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ABSTRACT: La comunicacion pretende reflexionar sobre lailiday del concepto
“documental” tomando como punto de partida las erdeis experiencias dEn
Construcciony El cielo gira fundamentalmente. Unido a este aspecto de marcado
caracter teorico, se trata de colocar un punticarfiobre la eclosion de producciones
gue aparecen en nuestras pantallas y que respondena una supuesta demanda
televisiva que a publicos reales.

Por otro lado, la filmacion ininterrumpida que Beva cabo las cdmaras de seguridad en
espacios que podriamos adscribir a la concepcidmodieigar teorizada por Marc Augé,
genera procesos de desidentificacion y de desae#diz, pese a construir imagenes
(invisibles en la practica) que podrian tener uegpcion de tipo documental (en su
extremo, la utilizacion de modviles para filmar a&cteandalicos y su posterior
transmision grupal).

La comunicacion establece un puente entre los tspéedricos y el andlisis textual

aplicado hacia su argumentacion.



1. Cuestion de enfoque.

He de confesar que no soy amigo de la sempitestim@dn entre documental y
ficcion, cuyos limites se difuminan hasta la masoélia imprecision. En el cine, todo
es ficcion, pero es cierto que los multiples sisterde produccion pueden tener serias
diferencias entre ellos. Ahora bien, todo deperaddugiar en que cologuemos el énfasis
a la hora de formular nuestras reflexiones (vafgmtar que este reducido espacio me
obliga poco menos que limitarme a enunciar unasimasnexos puntos de partida).

En otro articulb me he inclinado por una clasificacién de los niakes filmicos
gue deje de lado la habitual dicotomia entre fitgi@ocumental, y asi, partiendo de un
texto de Jacques Goim&rdjue aplica al hecho filmico los planteamientosMiail
Bajtin sobre la dialogia y los cruza con los comagple denotacion y connotacion, se

puede deducir el siguiente esquema:

FILMS Dial6gicos | Monologicos
Denotativos| Informativos Performativos
Connotativos Narrativos Poéticos

Segun este criterio, el elemento enunciativo eseqgbara la identificacion que se
opera, de tal forma que la concrecion de lo quensiende por films narrativos deja de
lado el término “documental”, claramente tenderwiog separa todo un grupo de
peliculas de caracter experimental, cientificoprapagandistico, llegando a desvelar el
caracter unidireccional de cierto cine de volurgadial. El término “ficcidn” queda
fuera de este desglose, toda vez que, por susiasgecaracteristicas, abarca un
segmento mucho mas amplio que el estrictamentatiarr

Claramente se ve, pues, que el énfasis lo esteohasando sobre el texto, sobre
el discurso, sobre el film en si mismo, en tante gbjeto final construido. Pero habria
una formula que nos permitiria acordar —creo quanimmemente— el uso de la palabra
“documental” para designar determinado tipo de pctms filmicos. Me refiero a
aquellos films que son resultado de la aplicaci®munmétodo de trabajo documental

segun propuesta —con la que coincidimos “casi” @tente— de Guy Gauthier, quien

! GOMEZz TARIN, FRANCISCO JAVIER. “Ficcionalizacién y naturalizacién: caminos eqdos en la
supuesta representacion de la realidad'EleDocumental, Carcoma de la Ficcion Volumen 1.a8dalel
X Congreso de la Asociacion Espafiola de Historiadodel Cine (AEHC)Cérdoba: Consejeria de
Cultura y Filmoteca de Andalucia, 2004. Pags. 63-70
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mantiene que “la distincion entre documental y ifin¢ frecuentemente usada, no
tendria sentido mas que si el documental garaetinaa adecuacion absoluta con la
realidad, lo que seria Unicamente una modalidadatecimiento cientifico. Al margen
del sistema de produccion y de distribucion, nongs que un instrumento de
oscurantismo critico, ya que la ficcion funcionancouna legitimacion de la que el
documental no tiene necesidad alguna, pues ya@&rfi>,

