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Adriana Mora Arango

Un acercamiento a la imagen:
guerer comprender la realidad
del cine

La primera vez que me enfrenté conscientemente al
problema de la imagen cinematografica fue durante
mi adolescencia, y fue con la icénica obra de Alfred
Hitchcock, Vértigo (1958). Mi fascinacién surgié
por la necesidad de entender lo que, para ese enton-
ces, era una secuencia de sensaciones que, ademds
de atraerme, me generaban un sinfin de preguntas
frente a la pantalla. Después de ese cuestionamiento,
mi fascinacién por las imdgenes se alimenté de otras
corrientes artisticas y culturales.

Esta fascinacién me llevé a las basquedas y
problemiticas a las que se enfrenta el documental,
no solo como producto visual, sino como construc-
to cultural que se ha enfrentado al problema de lo
factual. Si la realidad, a lo largo del tiempo, ha sido
un concepto que ha sufrido variaciones en su signi-
ficado, la caracterizacién y clasificacién de las obras
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Crear la realidad, desprenderse del paradigma

también han estado determinadas por dicha inestabilidad concep-
tual. Por eso, concebir la migracién del término «realidad» resulta
definitivo para dimensionar cémo, segiin los discursos histéricos
establecidos, no solo se han propuesto distintos tipos de represen-
tacién, sino que se han fijado las caracteristicas de las denominadas
expresiones visuales y, con ello, la forma en que se determina el
sentido de la obra en si misma.

Dentro de estas discusiones es, quizds, en el mundo de las artes
plésticas donde el debate por la representacién ha estado presente
de manera constante, factor que conlleva a que las acepciones alre-
dedor de la realidad sean esenciales en el desarrollo de los procesos
artisticos, por encima de la pregunta por la mimesis. Por eso, este
trabajo, al ser el resultado de un doctorado en Humanidades, versa
tanto de las particularidades del documental como de los campos
de saber que lo circundan y sus aportes a los debates teéricos de
nuestros dias.

Se hace preciso, entonces, aclarar que este trabajo no reflexio-
na sobre el cine documental como un problema de estudio aislado,
sino que integra la preocupacion de las artes y las humanidades para
disponer un fenémeno transversal al pensamiento humano como lo
es la construccién de realidad y lo que aqui se entrega son los apor-
tes del cine a dicha discusién multitemdtica. Por consiguiente, esta
no es una tesis de corte histérico, ni pretende recopilar cronolégica-
mente acontecimientos ni del cine ni de las artes; por el contrario,
se centra en los debates del pensamiento que brotan del estudio de
las imdgenes.

Margenes tedricos sobre
la representacion: ¢por qué el
documental se pregunta por lo real?

Para acercarse a esta pregunta es necesario asumir que las practi-
cas documentalistas se sumaron a los cuestionamientos por la re-
presentacion y los problemas conceptuales de la realidad. Desde su
nacimiento, la escuela inglesa le otorgd un nuevo enfoque a la re-
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presentacion, debido a que, en apariencia, la cimara que registraba
el inicio del siglo XX no se interponia, material y discursivamente,
entre la realidad y lo representado. Desde alli que las exploraciones
técnicas y formales del cine documental, a lo largo de su historia,
hayan reconfigurado sus planteamientos ideoldgicos y tedricos sobre
los abordajes de la realidad que le dieron origen, hasta el punto de
ampliar y moldear nuevos mdrgenes teéricos por los cuales moverse.

Tal concepcién ha dificultado su clasificacién como género ci-
nematografico en distintos momentos de la historia y para diversas
instituciones como la critica o la academia. Para saldar, paulatina-
mente, dichas discusiones, Tzvetan Todorov propone que “el género
no es otra cosa que esa codificacién de las propiedades discursivas
que elige una sociedad” (citado por Garrido, 1988, p. 35). En ese
sentido, dichas dimensiones argumentativas son determinantes para
la estructuracién de las narraciones, su asimilacién, y su respectiva
asignacién del género al que pertenecen.

Ahora bien, ;qué significa ser y hacer un cine sobre la realidad?
Cuando se hace una revisién de peliculas de distintas épocas resul-
ta evidente que trascienden el puro registro de los hechos, porque
ese universo factual, en si mismo, es mudo, y lo que aparece en la
imagen es siempre una seleccién de los elementos que conforman
esa mirada de las cosas. Sus caracteristicas, entonces, sirven para
construir una narracién que estd determinada, de principio a fin,
por un punto de vista claramente, porque, como dice Bill Nichols,
“No hay que olvidar que no es una reproduccién de la realidad, es
mds bien una representacién del mundo que ya ocupamos”. (2013,
p- 33). Ello nos lleva a afirmar que este tipo de cine ha establecido
diferentes estructuras narrativas para contar el acontecer directo de
las cosas, es decir, dispone un campo visual particular, y con él, un
paradigma sobre el cual se sostiene.

