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| - INTRODUCCION

“No una imagen justa, sino justo una imagen”

Jean Luc Godard

Los parametros de realidad establecidos en el
cine han modificado y, en ocasiones, confundido la percepcion y concepcion de lo
que es la realidad, lo real, lo ficticio y la ficcion. En el cine se establecieron dos
vertientes que, como tal, tienden hacia intenciones diferentes y, en ocasiones,
contrapuesta de lo que es la realidad — entendiendo que una lo “recrea” y otra lo
muestra “tal como es” —, sin embargo, ambos comparten ciertas similitudes en el
marco de la pantalla cinematografica: estamos hablando de la ficcién y el
documental.

Durante cierto tiempo se consider6 a ambos
como dos géneros, apartados el uno del otro, hasta que ciertos planteamientos de
la teoria filmica indican que son similes en su calidad de lenguaje cinematogréfico.
Fue en tendencias cinematogréaficas como el neorrealismo, o documentales de
creacibn como el mockumentary o falso documental, entre otras formas de
documental y ficciébn, donde se ha generado tal cuestionamiento, de cual es el

limite entre la ficcion y el documental. Para responder a ello:

“VYeremos como toda pelicula participa a la vez de los dos géneros.
Ello explica que haya algo de cierto en estas dos grandes
reclamaciones, aparentemente contradictorias, que dicen que <<toda
pelicula (debe ser) una pelicula de ficcion>> (Metz, 1975:31), y por
otra parte, que <<toda pelicula de ficcion [deba poder] (...)
considerarse, desde cierto punto de vista, un documental>> (Odin,
1984:263)". Jost y Gaudreault, 1995: pag. 39.



En ese sentido, Jost y Gaudreault exponen de
manera evidente que un film, sea cual sea, tiene un valor dual como texto filmico:
es una obra la cual contiene un discurso propio en el acto narrativo y es un
documento de su propia realizacion; esto es: un film creado en Hollywood en los
afos 30's (sea de Keaton, Chaplin, Murnau, Vidor, o cualquier otro realizador) se
puede revisar tanto a la historia narrada en la obra audiovisual, como también el
valor que tiene como texto filmico por parte de un autor, esto es, desde una
perspectiva analitica donde un film es un documento histérico del realizador
cinematografico o del registro filmico que patenta él como se hace cine en una
determinada época.

El cambio de paradigma en cuanto al
cuestionamiento de la veracidad en la imagen cinematogréfica influyo también en
lo que es la narracion cinematografica: La imbricacién generada al mezclar dichos
formatos — documental y ficcion — generé un amalgama de films donde se usaron
recursos del otro género, por lo que la narracién de un film ficcional como “Zelig”
(1983) de Woody Allen pudiese percibirse con una narrativa documental, o “Close-
up” (1990) de Abbas Kiarostami tuviese tintes ficcionales por el hecho de ser
“actuados” por los mismos protagonistas del documental.

Esto conllevo a dejar de considerar al
documental y la ficcion como dos géneros apartados, pero tampoco se alinan en
un concepto Unico. Es mas, a varias propuestas se les catalogd como “docu-
ficcion”, docu-drama, cine no narrativo o de no ficcion, cine ensayo, experimental,
etc., todos ellos teniendo como punto comun alejarse de la férmula magica de la
narracion hollywodense: son peliculas mas libres en su creacion, donde el factor
del control en el set de filmacion depende del proyecto, se usa constantemente
espacios reales, por lo que su organica de realizacion es provista de aspectos
documentales evidentes y de guifios ficcionales a veces forzados para la
construccion de la narracion filmica. Esta libertad creadora permite una
verosimilitud ficticia en una recreacion documental, o incluso establecer un
documental totalmente ficcionado. En ambos casos, al tratarse de films hibridos,

no se puede catalogar como documental o ficcién.



Considerando esto, se debe indicar que no es
afan de esta tesis definir tacitamente lo que es el docu-ficcibn, menos el
inmiscuirse entre la teoria cinematografica y lograr responder o solucionar la
problematizacion entre el o los limites existentes en la dualidad documental/ficcion,
discusion que se encuentra mas alla de esta tesis. Esta claro que, por un lado, la
estética del realismo cinematico pueda tener codigos que posibilitan la imbricacion
documental/ficcion, y que por otro lado, sea documental o ficcion, todo film es un
relato cinematografico y debe basarse en el lenguaje cinematogréafico para poder
llevar a cabo su narracion. Sin embargo, si la intencion de un documental es
“‘documentar”, y la ficcion “ficciona” la realidad en la narracion, ¢Cual es la
intencién narrativa en el docu- ficcion? ¢Generar un documento o una obra
cinematografica?

Existen varias investigaciones sobre la
imbricacion ficcién y documental: desde André Bazin y Siegfried Kracauer sobre el
neorrealismo, pasando por Christian Metz, Pascal Bonitzer, Robert Stam, hasta
llegar a tedricos como Peter Wollen, Jean Louis Comolli e Ismail Xavier — solo al
ultimo consideraremos, dado a que se refiere especificamente al discurso y el
grado de opacidad y transparencia de un film — actualmente. Sin embargo, no
encontramos algun analisis de la narracion considerando lo documental la ficcion,
exceptuando algunas menciones de Jost y Gaudreault (1990) y de Bill Nichols
(1997), incluso de Ismail Xavier (2005), entre otros autores, con que se puede
definir ciertos parametros. La presente investigacion se establece en determinar
qué sucede con la narracién cuando hablamos de un film Docu-Ficcién. Debemos
entender que es la narracion cinematografica y de qué manera se da el relato, y
en qué medida lo consideramos mas documental y/o ficcibn. Como objeto de
estudio planteo analizar el film “Y las vacas vuelan” (2003) del realizador chileno
Fernando Lavanderos debido a que el film presenta, tanto en su tematica como su
realizacion, evidentes discusion entre el limite del documental y la ficcion, y de la
veracidad de lo que se muestra y se cuenta.

El marco teorico servira como guia para el
analisis del film que se quiere hacer, el cual abordara el proceso especifico de la
narracion cinematografica en cuanto a relato se entiende. Aun que grosso modo

podria fragmentar el docu-ficcidn en documental y ficcion, estas terminologias son
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muy amplias para una analisis como este, por lo tanto se desglosara lo
documental y lo ficcional en cuanto a definiciones de imagen y narracion que
permiten el acercamiento entre uno al otro. Estableceré en primera instancia que
implicancia tiene el acto narrativo cinematografico “documentar” y “ficcionar”, los
cuales iré desarrollando durante el marco teérico. En segunda instancia, indicaré
que elementos del realismo cinematico en la imagen, y del cual podemos revelar,
develar o denotar si es mas real o ficticio, revisando la labor que tiene el concepto
de indicio o index (Metz), y la verosimilitud (Metz) en la imagen. Un tercer
parametro viene a ser los elementos narratoldgicos del documental y la ficcién,
desentramando lo que implica considerar a un film como texto filmico, visto desde
el film como documento y como relato, revisando la labor que tiene la enunciacién,
y desde donde se posiciona el realizador para establecer que su film es mas o
menos ficcibn y/o documental. Por dltimo, revisaré algunas modalidades
documentales (Bill Nichols) y modos histéricos ficcionales (David Bordwell) donde
la reflexividad se hace patente de mayor o menor medida en la imbricacién
documental/ficcion, resaltando la figura de Jean Luc Godard, Abbas Kiarostami y
Lars Von Trier.

Desde la perspectiva narrativa ficcional, la
estructura del relato se basa principalmente en la linea principal de accion. Sin
embargo, el cine de no ficcion, al igual que el documental, las imagenes presentes
en el discurso no necesariamente estan vinculadas a una linea principal de accién
y, en ocasiones, no existe. Complementando desde la teoria documental — puesto
que autores de la teoria del relato como Bordwell por un lado, y Jost y Gaudreault
por otro, se basan principalmente en el cine de ficcion y en la literatura — revisaré
el planteamiento que tiene Bill Nichols (1997) sobre los elementos que se
presentan en el ambito narratologico.

Una vez establecido en que teoria nos basamos
para realizar el andlisis, el marco metodoldgico establecera una relacién entre la
teoria y el objeto filmico, desglosando el film en los momentos de mayor o menor
“ficcionalizaccion™~ o mejor dicho, intervencion — y documentacion durante su
narracion. De esta manera, el analisis se basara en pasajes especificos del film,
verificando su modo de construccion narrativa y la veracidad que tiene la imagen

en el film, sea ficcional o documental.



Il - MARCO TEORICO

Durante su existencia, el cine se ha enmarcado
entre ciertos parametros de dos grandes géneros que son el documental y la
ficcion. Sin embargo, esto no es tan cierto puesto que algunos realizadores desde
una época temprana — como Dziga Vertov y Jean Vigo — “imbricaban” ambas
tendencias, documental y ficcion. Varios movimientos cinematograficos posteriores
- Neorrealismo lItaliano, Nouvelle Vague, entre otros — volvieron a poner en tela de
juicio esta distincion separatista, “borrando” de cierta forma la divisién
documental/ficcion. En las Ultimas décadas, propuestas estéticas - como el
movimiento Dogma 95 — a incorporando nuevas formas de contener a su vez
aspectos documentales y ficcionales. Estos distintos movimientos tienen en comun
el plantearse con una estética donde lo “documentado” y lo “ficcionado” se alna
en la imagen, siendo imposible distinguir un género como tal. A algunos de esos
films se le ha denominado “docu-ficcidon”, flms como los de Abbas Kiarostami,
Carlos Reygadas o Naomi Kawase, donde no solo la imbricacién
documental/ficcion estd presente, sino también una propuesta experimental en
cuanto a su narrativa, aparentemente alejandose de ciertos paradmetros del texto
clasico realista, tomado por el cine hollywoodense.

En el afio 2003, en Chile apareci6é “Y las vacas
vuelan” de Fernando Lavanderos, un film que cuestiona su propia realizacion al
debatirse entre el documental y la ficcion. Este film plantea, con una narrativa
experimental — y clasica a la vez -, una propuesta que bordea el documental y la
ficcion, siendo casi imposible definir a cual género pudiese representar. Del film
podemos develar diferentes preguntas: En una pelicula ¢ Qué es documental y que

es ficcion? Considerando la imbricacion entre ambos géneros, ¢Como podemos
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distinguir si el realizador esta documentando o si se trata de una historia
ficcionada? Podriamos establecer que la teméatica del film se contextualiza entre el
debate tedrico del limite documental/ficcion, en la imagen y en la narracion
cinematografica. No existe una definicion tautolégica de lo que es un film docu-
ficcion, pero si podemos establecer ciertos parametros de que lo podriamos
definir una imbricacién entre esta dicotomia.

Lo interesante de esto es lo que resulta en su
narrativa: En el caso del documental, la mayoria de sus propuestas revelan
siempre la visién del documentalista: El espectador genera empatia con lo que el
documentalista plantea, estando presente o ausente en la imagen, siendo este un
relato desde una primera persona. Del texto filmico se deduce siempre el acto
“‘documentar”: una persona, un lugar o una situacion determinada en particular.
Por otro lado, la ficcion tiene un caracter mucho mas omnisciente, parecido a la
literatura: El espectador comparte y acompafa a (los) personaje(s): un relato
desde una tercera persona. El texto filmico esta basado en una creacion propia del
autor. Pero, ¢A que nos referimos cuando hablamos de lo documentado y lo
ficcionado? ¢Qué aspecto diferencia una imagen y una narrativa documental a
una ficcionada?

Ciertamente no es menester separar el
documental por un lado y la ficcién por otro, principalmente al hablar de narracion.
Sin embargo, podemos ir revisando paulatinamente ciertas definiciones en cuanto
a la imagen y a la narracion cinematogréfica a través de la teoria cinematogréfica,
revisando asi como se fue desarrollando esta imbricacién hasta encontrar lo que

se podria plantear como docu-ficcion.
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Il.1 - La Veracidad en la Imagen Cinematografica

11.1.1 - El realismo cinemético en la imagen

El preambulo documental/ficcibn esta presente
desde el inicio del cine. Desde la primera imagen cinematogréfica existente,
L'arrivée d'un train en gare de La Ciotat (1895) de los hermanos Louis y Auguste
Lumiere, esta presente lo documental como registro filmico, y lo ficticio en la
ilusion de lo real que asusto a los espectadores al pensar que venia un tren a
través de la pantalla, dado a la <<impresién de realidad, desencadenado por,
como lo define Albert Laffay: a) la analogia perspectiva de la imagen fotografica;
b) la persistencia de la vision; y c) el efecto-phi o “fendmeno del movimiento
aparente” >> (Stam, 1992: 214). Pero ¢,a que nos referimos con lo documental? El
término se hace popular durante una primera etapa refiriéndose a las peliculas de
viaje, siendo rebautizado por Robert Grierson como una nueva forma de hacer
cine (Breschand; 1990: 7-8). Para tedricos como Jean Breaschand y Bill Nichols,
es dificil establecer una definicion tautologica de lo que es o deberia ser el
documental. Breaschand establece que “solo existe una diferencia esencial entre
un paisaje filmado en una ficcion y un paisaje filmado en un documental: la
eleccion de un encuadre, una duracion, una ubicacién dentro de un montaje y, a
fortiori, dentro de un relato; es decir, una diferencia de forma y no de naturaleza”
(Braschand; 1990: 4). Sin embargo, esta afirmacién no es totalmente cierta al
considerar films de notable calidad filmica como la serie “Koyaanisqatsi” (1982),
“Powaqqgatsi” (1988) y “Naqgoyqatsi” (2002) de Godfrey Reggio, o “Baraka” (1992) y
“Samsara” (2012) de Ron Fricke, entre otros films documentales donde, si bien es
un “cine no narrativo” con evidente intencion documental, la eleccion del encuadre,

la puesta en escena, tiene un control de la imagen digno a cualquier film de
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ficcion. Ademés, en la imbricacibn documental/ficcion no es aplicable este
concepto pues, aunque hace parte de la misma naturaleza, se evidencia los
elementos de forma documental y ficcional. No obstante, finaliza la frase
estipulando que no hay diferencia de “naturaleza”, refiriéendose al contenido de la
imagen, lo que se muestra en el espacio filmico.

Por otro lado, Bill Nichols plantea que se puede
establecer tres definiciones del documental: segun el punto de vista de la
realizacion, del film documental como texto y desde la percepcion del publico (Bill
Nichols; 1997: 42-63): Sobre la realizacion, Nichols plantea que el documental es
una institucién practicada por documentalistas y promocionan una forma particular
de hacer y ver la realidad, distinta a la ficcion; sobre el texto documental, reluce el
valor que tiene el film documental y la forma en que se ejecuta la narracion — las
modalidades del documental, las cuales abarcaré posteriormente —, donde se
plantea un problema y al final una solucion a dicho problema, pero la trama
siempre habla de personajes reales, viviendo situaciones reales en un espacio
real; por ultimo Nichols indaga sobre el publico que ve el documental, sobre el
porqué prefieren ver un documental. Considerando que el propdsito de esta tesis
esta enfocado a la narracién, haremos caso omiso de la Gltima definicion que esta
vinculada mas a psicologia del espectador, y a un estudio del mercado

cinematografico, pues ambos aspectos equidistan de nuestro objetivo de estudio.

11.1.2 - La “verdad” en la imagen

Es prudente establecer que los planteamientos
de Nichols se basan bajo ciertos parametros de rechazo hacia la ficcion, prejuicio
iniciado en una etapa del cine donde las producciones hollywoodense hacian caso
omiso de lo que sucedia en Europa — refiriéndose a la Segunda Guerra Mundial —
y en el resto del mundo, lejano a lo que podriamos definir como “la realidad”, tal
como lo plantea Jean Luc Godard en el Capitulo 1 A de la serie Historie(s) du
cinema: Toutes les histories (Historia(s) del cine: Todas las Historias) (1988),
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donde cataloga como enfant
terrible a la gran figura que fue
el productor Irving Thalberg,
uno de los personajes mas
trascendentes de la
produccion del cine

norteamericano que ayuda a

)’n\ ,r""'A"\ A | '

generar lo que hoy se conoce THALBERG- ,,,\“

y
como la “fabrica de suefios” ‘ Metr
hollywoodense. Tanto Nichols EO/C/IUI//A_
como Godard plantean cierta Imagenes sobrepuestas: Presentacion del productor Irving
Thalberg en el capitulo 1A de Historie(s) du cinema: Toutes les

diferencia que se percibe en la nhistories (1988) de Jean Luc Godard

imagen y la narracion, entre la ficcion y documental, que es el limite de la verdad:
en el film, Godard cita con el texto KINO PRAVDA (Cine-Verdad) a Dziga Vertov,
realizador ruso de la primera gran etapa del cine mudo y principios del sonoro,
quien con su manifiesto del Cine-Ojo pregonaba la realizacion de un cine sobre lo

real, una poética de la verdad, anteponiéndolo a la ficcion:

“Esta es la tarea que denominamos cine-o0jo. Se trata de descifrar la
vida como tal. Se trata de la influencia de los hechos sobre la
conciencia de los trabajadores. (...) En lugar de sucedaneos de la vida
(representacion teatral, cine-drama, etc.), introducimos en la conciencia
de los trabajadores simples hechos (pequeifios o grandes)
cuidadosamente seleccionados, fijados y organizados, recogidos tanto
de la vida de los trabajadores mismos como de sus enemigos de

clase.” Romaguera i Ramié y Alsina; 1993: 85

Con ello, podemos entender que la separacién
documental/ficcion durante el inicio del cine se fue catalogando y distanciando por
este afan diferencial de la “verdad” en la imagen cinematografica, una solicitud de
veracidad que, en ese contexto, esta cargado de cierto contenido politico de
izquierda — discusion que tuvo su auge en el mayo del 68-. Dziga Vertov fue uno

de los tedricos tomados por las vanguardias de posguerra — destacando a Godard,
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quien fundo el grupo Dziga Vertov, en honor al realizador - debido a este concepto

de “verdad” en sus planteamientos:

“El cine-ojo es un movimiento que se intensifica incesantemente a favor
de la accién por los hechos contra la accion por la ficcion, por muy
fuerte la impresion producida por esta ultima”. (...) es la relacion visual
establecida entre las personas de todo el mundo basada en un
intercambio incesante de hechos vistos, de cine-documentos, que se
opone al intercambio de representaciones cine-teatrales. Romaguera i
Ramio y Alsina; 1993: 33

Procuro establecer que, tanto en el ambito
documental como en la ficcion, la “verdad” en la imagen no es aplicable en
términos de si una pelicula es mas documental o ficcion, o de mayor contenido
social o una creacion imaginaria lejana a lo que sucede en la sociedad: no pasa
por un caracter modal o tematico de un film, sino que existen otros aspectos de la
imagen y de la narracion que implican en denotar, develar y revelar, que es real y
que es ficticio, pero no que es mas verdadero.

Fue con la llegada del Neorrealismo que esta
discusion sobre la veracidad de la imagen volvié a estar en el plano teérico: André
Bazin — uno de los defensores del neorrealismo y jefe de Godard en Cahiers du
Clnema —, distinguia el realismo presente en esta nueva estética, pues “no es el
realismo en los temas o en la expresion, sino el realismo del espacio (...) registra
la espacialidad de los objetos y el espacio que ellos ocupan”, distinguiendo esta
aproximacion que tenia la ficcion neorrealista hacia el plano documental. Bazin
hacia énfasis a uno de los caracteres de la fotografia, la “esencial objetividad”, lo

que posibilitaba el caracter realista en la imagen cinematografica:

Entre el objeto inicial y su representacion no se interpone mas que otro
objeto (...) una imagen se forma automaticamente sin intervencién
creadora por parte del hombre, segun su determinismo riguroso (...).
La fotografia obra sobre nosotros como un fendbmeno natural”. Bazin;
2002:27-28.
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Desde esta formulacion, podemos entender a
gue hace referencia Breschand cuando habla sobre el concepto de “naturaleza”
donde coincide ficcion y documental: lo natural de las cosas. Bazin habla de esta
esencial objetividad a propdsito de la liberacion de la mirada del conflicto pictorico,
esa busqueda del arte por ser el “reflejo de la realidad”, previo al surgimiento de la
fotografia y el cine. Aca debo destacar dos caracteristica propia de la fotografia; el
valor de la fotogenia — “Siguiendo la formula de Jean Mitry: <<la magia esencial
del cine se debe a que el ‘dato real’ — llamese objeto - se convierte en el elemento
mismo de su propia fabulacién”, desglosado en dos virtudes: por un lado, el objeto
representado objetivamente por el analagon fotografico, y por otro su
enunciacion>> (Metz; 1963, 200) —, y el nexo indéxico entre la imagen y el modelo
(sujeto/objeto y el espacio. Eso es lo que da al cine, ficcibn o documental, ser
testigo de “las cosas tal y como son”. El indicio en la imagen cinematografica
realista viene a otorgar un rol clave entre la frontera de lo ficcional y lo documental
pues entendemos que el indicio es la huella, el esto-ha-sido barthesiano que
evidencia “lo real” en la impresion de realidad de la imagen cinematogréfica, la
“sustancia pegajosa” que Bazin compara con el ambar que conserva hallazgos

antropoldgicos.

indice remite al index, y por tanto al acto de apuntar con el dedo. Para
Pierce, el indice es un signo “en conexidon dinamica (inclusive espacial)
con el objeto individual por un lado, y por el otro con los sentidos o la
memoria de la persona para la cual sirve de signo. (...) El indice pone
en situacion elementos que, sin él, carecerian de una raigambre

espacial o temporal. Aumont y Marie; 2006: 96

Segun Nichols, el nexo indicativo no es el mismo
entre la ficcion y el documental, dado a que la ficcion no usa la imagen como
prueba de algo autentico, sino que es el nexo indicativo genera autenticidad a una
imagen ficticia: “La cualidad indicativa de la imagen proclama su autenticidad pero
se trata también de una reivindicacion de autojustificacion semejante a la protesta

del cretense de que esté diciendo la verdad cuando nos asegura que los cretenses
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siempre miente”
(Nichols: 200). A
pesar de ser un
signo vital para el
realismo cinematico,
el indicio no revela
si un film es mas o

menos documental

o ficcional, pues el

uso que se le pueda Fotogr'a_ma de_I film Z,e_lig (1983) de Woody AI.Ien.. .Usando. material de arch,ivc.n
fotogréfico y filmografico, logra corromper el indicio, modificando el verosimil
a dar en la narrativa  del nexo indexico.

puede contraponer el caracter mismo del indicio, incluso corromperlo, como en el
caso del Zelig de Woody Allen.

Pascal Bonitzer establece un aspecto particular
gue auna tanto ficcion como documental: el espectador solo ve fragmentos de
realidad pues ella esta trucada e intervenida — ejemplo es Robert Flaherty al tener
que re-filmar Nanook of the North o Nanook, el esquimal (1922) -, dado que en
ocasiones el realizador, por la necesidad de componer la imagen, “falsea” la
realidad desnuda ante la camara para poder tener una buena puesta en cuadro y
en escena, sea documental o ficcion. “En efecto, toda la relacién del cine con la
realidad esta envenenada. Lo esta en dos sentidos: de la pantalla hacia el publico
(la realidad esta truncada, deformada) y de la camara hacia los “sujetos” (Bonitzer;
1982: 85). Ademas, cuestiona el analisis de Bazin sobre el documental “Why we
fight” (1942-1945) de Frank Capra, indicando que “el publico cree percibir, por
intermedio del cine, la realidad, el mundo, cuando solo esta viendo fragmentos de
acontecimientos equivocos”, apelando a que se debe indagar en el film en su
totalidad, cuestionando que el plano “real” que vemos, puede estar manipulado por
el montaje, dando como ejemplo de tergiversacion el concepto de montaje del
“Efecto Kulechov”. Por lo tanto, los parametros de lo que podemos percibir como
verdad o realidad no estan condicionados solamente por la imagen, lo que vemos,

también pasa por la narracion.
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[1.1.3 - La veracidad en lo ficticio

“La realidad esta ahi ¢Por qué manipularla?”

