Back: A Story of Hollywood and The 
Second World War (2014).
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6 El famoso  legal disclaimer  (aviso legal) de las películas de !cción en el que se declara que “los hechos y/o personajes que 
aparecen en esta obra son !ccionales. Cualquier semejanza con personas reales, vivas o muertas, es pura coincidencia” constituye 
una elocuente muestra de esta diferencia.
7 El ya mencionado Prelorán recomendaba retratar a un ser “positivo”: “encontrar un ser con una imagen positiva es importante 
-viéndolo en la pantalla-, es alguien con el cual la audiencia puede establecer empatía, alguien a quien es fácil llegar a respetar; un ser 
que nos lleve a querer escucharlo, a querer entender -nosotros los de afuera-, los secretos de su cultura” (2006, p. 36).
8 Ante la secuencia de Alfonsín un perro defecando, para Menem dos perros manteniendo sexo, con De la Rúa durmiendo la 
siesta, etc.
9 En este sentido es necesario remarcar que las personas que aparecen tanto en este documental como en los que nos ocuparemos 
a continuación son personalidades famosas, pertenecientes en mayor o menor medida a la esfera pública.
10 En una entrevista a los directores, Mariano Cohn re#exionaba: “En algún momento nos preguntaron si no traicionamos a los 
tipos con esto, y yo siento que traicionamos un poco al género documental. Uno no está acostumbrado a que salgan los cuchicheos 
de detrás de cámara. Ni tampoco a que alguien manipule de manera tan violenta o con tanta intervención al discurso de alguien. Pero 
lo nuestro está blanqueado” (Noriega y Panozzo, 2006, p. 14-15).
11 En Kalow (2011) se puede encontrar un modelo de contrato, en el cual se puede comprobar el carácter vago que poseen.
12 Una última cuestión a señalar con respecto a este !lm no concierne a la representación del sujeto, sino al espectador y tiene que 
ver con la cronología de los acontecimientos. La entrevista realizada a Falcón fue el primer material !lmado para la película, y con 
la obtención del mismo se construyó la estructura narrativa. En este caso, el !lm adopta una modalidad performativa y la alteración 
del orden de los hechos no concierne a la realidad afílmica, por lo que esto no representa un problema.
13 Entrevista en video disponible en: http://weblogs.clarin.com/camara-libre/2008/04/14/bye_bye_life_para_el_que_se_anime/
14 Liffschitz cayó en coma el día siguiente de !nalizado el rodaje, falleciendo dos días más tarde.
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La interfaz de computadora como película: estética post-media del documental 

de escritorio. ​(fragmento) 

 

Resumen: Este artículo explora una forma audiovisual recientemente emergida llamada documental                     

de escritorio, una variante interdisciplinaria de la película de ensayo basada en computadora. Como                           

práctica posterior a los medios, que ya no depende exclusivamente del medio cinematográfico, la                           

realización de películas de escritorio representa un género audiovisual híbrido realizado                     

completamente en el entorno digital mediante el uso y la explotación de materiales preexistentes en                             

nuevos contextos, al tiempo que se utilizan las ventajas de Internet, software ampliamente utilizado y                             

herramientas digitales. El cine documental de escritorio corresponde a la práctica artística                       

generalizada de la postproducción, un concepto introducido por Nicolas Bourriaud que significa un                         

nuevo estado de cosas cuando todos los textos de cultura ya están disponibles (principalmente como                             

objetos digitales) y el artista interviene en materiales existentes en lugar de producir obras de arte                               

de la nada. Perteneciente a la tradición de la película de ensayo, uno de los aspectos más significativos                                   

de los documentales de escritorio es que el acto de visualización de películas no difiere de la                                 

experiencia común del usuario de la computadora. 