Dentro de este campo de conocimiento, es importante remar-
car que hoy, al afrontar una nueva realidad, los procesos de mime-
sis e imitacién han encontrado en el referente directo y el registro
objetivista recursos insuficientes para dar cuenta de un mundo mds
complejo. Por eso, en la actualidad, el cine de lo real se enfrenta al
choque que implica desprenderse de la representacién como catego-
rfa mdxima de creacién y, aun asi, dar cuenta ontolégicamente del
mundo y las significaciones de las cosas para confrontar, con ello, al
observador de ese mundo cambiante. En palabras de Arthur Danto:
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Siantes [laimagen] afirmaba su necesidad en la realidad y ocupaba
el lugar supremo de la misma, ahora se ha desplazado mas bien a
nuestra representacion. Lo que ahora despierta en nosotros la obra
de arte es el disfrute inmediato y a la vez nuestro juicio. (2005, p.14)

De esta manera, el campo visual contempordneo se abre cami-
no hacia otras formas retéricas.

Para comprender esas derivas, lo primero que podemos decir
es que el documental emerge como una forma por la cual es posible
acceder, reconocer, entender, imaginar y significar el mundo desde
la imagen como mediador entre el universo tangible y las lecturas
que de este se hacen. Pensar en las imdgenes serfa, entonces, consi-
derar un determinado sistema de expresién que funciona a partir de
unos elementos formales y articulan las relaciones de sentido. Esta-
blecer su significado y alcance expresivo es demarcar el mundo con
los limites espaciotemporales que la encuadran. Ninguna imagen,
aun la imagen en movimiento, puede saberlo o decirlo todo sobre
lo que se exhibe; lo que aparece, lo que se materializa es siempre un
fragmento incompleto, solo un destello de luz. El asunto es que el
resplandor de ese fragmento resulta muy potente, casi enceguece-
dor, y ante ¢é] las mdrgenes se desvanecen; al hacerlo, se asemeja al
mundo que recrea.

Asi, la idea de acceso a la verdad impacta de una manera tan
contundente que, como lo plantea Didi-Huberman, “hay un doble
régimen de la imagen: verdad y oscuridad (el humo, lo borroso y el
valor incompleto del documento)” (2004, p. 10). En esa medida, la
imagen resulta ser una especie de ilusién con la que tenemos la idea
de ver algo, aunque solo lo veamos parcialmente. Tal encantamiento
complejiza el problema de la imagen, pues esta doble condicién es,
a la vez, su caracteristica indiscutible y su limite.

Si asumimos antropolégica y visualmente que toda imagen
implica una segmentacién de algo o de alguien —que para Belting
(2007) le ha sido arrancado al mundo—y que estd limitada por una
conciencia especifica de tiempo, la pregunta seria: ;qué determina
la singularidad del corte que impone cada imagen? Es desde el acto
de mirar que la imagen ha sido posible. Esa mirada ha definido la
imagen e, inevitablemente, determinard también la forma de ser
vista en una suerte de mediacién entre quien mira el mundo y quien
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mira la imagen. Por ende, entendemos la «<imagen» como un objeto
temporal, un rastro material donde se instalan las ideas que dotan
—o vacian— de significado aquello que es presentado y que permite
que el acto hermenéutico ocurra.

Dentro del ejercicio de andlisis de las imdgenes, la semejanza es
la funcién que mds peso ha tenido a la hora de interpretarlas. Allf,
la tradicién antropocentrista del Renacimiento fue un parteaguas
para consolidar dicha lectura, puesto que su objetivo era representar
fielmente el entorno que rodea la mirada a través de valores como la
perspectiva, la tridimensionalidad, la proporcién y la armonia como
reflejo de lo real. Si recordamos que el pensamiento renacentista
volvi6 a mirar lo cldsico como eje orientador, se hace preciso repasar
cémo el concepto de mimesis se referia al problema de la imitacién
en la Antigliedad, idea matriz que determind la teoria del arte du-
rante varios siglos. Asi, la imitatio se ha entendido a lo largo del
tiempo en tres sentidos que marcan lineas de pensamiento: el senti-
do dionisiaco ritualista, el cual se conecta mds con la expresién y el
cosmos interno que con aquello tangible del mundo que nos rodea,
es decir, un sentido cosmogénico; el imitativo platénico, donde lo
que prima no es la interioridad o su condicidén mistica, sino su esta-
do fisico, su exterioridad y relacién con el mundo de lo concreto; y
el sentido aristotélico, el cual combina la libertad del creador con la
reproduccién de la realidad y cuya lectura estd determinada por un
cierto nivel de creacién del artista.