Roberto Rossellini

Bonitzer plantea que vemos fragmentos de la
realidad, la cual esta tergiversada, incluso en el documental. ¢ Por qué la realidad
desnuda y natural que procuramos documentar también es intervenida,
interpretada, representada igual, en mayor o menor medida, que la ficcion? La
respuesta esta en la representacion mimética.

Es que la concepcion de mimesis, tal como la
conocemos, no esta vinculada solamente a lo actoral o lo teatral. La
representacion mimeética influye en distintos tipos de representacion, debido a que
la imitacién de lo real — tal como lo plantea Aristoteles en La Poética — es parte del
afan de todas las artes. Tal como lo resume de buena manera David Bordwell, “la
concepcion aristotélica de mimesis se aplica en primer lugar a la representacion
teatral” (1985, 4), indicando que esto es debido, “segun Gerald Else, a su
significado primitivo donde <<la imitacién se basa sobre seres animados, animales
y humanos, por medio del cuerpo y la voz>>". Pero la definicion de lo mimético se

fue traspasando a las otras artes finalmente:

En su Poética, Aristoteles distingue entre los medios de imitacion (el
medio, tal como la pintura o el lenguaje), el objeto de imitacion (algun
aspecto de la accion humana), y la forma o modo de imitacion (como
se imita algo). (...) La diferencia basica es la que hay entre contar y
mostrar. La segunda diferencia reside en la forma de contar: ¢habla el

poeta por si mismo o a través de un personaje? Bordwell, 1985: 3.

Algunos aspectos a partir de esta definicion,
Bordwell lo enfoca en la narracion, el cual ampliaré en el siguiente capitulo. Si bien

el cine recibié como herencia varios aspectos de todas las artes — incluso ha sido
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una discusion tedrica del principio del siglo XX, sobre el cine como arte, el séptimo
arte y el cine total, lo cual no es menester profundizar —, los campos mas proximos
son el teatro, la literatura y la pintura. De ahi el cine heredo varios aspectos en la
construccion de significados. En un film de ficcion, podemos distinguir varios
aspectos heredados del teatro para construir lo actoral y espacial, pero también
hay recursos de la arquitectura y la escultura en lo espacial, lo pictérico en el
encuadre, y asi sucesivamente. Muchas técnicas de las otras artes se adoptaron a
lo cinematico, pero no son el material esencial del cine, el cual tiene su propio
lenguaje y reglas propias, similares, paralelas y/o disimiles a las otras artes.

El hecho que en un documental se modifique y
“ficcione” cierto aspecto natural de la puesta en escena, es en pro de su
representacion, en un sentido “nicholsiano”. Bazin, en su andlisis de la ficcidn,
recordando que la veracidad est4 dada por la naturaleza fotogréfica, indica que no
importa el aspecto ficticio del film pues “la existencia de lo maravilloso o de lo
fantastico en el cine, lejos de venir a debilitar el realismo de la imagen, resulta ser
la mas conveniente de las contrapruebas. La ilusion en el cine no se funda como
en el teatro en las convenciones tacitamente admitidas por el publico, sino, por el
contrario, en el realismo innegable de lo que se muestra” (Bazin; 1990: 185).
Profundizando mas en el documental que en la ficcibn — donde los limites de lo
ficticio es parte de su esencia y termina donde la imaginacion del creador le
permite, o sea, ilimitable —, ya hemos citado un film emblematico como lo es
Nanook of the North de Robert Flaherty, el cual tuvo que filmarse por segunda vez
después de un incendio del material filmico, debiendo “recrear” lo que ya estaba
filmado, pero no por ello es menoscabado en términos de “verdad”. Y lo fantastico
no esta solamente vinculado a la ficcién, pues en un documental tan espectacular
y pomposo como Triumph des Willens o Triunfo de la voluntad (1935) de Leni
Riefenstahl, se puede pasar de una representacion a la construccion de realidades
(Quintana, 2003), donde la verdad documental para el autor es simplemente una
fabula para el espectador, el cual no identifica algan nivel de verdad a partir del
discurso nazi. Sin embargo, la veracidad generada en ese realismo es patente e
innegable, a pesar de presentar un mundo comparable a 1984 (1984) de Michael

Redford, basado en la novela homénima de George Orwell.
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En ese sentido, un documental es una
representacion mimeética no porque imita, Sino porque muestra y cuenta una
realidad. La necesidad de representar, como lo establece Nichols, a un mundo
documental de tal y cual manera, pasa por la interpretacion, positiva o negativa,
que tenga el realizador, aspecto que desarrollaremos en la narracion. Nichols
establece — tal como titula su libro — que el documental es una representacion de
la realidad, representacion no en el sentido artistico de mimesis o interpretacion,
sino que —y al contrario del modo de representacion que establece Bazin — es una
representacion que “tienen mas que ver con la retorica, la persuasién y la

argumentacion que con la similitud o la reproduccién”:

El documental nos ofrece representacion o similitudes fotograficas y
auditivas del mundo (...) representa los puntos de vista de individuos,
grupos o entes que van desde un realizador solitario como Flaherty
hasta el gobierno de un estado pasando por la cadena CBS. (...)
también expone una representacion, o una defensa, o0 una
argumentacion, acerca del mundo explicita o implicitamente. (Nichols,
1997: 154)

Podemos encontrar similitudes entre la definicion
de representacion de Nichols y de Bordwell. Sin embargo, Nichols hace la
distincién, a diferencia de Breschand, no de forma, sino que de actitud frente a la
tematica, pues el documental “aborda el mundo en el que vivimos en vez de
mundos en los que imaginamos vivir” (ibid, 155), refiriéndose al mundo historico.
Son conocidas las peliculas estilo Biopic o biograficas — basadas en hechos reales
- donde, sin lugar a dudas, el realizador representa — en un sentido nicholsiano - a
uno O varios personajes reales, pero la construccion narrativa es ficticia. La
persona real puede, incluso, aparecer en el film, o aparecer en imagenes de
material historico que, contrapuesta con las imagenes ficcionadas, logra generar
cierta veracidad en las imagenes. ;Por qué creo en esa “verdad” de la imagen

ficticia, incluso si esta siendo representada por la misma persona en cuestion?
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“Se trata de una impresion de autenticidad basada més en la realidad de
la representacion que en la representacion de la realidad” (Nichols;
1997: 240).

Metz, tomando de la concepcion mimética de
Aristételes, indica que todos los aspectos que vemos en un film estan dentro del
marco de lo posible, eso que expresamos como “verdadero” e, incluso, lo pone
como lo opuesto a lo verdadero: la verosimilitud. Este aspecto en la imagen
cinematografica, es relativo segun el film y mantiene constantemente una actitud
persuasiva ante el publico intentando que parezca verdad, pues “es el efecto de la

naturaleza de las cosas y responde a las caracteristicas del tema representado”.

...es lo verdadero dentro del discurso, en el momento de su
surgimiento; lo verosimil es algo que no es lo verdadero pero que se le
parece: es aquello que se asemeja a lo verdadero sin serlo. (...) en la
vida cotidiana, se emplea <<verosimil>> para calificar un grado de
posibilidad l6gica que se sitta entre lo <<posible>>y lo <<probable>>.
Christian Metz, 1963: 262.

En ese sentido, cuando vemos films con
caracteristicas docu-ficcion como Close-up (1990) de Abbas Kiarostami, o Zelig
(1983) de Woddy Allen, aceptamos las convenciones verosimiles que en ambos
films proponen, aun que no sean ni documental ni ficcion, propiamente tal. Es a
través de la verosimilitud que aceptamos lo presencial del director del film, como
actor en el papel de Leonard Zelig, a pesar de que estd narrado como un
documental: como primera forma de plantear la verosimilitud, Woody Allen,
supuestamente, entrevista a personajes contemporaneos (la ensayista Susan
Sontag y el escritor Saul Bellow, entre otros), los cuales son fuentes fiables por lo
gue su veracidad es ineludible. Sin embargo, estos entrevistados hablan sobre el
fendmeno “Zelig” como un hecho real del principio del siglo XX. En una segunda
instancia mas concreta, Woddy Allen truca fotografias y registros filmograficos
antiguos en blanco y negro, donde él aparece junto a personajes histéricos como

Francis Scott Fitzgerald, Al Capone y Adolf Hitler, entre otros. Esta demas decir
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Fotograma de Close-Up de Abbas Kiarostami. Hossain Sabzian es
entrevistado por el director mientras esté preso.

que tanto entrevistas como
imagenes son ficciones.
Por otro lado, ahondando
en el film de Kiarostami,
aceptamos la imbricacion
de imagenes
documentales sobre el
proceso judicial de Hossain
Sabzian, un cinéfilo sin
dinero y poca fortuna
quien, desesperado,
engafia a una familia al

hacerse pasar por el

cineasta irani Mohsen Makhmalbaf, siendo preso y juzgado en un tribunal, donde

también estéa la familia engafiada. Esas imagenes propiamente documentales son

intercaladas por recreaciones de lo sucedido antes de que Kiarostami interviniera

con una camara documental, haciendo una ficcién protagonizada por todos los

participantes del hecho documental, desde la familia engafiada hasta los

periodistas vinculados en el caso, teniendo como protagonista a Hossain. Todos

interpretan sus mismos papeles al recrear los sucesos que dieron origen a la

historia documental.
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II.2 - Lo ficticio de la narracién cinematografica

Hemos establecido ciertos parametros dentro de
la imagen cinematogréfica con los cuales podemos definir o “medir” la veracidad
de la imagen - la huella de lo real y la verosimilitud de lo ficticio —, identificados a
través de indicios que nos permite visualizar los fragmentos de realidad. No
obstante, tal como lo establece Bonitzer, debemos considerar que la veracidad
también esta sujeta a la narracion, al montaje de imagenes. Tal como lo habiamos
citado, Bordwell, a partir de Aristételes, indica que la representacion pasa por
mostrar 0 contar, a través de un medio, desde una figura en primera o tercera
persona. Después de identificar que veracidad nos muestra la imagen,
revisaremos que “verdad” es contada.

Desde el aspecto narratolégico, en un
documental o ficcion, la narracién ocurre pues identificamos un relato, sea real o
imaginario. ¢Qué implica el acto narrativo “documentar” que lo diferencia del
“ficcionar”, y cual es el valor del film, si es documental o ficcibn? ¢Como la
narratologia ayuda al discurso filmico? ¢Desde donde el realizador narra para
construir su discurso documental o ficcional? Para ello, debemos recordar las dos
reclamaciones base de esta tesis: “Todo film deber ser un film de ficcién” y “toda

pelicula debe poder ser, en mayor o0 menor medida, un documental”

[1.2.1 - La “ficcionalizacion” de la realidad en la narracion

Como lo hemos revisado, la imagen siempre va a

estar intervenida por el solo hecho de que una camara esta presente, de mayor o

23



menor influencia, sobre el actante (actor o actriz). Pero el discurso que pueda
tener el realizador, de documental o ficcion, pueda ser tan “verdadero” que no
tenemos argumento en contra de lo que nos esta presentando en la pantalla: una
“realidad” de mundo. En ese sentido, desde la narratologia ¢Donde empieza la
ficcion? Para ello, debemos distinguir dos aspectos relevantes que influyen en la

narracion: la Realidad Afilmica y la Diégesis.

La realidad Afilmica, es decir, la realidad <<que existe en el mundo
cotidiano, independientemente de toda relacibn con el arte de la
filmacion>> (Souriau, 1953:7) es mas o menos verificable (segun los
conocimientos que el espectador posea sobre el universo espacio-
temporal en el que vive), mientras que el mundo de la ficciébn es un
mundo parcialmente mental, que posee sus propias leyes. Jost y
Gaudreault, 1995: pag. 42.

En el proceso de construccion filmica, todo lo
existente en la realidad afilmica estd sujeto a los grados de verosimilitud que
pueda tener el discurso filmico, entendiendo lo verosimil como factor moldeable y

dependiente de cada construccion filmica. Recordemos que “el termino
verosimilitud evoluciona y es variable, pues el verosimil para Aristételes no es
exactamente lo mismo para los clasicos franceses del siglo XVII, asi como una
melodrama no tiene los mismos codigos que una pelicula fantastica, como las del
expresionismo aleman” (Metz, 1963: 254-265). Este factor es fundamental para
explicar el porqué un film docu-ficcidn es permisible, pues la realidad afilmica que
quiere abordar no esta en el plano de lo imaginario existente o posible de existir en
la creacion de la menta humana, sino que esta mucho mas cercano, presente
incluso como elemento de su verosimilitud filmica, a través del index, la huella o
evidencia de lo real. Y aun gue la imagen nos presente la misma realidad a filmica
(Ilamese documental, docu-ficcion o neorrealismo), la verosimilitud construida nos

ayuda a elaborar un universo propio, al cual denominamos diégesis.

Souriau ha propuesto el término diégesis, que define de la siguiente

manera: <<Todo lo que pertenece, dentro de la inteligibilidad de la
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historia relatada, al mundo propuesto o supuesto por la ficcion>>
(Souriau, 1953:7). En este contexto, daremos al término historia un
sentido mas restringido que anteriormente: la serie cronolégica de los
acontecimientos relatados, por oposicion al relato, que es la manera de
relatarlos. Jost y Gaudreault. 1990. 42-43.

Tanto en documental como en ficcion, al ver un
film podemos entrar al mundo diegético a través de la historia. La historia tiene
una linea de accion que ordena los acontecimientos, el cual tiene un principio (a
través de un detonante), un desarrollo, climax y desenlace. Pero esto no implica
que el relato tenga el mismo orden (sucesiéon de los acontecimientos que supone
la diégesis al orden de su aparicion en el relato), la misma frecuencia (nimero de
veces gue tal o cual acontecimiento se halla evocado por el relato, en relacién al
ndamero de veces que se supone que sobreviene en la diégesis), y la misma
duracion (el tiempo que dichos acontecimientos deben tener en la diégesis y el
tiempo que tardamos en narrarlos) que la historia (Jost y Gaudreault, 112).
Tomemos el ejemplo de Zelig de Woody Allen y Close-Up de Abbas Kiarostami: en
ambos, el relato no empieza donde se inicia la historia (distinto orden) y tampoco
la pelicula es contada en el tiempo que transcurre (algunos meses en Close-Up, y
varios afos, incluso décadas, en el caso de Zelig). La frecuencia se refiere a las
veces en que el relato narra un hecho: en ambos casos se repite el acto
testimonial del personaje relatando un hecho, y posteriormente, se muestra el
hecho relatado anteriormente.

Desde el lado de la teoria documental, existe una
rotulacion a la negacion de lo narrativo. No fue solamente la critica hacia el cine
hollywoodense lo que generd un rechazo hacia la ficcion, o lo ficticio e irreal, o
como se quiera catalogar. Aparte de los documentales de exploracion, los
reportajes informativos o las vistas como se decia en su tiempo — estamos
hablando del cine en su comienzo -, existia un tipo de cine que fue catalogado
dentro de lo que conocemos como no narrativo o no ficcién: Peliculas
experimentales sin intriga y/o sin personajes como los de Norman McLaren y Len
Lye, e incluso experimentaciones filmicas como “Un perro Andaluz” (1929) de

Salvador Dali y Luis Bufiuel, o “Entreactos” (1924) de René Clair entre otras obras.
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Son  peliculas  que,
finalmente y de una u
otra manera, establecen
un desarrollo légico que
conduce a una
resolucién. Sin embargo,
oponer directamente el
cine NRI (narrativo-
representativo-industrial)

al cine experimental no

es factible: Por un lado,

Fotograma de Begore dull care (1949) de Norman McLaren. Notable
transparencia poética no narrativa, pero discursiva.

no todo el cine narrativo
es tal, ya que en algunos
momentos escapan de la narracion o lo representativo; por otra parte, el cine
proclamado no-narrativo conserva ciertos rasgos de lo narrativo. Para que un filme
sea plenamente no-narrativo, tendria que ser no-representativo, es decir, no
deberia ser posible reconocer nada en la imagen ni percibir relaciones de tiempo,
de sucesion, de causa o de consecuencia entre los planos o los elementos, ya que
estas relaciones percibidas conducen inevitablemente a la idea de una
transformacién imaginaria, de una evolucién ficcional regulada por una instancia
narrativa. (Aumont, Bergala, Marie y Vernet; 1983: 93). Entendemos el sentido de
la reclamacion de que “todo film debe ser una ficcion” considerando ese aspecto
dual de la representacion mimética, mostrar o contar algo sobre un objeto/sujeto,

lo cual no se encierra solamente a la mimesis teatral.

El cine de ficcion es, por tanto, dos veces irreal: por lo que representa
(la ficcion) y por la manera como la representa (imagenes de objetos y
de actores) (...) el interés del cine cientifico o documental reside a
menudo en que presenta aspectos desconocidos de la realidad que
tienen mas de imaginario que de real (...) recurre muchas veces a
procedimientos narrativos para <<sostener el interés>> (...) la historia

sirve para dar a las informaciones heterogéneas recogidas por una
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apariencia de coherencia, casi siempre a través de un personaje que se

encarga de contar la vida o las aventuras que pasan. Ibid; 101-102

Debemos considerar que en el cine no narrativo,
especificamente el experimental — dado que el documental tiene varios factores
narrativos que se acercan a la ficcion — la narrativa evidencia su valor poético y
musical de manera mas evidente. En su analisis del discurso filmico, Xavier
establece que las vanguardias no son antirrealistas, pues esa denominacion esa
dada porque son vistas “por ojos cuadrados en una perspectiva formada en el
Renacimiento o porque, en el plano narrativo, es juzgada por los criterios de una
narracion lineal cronolégica, dominada por la l6gica del sentido comun (Xavier,
2005: 132). Si bien buscan romper los esquemas establecidos del decoupage
clasico, la vanguardia busca establecerse dentro de una naturaleza “sabia” de
subjetividad, donde su lenguaje es poético, por lo que la sensibilidad del acto

intuitivo tiene mayor valor que la légica del realismo y la razén.

“Desde esa perspectiva, el cine es también el punto culminante de una
liturgia — la verdad que revela es ‘indecible’ (...). No se trata del
resultado de un trabajo discursivo de la articulacién de elementos o de la
construccion de un espacio que crea un lugar para las cosas. Es
resultado de la presencia bruta de cada elemento, respetado en su
desarrollo continuo, dentro de un ritmo que le es caracteristico. Lo
importante es cada imagen singular y su poder generador de una nueva

experiencia del mundo visible”. Ibid: 137.

Si mas bien la diégesis en el experimental no
presenta una Realidad Afilmica en que el nexo indéxico lo hace reconocible, y su
verosimilitud pasa por una interpretacion analitica de una representacion, el hecho
de que tenga un orden poético de imagenes, con un sentido de verosimilitud

propio a su creacion, de caracter mas pictorico, hace que se genere un relato.
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11.2.2 - Las capas de narratividad

Una diferenciacién interesante desde lo
narratolégico establece Gaudreault, al determinar que es la narracién y la
mostracion en el relato cinematogréfico. En el capitulo 1 y 2 del libro El Relato

Cinematografico (1994), se establece que:

a) La mostracion es un acto representativo que presenta los hechos en el
tiempo presente, el aqui y ahora, la mimesis en el sentido mas primitivo,
donde el teatro es su modo mas puro debido a su unidad espacio temporal, y
que en el cine la mostracion vendria a ser lo que es captado durante el
rodaje, el plano. Esta unipuntualidad — una sola unidad espacio-temporal —
del mostrador o mostradores, estda sujeto a la inmediatez de la
representacion en el continuum temporal, por lo que el mostrador (el actante)

tiende a borrar las huellas del narrador.

b) La narracion implica la necesidad de localizar, con mayor o menor
facilidad, siempre a un narrador — el gran imaginador de Laffay — “que nos
proporciona informaciones sobre los sucesivos estados de los personajes, en
un orden dado, con un vocabulario escogido, y que nos trasmite, mas o
menos, su punto de vista” (Jost y Gaudreaul, 1990: 33). Esta pluripuntualidad
— varias unidades espacio-temporales — vendria ser la ejecucion del montaje

en la narracion.

Esta demas resaltar que, en un aspecto basico,
este planteamiento narrativo es similar al abc de los kinoks, propuesta por Dziga
Vertov: “El abc de los kinoks define el cine-ojo mediante la concisa formula: cine-
0jo — cine-grabacién de los hechos. Cine-ojo = Cine-yo veo (yo veo con la camara)
+ Cine-yo escribo (yo grabo con la cdmara sobre la pelicula) + Cine-organizo (yo
monto). El método del cine-ojo es el método de estudio cientifico-experimental del
mundo visible: a) basado en una fijacion planificada de los hechos de la vida sobre
la pelicula, y b) basado en una organizacion planificada de los cine-materiales
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documentales fijados sobre la pelicula” (Romaguera i Ramié y Alsina; 1993: 85).
La mostracion y la narracion son dos factores que, como el Cine-Ojo, construyen
la narracion filmica. La organizacion de estas dos capas de “narratividad”, esta
construida por la articulacion entre fotograma y fotograma — lo que construye el
plano — en la mostracion, y la articulacion entre plano y plano en la narracion. De
ellas, se extrae dos instancias relatoras diferentes que comprende a dos figuras
representativas: el mostrador y el narrador. “En un nivel superior, la <<voz>> de
estas dos instancias estaria, de hecho, modulada y regulada por esta instancia
fundamental que seria entonces el <<meganarrador filmico>>, responsable del
<<megarelato>> que es la pelicula. Esto daria lugar al esquema siguiente
(tomado de Gaudreault, 1988:116)” Jost y Gaudreaul, 1997: 64:

Articulacion de fotograma
Mostrador filmico: en fotograma
Rodaje [
Unipuntualidad
Meganarrador
(Gran Imaginador)
Articulacion de plano
Narrador filmico: [ en plano
Montaje
Pluripuntualidad

De aca podemos captar que la representacion
pasa por estas dos capas, productor de significantes que es, por un lado, el rodaje
(la puesta en escena y la puesta en cuadro) y, por otro, el montaje (la puesta en
serie). Si bien un film documental tenemos una verosimilitud ineludible por el valor
documental del texto filmico, eso estad sujeto a indicios que son propios de la
imagen, de la mostracion, pero no de la narracion. Desde esa perspectiva
narratologica, la mostracion no es relato como tal pues lo mostrado “es la
<<retencion visual de un [momento] espaciotemporal “real”>>, volviendo a los
términos de Schaeffer. Hay evidentemente, discurso, en la medida en que el gran

imaginador ha intervenido sobre la realidad a través de la camara, el encuadre,
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Fotograma de Lumiere et Compagnie
(1995) varios directores. El director francés
Claude Lelouch logra resumir la historia del
cine a través de un beso y el avance
tecnolégico de las camaras.

etc., pero no hay propiamente relato. En ese
sentido, podemos considerar las peliculas
Lumiere como el grado cero de la
documentalidad” (ibid, 43).

Antes de continuar, debo indica una salvedad
en cuanto a las definiciones tacitas de la
mostracion y narracion, entendiéndolo en la
I6gica mostracion en 32 persona y narracion
en 12 persona. Para ello, expondré dos casos
particulares. El primero, la loable proeza de
los 40 realizadores del proyecto Lumiere y
Compaiiia (1995) donde cada uno debia
hacer un cortometraje de 52 segundos, con la
camara y la emulsion que los hermanos
Lumiere utilizaron en 1895. Si bien, gran parte
de los cortometrajes solamente “intencionan”
un relato, algunos logran establecer un
mensaje dentro de la experimentacion
narrativa, una idea, por lo que en una
mostracion, si bien en este caso no se
establece un relato propiamente tal, es
posible deducir un mundo diegético.