Introducción 

La llegada de Internet y la transición global de la producción, distribución y consumo                           

analógico a digital no solo afectaron el medio cinematográfico sino también la práctica                         

cinematográfica contemporánea. En los últimos años y décadas, los modos experimentales y                       

vanguardistas de filmación y filmación de video pasaron por el proceso de transformación,                         

adaptándose a las prácticas y la estética digital y computacional. Una de las nuevas formas de                               

cine experimental surgido en este contexto es el documental de escritorio. En general,                         

siguiendo y continuando la tradición de la película de ensayo, los documentales de escritorio                           

representan un género audiovisual híbrido realizado completamente en el entorno digital                     

mediante el uso de materiales preexistentes en nuevos contextos, mientras que                     

principalmente explotan Internet, software ampliamente utilizado y herramientas digitales. 
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Cuando se enfrenta por primera vez con una escena de un documental de escritorio, un                             

espectador generalmente no puede determinar ni discernir si está viendo una película (es                         

decir, una reproducción de un archivo de video) o es una actividad común de navegación y                               

navegación realizada en la computadora. Por lo tanto, en este momento, los documentales                         

de escritorio podrían considerarse genuinamente hiperrealistas, ya que inducen una                   

confusión cognitiva y perceptiva similar a la que se experimentó en las primeras                         

proyecciones de la icónica película de los hermanos Lumiere “Llegada del tren a la estación”                             

(1896) . Hoy en día, sería prácticamente imposible estimular este tipo de desconcierto con la                             

misma pantalla bidimensional clásica en blanco y negro. Hubiera tenido que producirse en                         

meta-medios digitales y reproducirse en pantallas digitales, con un aspecto visual y estético                         

que replique nuestras tareas y operaciones cotidianas. Este es el problema que todos los                           

documentales de escritorio cuestionan y examinan fundamentalmente. Exploran el cambio                   

paradigmático en la construcción de los medios de la realidad cuando las viejas plataformas                           

de distribución de contenido, no solo teatros y receptores de televisión, sino también libros,                           

periódicos, radio, etc., han sido reemplazadas en su mayoría por Internet como un archivo y                             

fuente primarios del conocimiento humano y por la tecnología de pantallas digitales                       

interactivas. Percibimos la realidad a través de las "lentes" y a través de la "lógica" de una                                 

interfaz de computadora con sus típicas actividades simultáneas multitarea y multipantalla, y                       

la nueva variante del video ensayo investiga críticamente un nuevo paradigma social,                       

económico y cultural. 

Dado que los documentales de escritorio, en su apropiación y explotación de datos digitales                           

heterogéneos, archivos y software no dependen exclusivamente de la materialidad y la                       

fisicalidad del medio cinematográfico, representan una práctica paradigmática post-media.                 

Por lo tanto, para acercarme aún más al análisis del fenómeno documental de escritorio,                           

primero esbozaré brevemente el concepto contemporáneo de post-media. 

Algunas notas en medios posteriores 

En un texto escrito algunos años antes de la expansión global y la disponibilidad masiva de                               

Internet, Félix Guattari anticipó la posible aparición de una "era post-media", entendiéndola                       

como un momento de "reapropiación colectiva-individual y uso interactivo de máquinas de                       

información, comunicación, inteligencia, arte y cultura".  
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Según Lev Manovich, la interfaz de la computadora constituyó un espacio de trabajo universal                           

en el que, por primera vez en la historia, se utilizaron igualmente herramientas idénticas, es                             

decir, comandos digitales, como 'copiar', 'cortar', 'pegar', etc. en disciplinas artísticas                     

completamente dispares, y también en diferentes profesiones. Una de las innovaciones                     

estéticas clave sin precedentes que se formó a través de la síntesis de una computadora                             

personal e Internet fue el "documento multimedia", definido como "algo que combina y                         

mezcla diferentes medios de texto, fotografía, video, gráficos, sonido". 

La tradicional "tipología de medios ”, basada en sus respectivos materiales distintivos parecía                         

ser teórica, discursiva y epistemológicamente obsoleta e inadecuada para explicar nuevas                     

prácticas artísticas.  

Las obras de arte post-media de hoy transgreden los límites entre diversos medios,                         

disciplinas y géneros, presentándose de manera fluida como objetos heterogéneos, o                     

conjuntos, en plataformas digitales, participando inevitablemente en la conformación y                   

difusión del conocimiento existente archivado en la World Wide Web,  

Como afirma Manovich, el papel de la nueva estética de post-media es, entre otras tareas, 

"describir cómo un objeto cultural organiza los datos y estructura la experiencia del usuario 

de estos datos ".  

En la era del dominio de las tecnologías informáticas, las plataformas multimedia y las redes                             

mundiales, la práctica cinematográfica y el cine experimental y de vanguardia, en particular,                         

corresponden de diferentes maneras a los nuevos estándares digitales, que van desde la                         

negación pura (como es el caso de aquellos individuos que todavía trabajan con pasión y                             

continúan explorando los límites del medio de película analógica) a la aceptación, aunque no                           

sin una fuerte intervención crítica. 