En medio de esta dialéctica, aparecieron miradas que le die-
ron un nivel de complejidad a la idea de representacién, ya que,
aunque si pensaban que el arte debia replicar las cosas, también
puntualizaban en la necesidad apremiante de que solo se imitaran
aquellas cosas que fueran bellas. En cierto modo, esto fracturé el ob-
jetivismo platénico, pues los conceptos de belleza y mimesis, como
afirma Mieke Bal, “no estdn fijos, sino que viajan, entre disciplinas,
entre periodos histéricos y entre comunidades académicas geogrifi-
camente dispersas” (2002, p. 38).

Desde alli, las reflexiones renacentistas, con sus reconocidas
diferencias, fueron definitivas para integrar los conceptos de sime-
tria, euritmia y estética como bases fundantes de las representacio-
nes visuales modernas. La evolucién de las ideas del Quattrocento
y Cinquecento derivé en los movimientos del siglo XVII y XVIII,
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como el Barroco y el Neoclacisismo, lo que dio paso a una aproxi-
macién distinta del término imitatio al sustituirlo, gradualmente,
por el de creatio.

Para consolidar estas ideas, la filosofia positivista, la cual consi-
deraba que el conocimiento provenia de una observacién consciente
de aquello objetivo y externo, fue determinante. Esta, a su vez, no
se puede entender por fuera del ascenso de los valores burgueses y la
constitucién de las sociedades europeas, donde la organizacién so-
cial deline6 otras formas discursivas inspiradas por el método cien-
tifico. Tales derivas indican que el problema de la representacion
de la realidad es, y ha sido, uno altamente teérico, cuya pregunta
subyacente en la obra de arte es una pesquisa permanente, sin una
respuesta Unica ni definitiva. Asi, las imdgenes, bajo una légica de
metonimia visual, se convierten en un disparador para crear otras
imdgenes que configuran la idea del mundo. Si en si mismas las
imdgenes generan una idea de materialidad a partir de la cual cree-
mos conocer algo —incluso aquello que no hemos visto jamds—, es
pertinente indagar por la importancia del referente que da origen a
dicha imagen.

Dentro de este contexto, y tras su desarrollo en el tiempo, la
concepcion de la imagen-semejanza se fortalecié con el nacimiento
de la fotografia, ya que la impresién directa que hace la cdmara con
el afuera acrecenté aquel sentido de huella. La manera en que la
imagen fotografica parece aduenarse de lo fotografiado permitié que
fuera factible la idea de poder hacer una representaciéon fidedigna,
exacta y, en apariencia, verdadera, del mundo sensible. Susan Son-
tag, por ejemplo, enuncia que “el acto fotogrifico es un modo de
certificar la experiencia” (2006. p. 24) ya no solo en la imagen, sino
en el momento de mirar. Asi, se le introduce un nivel performdti-
co moderno a la mimesis renacentista, ya que la pintura se desliga
de su responsabilidad de representacién figurativa al cedérsela a la
fotografia, a sus aparatos y a sus preocupaciones discursivas y cor-
porales frente al presente y la imagen capturada. La materializacion
del hecho fotogrifico es lo que le concede a la imagen un sentido de
prueba casi irrefutable, por cuanto pareciera que no hay diferencia
entre el observador, la realidad y lo que ve la cdmara como objeto,
lo que supone que en cada foto subyace algo, un rastro de aquello
que alguna vez estuvo frente a la mirada.
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La concepcién de la imagen fotografica, como una represen-
tacién fidedigna de la realidad, se mantuvo inamovible por mucho
tiempo y sus implicaciones fueron definitivas para la consolidacién
expresiva y estética del medio. Pero esa idea se fue desvaneciendo
durante el siglo XX, cuando eclosionaron nuevos enfoques teéricos
frente a los problemas de representacién y realidad. Bajo las nuevas
posturas que se proponian en la filosofia, la semiologia, la herme-
néutica e incluso la teoria del arte, toda representacién en si misma
derivé en una produccién discursiva.