Tal método se caracteriza en esencia por tresicoes: elrodaje en directpla
elaboracion como consecuencia de las circunstagleias/estigacionconduce el film)
y el posicionamiento del equipo de rodaje en essmmespacio de tal forma que el
ente enunciadose asigna a si mismo un lugar y lo conseriZa decir, que podriamos
denominar documentales —por extension, el términe @hora usamos remite
directamente al método de trabajo y no a una aasibn de tipos de films— a peliculas
gue han sido realizadas: 1) a partir de un proéibngitendido como tal por el equipo de
rodaje, con el menor grado de manipulacion posilepn personal y recursos técnicos
limitados y actuandan situ; 3) haciendo efectiva la accion de informar (doentar)
sobre un hecho o acontecimiento real sobre el qudesa a cabo un proceso de
investigacion sistematico; 4) adoptando una pasigipunto de vista) discursiva
manifiesta, de tal forma que se efectie una detewitin previa de las prioridades
sobre el espacio, el tiempo y la perspectiva (emitds de Gauthier, las dicotomias
rodajevs montaje, presentes pasado y mirada implicada mirada distant®.

Habria entonces dos posibles acercamientos ad@giendemos generalmente
por realidad, dentro de un eje gradual de prioedaén cuyos extremos estarian la
vocacién del discurso por ser “reflejo” de la réatf o la de ser el resultado de un

proyecto enunciativo formulado en las antipodala deansparencia. Graficamente:

Prioridad realidad Prioridad enunciacién

Espacio Uno y préximo Mdltiple y extenso
Tiempo Presente Pasado
Perspectiva Predominancia del rodaje | Predominancia del montaje

Sonido y voz en directo
Estructura consecutiva

Comentario y voz eoff
Estructura no lineal

¥ GAUTHIER, GUY. Le documentaire un autre cinéniaris: Nathan, 1995. P4g. 244.

“ Ibid. Pag. 244.
® [bid. Pag. 187.

® Vocacion a la que le es imposible construir urdpoto que sea tal reflejo, toda vez que se tratande
representacion y, como tal, es fruto de toda una ske mediaciones, entre la que no es menor la del
propio aparato cinematografico.



Desde luego, lo que puede ser valido y util dedgrinto de vista taxondmico,
resulta insuficiente cuando la concepcién del damtal se quiere llevar al territorio de
la realidad o de laobjetividad términos ambos que hariamos bien en erradicar de
nuestro vocabulario cinematografico.

2. Proliferacion cuantitativa..

Es conveniente preguntarse qué fendmeno se hagiodpara que en los
altimos afios estén “saltando” a las pantallas plelécde caracter documental con una
asiduidad que, desde luego, nunca fue la normaridaensar que el éxito sin
precedentes de algunos films pudiera ser la clavehien pudiera tratarse del
reconocimiento internacional de otros. Sin embasymque estas cuestiones pueden
tener su incidencia, resultan ser produccioneseperas, salvo el caso insolito Bé
cielo gira (Mercedes Alvarez, 2005), y dificilmente se pubdblar de un fenémeno de
“contagio”. So6lo de enero a julio del afio 2005 habian estrenado en salas hasta 25
films espafioles de tipo documental (2006 lleva amino similar), lo que resulta
insolito si nos atenemos a datos oficiales, segiwelb del Ministerio: en los ultimos 5
afos se han estrenado 124 films (86 largometramse a los 26 (8 largometrajes) de
los seis afios anteriores, y esto no puede senvoahacen ldgica ni razonable.

¢,Coémo comprender lo que esta sucediendo? Partdmda base de que la
inmensa mayoria de este tipo de films son mindoday se exhiben en salas no
comerciales o con permanencias muy limitadas d@elcaabria que buscar las razones
de su proliferacion en:

1) La multiplicacion de canales de television —nwoias acentuada con la llegada
de la television digital-, que requieren coberfpaga miles de nuevas horas de
programacion y que han multiplicado de forma expoia la demanda de
producciones documentales (menor coste = mayaabiidad relativa)

2) El menor coste de las producciones documentasggecto a las de ficcidon, que
permite a numerosos realizadores plantearse pas/goe de otra forma serian
prohibitivos, dada la escasa capacidad de la indysira correr riesgos.

3) La utilizacion de formatos digitales (video dim @efinicion, pero también DV,
DV-Cam o DVC-Pro), que pueden ser pasados a 35 ecom.escasa pérdida
pero que, sobre todo, son programables en lagdiglegs sin conversiones.



4) El interés en la divulgacion previa en cine,quenno se obtengan beneficios,
para hacer viable el pase televisivo posteriorgque coloca en las carteleras
algunos titulos que anteriormente estaban conderada exhibicion exclusiva
en las cadenas de television. Este es un procesontpresa a productores y
cadenas de television porgue se rentabiliza medalraumento de audiencias a
raiz de la mayor incidencia mediatica aportadaspastreno en cine.