Una posible respuesta a los desafíos contemporáneos de la condición post-media,                     

perteneciente más bien al último tipo, está representado por documentales de escritorio. 

Documental de escritorio: 

Ensayo de cine en la era de la multitarea y multipantallas. 

Durante los últimos años, el formato documental de escritorio se estableció como una                         

práctica artística o cultural ejemplar post-media. Kevin B. Lee, quien acuñó el nombre de                           
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este nuevo género experimental, y sus colegas del Instituto de la Escuela de Arte de Chicago                               

se involucraron en una práctica cinematográfica "que utiliza la tecnología de captura de                         

pantalla para tratar la pantalla de la computadora como una lente de cámara y un lienzo. El                                 

documental de escritorio busca representar y cuestionar las formas en que exploramos el                         

mundo a través de la pantalla de la computadora”. Desarrolladas en el tiempo poshistórico                           

cuando la explotación de los materiales disponibles se convirtió en una operación                       

significativa del arte contemporáneo, estas películas representan investigaciones individuales                 

de diferentes temas sociales y culturales, realizadas a través de las herramientas más                         

disponibles de nuestro mundo digital. En resumen, los documentales de escritorio están                       

"acosando a la multitud de Internet a través de la interfaz de escritorio", reconociendo "el                             

papel de Internet no solo como un depósito ilimitado de información sino como una                           

experiencia primaria de la realidad".  

En cuanto al género, el documental de escritorio es en su mayoría similar a la película de                                 

ensayo. Por décadas, la película de ensayo ha sido un modo de filmación verdaderamente                           

híbrido, un "centauro", como lo llama Phillip Lopate, en el umbral entre varios géneros y                             

registros cinematográficos, explorando el punto de vista personal e idiosincrásico de su                       

autor. Mientras que los documentales de escritorio continúan con el linaje cinematográfico                       

inaugurado con la película de ensayo, también utilizan una técnica notablemente explorada en                         

el found footage: apropiación, modificación y recontextualización de materiales audiovisuales                   

existentes. Sin embargo, las imágenes encontradas generalmente suponen el empleo de un                       

solo tipo de material, a saber, película o celuloide, mientras que los documentales de                           

escritorio basados ​en computadora utilizan diversos objetos digitales (videoclips, grabaciones                   

de audio, fotografías, textos), así como software digital (programas y aplicaciones). 

El cine documental de escritorio corresponde a la práctica artística generalizada de la                         

postproducción, un concepto introducido por Nicolas Bourriaud que significa un nuevo                     

estado de cosas en el mundo del arte cuando todos los textos de cultura ya están                               

disponibles, y el artista elige, selecciona e interviene en los materiales existentes. en lugar de                             

producir obras de arte de la nada. Esta práctica se inició hace más de un siglo, con los                                   

ready-mades (arte encontrado) de Duchamp, que reconocían los objetos cotidianos y los                       

productos comerciales como posibles materiales artísticos y, potencialmente, obras de arte                     

terminadas; sin embargo, ahora en lugar de objetos físicos, se explotan los datos digitales                           

heterogéneos. Cuando se trata del arte del cine, las fases comunes del proceso tradicional                           
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de producción cinematográfica, como la escritura de guiones, la dirección y la edición, han                           

sido reemplazadas por la amplia práctica de la postproducción. Ya no es necesario utilizar la                             

cámara y sus lentes, ya que, hipotéticamente, todas las imágenes (estáticas y en movimiento)                           

están disponibles en el entorno de Internet, listas para ser apropiadas y manipuladas. Los                           

documentos de escritorio, producidos exclusivamente en la computadora, exploran                 

estratégica y tácticamente esta omnipresencia de Internet y la circulación imparable e                       

inflacionaria de datos digitales. La siguiente tabla comparativa resume la distinción                     

tecnológica clave del formato documental de escritorio en oposición a la película de ensayo: 

Film de ensayo analógico  Documental digital de escritorio 

Producción  Postproducción 

Material filmado  Material encontrado 

Filmando objetos o referencias  Apropiándose de información digital 

Cámara  Captura de pantalla 

Montaje clásico, edición  Operaciones de software digital 

Salas de cine o televisión  Computadora o dispositivos móviles 

 