Ahora bien, el cine, que hereda esta condicién de la imagen
fotogréfica, profundiza la idea sobre la realidad al incorporar las no-
ciones de tiempo y movimiento. Asi, se dota a la imagen cinemato-
grafica, y a su recepcién, de un constante presente donde las cosas
parecen suceder en el aqui y en el ahora. A partir de esta tradicion
histérica, y tras el impacto de la imagen en movimiento, se cre6
una industria del entretenimiento basada en el efecto sociocultural
de las imdgenes, lo que derivé en diferentes formas de visualizacién
que aprovecharon, afos después, la televisién y la imagen digital y
en la que se han establecido unas 16gicas de consumo visual durante
los siglos XX y XXI. En consecuencia, habitamos hoy una sociedad
cuya voracidad por las imdgenes crea la necesidad exponencial de
producirlas. Dentro de este contexto, la imagen cinematografica ex-
pandié la mirada que hacemos del mundo, atomizando el problema
de la realidad, cosa que W. J. T. Mitchell (2009) ha denominado «el
universo de la visualidad». A partir de este, se hace necesario definir
que la visualidad se entiende como ese lugar donde se replican y se
reproducen permanentemente distintas imdgenes, escenario donde
es factible que, con diferentes enfoques, se les asigne implicaciones
significativas y sociales dispares a los cédigos visuales.

Esta divergencia de la imagen produce, continuando con Mit-
chell, el «giro pictérico», una variacién que establece nuevas ma-
neras de vincularse con aquello que las imdgenes contienen. Para
este tedrico, dicho giro asume la imagen ya no como un producto
tnicamente vinculado al problema conceptual de la copia o de la
representacion, sino conectado a una forma expresiva que define el
discurso de la contemporaneidad; algo que implica una manera dis-
tinta de significacién en la que la imagen no hace eco, no interpreta
el mundo sensible del referente, sino que cada imagen es el inicio de
otras imdgenes, constituyéndose asi en un sistema complejo y auté-
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nomo. De esta omnipresencia significativa se derivarian consecuen-
cias definitivas para el sentido mismo de la imagen y es a eso a lo
que se refiere Mitchell cuando plantea que “la imagen ha adquirido
un cardcter que la sittia a mitad de camino entre [...] un ‘paradigma’
y una ‘anomalia”” (2009, p. 21). Ahora las imdgenes son, mds que
huellas del mundo, ideas del mundo, una forma de materializar la
imaginacién, aquello que creemos ser.

Por ende, asumir que la caracteristica principal del documen-
tal es la apropiacién de la realidad lo enfrenta a un dilema de alta
complejidad porque su posicién le ha significado adjudicarla como
algo verdadero y que, efectivamente, ocurre. Sin embargo, esta pos-
tura lo reta a un problema del pensamiento donde su dimensién
conceptual resulta mucho més elaborada que el mundo material
enunciado. Tal asimilacién ontolégica depende de un pacto cultural
que lo somete a una movilidad discursiva que varia de una época a
otra. Esto evidencia cierta fragilidad en entender la realidad como
un gesto materialista, el cual evade lo real como un acto de repre-
sentacién. Aceptar el trdnsito de significados que experimentan los
conceptos, reconfigura y establece nuevas formas de produccién,
comprensién y lectura de las imdgenes. Es a partir de dicha agita-
cién que la percepcién de las cosas determina la manera en que se
diferencia e interpreta lo que comprendemos como real y lo que no.
Por consiguiente, podriamos afirmar que la realidad —no como lo
concreto, sino como una idea— es siempre una construccion social,
intelectual y discursiva que se entreteje entre lo formal y lo narrati-
vo; esta condicidn hibrida hace que el cine oscile entre la apropia-
cién de la realidad y la impresién sobre lo filmado.

Pensar una hipodtesis sobre
la imagen documental:
desprenderse del paradigma

Si bien el tema de la realidad, como condicionante de la imagen fil-
mica, es fundamental dentro de la teoria cinematogréfica desde sus
inicios, el problema de la relacién entre las imdgenes y su referente
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toma otra dimensién cuando, en 1929, John Grierson decidi6 pro-
ducir un tipo de peliculas y, a partir de ellas, articular un discurso
que pretendia acercarse al referente sin intervenirlo y alejindose de
cualquier artificio. Sobre estas premisas se configura un tipo de cine
preocupado por lo real, marcado por una vocacién testimonial y
vinculado a la idea del documento. Con el movimiento documen-
talista inglés se introduce un cuestionamiento sobre la realidad en la
historia del cine, ya que los realizadores de esta tendencia se desvian
hacia un tipo de relatos que se comprometen no solo a retratar el
mundo desde la condicién mecdnica inherente a la imagen filmica,
sino que se ocupan de ella. Aparece, asi, un discurso legitimador
del campo, el cual establecié unos limites de produccién y con-
ceptualizacién entre el cine de ficcién y el cine documental para
configurar algo que Jean-Louis Déotte denomina la sensibilidad y
las certezas comunes determinantes de la evolucidn y la historia de
los dispositivos.