5) Los éxitos de recientes producciones, como ctaness al iniciar este epigrafe.
Con todo, los documentales espafioles que se haestdenando en las salas

apuntan fundamentalmente hacia la informacién,netan las mas de las veces en el
pasado y optan por un discurso poco creativo, rad@so al reportaje periodistico o a
la reconstruccion histérica que al texto filmicaeeslido como objeto estético. Pero hay
excepciones notables, como los casoEldzelo girao En construccion

3. ¢ Reflejo de la realidad?.

Deciamos antes que la prioridad enunciativa secteaizaba por un espacio
multiple y extenso, un tiempo pasado, la predonti@adel montaje, los comentarios y
voces eroff, la estructura no lineal... y parece que coinciakery bien estos parametros
con la mayor parte de los documentales hispartpgeanos hemos referido. En ellos la
enunciacion es evidente en tanto en cuanto sonilasies a una pléyade de
documentos televisivos que hemos ido visionando krgo de los afos y que han
llegado a constituir una estructura normativa qaefin de cuentas, deviene tan
institucional como el montaje transparente enred die ficcion narrativa.

Si del otro lado tenemos un supuesto “reflejo deeklidad” (un espacio en
tiempo presente, donde predomina el rodaje, eldsoproviene del profilmico y la
estructura es lineal), tal parece dtre construccioro El cielo giraformarian parte de
este tipo de materiales “realistas”.

Todo es gradual, por supuesto, pero, ya que lo mpe interesa es la
discursividad, inmediatamente comprobaremos queEBnconstruccionel factor
esencial es la fuerte presencia de la enunciaagde, es constatable tanto en la
disposicion sintagmatica como en el desarrollo &rral tiempo que el film nos habla
de la demolicién de algunas viviendas en un vigjoib barcelonés y de la construccion
alli mismo de un moderno edificio, se constituygoaradigma del proceso de creacion

filmica, ya que lo que esta en construccion estejarlas casas— el propio film (lo cual



resulta efectivamente didactico, tal como ocurriemalren de sombraspelicula del
mismo autor que data de 1997). Incluso uno deitab$ iniciales nos lo confirma:
“Cosas vistas y oidas durante la construccion dauavo inmueble en ‘el Chino’, un
barrio popular de Barcelona que nace y muere csiglel’.

Cosas vistas y oidas: asi es, de hecho, el fila,sugesion lineal en el tiempo,
aungue con saltos significativos, de seccionesilgatgan la demolicién — edificacion.
Todos los materiales filmicos provienen de “esailtigo, al menos, no hay nada que
nos pueda llevar a pensar lo contrario. La intesd@menunciativa —nunca a traves de la
voz— hay que retenerla a través del uso que sedwtales materiales “verdaderos”
provenientes del profilmico. Cuestion de “miradda”documental (que “documenta”),
sobre el barrio que muere y que nace; la filmichresla generacion del discurso, capaz
de construir una narracion y no solo atender aigbgmostrativos. La camara se nutre
de muy diversas miradas y delega el punto de wistatras para permanecer
absolutamente present@unque jamas sea vista:

* Miradas desde un fuera de campo marcado: lugaa gedicion de la camara,
frecuentemente en el interior de otros edificioal Tarca hace que el
dispositivo generador de la toma de vistas se ffiesioon otros espacios,
haciéndoles presentes a su vez y creando, deoesta,funa relacion dialéctica
entre los viejos edificios y los nuevos.

« Miradas a camara que desvelan el dispositivo. Erhosl casos son casi
imperceptibles, cual error cometido por el persergye no ha seguido las
instrucciones, pero la eleccibn de dejarlas en ehtaje repercute en la
generacion del discurso cuya codificacion es eatiicmediante el desarrollo del
propio film. Como constatacion, casi al final hay plano que se mantiene de
uno de los personajes solitario entre los escompbmisando al objetivo.

* Cesion de la mirada a la posicion de la muertenadmaparece el cementerio.
Una vez vistos los esqueletos, la camara se margier! lugar de los cuerpos y
filma insaciablemente a los vecinos y sus comesgdgseialan, explican, pero la
excavacion se mantiene siempre en fuera de canopo @ntes, ese fuera de
campo es el lugar en que se coloca la camara,amdelegada su mirada).