En comparación con la cinematografía comercial y el cine arte, que está fuertemente anclada                           

en el arte de la pintura y la fotografía, los documentales de escritorio reducen radicalmente                             

las características estéticas cinematográficas a su mera apariencia formal y técnica, no                       

estética. Lo que se muestra en la pantalla se asemeja literalmente a las actividades multitarea                             

digitales que comúnmente realizamos y experimentamos en la vida cotidiana, tanto en el                         

trabajo profesional como en el ocio, pero ahora cuestionando profundamente nuestra                     

noción de realismo y problematizando el papel de la representación en el arte                         

contemporáneo. Al hacerlo, los documentales de escritorio no solo reconocen y adoptan las                         

ventajas de la computadora y las tecnologías digitales, sino también sus limitaciones técnicas                         

distintivas, transformándolas en una ​estética digital y de datos particular: por ejemplo, un                         

problema de reproducción, de mal funcionamiento comúnmente conocido como ​glitch ​, se                     

genera deliberadamente y al azar se distribuye a lo largo de la película. Es particularmente                             

impactante e indignante el hecho de que estas películas solo simulan la experiencia                         

interactiva del usuario, ya que, en efecto, nada es interactivo, dado que los archivos de audio                               

y video simplemente se reproducen en su forma original: siendo un simulacro de interfaz de                             

computadora. Como consecuencia, los documentales de escritorio desafían y socavan uno                     
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de los mitos más extendidos de la actualidad: el mito de la interactividad, deconstruido                           

críticamente por Manovich en sus escritos teóricos anteriores. 

Por supuesto, hay diferentes usos, o diferentes tipos, de documentales de escritorio, que van                           

desde revisiones informativas hechas por fanáticos de contenido popular y masivo hasta                       

formas digitales altamente experimentales. Lo que distingue en última instancia a los                       

documentales de escritorio de otros tipos de ensayos de video digital no es su enfoque                             

antirrepresentativo, común en el cine de vanguardia abstracto, sino más bien el desconcierto                         

hiperrepresentativo.  

 

Luka Bešlagić 

Completó sus estudios universitarios y de maestría en comunicación en la Facultad de Medios y 

Comunicaciones de Belgrado. En 2017, defendió su disertación doctoral "Teoría de la producción de 

textos experimentales contemporáneos". Es autor de varios artículos publicados en revistas 

científicas, teóricas y literarias. Se ocupa de las teorías interdisciplinarias del arte, la cultura y los 

medios, con especial énfasis en la producción textual y las prácticas literarias experimentales. 
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Imágenes Urgentes 

Horizontes políticos y estéticos del documental argentino 

 

La siguiente ponencia fue desarrollada por Gustavo Fontán en el Encuentro           

«Horizontes políticos y estéticos del documental argentino» dentro del marco de la 13°             

Muestra de Cine Documental DOCA en la Manzana de las Luces el 14 de diciembre de                

2019. 

 

Antes que nada quiero agradecer a DOCA, a su gente, y en especial a Fernando               

Krichmar, por esta invitación. 

Vivimos cuatro años terribles en la Argentina, años en los que las políticas neoliberales              

arrasaron con todo lo que pudieron, en lo concreto y en lo simbólico. A pesar de ello, el                  

cine, fundamentalmente el cine documental, resistió y conservó para sí la virtud de lo              

múltiple como un gran gesto político. Prueba de ello son, por ejemplo, un conjunto de               

maravillosas óperas primas que se estrenaron este año, consecuencia de la rebeldía y el              

talento de sus autoras y autores, y no de las políticas ejercidas por el estado neoliberal.  

En ese contexto de resistencia, las asociaciones de cine documental, es necesario decirlo,             

jugaron un papel primordial en la defensa de los derechos conseguidos -los subsidios, la              

mayor distribución de los recursos, o el funcionamiento de los comités de evaluación,             

por ejemplo- denunciando, de diferentes maneras, cada uno de los intentos de            

devastación. Esta lucha facilitó, entre otras cosas, que esa pluralidad a la que me refería               

fuese posible de manera concreta. 