Las distintas propuestas sobre coémo asumir la condicién de
la realidad en la representacién configuran las posturas histdricas
y estipulan la forma de interpretar el mundo. Rafael Echeverria,
por ejemplo, se acerca a esta discusién al afirmar que “Nosotros,
en tanto individuos, nos constituimos siempre dentro y a partir del
trasfondo de esos metarrelatos que llamamos discursos” (1994, p.
35). En cierto modo, la aparicién de estos limites liber6 a la ficcion
cinematogréfica y su respectivo espectdculo de la preocupacién por
el referente, dejidndola enfrentada a los problemas de la verosimili-
tud. Por su parte, el documental, aun cuando su nacimiento es con-
tempordneo de las vanguardias artisticas de comienzos del siglo XX,
retoma para si algunas de las bases del discurso realista del siglo XIX
y consolida una pretensién de objetividad desde la que establece la
promesa de acercarse a la verdad del mundo.

Este arquetipo tedrico determina la consolidacién de unas for-
mas narrativas en las que prima la construccién de un registro de
corte antropolégico y una visualizacidén con pretensiones cientificis-
tas que utiliza ese tipo de imdgenes como vehiculo vélido para acce-
der a la realidad, en la cual emergen unos hechos que son narrados
desde un observador externo, quien funciona a modo de testigo.
La inscripcién en esta pretensién, histéricamente, ha dejado al do-
cumental ante la obligacién de circunscribir las peliculas dentro de
un ejercicio discursivo y retérico alrededor del asunto de lo real, lo
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cual no solo marca una diferencia con la ficcién, sino que reafirma
la relacién que se establece entre aquello que subyace en su encuadre
y el mundo del que hace eco.

Determinarse a partir de un compromiso con el entorno y el
relato que generan la imagen y el discurso, en oposicion a las estra-
tegias establecidas por la ficcidn, ha sido definitivo para el desarrollo
de la historia del documental y, en especial, para la consolidacién de
su paradigma de objetividad. Esta particularidad, que lo definié por
mucho tiempo, establecié una conexién de este género con la linea
de pensamiento que introdujo el tedrico situacionista Guy Debord
en su libro La Sociedad del Espectdculo, cuando afirmaba que “La
produccién artistica, tedrica y politica son indivisibles” (1974. p.
12). Desde esta concepcidn, el cine de la realidad se consolid6é como
una especie de détournement donde el hecho artistico que implica la
creacién de la imagen realidad determina y define una carga ideolé-
gica. A partir de alli se derivan dos consecuencias sustanciales de las
imdgenes: en primer lugar, las prdcticas enunciativas documentales
Y, por consiguiente, las estrategias narrativas cinematogréﬁcas, reve-
lan la capacidad de denuncia social de los relatos visuales al ser un
escenario reflexivo y critico de las formas de operar del andamiaje
politico de las sociedades; en segundo lugar, las imdgenes confirman
el estatus del arte en general y del cine en especifico de ser a la vez un
dispositivo contenedor de la moral colectiva y un aparato estético
catalizador de las afectividades humanas.

Aun asi, y en medio de estos planteamientos teéricos, la ima-
gen-realidad, como concepto, resulta opaca porque aquello que
aparece en ella es siempre un simbolo abierto a las posibilidades de
significacién, el cual puede ser multiple y diverso, esencialmente,
porque definir qué es lo real en sus dimensiones antropolégicas, so-
ciolégicas y politicas no es algo que dependa, exclusivamente, de la
representacién en si misma, sino que es un concepto externo a ella.
Por este motivo, un tipo de imagen que tenga por objetivo revelar el
mundo de lo concreto, sin importar como se la entienda, constituye
una busqueda cuyo resultado no es preciso, definitivo o irrefutable.

Como consecuencia, el cine documental se ha enfrentado a
mediar entre su imaginario realista y el fenémeno de la imprecisién.
Dicha tensién se fisuré en la segunda mitad del siglo XX, puesto
que las practicas documentalistas se sumaron a la crisis de las narra-
tivas colectivas, el agotamiento de los modelos cldsicos y las trans-
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formaciones discursivas, econémicas y politicas que se instalaron en
las artes, y que tedricos como Arthur Danto (2014) denominaron
el periodo del post-arte. Esto devino en una transicién que result6
definitiva para dimensionar los cambios que determinaron el que-
hacer artistico en las siguientes décadas. Estas rupturas son el inicio
de una heterodoxia en las formas expresivas del cédigo documental
tras instalarse dentro del discurso posmoderno, el cual termina con
la concepcién de autenticidad y subvierte las fronteras entre las di-
ferentes expresiones creativas y del pensamiento. Es precisamente
este ambiente el que resulta como un espejo en el que se reflejan las
nuevas formas de asumir el cine de lo real en el nuevo siglo.