Otro caso particular es dado por el avance
tecnolégico, el cual permite almacenar la
informacion elaborada en un largo plano sin
realizar el corte: el film Russkiy Kovcheg o el
Arca Rusa (2002) de Alexander Sokurov,
donde en un plano secuencia de 90 minutos
aproximadamente, logran contar la historia del

actual Museo del Hermitage, antiguo Palacio

del Invierno de la dinastia de los Zares rusos. Este relato en un plano se

transforma en multiple al tener varias historias tomadas de los 200 afios, de lo

sucedido en el interior del edificio, incluyendo la presencia y visita de personajes
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historicos ficcionales y documentales, en una particular entrevista como entremés
introductorio en la primera parte del film. Todos estos relatos son narrados a
través de un personaje, un fantasma europeo denominado el visitante — el cual
recuerda la figura narrativa del “explicador” (Jost y Gaudreault, 73) en la época del
cine mudo — el cual circula por los pasillos y los salones del palacio,
encontrdndose con la historia del edificio en distintas épocas. Es un film que
ficcionaliza y documenta a la vez, a través de recreaciones ficionales lo que es y
fue la historia del edificio, del “Arca Rusa”.

¢,Desde qué pardmetro podemos considerar que,
en efecto, si se puede percibir una forma de relato en una mostracion? Gaudreault
asocia mostracion a un modo de narracion que “consiste en privilegiar, eliminando
completamente al narrador del proceso de comunicacién, la reunion en un mismo
<<terreno>> (en una misma escena, para ser mas concretos) de los diversos
personajes del relato. Para ello, se recurre a actores cuya tarea sera la de hacer
revivir, en directo (aqui y ahora), ante los espectadores, las diversas peripecias
gue supuestamente han vivido (antes y en otra parte) los personajes que
personifican” (ibid, 33). En ese sentido, mostracion se refiere a una narracion en
tercera persona, donde el mega-narrador es representado por los actantes.

Y es que el plano secuencia vino a establecer
nuevas formas de plantear la narracion en el cine moderno. Como lo analiza André
Bazin en su texto Evolucion del Lenguaje Cinematogréfico, los primeros teéricos
del cine asociaban los planos a una unidad, y la coherencia narrativa estaba dada
por el montaje de esas unidades, sea cual sea la forma de generar sentidos,
segun los planteamientos de Pudovkin, Griffith, Kulechov y/o Einsenstein. Bazin
hace una comparacion del Ciudadano Kane (1933) de Orson Wells, con el uso que
se tenia antes de la profundidad de campo, indicando que el film tiene la
particularidad de obtener en un puro plano dos imagenes, por lo que este tipo de
plano, tanto mostracion como narracion se presenta en el fiilm de manera
concomitante.“El plano secuencia del director moderno, realizado con profundidad
de campo, no renuncia al montaje (...) sino que lo integra a su plastica” (Bazin,

1990: 94). Ismail Xavier lo detalla de mejor manera:
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“... la preferencia del cine moderno por la cAmara en movimiento y por la
exploracion de la profundidad de campo, de modo que se puedan
sustituir los frecuentes cortes del cine clasico por el flujo continuo de la
imagen. Bazin busca citar situaciones en las que la multiplicidad de
planos y el montaje del método clasico son sustituidos por el uso de un
anico y largo plano. (...) plano-secuencia. Nombre inspirado por el hecho
de que, dentro de la segmentacidn secuencia/escenal/plano, o el
alargamiento de este Ultimo, estaria produciendo modificaciones
cualitativas en la organizacion del fiime, de modo que un Unico plano
pasa a cumplir la funcién dramética de la secuencia del esquema
clasico.” Xavier, 205: 107-108.

Podemos entender que en el plano-secuencia,
existe un montaje en cadmara, un montaje dentro de la légica del decoupage
clasico. Esta forma de narracién, si bien es propio de una subijetividad — tal como
lo detalla Pasollini — su aparicion, vinculada en un momento en que aparecen el
texto de la cdmara-stylo de Alexandre Astruc y la politica de autores de Cahiers du
Cinema, presenta un nuevo cuestionamiento teérico que establece una pregunta
qgue nace casi como oposicion a la transparencia del cine clasico hollywoodense:

¢, Quién narra en la pelicula?
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[1.3 - La actitud de la enunciacion

“Para atrapar la verdad es preciso en parte traicionar la realidad”

Abbas Kiarostami

En la teoria de la narracion del cine de ficcion,
Bordwell, tomando de definiciones de Colin MacCabe, reconoce a dos teorias
diegéticas las cuales distingue como narracion filmica como metalenguaje y
narracion filmica como enunciacién: “El metalenguaje novelistico tiene tres
atributos. Primero, al delimitar los lenguajes objetos, crea una jerarquia de
discursos. Segundo, el metalenguaje <<dice la verdad>>, verdad aqui concebida
como una adecuaciéon empirica a la realidad. Finalmente, el metalenguaje es
<<transparente>>, puesto que parece provenir de un hablante no identificado”
(Bordwell, 1996: 18).

Sin embargo, Bordwell hace un analisis de las

propuestas vinculadas a la enunciacion de manera escéptica, indicando que

‘la teoria de la enunciacion ha proporcionado un mayor impetu al
estudio filmico, y ha obligado a los cinéfilos a pensar en la narracion de
formas mas sofisticadas. Pero debido a la falta de equivalentes filmicos
para la mayoria de los aspectos basicos de la actividad verbal, sugiero
gue abandonemos el estudio de la enunciacion. Necesitamos una
teoria de la narracibn que no esté unida a analogias vagas o
atomisticas entre sistemas representacionales, que no de primacia a
ciertas técnicas y que sea lo suficientemente amplia como para cubrir
muchos casos, y a la vez lo suficientemente flexible como para
discriminar entre tipos, niveles y manifestaciones histéricas de la

narracion” (ibid, 26).
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Se debe resaltar que sus andlisis lo hace
considerando las peliculas de ficcion, sin vislumbrar el cine documental donde la
enunciacion es clara, y sin saber el futuro de la imagen cinematografica, en
cuanto a los nuevos medios de comunicacion existentes hoy, considerando que
actualmente, ademas de que la television ha encontrado su lugar incluso en
buses y aviones, la imagen en movimiento se encuentra en internet, celulares y
“tablets”, como un nuevo medio de comunicacion. Es mas, la enunciacion se hace
mas evidente al considerar las nuevas tecnologias viendo peliculas
experimentales hechas con cdmara de celulares, e incluso la pequefia camara
GoPro, con la cual se ha podido generar imagenes subjetivas de animales
quienes apenas perciben la presencia de la camara. Esta discusion da para un

analisis aparte.

11.3.1- El rol de la enunciacién en la construccion discursiva y narrativa

Ergo, nos basaremos en lo que Jost y Gaudreault
plantean sobre la enunciacion. Como ellos mismos detallan, enunciacion se refiere
a mdultiples significados, pero estamos de acuerdo en establecer que la
enunciacion en la “teoria filmica indica los marcadores o huellas estilisticas en una
pelicula que senalan la presencia de un autor o narrador’ (Stam, Burgoyne,
Flitterman-Lews, 1991: 118), “estas marcas son los deicticos” (Jost y Gaudreault,
1993: 50), - concepto tomado de la linglistica que se refiere a la Deixis
(indicadores de tiempo o de persona que solo puede ser identificados por la
instancia del discurso que los contiene; no tiene ningun valor excepto en la
instancia en la que son producidos [Stam, Burgoyne, Flitterman-Lews, 1991: 115])
— los cuales podemos percibir en mayor o en menor medida, segun el film y su
contexto.

Aca se debe detallar algo especifico sobre la
enunciacion: existe una diferencia entre su grado de intencion y su grado de
percepcion. Si bien Benveniste establece la cierta oposicion <<historia>> y
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<<discurso>>, definiendo “mientras que en la historia, <<los acontecimientos
parecen contarse ellos mismos>>, el discurso es un modo de enunciacion <<que
supone un locutor y un auditor>> (Benveniste, 1966:241)” (Jost y Gaudreault,
1993: 50), debemos enfatizar que no son términos antitéticos, pues no hay historia
sin una parte de discurso. Se trata de modos de enunciacion, indicando la forma
en que el meganarrador <<habla cine>> al espectador. “En un articulo que
acompafa al ensayo de Metz en Edinburgh 76 Maganize, Geoffrey Nowell-Smith

clarifica mas la distincion:

Discurso e historia son ambos formas de enunciacion, residiendo la
diferencia en el hecho de que en la forma discursiva la fuente de
enunciacion esta ‘presente, mientras que en la historica esta suprimida.
La historia es siempre <<alli>> y <<entonces>>, y sus protagonistas
son <<éI>>, <<ella>> y <<ello>>. El discurso, sin embargo, siempre
contiene como sus puntos de referencia, un <<aqui>>y un <<ahora>>
y un <<yo>>y <<t(>> (Noweel-Smith, 1976, pag 27).” (Stam, Burgoyne
y Flitterman-Lewis, 1992: 187).

Sin embargo, el grado de intencion del autor
puede diferir a la forma de la enunciacion, generando una percepcion mas pasiva
del discurso. Todo relato, incluso el mas transparente del cine clasico realista

hollywoodense, tiene discurso.

“La pelicula tradicional se presenta como historia, no como discurso.
Sin embargo es discurso, si hacemos referencia a las intenciones del
cineasta, a las influencias que ejerce en el publico (...) el mismo
principio de su eficacia como discurso (cine clasico realista), consiste
en que borra los rasgos de enunciacion y se disfraza como historia”.
Metz, 1977: 94.

Si tiene discurso, por ende, tiene un enunciado.
Que la enunciacion sea mas o menos transparente es un factor deliberante y

propio del mega-narrador, o sea, del realizador. A propdsito de este esquema que
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vino a ocupar gran parte de la discusion teodrica, Ismail Xavier hace un andlisis de
lo que es el discurso cinematografico y la denotacion que repercute en la pelicula,
revisando el cine clasico, las vanguardias generadas desde el Neorrealismo y
Nouvelle Vague hacia el Tercer Cine Latinoamericano, pasando por el cine ensayo

y experimental, logrando definir qué:

Cuando el “dispositivo es ocultado, a favor de un mayor ilusionismo, la
operacion se denomina transparencia. Cuando el “dispositivo” es
revelado al espectador, posibilitando la adquisicion de un mayor
distanciamiento y critica, la operacion se denomina opacidad. Xavier,
2008: 10.

Esa forma de narratividad denominada historia
siempre estara presente, pues se trata del mundo diegético inminente en un film,
sea documental, ficcibn o ensayo: una serie cronolégica de acontecimientos. El
discurso es propio del relato, vinculado al ‘modo de enunciarlos’. Jost y
Gaudreauly distinguen dos instancias relatoras en la enunciacién, distintos en

cuanto a forma de acercarse al discurso:

a) La primera, ascendente, parte de lo que le es dado ver y entender al
espectador que se adhiere al espectaculo, de lo que se le aparece.
Contempla como la presencia de un gran imaginador puede convertirse en
mas o menos sensible y detectable, segin los momentos, como
responsable de la enunciacion filmica o como organizador de los

diferentes relatos;

b) La segunda, descendente, sitla las instancias necesarias para el
funcionamiento de la narracion filmica a priori y su cometido consiste en
comprender el orden en si de las cosas, dejando de lado la impresion del
espectador. (Jost y Gaudreault; 1993: 48-49).

Ambas se distinguen por debido a que una

sobresale la figura del meganarrador, y la otra se establece dentro de lo que
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Brecht 'y el teatro
denomina la 4° pared. En
la primera instancia
relatora, el relato en
primera persona revela la
presencia  del mega-
narrador segun dos
procesos: a) desde la
enunciacion a la narracion,

donde los deicticos son

evidentes. “He aqui, pues,

Fotograma del documental Sympathy for the devil — One plus one
(1968) de Jean-Luc Godard. La tinta roia como sanare lo que seria la enunciaciéon

cinematografica: ese momento en que el espectador, escapandose del efecto-
ficcion, tuviera la conviccion de estar en presencia del lenguaje cinematografico
como tal, de <<soy cine>> afirmado por los procedimientos al <<estoy en el
cine>> (Sorlin, 1084: 306). Esta conviccion no solo nace de los indicios que hemos
reunido. Puede igualmente surgir de la observacién de la luz (rara vez es noche en
el cine), del maquillaje (la sangre como pintura roja en Godard), del montaje
(cortes en el plano, el jumpcut), procesos de puntuacion (iris, sobreimpresion, etc.)
(ibid: 52-53); y b) el narrador explicito, el cual viene a ser cuando existe una doble
imputacién del enunciado. Son divergencias que se dan en dos formas: segun lo
gue se ve y lo que se supone ha visto el personaje; y entre lo que se ve y lo que
relata el personaje. En este caso, el personaje narrador (explicito, intradiegético y
visualizado) toma el control de la narracién en lo que se muestra y lo que se narra,
labor del gran imaginador filmico (implicito, extradiegético e invisible): “ello no
significa que dos personas hable fisicamente en ese enunciado: el locutor no es el
sujeto que habla (...) el narrador implicito, es el que <<habla cine>> mediante
imagenes y sonidos; el narrador explicito solo relata con palabras” (Ibid; 56). Da
como ejemplo claro, el film documental, donde el documentalista es quien muestra
y narra en primera persona, y es parte de la diégesis.

Ademas, Jost y Gaudreault detallan seis casos
especificos donde se distingue la enunciacion en la instancia relatora, una

enunciacion que tiende hacia la opacidad: el subrayado del primer plano, el
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descenso del punto de vista por debajo del nivel de los ojos, la representacion de
una parte del cuerpo en primer plano — que supone el anclaje de la cAmara en una
mirada —, la sombra del personaje, la materializacion en la imagen de un visor que
remita a la mirada, y el temblor, movimiento entrecortado 0 mecanico que sugiere
infaliblemente un aparato que filma, sugiriendo ademas que se debe incorporar la
mirada a cAmara. Estos casos evidencian la presencian del meganarrador, pero
no necesariamente tienen un discurso hacia la opacidad: en un plano camara en
mano, si en el montaje tiene antes y después imagenes claramente con un
discurso transparente, evidencian una enunciacion, pero no por ello es “opaco”.
Por ende, hay que resaltar que la instancia relatora es variable, entre escenas,
incluso entre planos. A la vez, la percepcién de opacidad o transparencia “varia
segun el espectador, no solo en funcion de su conocimiento del lenguaje
cinematografico, sino también de su edad, de su origen social y, quizés, y sobre
todo, del periodo histérico en el que vive” (Jost y Gaudreault, 1993: 52-53).

En la segunda instancia distinguimos el relato en
tercera persona, donde la enunciacion se hace transparente. “Efectivamente, en
un primer nivel, el cine relata siempre-ya, aunque solo sea mostrando ese
narrador visualizado que relata, o, para ser mas exactos, que subrelata” (ibid; 57).
La enunciacibn pasa a segundo plano pues se prioriza a la historia y los
personajes, no a los deicticos de la enunciacién, distinguiendo distintas formas de
generarse la instancia relatora, donde se pasa de la Narracion en Subnarracién,
segun tres casos: a) Segundos Narradores, dando como ejemplo la narracion
dada en Las mil y unas noches, donde establecen: “hay que senalar que una

delegacién narrativa de este tipo arrastra una invisibilidad casi completa del primer

Fotogramas de Close-Up de Abbas Kiarostami. En el primero, el relato documental en el juicio en contra de
Hossain Sabzian. En el segundo, la “recreacion” de lo que se relata en el juicio actuada por sus mismos
protagonistas.



narrador: cuando es Scheherazade — protagonista de Las mil y una noches —
quien <<habla>>, el lector olvida completamente incluso la misma existencia del
primer narrador. En cierto modo, es como si este estuviese ahogado, literalmente,
en el flujo de las palabras del segundo narrador” (ibid; 58); b) Relato Oral y Relato
Audiovisual, diferenciando del anterior dado a que un personaje narra al
protagonista una historia, donde “el doble relato se presenta como una
concomitancia de la <<voz>> narrativa del meganarrador filmico, responsable del
relato audiovisual, y la del (sub)narrador verbal, responsable del (sub)relato oral
(ibid; 58); y, por ultimo, c¢) instancias en colusion, donde el subnarrador y la
subnarracion puede darse de distintas maneras, ya que “la multiplicidad de las
materias expresivas provoca — 0 permite — una variedad de <<situaciones
narrativas>>" (ibid: 62), siendo esta multiplicidad “esas cinco materias de la
expresion que son las imagenes, los ruidos, las palabras, los textos escritos y la
musica’(ibid, 57).

[1.3.2 - La retorica en la enunciacion documental

Estas formas narrativas, Jost y Gaudrealt los
establecen a partir de la ficcion. En el &mbito documental, frecuentemente se tiene
a subnarradores quienes relatan un aspecto del protagonista. El “meganarrador”
documental usa las materias de expresion a partir de una hipétesis, la cual ira
desarrollando durante el film, hasta llegar a una resolucién. La enunciacion que se
usa en el documental es evidente, el documentalista <<habla cine>>, pero el
enunciado es una prueba en la mostracion de lo que él documentalista narra.
Nichols indica que el documentalista debe basarse en la retorica para enunciar, de
manera persuasiva, su punto de vista, pues “la retorica es el medio a través del

que se consiguen efectos”.

La retorica aristotélica establece los modos en que cualquier
argumento puede adquirir una base persuasiva. Un modo de
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conseguirlo es a través de las pruebas: material factual recogido para
apoyar la argumentacion (testigos, confesiones, documentos, objetos:
aguellas representaciones materiales extraidas del mundo para que las
oigamos y veamos). Otra es la <<prueba artistica>>, las estrategias
persuasivas que el narrador o autor utiliza en beneficio propio. Las
pruebas en el documental suele depender del nexo indicativo entre la
imagen filmica y aquello que representa. Las pruebas artisticas, sin
embargo, dependen de la calidad de construccion del texto, de la
persuasion de sus representaciones o0 reivindicaciones de
autenticidad”. Ibid: 181-182.

La retorica vendria a ser el grado de intencion
que tiene el meganarrador en la enunciacion documental: A través de la
persuasion cinematografica, el autor documentalista consigue convencer al puablico
con su narracion, su discurso. Nichols reconoce las tres categorias de pruebas
artisticas de Aristoteles: eticas (pruebas basadas en la proyeccion del caracter
moral o éticamente intachable del narrador), emocionales (pruebas basadas en las
apelaciones a la disposicion emocional de un publico), y demostrativas (pruebas
basadas en la demostracion o ejemplo, en las que es mas importante convencer al
publico que demostrar los meritos objetivos, pudiendo ser reales o aparentes
siempre cuando sean persuasivas). Y aclara que la “retorica no es sinénimo de
comentario abierto; incluye los aspectos argumentativos de cualquier texto. Un
texto puede ser convincente sin necesidad de serlo abiertamente a través del
recurso de hablar desde una perspectiva tacita o implicita® (ibid: 184).
Considerando estos aspectos, la enunciacién en el documental se abre a la
disponibilidad de que el punto de vista sea transmitido con mas de una
argumentacion que lo documental, incluso que el nexo indicativo no
necesariamente debe ser real.

En el &mbito documental, estas marcas, los
deicticos, son mas evidentes debido a que el uso de la enunciacion en primera
persona es recurrente, considerando que la camara documental busca distintas
formas de expresar lo que visiona, priorizando la puesta en cuadro, al contrario de

la ficcidon que esta supeditada primeramente a la puesta en escena. Encontramos
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en las distintas modalidades de Nichols expositiva (la voz omnisciente o la del
presentador de noticiero televisivo son ejemplos de la presencia del enunciador,
donde “los textos expositivos toman forma en torno a un comentario dirigido hacia
el espectador, las imagenes sirven como ilustracion o contrapunto” [Nichols, 1991:
68]), interactiva (el documentalista interactia con los hechos presentados pues
“‘hace hincapié en las imagenes de testimonio o intercambio verbal y en las
imagenes de demostracion”, donde la autoridad textual la mantiene el actor social,
generandose varias formas de monologo y dialogo, dando “una sensacién de
presencia situada y de conocimiento local que se deriva del encuentro real entre el
realizador y otro” [Nichols, 1991: 79]), y performativa (el documentalista se
transforma en el protagonista de la historia, abordando su historia biografica) para
contar varios ejemplos donde el enunciado del documentalista es patente, incluso
en ocasiones teniéndolo en la imagen frente a camara. En la modalidad de
observacion, poética y reflexiva existe una predisposicion a encubrir la figura del
narrador quien, para abordar una tematica especifica, por un lado “la modalidad de
observacion hace hincapié en la no intervencion del realizador®, por lo que
desaparece su presencia. La modalidad poética esta mas vinculado con lo plastico
de la imagen, donde el montaje de imagenes puede generar un discurso
documental, pero la musicalidad que tiene el texto provoca que no se identifique el
enunciador, dirigiendo “nuestra atencion hacia los placeres de la forma” (Nichols,
1991: 93). Por ultimo, la modalidad reflexiva tiene la particularidad de no basarse
necesariamente en lo real, pues “mientras que la mayor parte de la produccion
documental se ocupa de hablar acerca del mundo histérico, la modalidad reflexiva
aborda la cuestion de cémo hablamos acerca del mundo histérico” (Nichols, 1991:
93).

11.3.3 - La obra y el documento: el valor dual del texto filmico

Sin lugar a duda, la enunciacion establece cierta
diferencia en el acto narrativo, evidenciando si se esta “documentando” o
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“ficcionando” un plano, una escena o el film completo. Y aunque la enunciacién
revele el dispositivo, que tienda hacia la opacidad o la transparencia, no es un
factor indicativo para distinguir el acto narrativo.

Christian Metz se referia al film como texto
filmico, parte del discurso significante del autor. Como lo hemos mencionado, Metz
toma el concepto de Histoire (historia) y Discours (discurso) de Benveniste,

indicando que

“historia, en el sentido de Emile Benveniste, siempre es una historia de
ningun sitio, que nadie cuenta pero que, sin embargo, alguien recibe
(...) seré el receptor (el receptaculo, mas bien) el que la cuente y, al
mismo tiempo, no se contara en absoluto, puesto que la presencia del
receptéaculo solo se requerird como lugar de ausencia, en donde habra

de resonar mejor la pureza del enunciado sin enunciador”. 1977: 98

Y establece que el principio del discurso del cine
clasico es “suprimir todas las marcas del sujeto de la enunciacion, para que el
espectador tenga la impresion de ser el mismo ese sujeto, pero en estado de
sujeto vacio y ausente, de pura capacidad de ver’ (lbid.), logrando hacer
transparente las huellas del autor, su enunciacion. Aun asi, por mayor evidencia
de un discurso opaco con una mirada hacia lo social y/o politico, acercandose a
los pardmetros de lo documental, la enunciacion en una ficcion sigue manteniendo
su valor desde la creacién, desde el plano de lo imaginario de un autor.

En el documental, el valor que se le da al
discurso en la narracion es prioritario, puesto que, al contrario del texto clasico
realista — definicion de Colin MacCabe (Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis; 1992:
216) —, las marcas de la enunciacion son notables en una mayor o menor medida
por distintos factores que denota lo presencial, sea del documentalista como de
los actores sociales en el documental: “Su presencia o ausencia en el encuadre
sirve como indice de su propia relacion (su respeto o desprecio, su humildad o
arrogancia, su desinterés o su tendenciosidad, su orgullo o sus prejuicios) con la
gente y los problemas, las situaciones y los eventos que filma (Nichols; 1997:
118). En ese sentido, el documental presenta cierto caracter de autoridad por la

42



figura que presencia el realizador ante su documentacion: Al texto filmico
documental se le otorga una propiedad representativa, una figura discursiva que
no se acerca a la ficcion, sino a lo que Nichols identifica como “discurso de

sobriedad”:

El cine documental tiene cierto parentesco con esos otros sistemas de
no ficcion que en conjunto constituyen lo que podemos llamar los
discursos de sobriedad. Ciencia, economia, politica, asuntos exteriores,
educacion, religion, bienestar social, (...). Su discurso tiene aire de
sobriedad porque rara vez es receptivo a personajes, acontecimientos
o mundos enteros «ficticios» (a menos que sirvan como simulaciones
pragmaticamente Utiles del «auténtico»). Los discursos de sobriedad
tienen un efecto moderador porque consideran su relacion con lo real

directa, inmediata, transparente. (Bill Nichols; 1997: 40).