Ahora, los tiempos políticos son otros, seguramente más amigables, con cambios en las             

posiciones ideológicas. De todos modos, el trabajo de las asociaciones seguirá siendo            

vital para reconstruir lo que destruyeron y plantearse nuevos desafíos. Habrá que            

armar un programa con puntos básicos que resulten de un consenso, habrá que             

establecer prioridades, tendremos que estar atentos y solidarios. 
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Como estoy seguro de que en esta mesa, y en las reuniones que sigan, se abrirá un                 

espectro amplio de preocupaciones y propuestas para el cine documental, me gustaría            

centrarme en uno de los aspectos del título que nos reúne: las estéticas y, su correlato,                

la ideología. Convencido de que la lucha política se da también en el seno del lenguaje,                

quisiera plantear tres puntos que no sé si pueden desembocar en pedidos concretos a la               

nueva gestión del Incaa pero que considero importantes para que sean instalados en los              

debates.  

La primera de las preocupaciones está asociada a la necesidad de resignificar el             

concepto de ​urgencia​. Al menos discutirlo. Vivimos una época en la que proliferan las              

imágenes, desde las que produce la televisión, generalmente de manera hegemónica y            

estratégica, pasando por los canales autogestivos, hasta las imágenes más anárquicas de            

las redes sociales. Las imágenes nos sobrepasan y nos traspasan. En Chile, ahora, los              

cineastas están armando un archivo con los registros de la violencia y la represión. Un               

archivo de enorme valor, en muchos sentidos. Pero cabe la pregunta: ¿cómo se pasa de               

esas imágenes, de esos registros, a una película? Ignacio Agüero, uno de los referentes              

del cine documental en Chile, en una entrevista reciente que le realizaron a raíz de su                

última película, ​Nunca subí al provincia, ​dijo lo siguiente cuando le preguntaron por el              

lugar del cineasta en torno a lo que está pasando en Chile: “ ​Si a las marchas van un                  

millón de personas, hay un millón de personas filmando todo el rato, está todo filmado.               

¿Qué hace el cineasta? Creo que el cineasta debe participar como uno más solamente y               

luego esperar, esperar para elaborar. ¿Qué va a elaborar? No sabemos. Pero digamos             

que hoy ha cambiado la cuestión. Cuando no existía la tecnología que hace que todo el                

mundo pueda filmar, el documentalista tenía la responsabilidad de hacer algo           

inmediatamente con eso, distribuirlo y mostrarlo. Hoy en día esa premura y esa             

exigencia no existe. El documentalista de antes tenía esa presión y hoy en teoría no la                

tiene porque hay millones de ciudadanos filmando, distribuyendo y trabajando con la            

imagen.” 

Recuerdo -lamento no haberla encontrado para citarla textualmente- una entrevista, de           

hace más de veinte años, que Fernando Martín Peña le hizo a Carlos Echeverría. En               
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ella, Echeverría elaboraba ya una idea similar. Hablaba del alzamiento de Semana Santa             

y decía que a pesar que salió con su cámara no grabó, fundamentalmente porque la               

televisión estaba allí, grabando también, y en vivo. Y establecía a partir de eso una               

diferencia en el concepto de urgencia con respecto a la misma idea en los años previos a                 

la dictadura. Ahora la televisión estaba ahí. Y las imágenes circulaban. Echeverría            

concluía con algo que siempre quedó resonando en mí: decía que en ese momento              

entendió que con las imágenes no bastaba, que para hacer una película precisaba un              

concepto. Para hacer una película se necesita un concepto. Eso decía Echeverría            

entonces. Y esa idea, creo, hoy nos interpela. 

La segunda de las preocupaciones a las que quiero hacer mención está ligada al              

lenguaje. Me permito un ejemplo. En el noticiero de la tarde entrevistan a una mujer               

que ha perdido a su hijo. Obviemos –aunque las circunstancias, lo sabemos, son             

siempre políticas- las circunstancias en las que el hijo, de catorce años, ha muerto. Las               

obviamos porque quiero hablar del lenguaje, del uso del lenguaje, que también es             

profundamente político. Es una madre que ha perdido a su hijo. Las preguntas del              

periodista son de ese lodo resbaladizo y pegajoso que se adhiere al entrevistado de mala               

manera. ¿Cómo se siente? ¿Cómo lo vivió cuando se enteró? Y al fin lo logra: la mujer                 

que hasta el momento había mantenido la entereza frente a la cámara, aun con un dolor                

indisimulable en su rostro y en todo su cuerpo, se quiebra y llora desconsoladamente.              