El cambio en los recursos retéricos y estilisticos sobre el tra-
tamiento de las imdgenes no es otra cosa que la transformacién so-
ciopolitica del contexto sobre el que estas emergen, el cual alter6
y complejizé la forma de entender la realidad del siglo XXI. En la
pérdida de dicha entidad se diluye la condicidn de representacién en
si misma y se pasa de un estatuto de materialidad a uno de virtua-
lidad en el que, como plantea Hans Belting, “las imdgenes virtua-
les escapan de nuestro concepto de imagen, o establecen un nuevo
concepto que rehdye a cualquier comparacién con la historia de la
imagen” (2007, p. 27).

La pregunta, entonces, serfa: spor qué es posible seguir hablan-
do de documental si se han transgredido casi todos los elementos del
codigo bajo el cual se reconocia y sobre el que se habia cimentado el
pacto de realidad con el espectador? En este sentido —y mads alld de
que las transgresiones sean evidentes—, al enfatizar que se trata de un
tipo de cine que mantiene sus intenciones realistas, es posible seguir
refiriéndose a él como una expresion documental, porque si lo que
ha cambiado es el imaginario general de realidad, resulta coherente
que cambie la manera de narrarla.

Esta nueva visualidad, en la que el referente no es el eje central
de la narracién, no renuncia a la realidad; por el contrario, la sigue
enunciando, continta siendo un cine de lo real. Sin embargo, ya
no se trata se trata de representar unos hechos objetivos, concretos
e incuestionables, sino de presentar y activar un mundo que se ha
desmaterializado y a través del cual es posible dar cuenta de asuntos
como la imaginacién, los suefios o la ausencia. La nueva realidad
documental funciona tal como lo hace la imagen digital: ya no ope-
ra como huella de aquello que estd, sino, precisamente, a partir de

76



Crear la realidad, desprenderse del paradigma

aquello que falta, de aquello que no se referencia o de aquello que,
por distintos motivos, se ha reconstruido. En otras palabras, hay
un desplazamiento del campo visual donde la alegoria, la evoca-
cidn, la performatividad y lo simbdlico reconfiguran la imagen ante
nuestros ojos y desde alli se puede dar cuenta del nuevo régimen de
verdad social, cultural y politico en el que habitamos.

Al igual que sucede con el relato histérico, las pricticas do-
cumentales contempordneas, sus herramientas retéricas y sus tra-
tamientos se reinventan y coexisten simbi6ticamente a partir del
mundo que crea y mira. De esta manera, podemos decir que la
imagen documental si mantiene una preocupacién enunciativa por
el referente porque, como lo explica Ricoeur: “El problema del re-
ferente de la imagen no plantea ningtn problema especifico por
definicién, la misma cosa puede percibirse in presentia o in absentia”
(1999, p. 137).

Parece ser, entonces, que las categorias con las cuales clasificd-
bamos cémodamente este fenémeno son insuficientes hoy en dia.
Lo que actualmente llamamos documental no es necesariamente la
representacién directa o transparente que en algiin momento pre-
tendid ser. Este se ha visto obligado a renunciar a sus formas narra-
tivas tradicionales y a asumir otras que den cuenta de la imagen-rea-
lidad como se asume en el presente, una realidad que, como afirma
Antonio Weinrichter, (2010 p. 41) resulta poética y multiforme,
la cual continda siendo esencial al momento de habitar un mundo
cuyas evocaciones visuales son tan complejas y diversas como el dis-
curso histérico en el que estdn inmersas.

Por eso, el paso del objeto visible al sujeto visual se hace un
camino coherente dentro de las busquedas posmodernas, puesto
que hoy la creacién de un tipo de obras donde prima la hibridez y
la indefinicién categérica como principal caracteristica es tan solo
el gesto reconocible del traspaso formal de las preguntas por la sig-
nificacién, interesada mds en sus sentidos y valores dialécticos que
su mera clasificacion. Desplazar el gesto documental de aquello que
pertenece a lo iconogrifico hacia el mundo inmaterial de las im4-
genes mentales introduce un vuelco definitivo en la forma de com-
prender este tipo de cine, dado que las imdgenes dejan de funcionar
como una prueba objetiva para transformarse en una construccion
simbélica. Asi lo plantea Jaques Derrida cuando argumenta que
“luego del pensamiento posmoderno, los signos son meros referen-
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tes culturales y ya no estdn ajustados a una idea de realidad” (citado
en Borriaud, 2009, p. 45), fenémeno que pone en crisis la idea
representacional con la que se habia vinculado a esta forma cine-
matografica.