Podemos establecer que el film documental tiene
una validez irreprochable como texto filmico. He ahi el sentido que tiene la palabra
documento, como lo define Margarita Ledo, sacado del diccionario: “Escrito que
sirve de prueba o de instruccion, pieza para hacer creer” (Ledo; 2004: 25). El texto
filmico documental, ineludiblemente es un documento. Entonces, ¢la narracion
cinematografica pasa por el “documentar”? Segun la Real Academia Espafiola,

documentar significa:

1. Probar, justificar la verdad de algo con documentos.

2. Instruir o informar a alguien acerca de las noticias y pruebas que atafien a
un asunto

Tomando en cuenta el documentalista, la primera
definicion esta vinculada por la figura representativa que puede tener un abogado
o un politico como lo dice Nichols, pero a la vez se desprende un aspecto
cientifico, como lo establece Dziga Vertov en su cine-ojo, donde “el método del
cine-ojo es el método de estudio cientifico-experimental del mundo visible”

(Romaguera i Ramid y Alsina; 1993: 33). La segunda definiciébn estd mas cercano
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a lo pedagdgico y lo informativo, como es un periodista o un historiador, incluso un
arqueologo, lo que tanto Nichols — quien recordaba de las pruebas artisticas de
Aristoteles — como Ledo comparten.

No solo el documental tiene un valor como
documento pues, recordando la base de esta tesis creada a partir de Jost y
Gaudreault, “todo film debe ser un film de ficcion, asi como todo film debe
considerarse un documental”’. Considerando el film como texto y su valor como
documento, entendemos cuando se plantea que todo film — incluso una ficcién —
debe considerarse como un documental, pues la pelicula deja un registro no solo
del mensaje de la “obra” construida por un autor, sino que es posible verificar el
“texto” empleado, el modo de construir significantes a través del lenguaje

cinematografico:

Raymond Bellour, en un articulo de reflexion metodolégica sobre el
analisis de filmes (...) la obra se define como un fragmento de
sustancia, un objeto que se toma con la mano (Roland Barthes piensa
en la obra literaria) (...) es un objeto acabado, computable, que puede
ocupar un espacio fisico. Si la obra se sostiene con la mano, el
<<texto>> se sostiene con el lenguaje, es un campo metodoldgico, una

produccion, una travesia. Aumont, Bergala, Marie y Vernet; 1983: 208.

Por ende, es posible tomar la reclamacion de
Jost y Gaudreault desde una perspectiva cuantificable. La individualidad del film,
su mensaje y valor como obra de un autor en particular, y por otro lado por el texto
en el sentido de la formulacion de significados, considerando cdédigos
cinematograficos usados posibles de identificar en el film-texto — movimientos de
camara, sonido, tipo de montaje, etc. — y nuevos codigos sustraidos de su
realizacion — recordando que el cine esta vinculado con lo tecnoldgico y técnicas
como el uso de croma, el cine 3D, entre otros, son nuevos codigos de lo
cinematografico —, usadas en la construccion de la narracion y el discurso filmico.
Por ende, hay que considerar la trascendencia del film de ficcion como texto
evidente la evolucion del lenguaje cinematografico a través de sus técnicas, sino

también por el registro de la autoria y/o del estilo del realizador.
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11.3.4 - La actitud de la enunciacion: opacidad o transparencia

Como indique, el grado de intencion en la
enunciacion de parte del meganarrador no es equivalente al grado de percepcién
que pueda tener el espectador, pues lo perceptivo es variable, al igual que la
verosimilitud. Que un film tienda hacia la opacidad o la transparencia pueda ser
omitido por el espectador debido a su cultura o conocimiento de Ilo
cinematografico, pero si se puede percibir la actitud del autor a través de su
mirada. “Tal y como Bellour establece en su analisis de la funcion de Hitchcock en
Marnie la ladrona, cada realizador cinematogréafico se apropia y luego designa
<<la mirada>> de un modo especifico, y esto es lo que caracteriza el sistema de
enunciacion de un determinado director” (Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis,
1992: 191). La mirada va a implicar que el realizador realice la escritura o Ecriture

de una manera especifica.

Barthes distinguié entre LANGUE/ESTILO y écriture, donde langue
representa el <<horizonte>> de la misma posibilidad de escribir, estilo es
la marca de la individualidad, y écriture representa el proceso de
negociacion expresiva entre la generalidad social del lenguaje y el estilo
como una especie de repertorio personal de mecanismos (Stam,

Burgoyne y Flitterman-Lewis, 1992: 217)

Por lo tanto, la mirada que tenga el realizador va
a ser un factor deliberante para identificar la opacidad y/o transparencia del
discurso. Lo discursivo mueve a que la escritura del texto filmico tiende hacia uno
u otro lado. Desde el ilusionismo de la ficcibn podemos comprender que el
discurso pasa por estas capas de narratividad en la instancia relatora, una mirada
desde lo imaginario e interpretativo. Bordwell divide los modos historicos de
narracion segun ese factor, sin considerar la enunciacién como principio (como lo
hemos detallado anteriormente). Segun Bordwell, la mirada en la ficciébn puede ser
omnisciente (Narracion Clasica); una mirada expresiva de un realismo “objetivo”
como el neorrealismo, una subjetividad expresiva de lo que es la realidad como en
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la Nouvelle Vague, y/o ejercer
un comentario narrativo de lo
gue se muestra sobre lo real
(Narracion de Arte y Ensayo);
una mirada retorica con claro
discurso de izquierda que
apunta a plantear preguntas
sobre la sociedad (Narracion

Historico-Materialista); puede

establecerse mas como una ‘\ !‘f. ; B

mirada poética donde el estilo  Fotograma del film La Chinoise (1967) de Jean-Luc Godard. El
actor Jean Pierre Léaud apela directamente al espectador.

es percibido en el relato
(Narracion Paramétrica); y, aislandolo como un caso particular, Godard y la
narracién, donde detalla las dos primeras etapas de Godard, divididos por el mayo
de 1968: una primera etapa mas narrativa donde la intertextualidad prima junto a
otros factores “distanciadores” (el Vefremdung brechtiano), pasando a una
segunda etapa con un discurso mas marxista maoista donde crea el Grupo Dziga
Vertov y el film La Chinoise (1967), teniendo una narraciébn mas rupturista aun.

Por otro lado, y segun Nichols, la mirada
documental se establece desde donde el realizador se sitla, generando una
axiografia (neologismo proveniente de la axiologia, Nichols lo define cémo la
cuestion de llegar a conocer y experimentar los valores - ética, estética, religion,
etc. -, en particular una ética de la representacion, en relacion con el espacio) en
la imagen. “La presencia (y ausencia) del realizador en la imagen, en el espacio
fuera de la pantalla, en los pliegues acusticos de la voz dentro y fuera de campo,
en los intertitulos y los graficos constituyen una ética, y una politica, de
importancia considerable para el espectador” (Nichols, 1993: 116-117). Se
cuestiona no que tipo de mundo imaginario ha creado el realizador, sino como se
ha portado este con respecto a los segmentos del mundo histérico que se han
convertido en escenario de la pelicula. Esta mirada implica una ética, una actitud
que es explicitamente documental (pues la muerte se aborda de otra manera en el
mundo histérico, no como en la ficcion, donde es recreado y el comportamiento

ético y moral no es influyente), diferenciandolos entre:
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- Mirada Accidental (“los indicios de ‘accidentalidad’ son los mismos indicios que
significan contingencia y vulnerabilidad en el documental en general: encuadre
cadtico, enfoque borroso, escasa calidad de sonido, uso repentino de un zoom,
movimientos espasmadicos de la camara, incapacidad para predecir o seguir los
sucesos mas importantes y una distancia entre sujeto y camara que puede ser
excesivamente larga o corta segun unos criterios estéticos o informativos” [ibid:
122]).

- Mirada Impotente (“los indicios de ‘indefension’ pueden incluir el énfasis en el
contexto espacial y la situacién restringida de la cadmara dentro del mismo, en
particular si hay barreras fisicas entre la camara y el suceso. Los repetidos planos
con zoom que parecen atravesar esas barreras solo para volver a retroceder fijan
al realizador en una posicion pasiva/activa desde la que puede ver y registrar pero
no actuar ni intervenir [ibid: 123]).

- Mirada en Peligro (“la exposicidon al peligro se revela en los significantes de
peligrosidad que pueden entrar en el encuadre: ramas, agujeros y zanjas, muros,
coches, umbrales o alfeizares que ofrecen escasa proteccion; y en el nexo
indicativo que hay entre la evidencia de riesgos fatales que vemos y la propia
camara; vibraciones sincronizadas con explosiones, inestabilidad que se
corresponde con una carrera para buscar refugio, movimientos repentinos que se
emparejan con el sonido del fuego artillero del enemigo [ibid: 124]).

- Mirada de Intervencion (“la camara se convierte en la encarnacion fisica del ser
humano que hay detras de ella” (...) “en su creacion de un espacio axiogréafico
compartido por actores sociales que establecen un dialogo a través del eje de la
linea de la visién de la camara [ibid: 125]).

- Mirada Compasiva (“entre los indicios se incluyen la ausencia de significantes de
indefensién o intervencién activa junto con la presencia de significantes de
respuesta afectiva, como un énfasis en la prolongacién de la proximidad entre la
camara y el sujeto a pesar de la intrusion de la muerte y el reconocimiento directo
de una relacion humana entre realizador y sujeto a través del dialogo y comentario
[ibid: 1277).

- Mirada Clinica o Profesional (“atestigua una forma especial de autorizaciéon cuyos

coédigos de conducta, profesionales y considerablemente elaborados, son

47



sintomaticos de su posicionamiento en los limites de lo ético. Esta supuestamente
al servicio de un fin superior y tiene la aprobacion de la garantia constitucional de
la libertad de prensa. (...) Sobchack describe el indicio de esta mirada como
‘competencia técnica y mecanica frente a un suceso que parece requerir un grado

de respuesta mayor y mas humano’ [ibid: 128]).

La actitud que se deviene del documental es un
aspecto de inevitable percepciéon debido al afrontamiento de un equipo realizador
ante la realidad, ese enigma de tamafia monstruosidad que Breschand destaca,
en oposicion a la ficcion hollywoodense:

“‘Algo monstruoso anida en lo real, empezando por su caracter
incontrolable” (Breschand, 1990: 18).

En consecuencia, la actitud de la mirada del
realizador es, de mayor o menor manera, deducible. En las peliculas docu-
ficcionales, donde el uso del espacio y de actores tiene una gran preponderancia,
podemos encontrar algo inevitable e innegable debido al nexo indéxico. Cuando
vemos el arrepentimiento de Hossain Sabzian en la secuencia final de Close-Up
de Kiarostami, estamos presente de un arrepentimiento tan desgarrador dado a la

humillacion que ha vivido la persona/personaje, arrepentimiento que no es

actuado. ’ _ DAY ,; :
Volvamos a considerar la \ '
imbricacion documental/ficcion
y sus diferentes casos o
situaciones: Si bien la opacidad
y/o transparencia esta
vinculada al discurso, mas
representacional (Bordwell) o
argumentativo  (Nichols), el
espectador puede identificar la

Fotograma de Close-Up de Abbas Kiarostami. El protagonista
Hossain Sabzian se arrepiente de engafiar a una familia

actitud narrativa, una actitud-
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documentalizante o una actitud-ficcionalizante. Jost y  Gaudreault,
complementando la cita que “todo film debe ser una pelicula de ficcion y toda
pelicula de ficcion debe poder considerarse, desde cierto punto de vista, un
documental’, indican que “de hecho, lo que permite que un genero le tome la
delantera al otro es la lectura del espectador. En el caso de lo que podriamos
llamar la actitud <<documentalizante>> (el termino es de Roger Odin [Odin, 1984:
264] y la expresion es, en su conjunto, herencia de Jean-Pierre Meunier [1969],
que se refiere mas bien a la <<actitud-documental>> y a la <<actitud-de-

ficcion>>), la imagen hace las veces de indicio” (Jost y Gaudreault, 1995: 39).

La actitud documentalizante anima, pues, al espectador a considerar el
objeto representado como un <<haber-estado-ahi>>, recogiendo asi la
expresion de Roland Barthes a proposito de la fotografia (Barthes,
1964:47). En tanto que, en cierto modo, la actitud ficcionalizante, y esta
es justamente la ficcion primera la que nos invita el cine, nos anima a
considerar como <<estando-ahi>> esos <<haber-estado-ahi>> que son
todos los objetos profilmicos que se han mostrado ante la camara. Ibid,
40.

Esto es lo que lleva al enunciado tener un valor
de ilusion o de reflexividad, dado a que se revela el dispositivo, lo cual no es
exclusivo del objeto-filme. Xavier especifica lo dicho por Odin, indicando que “es
necesario incluir consideraciones sobre el tipo de inversion hecha por el
espectador en su relacion con el fiime. Esta puede movilizar una lectura
‘documentalizante’, al presuponer que la imagen en la pantalla tiene un donante-
narrador real, o sea, alguien que pertenece a ‘nuestro’ mundo y que podemos
cuestionar sobre su identidad, verdad, hechura; o una lectura ‘ficcionalizante’, al
presuponer un donador-narrador ficticio, que pertenece a un modo que no es el
nuestro, figura cuestionable” (Xavier, 2005: 297). En dicha actitud, el
meganarrador revela con que mirada plantea su discurso, con tendencia hacia una
opacidad o transparencia. Si bien la mirada reflexiva en su principio estuvo
vinculada a un rechazo al cine clasico, en pro de un cine moderno — tomando en

cuenta a Jean Luc Godard o Glauber Rocha, quienes incorporaban la reflexividad
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brechtiana a su discurso cinematogréfico — la reflexividad, proveniente de una
teoria de izquierda brechtiana — sus principios son revolucionarios en cuanto a su
rechazo al texto clasico realista — y de Althuser, en el plano filoséfico, no es un
factor deliberante a definir un film documental o ficcion. El falso documental o
mockumentary se encuentra en ese plano, donde la transparencia es evidente, a
pesar de la actitud-documentalizante de la enunciacion, como la historia de Zelig
de Woody Allen. Sin embargo, los films de Mel Brooks tienden a tener un discurso
opaco, pero predomina una actitud-ficcionalizante, aun que se revela el
dispositivo, pues prima la historia y no el enunciador. En ambos casos, la

reflexividad se hace patente.

Més que una definicion de documental o ficcion, el revelar el dispositivo
indica si la enunciacién se esta haciendo desde una representacién o

argumentacion. Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis, 1992: 230).

Podemos encontrar algunos documentales
representativos con cierta tendencia a la transparencia, como la serie de Ron
Fricke, asi como ficciones con un caracter argumentativo pero transparente, como
las peliculas de Mel Brooks. Incluso el experimental y el cine ensayo puede ir mas
hacia la opacidad o transparencia. Esta actitud ficcionalizante y documentalizante
va a develar el enunciador, pero el dejar aparte la ilusién conlleva al espectador a

los parametros que se denomina la reflexividad.

11.3.5- El grado de reflexividad en la enunciacion

La reflexividad viene a ser un factor clave para
poder “imbricar” tanto procedimientos documentales y ficcionales, asi como con un

discurso transparente y opaco. Para ello, debemos indicar que
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“‘La reflexividad artistica se refiere al proceso mediante el cual los
textos ponen en primer plano su propia produccion, su autoria, Sus
influencias intertextuales, sus procesos textuales, o su recepcion”

(Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis, 1992: 228)

Encontramos en la figura de Jean-Luc Godard
uno de los realizadores mas recurrentes en la forma de develar el dispositivo,
hacia una opacidad de la enunciacion. Su discurso cinematografico (el cual puede
ser segmentado en distintas etapas durante su larga y prolija filmografia) siempre
ha presentado ese aspecto rupturista, anticlasico, llevandolo a incursionar en el
cine-ensayo, o ficciones con una narrativa experimental particular. Incluso,
Bordwell aborda un capitulo completo de sus modos histéricos de narracion para
abordar la problematica narratolégica que ha implementado Godard en sus
propuestas cinematogréficas. Este tipo de cine se ha tomado de manera pre
juiciosa, debido a cierta falta de realismo cinemético. Sin embargo, no se debe
confundir o relacionar “clasico” con “realismo”. Bertold Brecht, uno de los tedricos
al cual se debe el factor de la reflexividad, se oponia a lo clésico sin dejar el
realismo, pues como el indicaba, la reflexividad nada més se trataba de una

estrategia hacia un fin, y el realismo era su aspiracion.

“Las teorias de Brecht sefialaban el camino mas alld de la falsa
dicotomia de realismo y reflexividad, dado que la reflexividad
brechtiana pretende claramente alinear los procedimientos narrativos
autorreferenciales al servicio de propdsitos revolucionarios. (...) Brecht
distingui6 entre realismo <<que simplemente deja al descubierto la red
causal de la sociedad>>, un objetivo realizable dentro de una estética
modernista reflexiva, y realismo como un conjunto de convenciones
determinadas histéricamente. Su critica del realismo se centro en las
convenciones osificadas de la novela del siglo XIX y del teatro
naturalista, pero no en tanto que objetivo de la verdadera
representacion”. Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis, 1992: 230
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Brecht, junto a Louis Althuser, son los referentes
mas citados en cuanto a reflexividad se trata. Sus planteamientos generaron un
giro a la izquierda en la teoria cinematografica de los 60°s y 70’s. Debido a que las
propuestas de Althuser estan enfocadas hacia denominaciones del cine de
Hollywood como “estructura dominante”, hay que hacer hincapié al entender la
reflexividad no como sinénimo de “revolucionario” o “marxista”, pues la reflexividad
puede ser transparente, como los musicales, las peliculas de Mel Brooks o en
Zelig de Woody Allen. Por otro lado, los postulados marxistas de Bertold Brecht
estaban dedicados a contar historias y generar entretenimiento — recordando el
afan que tenia Brecht por el futbol — pero la teoria cinematogréafica de tendencia
brechtiana, al igual que Althuser, desplegaron “un catalogo de negaciones del cine
dominante” (Stam, 2000: 179), donde primaba el “displacer” y negaban la
narracién. En ese sentido, debemos ser enfaticos: A pesar de que la reflexividad
durante cierto tiempo se le denominaba “antiilusionismo”, no todas las peliculas
hollywoodense — como las citadas anteriormente — presentan un ilusion
transparente. Incluso podemos reconocer una reflexividad conservadora (“Jane
Feur habla, en relacion con el musical [...] pone en primer plano el cine como
institucién, que enfatiza espectaculo y artificio, pero en definitiva dentro de una
estética ilusionistica que tiene poco que ver con procedimientos o propdsitos
desmistificadores o revolucionarios”) y una reflexividad posmoderna (la television
comercial, que es con frecuencia reflexiva y autorreferencial, pero cuya
reflexividad es, a lo mas, ambigua [...] mas que desencadenar <<efectos
alienantes>>, la television es con frecuencia alienante en un sentido distinto

[Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis, 1992: 231]).

“El coeficiente de reflexividad varia de un género a otro, de era a era,
incluso de secuencia a secuencia dentro de la misma pelicula. (...)
Pocas peliculas clasicas se ajustan perfectamente a la categoria
abstracta de transparencia, con frecuencia consideradas como la
norma en el cine de tendencia dominante. Tampoco puede uno
simplemente asignar un valor positivo 0 negativo al realismo, o a la

reflexividad, como tales”. (ibid: 230).
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Por lo cual, la enunciacion reflexiva viene a tener
una actitud tanto documentalizante como ficcionalizante, dependiendo del caso.
Se trata mas bien de una representacion discursiva, donde se invita al espectador
a “llegar a ser” mas que solo “ser’, “esto es, la transformacion del deseo
espectatorial y no su satisfaccion” (Stam, 2000: 176). Brecht define ciertas
técnicas que han sido usadas en el cine, las cuales Robert Stam las detalla de la

siguiente manera (ibid, 177):

1. La fractura del mythos, esto es, un <<teatro de interrupciones>> antiorganico y
antiaristotélico basado en sketches, como el music hall o el vodevil.

2. El rechazo de héroes / estrellas y de la dramaturgia que construye héroes
mediante la iluminacion, la puesta en escena y el montaje (por ejemplo, la manera
en que Hitler fue construido como héroe en Triumph des Willes,de Leni
Riefenstahl).

3. La des-psicologizacion de un arte mas interesado en esquemas colectivos de
comportamiento que en los matices de la conciencia individual.

4. El gestus, la expresion mimética y gestual de las relaciones sociales entre los
habitantes de un periodo determinado.

5. Interpelacion directa al espectador: en el teatro hay que dirigirse directamente al
publico, y en el cine, personajes, narradores e incluso camaras se han de dirigir
directamente al publico (como en el célebre inicio de El desprecio [Le mepris,
1963], de Godard, donde la cAmara, o como minimo una camara, esta enfocada
en direccion al espectador).

6. Efectos de tableau, facilmente trasladables al cine en forma de imagenes
congeladas.

7. Interpretacion distanciada: distanciamiento entre el actor y su papel, entre el
actor y el espectador.

8. La interpretacién como cita: un estilo de interpretacion distanciado, como si el
actor estuviese hablando en tercera persona o en pasado.

9. Separacion radical de elementos, es decir, una técnica estructurante que
enfrente las escenas entre si y las pistas (musica, dialogo, letras de canciones)
también entre si, de modo que se desacrediten mutuamente en vez de reforzarse

reciprocamente.
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10. Multimedia, la mutua alineacion de las <<artes hermanas>> y los medios de

expresion.

Ademas de Godard vy
Kiarostami, el realizador
danés Lars Von Trier es
otro gran referente que se
ha acercado a conceptos
brechtianos. Siguiendo los
parametros y reglas

establecidos por el grupo

Lo e o CF TR Dogma 95, Von Trier realizd

Fotograma de Idioterne (1998) de Lars Von Trier. Los actores llevan Idioterne o Los Idiotas
se alejan de la actuacion llegando al performance. (1998) donde el hecho de

que el equipo apareciese en camara o el cruce de lo actoral a la vivencia y
experimentacion, alejando al actor de su actuacion (donde incluso los actores
aparecen fornicando), mostro claros conceptos brechtianos de una manera mas
rupturista aun. Luego, presentdé Dogville (2003) donde quiebra el concepto de lo
verosimil falseando los espacios a través de la actuacién como lo hacen en el
teatro. Los actores estan obligados a sobreactuar al “imaginar” que sus personajes
estan en una villa estadounidense.

Si bien Brecht plantea
dichas técnicas para el
teatro, al pasarlo al cine
no solamente ha
adquirido un factor
influyente en la ficcidn,
pues también se
considera la reflexividad

en el documental. La

reflexividad pasa por un

., . . Fotograma de Dogville (2003) de Lars Von Trier. La escenografia es
representacion discursiva inexistente, estando presentes articulos de utileria.
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de la realidad, por lo cual no es lejana a lo que denominamos realismo, es mas,
“reflexividad y realismo no son necesariamente términos antitéticos (...) el
realismo y la reflexividad son tendencias interpretativas capaces de coexistir
dentro del mismo texto. Seria exacto hablar de un <<coeficiente>> de reflexividad
o realismo, y reconocer al mismo tiempo que no es un cuestion de una proporciéon
determinada”. (Stam, Burgoyne y Flitterman-Lewis, 1992: 230).