Habría una opción entonces: la aparición de algo cercano al pudor, al mundo de la ética,                

que lleve a quien toma las decisiones a retirarse, es decir a cortar. Pero no. La cámara                 

profundiza el plano y hace un acercamiento sobre el rostro de la madre. Y el plano dura,                 

mientras el periodista descarga todavía algún otro dardo envenenado, envuelto en el            

disfraz de la empatía. Y todavía resta algo. En la edición, han colocado, por las dudas,                

por si la vileza no fue suficiente, un acompañamiento musical, melodramático,           

lastimoso.  

Aunque el ejemplo pertenece al mundo de la televisión – y podemos encontrar otros,              

diariamente, en cualquier noticiero-, el cine no es ajeno a este tratamiento de la forma:               

el subrayado del sentido por la acumulación de signos en una sola dirección, el ropaje               
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cínico de este subrayado, el maltrato al espectador. Cuando digo ​el ​cine​, asumiendo los              

riesgos de cualquier generalización, digo una buena parte de las películas actuales, y no              

solo de las que forman parte de aquello que entendemos como ​cine industrial ​, sujetas a               

la idea de divertimento por sobre cualquier otra condición. Lo veo como un problema              

del cine porque hubo, antes y ahora, un profundo avance sobre los modos de ver, sobre                

la percepción y sobre la experiencias de expectación. La obstinación por el subrayado y              

el direccionamiento totalitario de la emoción y la lectura se vuelve una práctica cada vez               

más frecuente, y el camino parece no tener freno. Las consecuencias son múltiples             

porque se vulnera, sin más, nuestra condición de sujeto: nos empobrece, nos resta             

experiencia, nos afea y nos condiciona. Estoy convencido que una de las luchas que hay               

que dar pasa por entender y confrontar con las formas que se naturalizan del lenguaje.               

Me digo cada día que no hay que hablar con el lenguaje del amo. 

Por último, quisiera atender a una de las posibilidades del cine documental, vinculada al              

concepto de experiencia. Si hacer cine es un constante aprender a mirar, y a oír,               

recuperar el concepto de experiencia, ponerlo en el centro de la discusión, es vital frente               

al establecimiento persistente de los medios masivos de comunicación –por darle un            

nombre a ese aparato cada vez más sofisticado de producción de opiniones y creencias-              

de un statu quo que nos desvía de la posibilidad de un contacto sensible con el mundo,                 

y coloca a las informaciones en el centro del saber. Al mundo se lo conoce, según el                 

sentido impuesto, por las informaciones que tengo del mundo. En uno de los             

seminarios dictados por Ricardo Piglia, en la Facultad de Filosofía y Letras de Buenos              

Aires, allá por los años 90, decía: “Las cuestiones internas a la construcción de la               

narración están conectadas para Benjamin a un problema más de fondo: lo que él llama               

experiencia, el conocimiento subjetivo del mundo, lo que un sujeto conoce de la realidad              

y su sentido. Benjamin ve la narración muy conectada con la construcción y la              

transmisión de la experiencia. Considera que en la situación moderna la experiencia se             

ha empobrecido y que el narrador está en un lugar crítico. Es muy difícil narrar, dice                

Benjamin, porque en el mundo contemporáneo ya no hay experiencia, solo hay            

información. La proliferación delirante de la información en los medios de masa ha             
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sustraído al sujeto de su relación con la experiencia”. Entonces, poner a la experiencia              

en el centro del problema es recuperar, antes que nada, el sustrato sensible, humano, de               

los relatos;  atender a lo que tiene de único una mirada. 

Creo que es hora, necesariamente, de un nuevo humanismo. 

Muchas gracias. 

 

Gustavo Fontán 
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docente, se desempeña como profesor titular en la Facultad de Bellas Artes de la              

Universidad Nacional de La Plata y en la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad               

Nacional de Lomas de Zamora, ambas de Argentina. Es guionista y director de “Trilogía              

del lago helado” (2018), “El limonero real” (2016), “El rostro” (2013), “La casa” (2012),              

“Elegía de abril” (2010), “La madre” (2009), “La orilla que se abisma” (2008), “El árbol”               

(2006), “Donde cae el sol” (2003). 
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