Esta es, precisamente, la determinacién de focalizar los mér-
genes de sentido de su representacién lo que trae como consecuen-
cia que su forma sea incapaz de acceder ingenuamente a lo factual.
Desde esa incapacidad, el documento filmico estd atravesado por la
necesidad de argumentar su compromiso discursivo con el mundo.
Esto lo obliga a cuestionarse, constantemente, no solo por su es-
tructura narrativa interna, sino por sus valores extralingiiisticos con
los que proyecta cierta fidelidad con lo real, a pesar de manipularlos
conscientemente. Tal condicién paradéjica revela su estatus onto-
légico como un asunto que consolida la idea de la materializacién
posible de una imagen-realidad.

Esta nueva construccién de la realidad ha significado el cam-
bio m4s importante de la historia del documental, en tanto restruc-
tura su paradigma de objetividad, una transformacién en el discurso
del cine de lo real. La dimensién de este desprendimiento remite a
Walter Bejamin y su texto fundacional, La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica (2003), al hablar de la pérdida del aura
para afirmar que algo del espectro documental se ha extraviado: la
imagen contempordnea se ha obscurecido, se ha movido en una
especie de deriva intelectual desde la que se configura un nuevo
paradigma de realidad heterogéneo, voldtil, autoconsciente, inter-
subjetivo, evasivo con las clasificaciones, con rasgos individualistas
y plural en sus discursos.

Asi, este nuevo margen de lo documental se corresponde con
las afirmaciones hechas por los estudios visuales cuando plantean
que la imagen contempordnea se debate en medio de una crisis de
la representacién, en la que se diluyen los conceptos de copia y de
referencia, pues “hemos dejado de confiar en las imdgenes. Las imé-
genes fracasan porque ya no encontramos en ellas ninguna analogia
con aquello que las precede” (Borriaud, 2009, p. 23). Por eso, este
cine ya no es fdcil de situar e implica un desarraigo de la conven-
cién, algo que Nicolds Borriaud ha denominado como arte credle,
“un tipo de arte que se expresa desde la heterogeneidad de los in-
gredientes que lo componen, la creolizacidn ramifica los discursos
culturales y los mezcla para restituirlos bajo formas independientes
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a sus origenes” (2009, p. 83). Lo sugestivo, en términos herme-
néuticos, es descubrir coémo al documental contempordneo lo que
parece interesarle es, justamente, esa mediacién pastiche entre el
mundo y el relato.

Dentro de esta mediacién, es el sujeto quien acarrea el peso
discursivo y estético de las narraciones. En consecuencia, el yo que
enuncia estas practicas documentales puede ser desde el autor que
cuenta su propia historia, en clave de autobiografia, hasta un perso-
naje que desde el interior de la trama narra sus recuerdos o su ver-
sion de los hechos, como una auto-ficcién. Ese sujeto auto-reflexivo
que resignifica la realidad con su mirada expande los puntos de vista
desde donde se dispone el campo visual. La jerarquia observador-
observado, que planteaba el paradigma de objetividad, se fractura
y el campo visual se transforma en un laberinto de espejos. Asi,
y como resultado casi inmanente, si el campo visual expandi6 sus
mdrgenes, la mirada también ha redistribuido sus horizontes, lo que
genera el vacio al que se refiere Didi-Huberman cuando se pregun-
ta si “;Algo desprovisto de mirada, es algo que podemos pensar?”
(2004, p. 64).

A partir de esta pregunta se desarrollan los planteamientos
tedricos alrededor de la construccién del campo visual, los cuales
han redistribuido su balanza en tres ejes: las posturas ideoldgicas
con las que los autores dotan de sentido sus creaciones, el consumo
masivo con el que estas se insertan en los imaginarios colectivos y
la evolucién tecnolégica, cuya aceleracién ha llevado a consolidar
dicho ensanchamiento. Ademds, tal procedimiento ha derivado en
una doble hibridacién: la formal, que da vida a las imdgenes, y la
sociocultural, que sirve para sefalar el comportamiento de las es-
tructuras de poder.

El entrecruzamiento que esto representa, en vez de reducir o
alterar formalmente cada uno de los origenes de la imagen, produce
un trdnsito de significaciones y una apropiacién de recursos enun-
ciativos y retdricos donde se navega a través de légicas y estrategias
como el ensayo, el collage, la animacién y cualquier otro medio
expresivo emergente. En este camino, la imagen ha remplazado la
representacién por la alegoria, la evocacién, la metifora, el perfor-
mance, la ironfa y la poética, apelando mds a lo simbélico que a lo
concreto en donde es posible que la experiencia sobre lo factual se
amalgame con asuntos como los recuerdos, los suefios, los miedos
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o la imaginacién. En otras palabras, la mimesis cldsica se desprende
de su paradigma objetivista para dar paso a simbolos voldtiles. En
esta nueva concepcidn tiene lugar lo que Joan Fontcuberta llama la
adopcién de la imagen con la que se ha desvanecido la confianza
en la nocién de evidencia y se transforma su sentido original. Asi,
este nuevo procedimiento visual da cuenta de la ficcionalizacion de
las imdgenes, lo que se puede considerar como una nueva retdrica
documental.