Nichols denomina a una de las 6 modalidades,
“‘modalidad de representacion reflexiva”, diferenciandola debido a que “mientras
que la mayor parte de la produccién documental se ocupa de hablar acerca del
mundo historico, la modalidad reflexiva aborda la cuestion de como hablamos
acerca del mundo histérico” (Nichols, 1995: 93). Ademas, indica modos diferentes

de concretar la reflexividad:

a) Reflexividad Politica, vinculada a la forma de concienciacién del publico, un
efecto politico hacia una conciencia situada en un contexto social,

b) Reflexividad Formal, donde prioriza la identificacién del dispositivo formal
que el efecto politico, divididos en una reflexividad estilistica (“fisuras,
inversiones y giros inesperados que dirigen nuestra atencién hacia el
trabajo del estilo como tal y colocan las obsesiones del ilusionismo entre
paréntesis”’[Nichols, 1995: 108]), reflexividad deconstructiva (“el efecto
principal consiste en una intensificacion de la conciencia de lo que
previamente habia parecido natural o se habia dado por supuesto” [ibid:
110-111)), interactividad (“la excentricidad de filmar sucesos en los que el
realizador no aparece por ninguna parte e incitAindonos a reconocer la
naturaleza de la representacién documental” [ibid: 111]), ironia (“‘como tono
o actitud, la ironia aparece después del romance, la tragedia y la comedia;
las lleva al limite; mina su solidez y sobriedad (...) plantea una cuestién
incisiva acerca de la propia actitud del autor con respecto a su tema [ibid:
112)); y, por ultimo, parodia y satira (“la parodia puede provocar la toma de
conciencia de un estilo, genero o movimiento que previamente se daba por
supuesto; la séatira es un recurso para intensificar la conciencia de una
actitud social, valor o situacion problematicos. Estas formas estan en cierto

modo infradesarrolladas en el documental, donde el predominio de los

55



discursos de sobriedad y un sentido calvinista del deber han atenuado su
estatus” [ibid: 113]).

La reflexividad en si incita una nueva forma de
ver, pues como indicaba Brecht, lo nuevo (hombre nuevo, sociedad nueva, moral
nueva) “no puede venir sino del desmembramiento de lo viejo, de su total
destruccion” (Ludo, 2004: 147). Es una enunciacion representativa del mundo pero
no en un sentido nicholsiano, y a la vez se trata de una enunciacion argumentativa
en la narracién, pues “el espectador experimenta una sensacion de presencia del

texto en su campo interpretativo” (Nichols, 1995: 99).

De modo que también como espectador el individuo pierde su vigencia
y deja de ser centro de atencién. Ha dejado de ser persona privada que
asiste” a una representacion realizada por gente de teatro, que “se
hace” representar algo, que disfruta del trabajo del teatro; ha dejado de
ser solamente consumidor, ahora debe producir. Brecht (selec. Hacker)
1970: 57.
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Il - MARCO METODOLOGICO

Luego de detallar en especifico el proceso de
Narracion, tomando como ancla el concepto de la enunciacién, la cual nos
conlleva a considerar, de manera opaca 0 transparente, un meganarrador,
podemos proceder al andlisis. El enunciado que decodificamos como espectador
nos lleva a dos caminos: la reflexividad y/o la ilusion.

No es parte de nuestro interés revelar si la
representacion planteada por el director tiene cierta tendencia izquierdista
(marxista-leninista-maoista), ni tampoco considerar que el ilusionismo revele que
es una ficciébn. Como lo indicamos en un principio de esta tesis, lo interesante es lo
que resulta en la narrativa. ¢Estamos hablando de una documentacién o una
simple obra ficcion? Si este es una obra, ¢Qué factor es real, realista, verdadero,
veridico, verosimil, ficticio, mentira y/o el engafio en el fim? Y si es un documento,
¢ Coémo podemos considerar el film como un discurso de sobriedad o que agente
de autenticidad se establece como una autoridad discursiva que argumente con
pruebas lo documental?

El factor clave es la enunciacion en la narracion y
el grado de reflexividad generado en su enunciado. También es menester descifrar
cuales son las partes del film donde la transparencia se hace presente, y el porqué
y para qué. Segmentaremos el film en 3 partes, segun su tipo de enunciacion y su
funcién narrativa y reflexiva, logrando asi poder detallar analizar el interés del
meganarrador al utilizar un film docu-ficcion como forma narrativa y discursiva:

lograr una ficcion o un documental.
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1.1 — “Y las vacas vuelan”

Sobre la diégesis

El afilo 2003 aparece en la competencia el
Festival de Cine de Valdivia — logrando el Premio Especial del Jurado — “Y las
Vacas Vuelan”, un film que mezcla elementos documentales en una historia
ficcionada. EI mismo film se disputa en una busqueda de la mentira y la verdad,
mostrando un documental que finalmente se convierte en una ficcién.

Ernesto Ayala en el libro “El Novisimo Cine
Chileno” (2010) detalla de manera especifica el relato. El film cuenta la historia de
Kai (Magnus Errboe), “un danés que esta en Santiago sin razén aparente mas que
escapar de un amor contrariado y filmar un cortometraje algo abstracto y no muy
inteligible. Ademas de las imagenes que recoge al azar por Santiago, necesita de
una protagonista y para ello realiza un casting en algunas universidades y algunas
calles. A modo de conversacién, a cada mujer que entrevista le pregunta si le ha
mentido a su pareja y cuanto lo ha hecho. Lo complejo es que ellas, hasta donde
se puede observar, creen de verdad que estan participando de un casting para un
cortometraje y contestan con naturalidad y, como cualquiera lo haria en una
situacidbn semejante, recurriendo a experiencias personales. La cinta de
Lavanderos, a través del montaje, anuda estas respuestas a modo de introduccién
moral o de marco mental y animico para abrir el relato. Este realmente comienza
cuando Kai se topa con Maria Paz (Maria Paz Ojeda) y se da cuenta de que es la
protagonista que busca. Maria Paz es coqueta, tiene buena disposicion y parece
no preocuparse del nerviosismo que Kai muestra en su presencia ni de que su
castellano sea algo basico ni, tampoco, de que es el cortometraje que intenta
filmar se entienda un poco y nada. Muy lejos de ser la clasica mina sexy, Maria
Paz es segura de si, relajada, adorable, y sospechamos que Kai comienza a
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enamorarse. Es verano y sobre un Santiago amable va naciendo una trama de
miradas, conversaciones y pequefios gestos que terminan por cristalizarse en un
beso, por raro y timido que sea. Hacia el final, la cinta revela sus propios
engranajes. Kai — o Magnus a esa altura — le confiesa a Maria Paz que no es un
director de cine, sino un actor de teatro de mascaras, y que siente mucho
remordimiento de estar mintiéndole sobre el cortometraje y toda la faramalla.
Maria Paz le confiesa que lo sabe y que también lo ha estado engafiando al
hacerse la que no sabia. Lavanderos, autor de todo el tinglado, detras de camara,
no puede evitar reirse un poco al presenciar y filmar esta confesion cruzada. Es
una risa leve, corta, que se le escapa, pero que en el montaje final el director tiene
la astucia de dejar” (Cavallo y Maza [editores], 2010; 31-32).

El film tiene buena aceptacion en el publico y en
la critica, a pesar de su estética accidental, bordeando Ilo amateur
(intencionalmente) como lo detalla Vera-Meiggs: “El argumento parece bastante
banal y la pelicula en ningdn momento pretende disimularlo, porque es en ese
registro anodino y casual donde se esconde la trampa creativa de la pelicula.
Registrada en aparente tono informal, con manifiestos errores de composicion y
de montaje, como si se tratara efectivamente de un documental juvenil sobre un
danés en Chile, la pelicula alterna lo que el protagonista graba con lo que el
efectivo realizador esta obteniendo, hilvanando dos niveles de ficcion que se
demostraran intimamente ligados con el tema mas profundo de la operacion
narrativa” (Vera-Meiggs, cinechile.cl).

De la diégesis podemos encontrar una referencia
directa al Dogma 95, casi de manera de cita, al ser un danés quien relata la
historia (eso sumando el tratamiento audiovisual donde, en ocasiones se divisa
parte de los realizadores). Y, de cierta forma, al principio se nos presenta un
tratamiento algo documental, tanto por las imagenes documentales donde Kai
“filosofa” sobre su existencia, y el registro del casting de la protagonista del
cortometraje. Lo interesante de plantear lo documental desde un principio, es que
presenta de inmediato una verosimilitud conectada con la realidad afilmica. Este
juego se transforma en una trampa dramaturgica que provoca el cuestionarse que

es ficcién y que es realidad.
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l1l.2 - Qué es mentira y que es verdad

Tal vez el término mas correcto es decir lo ficticio
y lo real, incluso ficcion y documental, pero considerando el contexto del film, tanto
su tematica como su tratamiento, la forma de ambos conceptos en ocasiones son
borradas. El cruce de la realidad y la ficcion en el film es constante, lo que provoca
que, durante el desarrollo, llegue a ser imperceptible el momento en que ambas
metodologias y estéticas se imbrican.

La “mentira y la verdad” del film pasa por dos
niveles, cada uno con sus profundidades: La imagen y la Narracién. La imagen es
verificable en cuanto a su estética. En cuanto a la Narracion, y para modo de
insertarlo en un aspecto netamente narratolégico, debemos tomar en cuenta la

mostracion (rodaje) y la narracién (montaje), como lo subdivide Jost y Gaudreault.

[11.2.1 - La imagen

¢ Qué tipo de imagen se construye? Es cierto que el
docu ficcion entrega una estética que bordea entre lo
documental y lo ficticio, pero cada film tiene un aspecto
particular, brilla con colores propios. La herencia
neorrealista es clave, pues, como lo decia Bazin “la
veracidad de los espacios” esta presente e inevitable.
Es mas, practicamente ninguna locacion es interior. Al

comienzo del film, Kai esta en su departamento




i

Espacios Interiores.

revisando el video. Algunas locaciones del casting son en el interior de alguna
institucién, pero practicamente pasan a segundo plano. La Galeria que esta cerca
del Goethe, la iglesia de los sacramentinos y el departamento de Maria Paz. Los
exteriores se limitan al centro de Santiago por el sector del Parque Forestal y el
Parque a la salida del Cerro Santa Lucia, a algunos patios de Universidades
(como la Universidad de Chile), a un patio de una casa donde hay una tocata Hard
Core, entre otras locaciones transitorias. Sin lugar a duda, el efecto locacién
exterior es preponderante para lo audible y lo visible, el aspecto documental. Es
mucho mas descontrolado que el Dogma 95, pareciéndose a la estética del
Cinema Marginal Brasilero, tendencia de vanguardia rupturista que aparecié
después del Cinema Novo, en plena dictadura militar brasilera de la década de los
sesenta..

Como lo habiamos estipulado, la enunciacién
depende de la mirada y desde donde se mira. El marco estético en que se
enfrasca Lavanderos es de
una tendencia realista clara,
logrando cruzar tanto el
mundo documental como
ficcional, considerando vy
aprovechando el “humo” que
generd el Dogma 95 en su
momento. La verosimil de “Y
las vacas vuelan” se

mantiene fresca y logra

generar un mundo diegético

. L Mientras Kai y Maria Paz conversan, dos gitanas se acercan. Kai
dentro de la realidad afilmica.  se muestra risuefio y Maria Paz las esquiva. Algo fortuito que se
incorpora a la narracion con otra escena posteriormente
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Es mas, el verosimil depende netamente del nexo indéxico, ya que lo ficticio no
pasa por algo construido por el equipo de arte, como una escenografia. El mundo
histdrico y su cualidad, como lo define Breschand, abominable e incontrolable, es
parte del verosimil, por lo cual la verdad en la imagen pasa porque es
incuestionable. El hecho de que se juegue a la ficcibn como estrategia pasa mas
por lo actoral y por el montaje, mas que por la puesta en escena. El espacio y lo
incontrolable es el factor “discurso de sobriedad” que anida en el documental el
qgue funciona como un ente creible y que genera veracidad en la imagen y en

relato, consecuentemente.

[11.2.1.1 - La Mirada Documental como trinchera ficcional

La veracidad en esas imagenes esta dada por
cierta improvisaciéon de la camara, algo que las cadmaras de video no logran
controlar como las actuales, que es la sobre exposicién y la sub exposicién. En
algunas imagenes tomadas por Kai — principalmente en el casting — la imagen esta
‘reventada”, con una sobre exposicion perceptible debido a que el cielo no se ve
ya que estd demasiado iluminado. La propuesta es de una iluminacién naturalista,
y si existe algun foco luminico es imperceptible, pues prevalece el naturalismo. En
ese aspecto, este tipo de puesta en cuadro encaja con tres tipos de mirada que
Nichols estipula al hablar de la actitud en el documental: la mirada accidental, la

mirada impotente y la mirada interactiva:
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Usando la ficcion como trinchera, Lavanderos logra a llegar situaciones documentales

- En la mirada accidental, es presente los indicios de contingencia y vulnerabilidad
debido al encuadre cadtico, enfoque borroso, escasa calidad de sonido, zoom
repentino, movimientos espasmaodicos de la cdmara, incapacidad para predecir o
seguir los sucesos, y una distancia entre sujeto y camara larga o corta segun
criterios estéticos o informativos. En todo momento encontramos lo contingente
presente, al exponer lo ficcional y, en consecuencia, a los actores, en el mundo
histérico documental. Esto conlleva a otro aspecto fundamental que es lo fortuito,
ligdndolo asi a la improvisacion.

El encuadre, en ocasiones, es pulcro y anticipado a las situaciones, pero en
ocasiones el movimiento y la busqueda del encuadre se divisa endeble y
accidentado, como lo dice Nichols, espasmaddico. El hecho de que en el montaje
se deje ese tipo de movimiento es parte de la propuesta, mas que un error
amateur de camara o montaje. Incluso planos donde el sujeto y/o objeto no es
nitido y esta desenfocado, es causal y no casual. El sonido en varias
oportunidades es subtitulado, debido a la ininteligibilidad del audio. En algunas
partes, el zoom se utiliza, pero escasamente. La distancia es fundamental, pues
pasa por capas ficcionales para poder realizar un primer plano o acercarse. Un
buen ejemplo es la secuencia del casting, el cual usa primeros planos a partir de
un actor que hace de director y esta manejando una camara. Incluso, Lavanderos
utiliza un dispositivo de camara de
vigilancia, insertado en un bolso,
como un espia, el cual es
evidenciado por Maria Paz, pero
sin que ella se percate que se
trata de una camara. La mirada es
lejana y pasa por capas de
mentiras para lograr visualizar

verdades ocasionales.

Imagen captada por una camara insertada en el bolso de Kai.
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Las gitanas se van. Mientras ellos siguen conversando, la cAmara muestra las gitanas y vuelve a Kai

- La mirada impotente incluye indicios del énfasis en el contexto espacial y la
situacién restringida de la cAmara dentro del mismo, por si hay barreras fisicas
entre la cdmara y el suceso. El uso del zoom permite atravesar esas barreras, por
lo que fijan al realizador a una posicion pasiva/activa desde la que puede ver y
registrar pero no actuar ni intervenir.

Lavanderos no usa el zoom repetidamente, pero si usa dispositivos que permiten
ver a través de los obstaculos que se les presenta, entendiendo como obstéaculos
las personas y las situaciones en los exteriores de una ciudad como Santiago.
Debemos indicar que Kai es su trinchera, el cual permite que Lavanderos se
adapte y deambule por la ciudad, por las situaciones, sin necesidad de solicitar
permiso. Desde Kai, Lavanderos logra “ver’ la
verdad de las cosas, tal como son. Hay una postura
activa/pasiva de la camara desde donde Lavanderos
ve y registra. Pero, al tener a Kai como trinchera, el
actuar y la intervencion sucede pero en un nivel
ficcional, no documentalista. EI mantiene la mirada
documental al registrar los sucesos que le otorga la
ficcion, pero no interviene la realidad ni actia ante
los acontecimientos documentales fortuitos que se

van dando.

- La mirada interactiva pasa por un abandono de la
distancia, transportando al cuerpo realizador en el
mismo plano de la contingencia histérica que sus
sujetos. La interaccibn genera una afinidad,

compromiso y solidaridad con las personas filmadas,

una responsabilidad ética durante el proceso de

intervencion. Este tipo de mirada esta estrictamente vinculado a la ética, debido a
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la exposicion del realizador mas alla de la contingencia, incluso a la muerte, tanto
del realizador como del sujeto. Es mas, esta interactividad conlleva a considerarlo
irresponsable éticamente al ignorar al sujeto expuesto en su exposicion ante los
sucesos.

Pero “Y las vacas vuelan” no existe tal peligro. La cercania con el sujeto se da
ante la ficcion, por la ética en que debe manejarse
Magnus ante el engafio que esta elaborando junto a
Lavanderos al hacerse pasar por Kai. No es Magnus
ni Lavanderos el que interactia con los actores
sociales, principalmente con Maria Paz quien entra
al juego y, de pronto, usa la misma estrategia para
llegar a una afinidad con Magnus, no con Kai. En un
momento (el cual es impreciso) ella se transforma
en la actriz Maria Paz Ercilla que hace el papel de
Maria Paz, y es ahi donde empieza a tener un

compromiso ético con el actor Magnus.

Sin lugar a dudas, este factor es clave para
entender la logica hibrida del docu-ficcion. Si bien este sitia una ficcion dentro de
un contexto documental o de la realidad afilmica que es el mundo historico, es el
modo de mirar que tiene el documental lo que genera un aire incontrolable, lo
indominable de la realidad. Si bien, Close-Up no tiene ninguna peligrosidad que
puede generar la exposicion de una camara documental en el Oriente
(consecuencia del fundamentalismo o de guerras religiosas, por ejemplo), si tiene
un valor Unico ante lo indominable que es la conducta de Hossaim, su
protagonista, y lo que pueda decir o no decir. El acto que el cometio ya no esta
registrado, ni tampoco la detencion, que posiblemente en la dramaturgia es la
accién mas violenta que puede tener la pelicula. La tensién se mantiene ante lo
desconocido, lo impredecible. En “Y las vacas vuelan” sucede algo similar, al no
poder controlar ciertos factores que le dan frescura al drama, cambian el ritmo,
hacer un giro a la construccion dramatica, y son todos factores externos a la

planificacion dramaturgica. Tanto Lavanderos como Kai no tienen otra que seguir
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la regla de juego que ellos mismos plantearon. Esto conlleva a tener una actitud

ante la realizacion.

[11.2.2.1 - La Narracion

Mostrando una verdad, contando una mentira

“Y las vacas vuelan” es la historia de un danés que
quiere hacer un cortometraje sin saber mucho lo
gue quiere obtener con el cortometraje. Lo que nos
gueda claro, insertados con una voz en off es su
obsesion por la identidad chilena, al cuestionar
como engafia una persona, como se engafia entre
parejas. Y al ir reflexionando sobre la relacion de
pareja entendemos que Kai oculta un pasado, una
relacion con alguien que no funcioné. Sin embargo,
aun que las imagenes tengan esta estética

documentalista del estilo Dogma 95, la historia es
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una mentira, una ficcion que quiere lograr otro objetivo, mas que contar una
historia.

El primer plano de la pelicula ya nos indica la cita al movimiento danés. Pero, la
escena siguiente presenta cortes promoviendo la ilusiébn por raccords espaciales
por posicion, por mirada, por vestuario, que logran dar continuidad y generar
ambiente, dando las primeras sefales de
ficcion.

La primera secuencia, como manera de
introduccion, Lavanderos apela a un
cuestionamiento: Kai revisa un video en un
televisor en su “aparente” departamento. En el
video, €l entrevista a una muchacha (Maria
Paz) quien habla sobre las relaciones de
pareja, finalizando el video con el texto
“siempre estas actuando un poco”, el cual
repite al rebobinar la cinta para escuchar de
nuevo la frase. Lo curioso es que la escena
esta dividido en distintas mostraciones, las
cuales estan conectadas por el sonido de la
entrevista escuchada desde el televisor de Kai.
En su totalidad, la escena son 9 planos, los
cuales son la presentacion de la pelicula.
Después de los dos primeros planos que
contextualizan la escena, pasamos a un tercer
plano que efectda un paneo hacia el interior del
departamento donde esta Kai viendo el
televisor. Luego de ello, con corte directo
entramos al interior del departamento sin que

la voz en off se detenga. Incluso, Lavanderos

inserta un plano picado, saliéndose del eje de

la mirada. Los planos 6 y 7 siguen la misma

forma ficcional, donde la entrevista como voz
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over sigue narrando, sin tener variaciones de volumen. El plano 9, sirve como
conector entre esta escena y la siguiente, donde Kai reflexiona sobre quienes
somos los chilenos.
El énfasis que Lavanderos le da a la voz over de Maria Paz es vital, y tiene un
sentido dramatico, pues introduce la tematica del film:

DIALOGO EN OVER

Maria Paz
Es una cuestion social, una cuestion de pertenecer a una cultura.
Kai
¢Ah, si? ¢Y qué es?
Maria Paz
Mira, de repente hay diferencias, hay cosas que omitir porque o sino, la otra
persona no puede llegar a entenderte.
Kai
¢ Y que puede ser? ¢ Méas concreto?
Maria Paz
¢ Concretamente hablando? Dice que no puedes mostrar todo lo que ta haces y
todo lo que tu eres realmente. La otra persona tiene una imagen idealizada de ti.
Ta tienes que cuidar esa imagen. Porque, o si no, se derrumba todo. Siempre

estas actuando un poco.

En ningdn momento hay mentira. El corte del
montaje ficciona la realidad, pero lo que prima en el film es el mensaje que se
quiere generar en el film. Lavanderos logra introducir el film, introducir a los
personajes principales, y plantear la discusion sobre la mentira y la verdad. Todo

ello en una escena.

[11.2.3 - Mostrado mentiras verdaderas
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La ficcion
insertada no es una ficcion cualquiera. Al tener
un personaje que divaga por Santiago,
Lavanderos no puede falsear todo y todos. Al
plantear esta metodologia, donde Io

documental se impregna de lo ficcional, “Y las

vacas vuelan” va mucho mas alla que los films

Kai circula por la ciudad. Los transelntes . .
no cuestionan quien es pues el mundo N€ChOS por el neorrealismo, quienes usaban

historico ianora su presencia..

espacios reales pero la puesta en escena
estaba controlada. Incluso més alla del Dogma 95, viendo que la improvisacion es
mayor en el Dogma 95, pero usualmente son pies forzados para generar alguin
efecto rupturista (como en Los Idiots de Lars Von Trier, cuando una de las actrices
tiene el torso desnudo en un camping, frente a una familia). En el film de analisis,
las cosas acontecen, a veces sin previo aviso, simplemente pasan. Esto es debido
al planteamiento ficcional, pues solo Kai es un personaje, y es él quien se enfrenta
y se presenta al mundo como Kai. Esa “friccion” de Kai contra el mundo es el
motor de todo el film. Por un lado, tenemos el chogue de Magnus como danés
ante las personas y lo sucesos en el mundo historico, lo cual genera un
comportamiento ante un extranjero, intentando engafarlo.

En las distintas escenas - exceptuando por la
secuencia en que Kai va a buscar a Maria Paz en su departamento -, en el
ambiente de la mostracién no predomina la ficcion. En todo momento los factores
documentales legitiman la mentira que se esta contando: La historia de un
extranjero que visita Santiago. Sin embargo, ni Kai ni Magnus tienen intencién de
reflexionar sobre la relaciéon de
pareja o el como miente los
chilenos, ese es Fernando
Lavanderos. El es quien controla
tanto la mostracién, a pesar de

estar este factor abominable del

Kai mira afuera de la micro y reflexiona sobre su presencia
en Chile y de cémo somos los chilenos.



descontrol en lo documental. Y a la vez es quien controla la narracién generada en
el montaje. El es el meganarrador. Kai, en ocasiones, es un narrador relegado,
pero un actor que nos hace creer en la ficcion. Entre los dos van construyendo el
que y el cdmo se narra.