» Cesion de la mirada, en tanto ocularizacion, agmajses, de tal forma que el

montaje funcione con continuidad (objeto en movitbe— mirada en la



direccion del objeto; mirada en una direccion —meleto mirado) en una

relacion muy similar al plano-contraplano, lo cuambién acontece entre

personajes (muchacho en la obra — jovencita ealebib)

« Miradas exclusivas del ente enunciador, como seplenos en que los gatos se
esconden por las grietas, o los nocturnos, o lessgurealizan sobre los techos
de la ciudad, o los que muestran acciones humaias k& piedra demolida.

Un travelling es una cuestién de moral, decia Godard. La irgéripen el film
de un unicdravelling, justo al final, refrenda la interpretacion quéedeemos sobre la
metadiscursividad d&n construccionlo cual se rubrica por la longitud del plano (la
pareja que avanza por la calle, pasando de larnoeva a la vieja, mirando a camara e
incluso haciendo un gesto para que corte cuanglovéan estd cansada de transportar
sobre su espalda al muchacho) y por el hecho maghanovimiento-desplazamiento
frontal a los personajes y hacia atrds. En un mtondado, la composicion nos
recuerda mucho la deren de sombragon esa calle abierta hacia un fondo y presidida
por la sefial de direccion prohibida.

Sincopadas historias van salpicando el filmiaguwlla, tomadas de forma
fragmentaria (el avance de la obra prescribe s&itogl tiempo que se traducen en
elipsis narrativas): la pareja del joven y la ptast, los obreros arabes, el soldado y la
muchacha del balcén, los viejos que frecuentania ¥ el bar, los nifios, el albafil y su
ayudante, etc... Construcciones, en todos los cgsesconectan el lugar con la vida y
gue permiten colocar en el film dialogos altamesigmificativos (sobre la religion, las
relaciones de clase, el capitalismo, la fortalezéad obras de otros tiempos o el cine).

El audiovisual tiene una presencia constante &drale los personajes con
camaras (turistas y curiosos, televisiones quatrmda sobre el descubrimiento de un
cementerio del siglo VI), las radios (casi constanen la obra), los televisores
(permanentes en las casas de los vecinos y quesvani@avés de persianas y otras
ventanas o desde la obra) y, sobre todo, las ceswienes sobre films vistos en la
television, muy especialmeniéerra de faraonescuyo final podemos seguir a través
de diversos planos lejanos y alguno que otro corto.

La construccion del edificio da pie a un dialogfaraente significativo entre dos
operarios que es directamente trasladable al mhathdiscursivo que comentamos:

“nuestro trabajo —dice uno— queda oculto pero sapesesta ahi”, a lo que el otro



responde que es algo asi como el alma de una pelsaromparacion no es inocente
porque hace posible otras, como la del equipodéam una pelicula, o la estructura del
film, que es precisamente lo que esta desvel&mdoonstruccion

Asi pues,En construccion, construygna realidad a partir de la representacion
de un referente cuyo profilmico fue cierto en egelfid cielo giraconstruye la realidad
interior de su autora, de su vision de mundo.

4. Otras camaras, otras realidades.

Llamamos a estas propuestimeumentales de creaci¢mque no se detengan los
eufemismos!), pero lo cierto es que nuestra sodiedtual ha cambiado radicalmente
por un terrible e irreversible ascenso de la Viidaa que acompafa a la digitalizacion
de los mediosEn construcciory El cielo girason films necesarios en los tiempos que
corren, ya que construyen una alteridad que nosdispensable: la del universo
tangible —(con)sentido— frente a la proliferaci@la virtualidad.

¢,Podiamos imaginar antafio un espectador omniscigemlieidualizado, con
capacidad para ver todo en tiempo real? No, saleofgera Dios, el ojo divino; o bien
nosotros mismos, en la sala oscura del cine, aogpan el mecanismo de
identificacién y ejercitando esa mirada de un “Sujeascendental” por delegacion que
tenia un tiempo prefijado -el de la proyeccién-op&rego nos permitia retornar a
nuestra cotidianidad. Cuando estabamos viendo alieufa, nuestra situacién no era
otra que la de unpresencia en un no-lugar cuya entidad era publiEate hecho nos

interesa aqui de manera especial:

Por "no lugar" designamos dos realidades complariastpero distintas: los
espacios constituidos con relacion a ciertos fiftemsporte, comercio, ocio), y la
relacion que los individuos mantienen con esos aspaSi las dos relaciones se
superponen bastante ampliamente, en todo casdloi@nte (los individuos viajan,
compran, descansan), no se confunden por eso @ue® llugares mediatizan todo un
conjunto de relaciones consigo mismo y con los sotue no apuntan sino
indirectamente a sus fines: como los lugares aokbgros crean lo social organico, los
no lugares crean la contractualidad solitaria

Esta aportacion de Marc Augé, definiendo nellugar en el seno de una
temporalidad que denominsobremodernidad es capital para entender cémo el
individuo se relaciona con una serie de espacitdiqe$ con los que mantiene una
relacion de transitoriedad y en la que es un elenandnimo (de eso trata a fin de

cuentas, en su base, el ultimo film de Spielbkeegiermina); esos no-lugares son la

" AUGE, MARC. Los “no lugares” espacios del anonimaarcelona: Gedisa, 2001. P4g. 98.



imagen reflejada de una época. Lo terrible de sttacion es que el tiempo que los
individuos dedican a transitar por esos nho-lugacesistituye una parte muy
considerable de sus vidas (cada cual puede hacemalstacion al respecto). Alli
desaparecen como entes y forman parte de una mastaauya entidad sélo puede ser
colectiva, es el espacio de la virtualidad en & Iqs relaciones que se establecen son
de caracter simbdlico.aparentemente porque miles de camaras (jpublicas!, otro
eufemismo) filman a los ciudadanos en tales coosexpropiandose del ambito de lo
publico y dando nombre al anonimato. Esta modifidadle las representaciones —
hiperreales— redefine la situacién social del ifttliv al tiempo que lo despersonafiza

La virtualidad se convierte asi en nueva realiddal es baladi el hecho de que
multiples camaras de teléfonos moviles filmen vy ceru actos vandalicos,
acontecimientos inusuales, gestas de la mas ahdotuira colectiva: intentan construir
otra realidad, la que sélo tiene cabida en los ajeastelematicos pero de la que se
hacen eco los medios. La pretension ultima no exlabicion ante eDtro, sino la
reivindicacion de ladiferenciaen un contexto en que priva lo homogéneo, pero esa
otredad es el anverso de la representada potras die Guerin y Alvarez, apunta hacia
la virtualidad (que es, a fin de cuentas, el nuewagtorio de lo homogéneo).

En esa situacion transitoria que augura un pon@niestro, no existe atand-
by. la aceleracion supera con creces nuestras pérgsede dominio de la situacién.
Antes de que podamos asimilarlo, un nuevo produgt@, nueva intervencion, una
nueva maquina, un nuevo “dios”, irrumpe y es condanen tiempo real, pero no
“pensado”, no “reflexionado”: soélo existe la accidPerdidos en ese marasmo de
tecnologia y falsa ciencia, olvidamos la pausa, mmess otra cosa que la necesaria
posesion del tiempo. Para recuperar la identidadnes necesidad de “pensarnos” y
“situarnos” con relacion al contexto y a nosotrosmos; de lo contrario solo
conservamos la alteridad y cada dia nos convertimgsco mas eal Otro para si.

Las filmaciones de esas miles de camaras (en lifisi@sl y en los teléfonos
moviles), son susceptibles de construir films emstante produccidn-proyeccion
capaces de desarrollar tres argumentos simultameani® La “historia” del espacio
gue filman. 2) La “historia” de las personas quadin en tanto que colectividad. 3) La

“historia” de las personas gue filman en tantoigdeviduos.

® Esta cuestion la he desarrollado mas ampliamenmtérabajos especificos actualmente en vias de
edicion.



Como “documento” tomado directamente de la realidaleés historiasstory)
son en si mismas parte de la Histohstory), son el reflejo fiel de lo que ocurre, la
verdad probada y demostrada por la imagen. Poartot el no-lugar, travestido en
lugar, deja de ser una entidad al margen de laitispara convertirse en la Historia
misma: solo existe aquello que es representado.

Quizas sea esta una visibn sombria de los tiempessg avecinan (no tan
futuros, creemos), pero ya podemos hoy intuir @i sle desplazamientos esenciales:
el de la identidad, el del espacio publico y privael de la percepcion audiovisual, el
del espectador y el de la mirada. Estos cambio$ase producido y se siguen

produciendo, en una cadena sin fin.
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