Hoy, el universo de las visualidades accede a la realidad desde
la imagen no referencial, asunto que no implica una falta de verdad;
el documental sigue dando cuenta del universo que enuncia, mas
no a través de una representacion material verificable. En contra-
posicién, como lo afirma Juan Martin Prada, “en el mundo de la
visualidad, las apariencias [se asumen] no como lo falso sino como
una nueva manera de aparecer en la imagen” (2018, p. 32). Por lo
tanto, su interpretacién no se lee como una mentira. Lo que suce-
de es que el valor de lo verdadero se pluraliza; si la realidad hoy es
compleja e intersubjetiva, la verdad que la revela también. De esta
manera, es mds acertado hablar de verdades fragmentadas que de
una verdad Unica, y son esas fracciones de lo real con las que trabaja
el documental contempordneo.

En sintesis, el significado de la imagen emerge en un sentido
multiple y, de alguna manera, trae consigo nuevas formulaciones 16-
gicas del espacio, del tiempo, de la identidad y de la memoria. Hoy,
lo visual termina por alterar las formas tradicionales de enunciar lo
documental y resignifica la presencia de la mirada, porque ya no es
necesario estar donde sucedian los acontecimientos que se preten-
dian representar para darle importancia al pasado como sefal de
que los hechos habian tenido lugar. Estos procedimientos retéricos,
al no tener la representacién como modo central de operar, crean
una imagen que no busca la similitud con nada y que ha renuncia-
do, como dice Fontcuberta, a la ilusién pantografiaca (2010, pg.
103) de la imagen que se ha fugado del referente. Tal huida no opera
para desaparecer, sino para dejar una estela, para transitar hacia la
ausencia en la que subyace la comprensién contempordnea del uni-
verso y su visualidad. Alli, se ha desvanecido la idea de ventana al
mundo probatorio y constatable; por eso, lo documental ha dejado
de preocuparse de la imagen como prueba de que algo pasé en un
tiempo y un espacio determinado y pretérito. Y qué mejor que el
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mismo lenguaje cinematogrifico para explicar sus propios deveni-
res, porque, como la plantea Rithy Panh en La Imagen que falta
(2013), ninguna imagen es suficiente para dar cuenta del horror,
del eco de su presencia en el presente. Esta imposibilidad de asir la
crudeza de lo real libera las posibilidades de la imagen documental
con las que crea una realidad desde la subjetividad y a partir de la
irrupcién simbélica de lo no referencial.

Ahora bien, como una cualidad que le hace contrapeso a los
rasgos que esbozan la nueva relacién de lo documental con la reali-
dad, es necesario decir que, si bien la subjetivacién de la mirada en
las imdgenes nos entrega simbolos voldtiles, liquidos, hibridos y di-
fusos, los procesos de simbolizacién contindan siendo concretos; el
cambio de paradigma ha afectado el tratamiento de los contenidos
visuales, pero el contenedor sigue asentando sus bases en estructuras
comunicacionales estables, al menos las del modelo sobre el cual
se mueven estos nuevos enfoques y tratamientos discursivos. Por
eso, imaginar que dichos fundamentos también sean susceptibles de
un proceso de subjetivacién es fantasear con otros modelos de co-
municacién tan hipotéticos como desconocidos. En este punto, el
paradigma que estudia este texto encuentra sus limites y, con ellos,
nuevos caminos de reflexién. En consecuencia, y como tltimo gesto
conclusivo, es posible argumentar que podemos seguir hablando de
cine documental como un término mds preciso que «no ficcién» o
«posdocumental», porque este tipo de peliculas nunca se han aleja-
do de su preocupacién por la realidad.

Hoy, el planteamiento de John Grierson a finales de la década
de los 20 sobre las pricticas documentalistas como «el tratamien-
to creativo de la realidad» es igual de vélida y vigente. Lo que ha
cambiado es la manera en que los universos sociales y culturales
entienden los limites y el significado de esa realidad. En otras pala-
bras, las nuevas formas visuales y retéricas abordan las cosas desde
otro punto de vista porque lo que observan también ha cambiado
y, en consecuencia, el desprendimiento del paradigma habla mds de
cémo el mundo observado transforma la mirada que del paradigma
en si mismo.
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