Lo que resulta de instalar un danés en el film, y
asi lograr direccionar hacia dénde va la historia y el discurso, es el relato en over
de Kai quien, en conjunto con imagenes documentales, tomas de imagenes varias
de la ciudad de Santiago y sus ciudadanos, va reflexionando sobre lo que Kai, el
danés, esta haciendo en Chile. En ningln momento lo dice claramente, solo
divaga sobre sus pensamientos y percepciones de la chilenidad y la relacion de
pareja. Al apelar directamente a un aspecto especifico del ser chileno, visto por un
extranjero (considerando que en el contexto que se presenta el film, la opinion de
un extranjero no era menor a considerarse ante la opinién publica), y, cuestionar el
porqué mentimos, Lavanderos logra la identificaciobn con el personaje: Kai logra
ser una figura de autoridad, al estar “documentando” Chile, sus espacios, sus
personas y sus comportamiento. Esta es la gran mentira veridica del film, pues no
es Kai quien reflexiona sobre la mentira, sino TR S
Lavanderos. Es el valor de la reflexividad, del ' —
metacine. Lavanderos logra instalar un
discurso claro al insertarse una mascara para
engafar: la del extranjero. Es complejo

cuestionarse nuestros propios errores, pero

una figura de autoridad como la de un

Kai registra lo que va encontrando en el
camino. A la vez, Lavanderos va

su reflexion. Una mentira para hablar sobre redistrando lo aue el redistra.

extranjero puede generar mayor aceptacion a

una verdad.
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[11.3 - Las capas narrativas de lo ficcionado y lo documentado

Debemos detallar que el film tiene 3 capas de
narratividad, todos ellas siendo una enunciacién donde se establece una instancia
relatora que delega, directa o indirectamente, el relato al protagonista, Kai, el cual
lo podemos detallar como: Relato, Correlato y Relato Documental.

a) Relato: Es la historia central, desde una perspectiva aristotélica donde
existe un detonante que genera el desarrollo de la historia. Kai conoce a
Maria Paz cuando hace el casting para la protagonista de su cortometraje.
Ella lo acompafia en un deambular por la ciudad mientras graban el
cortometraje, teniendo ambos conversaciones de las mentira y la verdad en
las relaciones de pareja, conociendo el pasado amoroso de ambos, y una
atracciéon entre ambos que se desarrolla en un romance que finalmente se
disuelve al develar que ambos se engafian mutuamente, solo actian para

la pelicula.

b) Correlato: Es la instancia inicial del film, que contextualiza la presencia de
Kai en Chile: El turista extranjero y su predisposicion aventurera en la
ciudad. Kai es un danés que viaja por el mundo debido a un quiebre
amoroso, el cual lo ha motivado por hacer una pelicula cortometraje
mientras esta en Santiago. Para ello, recorre la ciudad solo, encontrandose
con situaciones propias de un turista en una ciudad latinoamericana, lo que

lleva a reflexionarse sobre cémo somos y porgue mentimos.
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c) Relato Documental: la camara que registra Kai no retiene ninguin aspecto
ficticio. Es una camara “sincera”. Durante el film, vemos lo que Kai va
registrando con su camara, una especie de anotaciones documentales que
se aunan con una voz en off donde se devela el pensamiento y sentimiento

del protagonista.

Estas tres instancias relatoras son designadas a
un relator: Kai, el protagonista, ocupando una forma narrativa que recuerda lo
documental, donde el realizador interactia con los actores sociales. Kai se
muestra como el director de la pelicula, como una pelicula donde el metacine
prevalece, pero no se presenta el aparataje ficcional que se vislumbra en el que
hacer cinematografico, como en El Desprecio (1963) de Jean-Luc Godard, sino
que es un metacine mas documental, como el que muestra Abbas Kiarostami en
Zendegi o Digar Hich o Y la vida continua (1991). Kiarostami hace un viaje por el
Iran después de un terremoto, donde el protagonista es un director de cine (quien
personifica a un director de cine como lo es Kiarostami) quien viaja junto a su hijo
por el pais a encontrarse con los protagonistas de sus dos peliculas anteriores. En
ningun caso es un documental, a pesar de tener varios elementos, sino mas bien
un docudrama. La ficcion prima en pro de documentar la situacién del Iran
después de un terremoto.

Como ya lo hemos dejado claro, el montaje es el
factor que indica que el film siempre es una ficcion. Los tres tipos de relato se
entremezclan durante la narracién, generando un trazado que resulta en la
pelicula. Pero la mostracion en los tres es diferente, dado a la forma de
representacion que se va dando. La mostracion, al ser dos formas de
representacion, por la instancia actoral por un lado, y por la subjetividad de la

puesta en cuadro y puesta en escena, tiene un rol distintas en los tres relatos.

[11.3.1.1 - El Relato

- En el primero, encontramos un relato netamente neorrealista, donde un
personaje realiza la historia en espacios reales. Aca la representacion actoral tiene
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relevancia, pues son las
interpretaciones de ambos
personajes, quienes se
engafian mutuamente, lo que
genera la historia. En cuanto
a la interpretacion actoral de
Kai — 0 Magnus, si se quiere
decir — el desafio en que lo

pone Lavanderos, el de

i , engafar a alguien que no

Fotograma de la pelicula. Kai entrevista a Maria Paz en un casting sabe que esta actuando
gue hace en varias partes de Santiago (Ma“,a Paz) pone en aprieto
al actor por un caracter ético, pues se esta engafiando a alguien que no sabe para

quién esta actuando. Podemos segmentar este relato en tres Actos:

Acto I: El Cortometraje de Kai, el danés.

Kai, un danés, quiere hacer un cortometraje sobre el engafio y la mentira en una
relacion de pareja, para lo cual hace un casting para elegir la protagonista,
escogiendo a Maria Paz.

Acto II: Hacer un cortometraje con actores sociales y sin experiencia.
Kai, al ser un director debutante, improvisa muchas cosas, aparentemente
experimentales. La reunion con Maria Paz resulta ser en la calle, no le detalla

mucho de que se tratara el cortometraje, indicandole que son imagenes

=

documentales y ficcionales, pero no
le cuenta la trama. Coloca a Maria
Paz a “actuar” en medio de una
tocata Hard Rock, debiendo ella
disimular que no hay ruido aparente,
pero ella no se muestra molesta
ante la inexperiencia de Kai,

averiguando que él esta en Chile

Kai se retne con Maria Paz para explicarle lo que debe
hacer en el cortometraie



para olvidar una relacién del pasado. Kai cita a Maria Paz para grabar de noche,
por lo que ella le reclama lo tarde que es, yéndose del set y dejando a Kai solo,

humillado ante los colegas del film.

Acto lll: La Verdad como Catarsis.

Preocupado por la desaparicion de su actriz, Kai intenta buscarla en su
departamento, pero ella se muestra indiferente, por lo que él le da un beso, sin
tener una reaccion de Maria Paz. Al encontrarse en el cerro Santa Lucia, Kai le
revela que el no es el director del film y que en verdad es un actor de mascara de
Comedia dell’ Arte, que se llama Magnus y actua en la pelicula de Lavanderos,
quien es el verdadero director. Ella le indica algo parecido, por lo que ambos

actores estuvieron engafidandose durante la realizacion del film.

Kai le revela a Maria Paz que no es el director, sino un actor que ha estado haciendo la pelicula de
Fernando Lavanderos, el verdadero director del film.

Es complejo definir qué parte es ficcion ylo
documental en términos actorales, ya que en un principio, Magnus actta su papel
y Maria Paz es ella misma. En la segunda parte, Kai se muestra inseguro ante las
pregunta de Maria Paz, aspectos que como faso director del film, no sabe que
responder a la actriz. Puede ser aspectos éticos, puede ser una tranca del idioma
(a pesar de que Magnus habla un espafiol fluido), como también puede ser que no
estaba preparado actoralmente para dichas preguntas, tan espontaneas. En un
momento (en la pelicula no se revela), Maria Paz empieza a “actuar” para la
pelicula mas que para Magnus y su cortometraje, realizandose un momento en
que ambos “actuan”, sin saber que estan actuando. En la tercera parte, el climax
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revela que la ficcion es una mentira, y que ellos son solos actores realizando un

film. Su relacién nunca fue real.

111.3.1.2 - El Correlato

; e i
I g -
Kai se acerca a una muchacha para realizar un casting

- En cierta medida, es la conexion
entre el relato y la reflexion que tiene
el personaje Kai sobre su presencia
en Chile y su existencia en el mundo
después del fin de una relacién y el
comienzo de otra. Con una estética
neorrealista, al disponer al actor a
enfrentarse con situaciones reales, el
extranjero aflora en el papel,

generando un conflicto directo con el

idioma y con ciertas malas costumbres del ser chileno, tal vez de los gitanos. En

todo momento, desde el comienzo del film — cuando esta revisando las cintas del

casting — es la parte mas y menos controlada del film, es lo que logra que la

enunciacion pueda ser controlada o situarla dentro de un campo documental, pues

al ser el protagonista el que guia la dramatica, se puede controlar cierto aspecto

del film. Sin embargo, al disponer al
actor danés y el estigma que se tiene
al ser extranjero, Lavanderos Io
expone a una serie de situaciones
donde la integridad del actor es
afectada, en mayor o menor medida,
resultando en un descontrol segun el

suceso dado:

1) En un comienzo, el casting se da a

partir de esa atracciébn por el ser

El sonidista y el camardgrafo le preguntan a Kai por el
hecho de que Maria Paz se fue, sin grabar el
cortometraje de Kai.
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europeo, donde las entrevistadas, que no estan actuando, hablan sinceramente
sobre la mentira en la relacion de pareja, estando algunas mas dispuestas a
contestarles las preguntas al danés.

2) Luego, a pesar de la advertencia de Maria Paz, Kai se acerca a las gitanas,
quienes se aprovechan de la buena voluntad del extranjero, exigiéndole que le
compren agua y no el agua aromatizada que tiene el.

3) La tercera parte, Kai esta junto a un equipo de filmacion, y aca sucede algo
particular pues tanto su actriz, Maria Paz, como el equipo de grabacién, no
demuestran respeto hacia la figura del director que esta representando Kai.

4) La ultima parte, llega a fusionarse con los otras dos mostraciones, al ser él
quien aparece en camara, sobre la voz en off del relato documental, y el encuentro
con Maria Paz, donde le revela que no es el director ni tampoco Kai, sino que es
un actor, su nombre es Magnus, y Fernando Lavanderos es el director de la

pelicula.

En esta parte, el mundo que encontramos en el
relato, lo diegético, se conecta con el relato documental, la realidad afilmica.
Gracias a este deambular es que podemos conectar uno y otro relato.

111.3.1.3 - El Relato Documental

- En esta mostracion no se muestra
los actores, sino que son registros de
los ciudadanos de Santiago, en sus
tareas comunes y en reales
circunstancias cotidianas. En
ocasiones, estan conscientes que
estdn siendo grabados, y en

ocasiones, no lo sabe. En esta

mostracion se presenta en el

e

montaje una voz en off de Kai Imagen captada desde un vehiculo en movimiento
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reflexionando sobre la vida, su presencia en Chile y su existencia después de
haber terminado una relacién. En su reflexion, Kai medita sobre el comportamiento
de los chilenos, sobre el porqué engafian y porque son mentirosos.

El relato de Kai es la unica relacion de esta
mostracion documental con la historia de Kai. Lo que vemos, para la ficcion, son
las imagenes registradas por Kai durante el correlato, en el deambular del turista
danés por la ciudad de Santiago. Pero esas imagenes, sin la voz en off, no tienen
ninguna conexioén entre una y otra secuencia, la cual podemos dividir segun las
acciones tanto del camara como de los actores sociales que aparecen captados
por la camara del danés. El sentido lo va dando el texto hablado. Podemos captar
cierto sentido de las imagenes yuxtapuestas, pero sin el texto de Kai, no tiene el

mismo sentido discursivo.

[11.3.2.1 - Lo Documentado

Se nos presenta la siguiente pregunta: ¢Qué es
lo documentado en “Y las vacas vuelan”? Como lo habiamos citado, el documental
estd enfocado hacia el mundo histérico, por lo que su representacion parte
directamente de la mirada hacia lo documental. Sin embargo, se nos presenta una
historia entre Kai y Maria Paz, la cual se va tornando en una ficcion romantica. Las
reflexiones sobre las relaciones de amor que Kai dice con su voz en off, da para
entender sobre que el realizador quiere decir, pero no es el tema de la diégesis.

Recordemos lo que plantea Bill Nichols: Un
documental se distingue por su punto de vista, por su valor como texto filmico y
por su percepcion del publico. En ese sentido, encontramos un punto de vista
documental, sobre un problema especifico de la sociedad chilena, de la
idiosincrasia del ser chileno: somos mentirosos. Es la tematica de la pelicula,
desde el casting donde se habla de la mentira en la relacion de pareja, como el

engafio que realiza Magnus al personificar a Kai, un danés que quiere realizar un
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cortometraje, y para ello selecciona a Maria Paz, quien a la vez engafia a Magnus

haciéndose pasar por su actriz. El engafio se transforma mas en una perfomance

gue en una actuacion propiamente tal, pues
la ilusion de la representacion se expone
constantemente. Lo documentado es el
punto de vista del film, el discurso sobre la
tematica que es plasmado a través de una
representacion

La modalidad reflexiva del documental entra
en este caso, al representar el mundo
histérico priorizando el “como mostramos”
mas el “que mostramos”. Sin lugar a duda
un documental presenta una argumentacion
con pruebas de lo que el punto de vista
documental indica: en este caso, la
naturaleza de la mentira chilena. EI como se
representa dicho mundo es planteado de
una manera muy inteligible por Lavanderos,
al colocar en la tematica la “mentira”
generada por la ficcion, lo falso de lo ficticio.
La representacibn generada hace que
ficcibn 'y documental se enfrenten
constantemente, por lo que el dispositivo se
enfrenta a su dilema de representatividad.
Lo que prioriza es la argumentacion
documental, y la ficcion es la representacion
de dicha argumentacion.

Debemos considerar que el factor historia y
discurso es variable, incluso entre
secuencias y escenas. En el relato, es
donde mas aflora la historia, pero no se

separa del discurso. La historia de Kai y

La representacion como argumentacion
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Maria Paz es una consecuencia del discurso, nace a partir de ello. En esta parte,

lo documentado tiene valor como obra, pues el documento tiene un valor
argumentativo en su representacion, en la ficcion creada. El Correlato presenta un
valor dual como obra, al ser parte de la propuesta ficcional, de la historia
propiamente tal, pero a la vez tiene un gran valor como documento pues lo
“‘incontrolable” del documental se hace presente, generandose asi situaciones
fortuitas que tiene mas una planificacion documental que ficticia. Sin embargo, el
relato documental no tiene un valor documental por las imégenes. Si
consideramos las distintas secuencias, todas presentan “cero grado de
documentalidad” al tratarse de imagenes con discurso propio, pero no con relatos.
El relato se lo da el montaje, al insertarse la voz en off y, en ocasiones,
intercalaciones con el correlato. Solo asi tiene un sentido y un valor como

documento.

[11.3.2.2 - Lo Ficcionado

El valor del texto filmico de “Y las vacas vuelan”
no puede ser considerado netamente documental, pues la ilusion que genera la
historia oculta la propiedad del documentalista de mostrar su enunciado. Tampoco
es una ficcion, considerando los parametros argumentales que presenta y que se
transforma en un discurso clave y veridico, ademas de la mirada con que lleva la
camara, entre accidental, impotente y de intervencion. Vemos una “Histoire”

propiamente tal, donde se plantea un film con cita al estilo Dogma 95, usando una
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camara en mano que evidencia constantemente la presencia de la camara pero se
mantiene la ficcion constantemente. A la vez, el enunciado es oculto tras esta
ilusibn que se va generando en la historia, con una camara que revela el
dispositivo, incluso mostrando a su equipo de realizacion constantemente, lo que
se denomina metacine. La historia se trata de hacer una pelicula de un danés.

La obra es el valor principal del texto filmico.
Podemos encontrar varios aspectos documentales que hacen parte del discurso
filmico, pero en ningn momento “Y las vacas vuelan” tiene un discurso de
sobriedad, pues las partes documentadas y ficcionadas no son veridicas, a pesar
de su verosimilitud. El dispositivo reflexivo que utiliza Lavanderos hace que el
valor como documento no sea veridico, a pesar de su discurso documental.

Encontramos el relato totalmente ficcionado,
engano tras engafo hasta que se revela la verdad de ambos actores, una especie
de neorrealismo en las calles de Santiago. Constantemente el film explora un sello
de Cinema Marginal Brasilero, o casi como manera de cita, el mismo Dogma 95,
donde lo fortuito y lo accidental se introduce en la camara. En consecuencia, la
realidad ailmica esta presente en la imagen, como indicio. EI metacine tiene
trascendencia en el relato, como ambito desde donde se instala la ficcion. El
correlato es una discusion entre lo ficcional y lo documental pues, a pesar de tener
pautas planteadas, lo ficcional es fortuito y con pocos efectos dramatargicos. Si
dejamos solo el correlato, practicamente son situaciones donde se narra pero de
manera vertical, donde el deambulo prioriza, como al principio del casting o el
dialogo con el rockero mentiroso en la tocata hard core. En el relato documental se
genera una ficcion generada por la voz en off. Las imagenes documentales no
presentan un relato con mucha coherencia sin la voz en off.

Un factor de doble ficcion se da con el metacine,
al mostrar imagenes que son generadas por Kai para su cortometraje, pero no
alcanza a transformarse en un relato o narracion. Lo que Kai construye
dramaticamente no tiene sentido, aparentemente. Como el mismo dice a Maria

Paz:
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“Es un cortometraje, donde todo el texto
estara en danés. Es un trabajo mas con
imagenes. Debes hablar por teléfono en
castellano, tal vez con subtitulos en

danés. Yo voy a hablar en danés”.

Minuto 17:08 — Kai le explica sobre la pelicula

Ciertamente, el cortometraje de Kai se
transforma en un fracaso de direccion, lo cual hace que el intente terminar el
proceso con Maria Paz. El metacine se presenta como un dispositivo para ampliar
lo planteado en la tematica, sobre la verdad y la mentira. Aun que veamos a Kai
como director de un cortometraje, no es el director del film. Sin embargo, algunas
imagenes en la pelicula son hechas por €l y su cadmara, o por la camara escondida
gue pone en su bolso. Dicho acto interpretativo, el de la representacion de un
director en camara y, que en ocasiones se da esa instancia relatora donde vemos
lo que él esta grabando, da para suponer que es el director. Maria Paz entra en
ese juego, al pasar por el casting. Como espectador entramos al mismo juego de
Maria Paz, a la ficcion que Kai nos ha planteado, de que él quiere hacer un
cortometraje.

Por ultimo, debemos recordar que “todo film debe
poder ser una ficcion”, siendo dos veces una ficcidon: por la mostracion en el rodaje
y por la narracibn en el montaje. Magnus, quien personifica a Kai en la
representacion ficcional durante la mostracion, revela al final que es un actor y que
Fernando Lavanderos es el director. Al unir los tres relatos, Lavanderos logra
establecer una narracion con cierta estética documental, pero es una ficcion. Salvo
por el casting inicial, en ningln momento se guia la tematica con una forma
argumentativa, sino que la argumentacion se transforma en una representacion.
Es el modo reflexivo. Tal como lo indica Nichols “la representacion del mundo
historico se convierte, en si misma, en el tema de meditacién cinematogréafica de la
modalidad reflexiva. (...) también aborda el metacomentario, hablandonos menos

del mundo histdrico en si (...) los textos reflexivos son conscientes de si mismos
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no solo en lo que respecta a forma y estilo, como ocurre con los poéticos, sino
también en lo tocante a estrategia, estructura, convenciones, expectativas y
efectos. (Nichols, 1993, 93). La historia de Kai es un efecto, una estrategia para
hablar de algo que, si fuera documentado y para el contexto politico-social del
momento (afio 2002) seria un aburrimiento que facilmente caeria a ser un
documental sobre la politica y el conflicto izquierda-derecha. Son suposiciones,
pero son los estigmas de documentales nacientes en esa época. Lavanderos
como otros realizadores documentalistas (Perut y Osvonikoff, Aglero, entre otros)
buscaban sacarse ese estigma de la denuncia, de un documental sobre el golpe.
Si seguimos la logica de la estrategia que Fernando Lavanderos empleo junto a
Gonzalo Vergara en “Esta afo no hay cosecha” (2000), es de esperar que

Lavanderos use una representacion con el fin de llegar a un argumentacion.
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[11.4 - La Mentira en la Enunciacion

Tenemos el constante argumento de un danés
que llega a Chile, sin objetivo claro pero con un motor que aparece en varias
partes: la mentira en la relaciébn de pareja. Es lo que conlleva a realizar un
cortometraje y buscar una actriz. El constante coqueteo entre esta actriz, Maria
Paz, y Kai resulta en un beso. En esta secuencia, Lavanderos ya no logra
mantener la verdad de la historia, y
es cuando el discurso se hace mas
evidente: cuando la mentira se
transforma en verdad. La Histoire
ya esta evidenciada de una
manera opaca, por lo que el
Discours, ya impregnado en la
pelicula, no tiene otra que dejar de

mentir. El cine es una mentira, y

para lograr dar a entender ello, se

El beso entre Kai y Maria Paz.

debe revelar todo los dispositivos.

Para lograr este mensaje, Lavanderos toma lo
gue ya esta planteado en el film: Por un lado tenemos el metacine como recurso
en al diégesis, donde se realiza un cortometraje. Otro aspecto, algo conectado con
lo anterior, es lo documental, el registro de los hechos, mas que elemento como
historia es la forma del discurso. Por otro lado, la relacion de pareja que se va
generando durante el film. Detallaremos las 4 dudltimas secuencias, donde es
posible distinguir la enunciacion a través de la mentira que se ha efectuado,

usando la historia y el discurso, la transparencia y la opacidad.
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l11.4.1 -El Metacine y la Doble Enunciacion

La primera secuencia a detallar es el momento en que se
inicia el climax. En estructura narrativa — considerando el
viaje del héroe como estructura dramética — se conoce
como “el abismo”, y es la etapa mas compleja del conflicto,
lo que conlleva al enfrentamiento de ambas fuerzas que
estan en colision: En este caso, la realidad y la ficcion, la
mentira y la verdad.

Al realizar un film de caréacter ficcion, esta actividad
implica una serie de repeticiones o tomas de los distintos
planos, sin considerar los ensayos previos. Ademas, la
ficcion limita a las personas a comportarse de una manera
dada, especifica, actoral. Y aca se plasma una diferencia
del documental y la ficcion: un aspecto es ser y otro es
actuar.

La escena inicia cuando Kai esta junto a su nuevo equipo
de filmacién, un equipo que se muestra profesional. Kai
detalla al equipo lo que quiere grabar, sin contar la historia,
sino que detallando acciones. Complicado con el idioma, y
mostrando cierta inseguridad como director, Kai revisa el
plano que quiere realizar. El equipo detalla aspectos que
realizaran mientras esperan a Maria Paz esta atrasada. El
sonidista se muestra sugerente a Kai, indicando los planos
que puede tomar, o del sonido que puede captar para la
post produccion. La espera se hace larga, por lo que los

Kai y el equipo esperan a
Maria Paz.
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detalles empiezan a ser cada vez méas especificos. Cuando
se predisponen a anticipar planos sin la actriz, Maria Paz
llega, recibiendo reprimendas por parte del equipo. Kai le
indica lo que debe hacer, indicando solo acciones, sin hablar
sobre las motivaciones del personaje. Son acciones sin
sentido aparentemente. Empiezan a grabar y un detalle de la
coordinacion entre cadmara y actriz, conlleva a repetir el plano,
el cual no se logra realiza porque Maria Paz no se movio. A
un principio parece ser por factores externos propios de una
grabacion, hasta que Maria Paz se acerca e indica que se
quiere ir. El sonidista se acerca a ella para ayudar a Kai en el
intento de convencerla. Kai la sigue y ella le indica que es
tarde, hace frio y son muchas repeticiones. Después de que
Maria Paz se va, el equipo se queda conversando con Kai
sobre las verdaderas motivaciones de Maria Paz para irse.
Sin poder hacer nada sin la protagonista, el equipo deja de
filmar.

En esta secuencia, el discurso se hace cada vez mas
evidente e, incluso, Lavanderos usa la historia para hacer
aflorar el discurso. El primer factor es el uso del metacine: al
hablar del cine y como se hace en lo diegético, se va
manifestando el como se construye un film, como se miente
en el cine. Sin embargo, el que no se logre realizar el rodaje
debido a la actriz, refleja lo que Breschand hablaba de lo
indomable del documental, un aspecto que no se puede
controlar. La realidad (representada por Maria Paz) no puede
ser controlada por la ficcion (representado por Kai). Una actriz

gue no es actriz y que no quiere actuar, no la puedes obligar.




i

Cenicienta

Hay un aspecto ético en que esta envuelto Kai, pues el
modo de trabajar con Maria Paz es bien amateur, sin
ningun contrato previo, ni tampoco una claridad de su
personaje, y de lo que quiere obtener.

La enunciacibn se presenta como doble en esta
secuencia, tanto ascendente como descendente: lo que
esta mostrando Kai y lo que est4 mostrando Lavanderos.
Vemos lo que quiere construir Kai, pero en ningun
momento se transforma en narracion. En un sentido
estricto, no se da el relato dentro del relato, pues Kai no
construye una historia. La historia que él esta
construyendo se entremezcla con la que Lavanderos
realmente esta realizando, creando una paradigma
narrativo. La enunciacién descendente es funcional con
para el discurso: esto no pasa de ser una mentira. Y se
fusiona con la ascendente en pro del discurso. Un ejemplo
claro es cuando el metacine es mas evidente: la camara
graba el monitor de video asist. Incluso, la imagen que
construye Kai con Maria Paz en el puente es el de mejor
calidad en todo el relato, equidistando lo que se habia
realizado en todo el film. Estos indicios ayudan a construir
el discurso, de que la ficcion es una ilusion, al igual que la
performance de Maria Paz. Kai intenta retenerla, a pesar
de que ella quiere irse, exponiendo a Kai como director al
ridiculo ante sus pares. Esto lleva a plantarse la siguiente
pregunta: ¢Quien esta mintiendo? Kai cayd en la trampa
de su mismo juego, pues Maria Paz ya no es su actriz,

sino que paso a actuar para Lavanderos.
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La necesidad de

cuando estaba en
¢,Cual verdad? El de la mentira en las relaciones de
pareja.

Maria Paz abandono el accidentado proyecto de Kai,
un cortometraje confuso que no tiene un relato claro.
Como sea, Kai queda con la necesidad de saber el
porqué se fue. Esto es lo que lleva a la siguiente
secuencia.

La segunda secuencia a analizar es la mas ficcional de
todas pues, a diferencia de las otras, hay control total
del espacio y de los actores. Kai llama por teléfono a
Maria Paz, pero contesta su madre quien le indica que
no esta. Intrigado, Kai llega al departamento de Maria
Paz, pero nuevamente su madre por el citofono le
indica que no esta. Desconfiado, Kai espera a Maria
Paz en la entrada del edificio, cuando llega una amiga
de Maria Paz preguntando por ella, quien contesta el
citofono y le pide esperar abajo, por lo que le abre la
puerta. Kai aprovecha e ingresa al edificio hasta el piso
del departamento de Maria Paz. Ella sale y se
encuentra con Kai, entrando juntos al ascensor. En su
interior, Kai la toma del brazo y le da un beso, sin

obtener una reaccion de Maria Paz quien se va !

dejando solo a Kai.

111.4.2 -La Enunciacion Ficcional como

Hilo Conductor Dramatico

buscar la verdad de Kai

empez6 desde antes de empezar el film,

Dinamarca. ¢ Qué verdad?
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Esta secuencia es totalmente ficcional. ElI primer plano
donde Kai habla por teléfono no aparece nada ficcional,
pero es el pie inicial de lo que sucede en el resto de la
secuencia.

La siguiente escena comienza con Kai caminando, luego
hay un corte por elipsis al plano 3 donde Kai llega al
edificio. Luego otro corte de elipsis donde Kai toca el
citofono del edificio. El siguiente plano es el rostro de Kai,
el cual en el montaje se va intercalando con el mismo valor
del plano anterior. Esta intercalacion de planos denota la
presencia de dos camaras en el set. Una camara queda fija
en un primerisimo primer plano del rostro de Kai, y la otra
camara esta mas abierta en plano de valor tamafio plano
medio, tomando las acciones de Kai desde su espalda.
Esta intercalacion de planos se da mientras Kai habla por
citofono. Luego, Lavanderos usa el mismo recurso de corte
por elipsis, al tener a Kai alejandose del citofono pero sin
irse de la entrada del edificio. La otra camara capta a
“Cintia”, una amiga de Maria Paz que llega andando en
bicicleta. EI montaje vuelve a ser intercalado, pero esta vez
tiene a dos personajes en cada camara: Kai y Cintia.
Cuando Maria Paz abre la puerta a Cintia para que ella
espere abajo, Kai se adelanta e ingresa.

Debemos resaltar dos aspectos que hace deducir que esta
secuencia es la mas ficcional de todas: En primer lugar es
un factor actoral, pues la amiga no se extrafia por la

presencia de dos camaras y continla sus acciones con la




mayor naturalidad. En todas las otras secuencias donde habia
un tercero personaje, la cAmara siempre permanecia distante.
En este caso no, pues esta se aproxima a tal extremo de hacer
un primerisimo primer plano de Cintia. La proxemia de Cintia
fue invadida. La imagen que se genera en esta secuencia tiene
una cercania mas al Dogma 95, debido a la actuacion frente a
la camara y la omisién de parte de los actores de la presencia
del equipo, tal como se hace en una ficcion. El hecho de que
se utilice una camara en mano, hace que la predisposicion
actoral se evidencie, mezclando los géneros documental y
ficcion al revelar el dispositivo.

El corte de un plano en distintos planos, haciendo salto por
elipsis también es un recurso proveniente de la ficcion. La
siguiente escena es un plano que Lavanderos segmento en
varios para apurar el ritmo del film, eliminando el tiempo
presente del documental pero manteniendo el tiempo presente
en la apreciacion espectatorial.

Kai sube por el ascensor. Al llegar al piso donde vive Maria
Paz, Kai la ve salir justo cuando el llega al piso y el obturador
de la camara se modifica, pasando de tener luminosidad al
interior del ascensor a la iluminacién necesaria y;ara el pasillo.
Y luego, para concluir que esta escena es una ficcion,
Lavanderos inserta un plano con la misma accion final, una
repeticion que notariamente se trata de otra toma del mismo
plano.

Este corte es el preciso momento en que Lavanderos tiene el
control de la historia, de parte de los actores que la

protagonizan. Ademas, esta secuencia deja en claro lo que
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Lavanderos ha ido construyendo durante todo el film: El cine
es una mentira, una ficcion.

La ultima escena de la secuencia es la mas ficcional de
todas. En la escena anterior, la cAmara se queda afuera del
ascensor, por lo que se rompe el esquema de la cdmara
presencial, que en ocasiones parece mas una camara de
making of. Para solucionar, Lavanderos disfraza la imagen a
una camara de seguridad del ascensor. Sin embargo, esta
camara se mueve demasiado para asumir y creer la
enunciacion: es el momento de decir la verdad. Todo es un
engafo. Esto no es un documental, pero tampoco no es solo
ficcion.

En esta secuencia, la enunciacion ficcional descendiente es
funcional, y esta simplemente para iniciar el climax del film.
Pues la historia no se trata de Kai y su amor por Maria Paz,

sino que prima el discurso: porque nos mentimos.

[11.4.3 - La Enunciacion Documental Ficticia

Con el fin de terminar la narracion, tanto el relato
documental como el correlato que ha transcurrido durante el film, Lavanderos los
une para tener una reflexion final, antes del climax. Kai, quien ha deambulado por
Santiago, se encuentra en una encrucijada pues no ha terminado lo que queria

hacer: un cortometraje. Acaba de ver a Maria Paz quien también lo ha engafado,

A ¢
FRg
Al findi; entre la verdad
y la mentira




y la voz over refleja su conclusién sobre la mentira:
VOZ OVER DE KAl

Tal vez tengan razén. Quizas lo mejor es disfrazar la
soledad y todo lo demas. Al final entre la verdad y la
mentira, la Unica que ha existido por siempre es la
mentira. De eso es lo Unico que podemos asegurarnos.
Entonces dediquémonos s a engafiarnos. A actuar toda la
vida. Cada dia una nueva pelicula nuevos personajes,
nuevos vestuarios. Que importa si es creible o no. Total

todos sabemos que es mentira. Y eso lo hace ser verdad.

La enunciacion que se da en la imagen de esta secuencia
durante todo el film siempre ha sido doble, debido a lo que
se muestra y lo que se cuenta. Sin embargo, en esta
secuencia en particular, la enunciaciébn es doblemente
ficcional, debido a que Lavanderos repite reiteradamente
el mismo plano, pero solo con un actor, obteniendo
distintos resultados de cada toma, e incluso son distintos
valores de planos. La distancia es parecida, pero con esta
secuencia podemos detectar que el film es una mentira,
una ficciébn que se ha inventado a partir de lo documental
y Su estética.

N

: > . : .
Io8%e cabemoe.. 1(} Tal como lo dice su protagonista, lo Unico que prevalece

4

{
/ iTotal

gue sea verdad es la mentira, la ficcion. La realidad no
podemos asegurar que es creible, pues la verdad es
subjetiva. Pero la mentira, lo ficticio, cuando nos es

revelada, sabemos que es verdaderamente algo ficticio.
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[11.4.4 - El climax: Ni documental ni ficcion en la Opacidad

La mentira ya no puede sostenerse cuando es revelada. En
la parte final una narracion, el climax se presenta cuando
dos fuerzas, dos ideas o dos posturas, se enfrentan para
llegar a una resolucion. Kai intento llegar a Maria Paz pero
ella lo rechaza. Para que ellos no se encuentren, también
para evadirlo y no participar mas en su cortometraje, ella
miente 0 hace que su madre mienta. En la historia que se
esta contando ya no queda nada que enfrentar pues ella lo
rechazo, por lo que queda insistir.

Sin embargo, este film no es una ficcion propiamente tal.
Usa algunos elementos que ayudan a la ficcion a
construirse y mantenerse, pero la puesta en escena va mas
alld de un neorrealismo, cruzando algunos limites hacia el
documental. Y he ahi su gracia, pues en el documental se
establece la axiografia, un compromiso ético de los
realizadores con sus actores sociales. El planteamiento
documental que ha desarrollado Lavanderos en el film se
establece cuando Kai entrevista a distintas participantes en
el casting para un supuesto cortometraje que el dirigira. Al
ser seleccionada, Lavanderos nos muestra el proceso de
creacion del cortometraje, un making of del film donde
conocemos la relacion del director y al actriz desde la
primera reunidn hasta el desinterés de la aspirante a actriz.
¢,Dbnde estad el compromiso de un director con para su
actriz, principalmente cuando ella nunca ha actuado y es
una actor social? Esta pregunta se hace considerando a
Kai como director, pero él no lo es. ¢ Qué compromiso tiene
un director documental con sus actantes? Esta respuesta,

a pesar de que el film es una ficcion — pues, a pesar de
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tener una reflexion documental, el film no cuenta una
historia del mundo histérico — Fernando Lavanderos la
plantea como un hecho en la narracion, en al diégesis. La
trampa de la imbricacion documental/ficcion lo mueve a
realizar un climax donde lo documental se enfrenta a la
ficcion. Kai ha mentido al actuar como director de un
cortometraje, pues es el actor de un largometraje dirigido
por Lavanderos.

La ficcién se transforma en documental. El film no deja de
ser una ficcion, pero es una ficcion rupturista donde lo
documental no pasa solamente por los espacios como en
el neorrealismo, tampoco es por la actuacion brechtiana
como sucede en el Dogma 95 y otras propuestas de
vanguardias. La ruptura es brechtiana pero se asemeja a
las formas en que Abbas Kiarostami y Jean-Luc Godard
han usado en algunas de sus peliculas. En Ta’'m e guilass
o El sabor de los cerezos (1997), después de la muerte del
protagonista, Kiarostami devela el dispositivo mostrando
parte de la realizacién del film, indicando que la muerte es
solo ficcional. Por otro lado, Godard implementa desde un
principio en 2 ou 3 choses que je sais d’elle o Dos o tres
cosas que se de ella (1967) el hecho de que la actriz es
una actriz y que interpretara a un personaje. Dicho
personaje finalmente continua en su misma rutia como
madre, esposa Yy prostituta, logrando generar un
documental dramatizado sobre el Paris de los 60’s.En
ambos films, al igual que en “Y las vacas vuelan” la
verosimilitud de su construccion se establece desde un
principio, logrando que el climax y el tono del film sean
diferente a una ficcion o un documental por el simple hecho
de que su verosimilitud logra convencer desde un inicio al

espectador. En los tres films, actla la reflexividad.
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[11.5 - La Actitud del Docu-Ficcion: Reflexividad versus llusion

Segun lo detallado en el andlisis, encontramos
en el film “Y las vacas vuelan” una narrativa que tiene un gran valor como obra,
usando imagenes verdaderas y una puesta en escena falsa, logrando engafar
tanto al publico como, incluso, sus actantes (Magnus no se percata del engafio
que Maria Paz y Fernando Lavanderos le han hecho, hasta el final). La
enunciacion que se da impregna la mentira, engafiando quien esta contando, a
quien estd narrando y los que participan en la historia sin saber que estan
engafiando y estan siendo engafiando. Sin duda, la mentira se impregna del
tratamiento debido a que su punto de vista esta asociado a ello. El tratamiento de
puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en serie son acordes con lo que la
historia narra.

De la enunciacion podemos encontrar la actitud
gue se tiene ante la tematica, y la estrategia que se busca para expresar el punto
de vista. Es asi como encontramos a través de la mirada, la actitud con que actla
el realizador. Estas distintas formas de llegar al punto de vista que se quiere dar,
al mensaje, se capta la reflexividad impregnada en la estrategia narrativa, con
ciertos grados de mayor reflexividad y con partes donde la ilusién del a ficcion es

fundamental para llegar a la reflexion.

[11.5.1 - La Actitud en la Mostracion y la Narracion

En la enunciacion del film podemos encontrar

distintas instancias relatoras, como lo hemos detallado, en tres formas de relato: El

94



Relato, el correlato y el relato documental. Estos tres tienen una actitud que van
pasando entre la opacidad y la transparencia constantemente. No necesariamente
el relato documental es de cierta opacidad, asi como el relato principal tampoco es
detallado como una narracion transparente. Detallaremos la actitud que se
impregna en la mirada. Detallaremos las tres instancias narrativas, segun la

actitud que tiene el meganarrador en el montaje y en la mostracion.

- En el Relato es donde se enfoca mayoritariamente
la actitud ficcionalizante, Esto debido a que la historia
es una ficcion que se introduce en el mundo historico.
Sin embargo, debido a esta mirada documental y el
espacio donde se establece la ficcion, la narracion es
mas propia hacia una opacidad.

1) Al momento de conocerse, Kai graba a Maria Paz,
por lo que encontramos la mostraciébn generada por
Kai y por Lavanderos. Al ver lo que Kai graba, se
revela el dispositivo. Esto es el factor de la Opacidad
que se generar en la narracion. 2) En la siguiente
escena, Kai conversa con Maria Paz por teléfono. La
mostracion de Lavanderos se da con una camara en
mano que se mueve constantemente y realiza zoom,
revelando el dispositivo. 3) Luego, Kai se redne con
Maria Paz para hablar sobre el cortometraje. Para
que no sea tan monétono y extenso, Lavanderos
realiza corte en el montaje, salto de tiempo por
elipsis, lo cual acorta el registro y ficciona la
narracion. Ademas, usa una camara escondida en un

bolso, la cual ayuda a tener una imagen adicional

para el montaje. 4) Maria Paz y Kai se relnen para
grabar el cortometraje. El uso del corte por elipsis es constante, ademas del
movimiento de la camara. Vuelve a presentar la doble mostracion, pero en este
caso esta solo una camara. La mostracion de Kai y Lavanderos se da en la misma

imagen, una doble mostracién en una misma enunciacién. De pronto, cambian de
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locacion por montaje, pero Kai continla grabando su cortometraje con Maria Paz.

Al hablar tanto con Maria Paz sobre lo que ella debe hacer, Kai deja de grabar el
cortometraje para explicarle su motivacién por hacer el cortometraje: una historia
de amor que arrastra de Dinamarca. La secuencia finaliza con una escena
particular, donde prima la musica en un bar donde Kai y Maria Paz comparten. 5)
Kai espera a Maria Paz junto a un equipo de grabacion. Nuevamente se generar el
corte por elipsis en el montaje, rescatando algunas cosas del registro documental.
También vuelve a suceder la mostracion en la mostracién, pero diferenciando la
camara con que narra Lavanderos y la camara que tiene Kai para construir su
cortometraje. 6) Esta secuencia es la mas ficcional de todas, tal como la hemos
detallado en el capitulo anterior. La Transparencia se plasma por varios
dispositivos que revelan los hechos preparados y planificados. La camara corta
por elipsis pero ya no es un registro documental, sino que esta secuencia sirve
para concluir la historia que se ha desarrollado entre Kai y Maria Paz. 7) Kai deja
de ser el director de un cortometraje para mostrarse como el actor de Lavanderos.
Esta escena es un solo plano, sin corte. Es el momento de verdad entre ficcion y
realidad.

- En el correlato, Kai deambula por Santiago como un turista, exponiendo su
presencia como danés ante los chilenos. Estas secuencias sirven para conectar
las reflexiones que se presentan de un extranjero sobre el comportamiento
mentiroso de los chilenos y la mentira en la relacion de pareja, con el relato
principal y el porqué quiere hacer un cortometraje.

1) La primera escena del film presenta al personaje quien analiza un casting. Esta
escena, como la hemos detallado anteriormente, es ficcional y transparente. Los
planos son mayoritariamente fijos, con una voz en over que une la escena. 2) Kai

deambula por la ciudad buscando una actriz para su cortometraje. Dicha instancia
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hace que las mujeres entrevistadas hablen
sinceramente, aparentemente. Esta secuencia es
netamente documental, pero con una actitud
ficcionalizante. Lo que consigue del registro
documental es una argumentacion generada por las
mismas entrevistadas, lo que permite generar una
mayor ilusion de la representacion, pero desde una
mirada documental. 3) Kai deambula por la ciudad
durante las festividades navidefias. Esta escena
tiene una actitud ficcional, y tiene un fin dramatico
simple para el montaje, logrando generar una pausa
en el ritmo narrativo. Los movimientos de camara
son practicamente fijos, pero con un montaje
ficcional. 4) Mientras Kai espera Maria Paz, un grupo
de gitanas le hablan y le exigen comprar una botella
de agua, sin motivo alguno. LA actitud que tiene esta
escena es documentalizante, pues registra un
momento que esta fuera de la ficcion. Kai
practicamente se presenta como Magnus, sin decir
gue es un actor. Para las gitanas es un extranjero,
no un actor. 5) Cuando estan rodando el
cortometraje en una tocata Hard Core, Kai conoce a
un muchacho quien le miente sobre datos duros
especificos de la geografia chilena. Esta escena es
netamente  documentalizante 'y prioriza la
argumentacion, pues la representacion no funciona,
ni tampoco el montaje intenta ocular el dispositivo. 6)
Kai se encuentra dirigiendo a su equipo mientras
esperando Maria Paz y luego, se queda con el
equipo cuando ella se fue. La actitud
documentalizante prevalece sobre la ficcional, pues

los técnicos, aun que no dicen el nombre, asumen a
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Kai como director. Sin embargo, Kai estd actuando su papel, por lo que la

narracion da pie a la representacion. 7) Esta escena se fusiona con la narracién

del relato documental. Es cuando Kai camina reflexionando sobre la mentira y la

verdad. 8) Kai se muestra tal como es realmente: un actor de mascaras de la

Comedia dell’Arte. La narracion de esta secuencia es transparente, pero con una

actitud documentalizante.

- En el relato documental, las reflexiones que va teniendo
Kai es plasmado en conjunto a imagenes documentales
que refuerzan lo que Lavanderos reflexiona. Las imagenes
tienen una actitud documentalizante, pero la narracion es
transparente. La mayoria de las secuencias tienen esta
ténica, donde son imagenes con una mirada documental,
una actitud documentalizante, una narracion transparente
donde la ficcion se hace presente a través de la voz over
del protagonista, lo que genera una enunciacion ilusoria.
Todas las secuencias son parecidas, con excepcion de la
antepenultima, donde Kai aparece. Kai realiza la reflexién
en la voz over, pero evidencia la mentira a través de una
enunciacion documental y un montaje transparente. La
performance que realiza Kai se divide en dos escenas: 1)
en el puente, con 4 planos, Lavanderos narra de manera
ficcional el cruce de un puente; 2) en la Plaza de Armas,
Lavanderos inserta en el montaje las distintas tomas del
mismo plano, haciendo evidente las repeticiones ficcionales
al no tener continuidad los factores documentales que

estan alrededor de Kai.

[11.5.2 - Los Grados de Reflexividad

¢
Cualquier cosa, no'imporia ¥

-‘v{

La presencia de la teoria brechtiana es evidente

en el film. Son varios los factores que se presentan en la dramaturgia que plantean
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una oposicion al modelo clasico aristotélico. El Verfremdungseffekt o efecto de

distanciamiento se presenta de distintas formas:

- Interrupcion Fractural: El quiebre del mythos en “Y las vacas vuelan” se da tanto
entre escenas como algunos planos insertos que suceden durante el transcurso
de la historia, haciendo manifiesto el discurso. La historia sucede cuando Kai, un
danes que deambula por Santiago (1° sub linea de accidn) conoce a Maria Paz
con quien quiere hacer un cortometraje (linea principal de accion), teniendo una
relacion director-actriz, que se va a transformando en un romance. La historia
tiene inserta una sub linea de acciébn que rompe lo construido al plantear
imagenes documentales y una reflexion del protagonista Kai sobre la mentira, la

cual interrumpe la fluidez dramatica para distanciar al espectador.

Dentro de algunas secuencias, se da
algunas escenas que también ayudan a
distanciar la linea principal de accién y
apoyar el discurso: en la tocata Hard
Core, Kai conoce a un rockero quien le
miente sobre algunos datos especificos
de Chile, siendo esta escena totalmente

inconexa con la linea principal de accién.

- Personajes/Actores Distanciados: Tanto Kai como Maria Paz, pasan por un
distanciamiento de su personaje. Kai, el personaje, se muestra como un director
danés que quiere hacer un cortometraje en Chile, conociendo a la actriz social
Maria Paz Ercilla, quien actuara en su ‘ '
film. Ella empieza a realizar su papel y
entender lo que él quiere filmar cuando,
sin manifestarlo en la narracién, deja de
actuar para Kai y empieza a actuar para
Lavanderos, asumiendo el personaje de

Maria Paz. Afectado con ello, Kai le

revela a Maria Paz que él es Magnus

Errboe, un actor.
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- Gestus: Normalmente en el teatro brechtiano el gestus se refiere a una accién

propia de la sociedad, algun movimiento comun que el espectador se identifica. En
“Y las vacas vuelan” se presencia como un aspecto documental: Las gitanas. Es
algo caracteristico de Chile, y de la zona donde la presenta Lavanderos (Parque
Forestal y Cerro Santa Lucia). Ellas refuerzan un aspecto del gestus chilensis, que
es la mentira, el engafio. Ellas son las manifestacion clara de ello, pero es propio
notar la desconfianza de Maria Paz sobre Kai cuando la esta entrevistando, el
desplante de engafio del Rockero con Kai en la tocata Hard Core, 0o en la
secuencia del casting, donde aparece una muchacha que aparenta decir la
verdad. Es algo propio del ser chileno, de la idiosincrasia. No es un gestus

notable, pero es parte de la teméatica del film.

- Interpelacioén directa: Este elemento reflexivo se presenta en distintas ocasiones.
A un principio, cuando Kai esta haciendo el casting, las entrevistadas hablan casi
o directamente a la camara de Kai. Esto se vuelve a repetir en una secuencia

documental, donde los transeuntes que circulan por Paseo Ahumada miran
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directamente a la camara que los esta grabando; también durante la tocata Hard

Core, dos muchachos que toman cerveza miran a camara, incluso el Rockero que
habla con Kai mira a camara cuando dice “en los locos no hay que confiar’; Kai
también mira a camara constantemente en distintas partes del film.

Debemos hacer un paréntesis con la secuencia final, cuando Kai le revela a Maria
Paz que no es actor: el dispositivo ahi recién se revela, y causa un crisis en el
género del film con esa escena. ¢Es un documental con partes ficcidn, o una
ficcion neorrealista? Este es el punto que ejemplifica la doble reclamacién “todo

film debe poder ser un documental” y “todo film es una ficcion”.

- Interpelacibn como cita: La secuencia documental se distancia de la linea
principal de accién. No vemos a Kai (con excepcion del comienzo y del final del
film) pero el si se mantiene como personaje en esa narracion al insertarse una voz
over. Sin embargo, la reflexion que Kai genera cuestiona tanto a los personajes

gue encuentra Kai como la realizacion del film, pues no es Kai quien reflexiona.

- Alineacion con Artes hermanas: En dos
secuencias Lavanderos se asocia a otras
artes. Cuando Kai se junta con Maria Paz en
una primera entrevista, ambos van a una
galeria que esta cerca del Goethe Institut, para

ver una instalaciéon multimedia. Incluso, en esa

escena usa lo que Brecht planteaba como
Efectos de tableau, las cuales Godard las usaba “congelando” la imagen. La
capacidad de la camara se revela al ser insuficiente, pero genera un efecto de
movimiento barrido, y retiene la imagen momentaneamente. Ademas, Lavanderos
repite algunos planos en algunos pasajes, dando énfasis a una imagen especifica,

la cual es la intenciéon de este efecto de tableau.

101



La otra Arte que aparece es la mausica: la
tocata Hard Core se presenta con n fin
dramatico, al colocar a Maria Paz a actuar
mientras el ruido provocado por la musica se
manifiesta en el sonido directo.

También podriamos considerar la Arquitectura

de Santiago, a pesar de que no juega un rol |g%
clave en la reflexividad, pero el caso mas especifico es el mismo cine: El metacine
generado provoca un distanciamiento de su realizacion, al exponer tanto la forma

de su realizacion como presentar el modo en que se genera la forma.

La reflexividad que se genera logra distanciar al
espectador de manera tajante, principalmente al final. “Y las vacas vuelan”
dificilmente es una pelicula para emocionarse e identificarse. El publico al cual
estd enfocado es el chileno, por lo que se genera una identificacion distante,
desde como un extranjero ve el Santiago del nuevo milenio.

Ademas, el caracter de la reflexividad no es
pasiva como el de Mel Brooks quien priorizaba la historia al discurso, pero
tampoco es rupturista como la propuesta que genera Godard en sus films, incluso
el més ilusionista de sus films. Esta estética vinculada mas al documental se
asemeja al discurso que logra Abbas Kiarostami en sus films, un distanciamiento
desde el mundo histérico, donde se hace manifiesto la presencia de realizador. La
figura de Godard se ha realzado en sus Ultimas apuestas (principalmente en
Historie(s) du Cinema), llegando a tener un valor de estrella, lo que Kiarostami
mantiene distante, a pesar de aparecer en sus films, en ocasiones. Esto se explica
por lo que Kiarostami consideraba un parametro a considerar en el discurso
filmico, como lo dice el mismo Kiarostami en “10 of Ten” (2004): “Cuando
escuchamos del cine, pensamos en Hollywood, queramos o no. (...) Yo sugiero

gue nunca olviden el efecto de la férmula del Cine Americano”.
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[11.5.3 - La Ilusion de la Ficciébn como Estrategia Reflexiva Documental

Durante el film, logramos seguir atentos la
relacion ficcional que se va generando entre Kai y Maria Paz, pero en un momento
dado, frente a varios factores externos del mundo histérico, se nos plantea si el
film es un documental. Y este cuestionamiento viene a resaltar al final cuando Kai
se saca la mascara del personaje y descubrimos, con el movimiento de la cAmara,
la presencia del realizador Fernando Lavanderos.

Sin embargo, es complejo definir el film en una u
otra denominacion. Tanto en el cine de ficcion se han usado elementos
documentales, como en el documental se usa estrategias narrativas ficcionales de
mayor o menor relevancia en la dramaturgia. “Y las vacas vuelan” incorpora una
reflexividad deconstructiva, donde se incorpora elementos conocidos, como la
mirada de un extranjero sobre Chile y la ficcion, para llegar una reflexion,
cuestionando la figura publica quien realiza cuestionamiento sobre la idiosincrasia
chilena. Poco a poco se va incorporando aspectos documentales disfrazados de
ficcion. La escena del casting es un buen ejemplo, pues, aun que vemos a
supuestas aspirantes a actrices, Lavanderos logra colocar un autentico discurso
de sobriedad — como lo establece Nichols — al incorporar las personas del mundo
histérico para opinar sobre la mentira en la pareja, logrando distintas opiniones
gue resultan en una especie de encuesta, un dato duro que se acerca a un
documento, mas que un valor del film como obra. Lavanderos usa el montaje para
resumir esta encuesta hecha en el casting, logrando establecer una tematica en
discusion: la mentira en una relacion.

A partir de la mentira, Lavanderos establece la
ficcion de Kai quien genera varias reflexiones en torno de la mentira. Y a través de
este dispositivo ficcional es que logra llegar a una reflexion que es mas propio de
una perspectiva documental: la mentira en la sociedad, la mentira de la ficcion, la
mentira del realizador y del actor. ¢ Quién esta contando la historia? Esta claro que
es Lavanderos, pero la verosimilitud de la ficciobn nos hace enfrentar la verdad
documental. La ilusion es funcional, y al ser colocada en evidencia, no determina
gue sea documental, solo potencia el caracter reflexivo del film.
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IV - CONCLUSIONES

El mundo que nos presenta la narracion del
docu-ficcion es un espacio donde no se puede establecer parametros fijos. En
ningun caso, tal como nos establece Robert Stam, la opacidad y la transparencia
son elementos concretos, sino que son moldeables segun el tipo de film,
secuencia, escena y plano. Es posible establecer cuantitativamente algunos
elementos, encontrar el objetivo de la narracion y su propdsito y establecer el valor
gue tiene el film. Sin embargo, cada narracion difiere segin su mundo diegético y
su meganarrador.

El propésito de la presente investigacion procuro
establecer la mirada y la actitud que tiene el film “Y las vacas vuelan”, cual es el fin
de la enunciacién, si propone una argumentacion o una representacion en la
narracion, si el film tiende més a una opacidad o transparencia, y si el film tiene un
valor como obra o como documento. Como base argumentativa, citamos las dos
reclamaciones estipuladas por Francois Jost y André Gaudreault, quienes
establecen que “toda pelicula participa a la vez de los dos géneros”, donde
<<toda pelicula (debe ser) una pelicula de ficcion>> (Metz, 1975:31), y por otra
parte, que <<toda pelicula de ficcion [deba poder] (...) considerarse, desde cierto
punto de vista, un documental>> (Odin, 1984:263)". (Jost y Gaudreault, 1995:
pag. 39).A partir de ello, dejamos de lado el considerar documental y ficcion como
géneros, sino que encontramos que la narracion puede ser argumentativa y/o
representativa. El dejar de lado lo clasico, nos permiti6 dimensionar que la
narracion proviene de un narrador, de un meganarrador, quien narra a través de
dos capas de narratividad que son la mostracién (rodaje) y la narracion (montaje).
Y, por ultimo, dentro de los factores que encontramos en el interior de la imagen

docu-ficcion, podemos identificar la enunciacion a través del indicio.
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V.1 - El Enunciado Indexico en el Docu-Ficcion

Desde la primera imagen cinematografica existe
una enunciacién que se basa en el descontrol, en los sucesos que acontecen, en
las cosas tal y como son. El acto enunciativo implica el hecho de la mirada de la
camara a un determinado sujeto/objeto en un espacio circunscrito por el encuadre.
Que dicha mostracion sea ficcional o documental no tiene mayor relevancia
cuando existen factores de la Realidad Afilmica que participan en conjunto a la
enunciacion.

Si revisamos tanto el film analizado, como los
otros films incluidos en la presente investigacion, encontramos que existen
elementos que no son parte de la historia, del mundo diegético que se esta
construyendo, pero que accidentalmente —o por fortuna, como se quiera ver — se
incluyen a lo profilmico al presentarse la puesta en escena ficcional en el mundo
histérico. Podemos encontrar objetos que son parte del mundo histérico y que el
camara capto y el montajista tuvo la perspicacia y astucia de dejarlo en la
narracién, pero lo mas notable son los hechos que ocurren a través de la fricciéon
“actores del mundo diegético” con los “actores sociales del mundo historico”. En “Y
las vacas vuelan”, encontramos dos momentos claves donde la estrategia
narrativa no incluia tal hecho, pero que se afiadieron debido a la frescura que

aportaban dramatdrgicamente:

1) Las gitanas del Parque Forestal: En la secuencia donde
Kai se reune con Maria Paz para hablar sobre el
cortometraje que él quiere realizar, ellos se sientan en un
banco de una plaza para hablar del film. De pronto, dos
gitanas se acercan a ambos para proponerles leer el
destino, propuesta la cual es inmediatamente rechazada por
Maria Paz quien les indican que estan ocupados. Ante esto,

una de las gitanas hace dos preguntas que generan un - T i
‘para regalarnos?

aporte notable a la dramaturgia, una accion de catalisis que
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indica un rasgo de la personalidad de Maria Paz: le
pregunta sobre el color de su pelo, distinguiendo que ella
tiene dos colores en su pelo. La descripcion de personaje
de Maria Paz se detalla con este pequefio acontecimiento
accidental, otorgandole mayor profundidad. Ante dicho
suceso, Maria Paz le pregunta a Kai por las gitanas, quien
el no conoce del todo. Le replica que no debe confiar en
ellas, pues “enganan”. Nuevamente vuelve a aportar a la
dramaturgia pues la tematica que aborda es sobre la
mentira y la verdad, sobre quien engafia a quien. No se
puede confiar.

Finalmente, en otra secuencia, Kai no hace caso y se
acerca a las gitanas quienes le exigen que compre una
botella de agua para ellas, contradiciendo lo que Maria Paz

le sugirid.

2) Otro hecho puntual es la conversacion que tiene Kai en la locacion donde van a
filmar el cortometraje y hay una banda Hard Core tocando en una piscina. La
conversa entre ambos se inicia hablando sobre la musica, pasando luego a una
charla del rockero sobre la geografia de Chile y Latinoamérica, dando datos
erroneos sobre algunos lugares. Finalmente, el rockero le declara a Kai sobre las
personas que rodean su circulo social, indicando que “en los locos no hay que
confiar”, y mira directamente a camara, revelando la presencia del camardgrafo.

Esta escena vuelve a abordar el tema de la confianza, sin ser un factor enunciador
por parte del meganarrador, sino que nacio de la propia idiosincrasia chilensis
otorgo en un circunstancia dada. En ese sentido, no solo la imagen se presenta
como indicio, sino que la narracion, acoplandose asi el discurso que se esta dando

en la estrategia reflexiva.




Estas enunciaciones de caracter indexico nacen
del aspecto documental que tiene la pelicula. No estaba premeditado que
sucediera, aparentemente. No se revela que Lavanderos haya planteado al
rockero hablar sobre un tema especifico, sino que nacié del momento y del lugar
donde estaban Kai y Maria Paz.

En la historia del cine han ocurrido varios hechos
concretos donde el mundo histdrico supera la ficcion. EI Neorrealismo y varias
tendencias vanguardistas que la siguieron, como el Dogma 95, sucedian en uno
gue otro film este hecho al plantear el rodaje en exteriores. Kiarostami usualmente
inserta tanto su presencia como la de los integrantes de la produccién a la ficcién,
o los personajes del mundo historico ingresan al mundo diegético sin previo aviso.
En los documentales, lo fortuito pasa innumerable veces, y es parte de su
discurso. Y en la ficcibn mas clasica también hay hechos puntuales. En Midnight
Cowboys, Dustin Hoffman y Jon Voight caminan por las calles de New York
mientras conversan cuando, al cruzar la calle, un taxi se arremete sobre ellos a lo
que Dustin Hoffman reaccién diciéndole “Estamos caminando aca”, y el rodaje
continua. No tenian planificado que un taxi cruzara, pero al filmar en la calle se dio
dicha situacién. El actor siempre ha indicado que el subtexto que uso para

improvisar en esa parte era “Estamos filmando aca”.

V.2 - El Valor de la Enunciacion en la Narracion

A diferencia de lo que plantea David Bordwell, en
cuanto al metalenguaje, la teoria de la enunciaciébn permite visualizar las
intenciones que tiene el narrador con para hacia su publico. Si tomaramos el film
“Y las vacas vuelan” desde el metalenguaje, la forma narrativa estaria concentrada
mas en la historia que en el discurso, lo cual no sucede. Y este hecho tan simple
como que una pelicula revela tan abiertamente su dispositivo, que use la narracién

ficcional mas como una estrategia para llegar a un mensaje, es que descarta
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completamente el metalenguaje como planteamiento. La enunciacion es variable,
se acomoda segun el sentido y el fin de cada pelicula, cada secuencia, cada
escena y cada plano, pudiendo tender hacia una transparencia o una opacidad.

La actitud con que se actia en la enunciacion
tiene mayor libertad de expresion, por lo que el meganarrador no estéa obligado a
usar los mismos recursos siempre para lograr la narracion, sea documental o
ficcion. En este caso, la reflexividad y la ilusion de la ficcién tienen una notable
presencia en el discurso, en la estrategia que se usa para la construccion
dramética.

En el caso de “Y las vacas vuelan”, la definicion
de ficcién, documental, realidad, ilusion, no importaba pues era parte de su
estrategia dramatica. La discusion de realidad vy ficcion estaba en su tratamiento,
en cada enunciacion. Algunos pasajes mas ficcionales, o hechos documentales
que se daban, o el grado reflexividad o de ilusion con que se actuaba en la puesta
en cuadro, puesta en escena 0 puesta en serie, iba en pro de o discursivo, en
funcién de generar un mensaje: ¢Realidad? ¢Ficcion? ¢Mentira? ¢Verdad? Al
final, lo veridico es lo que importa. Lavanderos finaliza el film mostrando la
verdadera actuacién de Magnus, la cual él ha estado haciendo durante todo el
film: un hombre detrds de una méscara, un hombre detras de una cémara, un

meganarrador detras de su protagonista.

V.3 - Argumentacion y Representacion

Continuando con lo que planteaba Bordwell, la
adaptabilidad que tiene la enunciacion es favorable para revisar cualquier film.
Ademas, aun que la enunciacion presente en la mostracion tenga un discurso
opaco, donde el hecho documental posea una reflexividad tal que apela
directamente al espectador, la narracion generada en el montaje siempre va a

pasar por una ficcionalidad. Ninguna narracion puede ser netamente objetiva pues
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siempre hay alguien contando, por muy oculto, ilusorio, ficcional que sea dicha
narracion, siempre hay una subjetividad. Este hecho Bordwell no lo puede negar,
pues detras de un film estd el realizador y el equipo que ayudo a construir la
pelicula.

Lo que si debemos hacer énfasis es el caracter
argumentativo y representacional de la enunciacién. Pues, como lo establece Bill
Nichols, bien tenemos en el documental una narracion con base mas en la
argumentacion, encontramos por otro lado en la ficcion la narracién a través de la
representacion. Sin embargo, en “Y las vacas vuelan”, por muy ficcional que sea la
historia y que, finalmente, se reflexiona mas sobre el mundo histérico que mostrar
el mundo histérico, la representacion se presenta mas como una estrategia
reflexiva para justificar una argumentacion. Si muy bien Kai es quien cuenta y
protagoniza la historia, la enunciacion que se usa es de manera descendente en
este caso: Kai cuenta una historia, el espectador cree que las imagenes
documentales y la reflexion que hace en la voz over es del protagonista, pero
siempre va a ser el meganarrador quien cuenta la historia. En este caso, Kai
‘representa” la “argumentacién” que Lavanderos tiene sobre la mentira y la
verdad. En ningln momento Lavanderos argumenta el film, sino que usa la ilusién
de la ficcidén para plantear una mentira, la cual se hace verdad.

Lo que si surge de esta disyuntiva es el caracter
propio de la argumentacion y la representacion. Durante la performance de Kai, se
encuentra con situaciones donde intentan engafiarlo, donde le miente, y el
constantemente est4 mintiendo. El valor del texto filmico como documento deja de
tener mayor validez, pues la argumentacion no tiene pruebas concretas, sino que

es parte de una apuesta, de una estrategia reflexiva, para llegar al mensaje.
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GLOSARIO

Fuente Diccionario Tedrico y Critico del Cine

Jacques Aumont — Michel Marie

Pg. 67.Documental: La oposicion “~“documentalf/ficcion” es una de las grandes
divisiones que estructura la institucion cinematografica desde sus origenes.
Gobierna la clasificacion de las series en los primeros catalogos de las firmas de
distribucién que distinguen los panoramas aereism la actualidad, los temas
comicos y draméticos. Llamamos entonces documental a un montaje
cinematografico de imagenes visuales y sonoras propuestas como reales y no
ficcionales. El film documental presenta casi siempre un caracter didactico o
informativo que intenta principalmente restituir las apariencias de la realidad,
mostrar las cosas y el mundo como son.

Pero hacer de la realidad — por definicién afilmica — un criterio de distincién entre
textos plantea evidentemente multiples problemas. Se presupone que el film
documental tiene como mundo de referencia al mundo real. Lo que postula que el
mundo representado existe mas alla del film mismo y que esto es verificable por
otras vias. La cuestion es saber si estas pruebas de autenticidad son internas a la
obra o si existen componentes discursivos especificos y suficientemente
discriminatorios con relacion al film de ficcion. Pero esots rasgos distintivos
pueden también ser externos a la obra e implicar obligaciones institucionales. En
términos de pragmaética, la situacion de recepcion determina especialmente
consignas de lectura (Odin) que llevan al espectador a adoptar una actitud
“‘documentalizante” mas que “ficcionalizante”.

El documental solo plantea el problema del universo de referencia. Concierne
también a las modalidades discursivas, ya que puede adoptar las técnicas mas
diversas: film de montaje, cine directo, reportaje, actualidad, film didactico, hasta
film familiar. La evolucion de la historia de las formas en el cine esta presente para
demostrar que las fronteras entre el documental y ficcion nunca son herméticas y
que varian considerablemente de una época a otra, y de una produccion nacional

a otra.
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Pg 96 FICCION: La ficcibn es una forma de discurso que hace referencia a
personajes o acciones que solo existen en la imaginacioén de su autor, y luego en
la del lector/espectador. De manera mas general, es ficcion (del latin fingo, que
también dio la palabra figura) todo lo que se inventa como simulacro.

El discurso de ficcion plantea un problema pragmético, es decir, de relacion entre
el productor y el receptor de discurso. En efecto, en principio este discurso no
debe tomarse en serio; no compromete a quien lo profiere en un juicio o una
proposicion del lenguaje de la vida real. Implica un proceso de conversion en algo
ficticio (Odin, 2000), modalidad que se aplica a la estructura enunciativa del film
segun la cual el enunciador no interviene como ““yo-origen real”’, sino como origen
ficticio. ElI acto de enunciar no asume entonces los compromisos requeridos
normalmente por este acto (Searle, 1982), sin por ello intentar engafar al
interlocutor (la ficcibn no es una mentira, es un simulacro de la realidad que el
espectador percibe como tal).

La ficcion es un modo de comunicacion dominante en las sociedades
contemporaneas, casi hegemonico en las artes del espectaculo. Algunas hipotesis
tedricas que surgen a partir del psicoandlisis freudiano relacionan el deseo de la
ficcion con la estructura misma del psiquismo, y particularmente con la
configuracion fundada en la diferencia sexual y la reiteracion nariciste entre el
hombre y la mujer.

125. INDICE, INDICIO: Una de las categorias de signos propuesta por el semiético
Charles Pierce. Indice remite al index, y por tanto al acto de apuntar con el dedo.
Para Pierce, el indice es un signo “en conexion dinamica (inclusive espacial) con
el objeto individual por un lado, y por el otro con los sentidos o la memoria de la
persona para la cual sirve de signo. El ejemplo clasico es el del humo como indicio
del fuego, o de la fiebre como indicio de una enfermedad. El indice pone en
situacion elementos que, sin el, carecerian de una raigambre espacial o temporal.
Esta categoria semiébtica es fundamental en el cine, porque las imagenes y los
sonidos tienen a la vez una condicion icénica (fundada en la analogia) y mas
todavia indicial. Las imagenes y los sonidos son el producto de una huella y
suponen una relacion de contigiidad en el momento de su captacion. Peter Wollen

(1968) hizo del indice el concepto clave del cine realista, de Louis Feuilade a
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Robert Flaherty, de jean Renoir a Roberto Rossellini, en cuyo seno se cree
firmemente en una relacion inmediata y espontanea con el mundo.

Gilles Deleuze (1983) caracteriza la imagen-accion por el indice, al que redefine
para designar “el lazo de una accion (o de un efecto de accion) con una situacion
que no estad dada sino solamente inferida, o bien que es equivoca y se puede
revertir’. En este sentido, distingue indices de falta e indices de equivocidad: son

los dos sentidos de la elipsis.

78. ENUNCIACION: Acto de produccion de un enunciado. El término designa un
conjunto de operaciones que dan cuerpo a un objeto linglistico. La teoria de la
enunciacion estudia el acto por el cual un locutor se apodera de las posibilidades
de una lengua para realizar un discurso, y transforma las virtualidades que ofrece
la lengua en una manifestacion concreta.

En el campo del cine, la enunciacion es lo que permite que el film, a partir de las
potencialidades inherente al cine, tome cuerpo y se manifieste. Pero la idea de
enunciacion en linglisticas reside en el hecho de que un texto es siempre un texto
de alguien para alguien, en un momento y un lugar determinados, mientras que las
caracteristicas de la enunciacion filmica distan mucho de ser evidentes.

Las teorias de la enunciacién permitieron tomar en cuenta la manera en que se
dibuja el texto filmico, se arriga y se vuelve sobre si mismo. La nocion sirve para
poner el acento en tres momentos de la produccion del texto filmico: el momento
de su constitucion, el de su destinacion, y de su caracter auto-referencial.

De alli la importancia, para el film, de la nocién del punto de vista. Interesarse por
la enunciacién filmica es interesarse por el momento en que se encuadro una
imagen y el momento en que el espectador percibe ese cuadro. La enunciacion
filmica es “impersonal” (Metz, 1991); se manifiesta a través de toda una serie de
procedimientos autoreflexivos: direccion directas al espectador, mirada hacia la
camara, comentario pronunciado por un personaje en el campo o por un
observador invisible, exhibicion del dispositivo por la presencia de la cAmara o los
micréfonos en el campo, citas de otros filmes, etc., y por supuesto, las
inscripciones con informaciones suplementarias, los titulos al comienzo y al final.

“En todo estos procedimientos, el film se repliega sobre si mismo, saca a luz las
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instancias que lo organizan y hace de s presentacion un elemento de
comparacion” (Metz).

Como la presencia de marcas de enunciacion en el enunciado amenaza el
régimen de adhesion a la ficcién, algunos tedricos opusieron el film narrativo
clasico, que privilegia el efecto de engafio y de transparencia esforzandose por
borrar las huellas de la enunciacién, a todas las categorias de films modernos,
disnarrativos o0 experimentales que, por el contrario, exhiben su dispositivo

enunciativo.

191. REPRESENTACION: Utilizado en contextos numerosos Yy variados, la
palabra designa siempre una operacion por la cual se reemplaza algo
(generalmente ausente) por otra cosa que ocupa su lugar, Ese simil puede ser de
indole variable: una imagen (representacién pictorica, fotogréfica,
cinematografica), una actuacién en una escena (representacion teatral), etc.

Por lo que respecta a la representacion pro imagenes, la cuestidén principal con
frecuencia fue decidir si ponia en juego aptitudes humanas innatas y universales,
o por el contrario aptitudes culturales, adquiridas y particulares. Las dos
posiciones tienen partidarios y argumentos:

- Por el lado de los convencionalista, se considera por ejemplo que todos los tipos
de imagenes (una foto muy realista i de un dibujo de nifio) representan igualmente,
porque su creacion con lo que representan de todos modos es arbitraria; la
representacion es vista entonces como un modo de significacion y de
simbolizacién entre otros (Goodman);

- Para los realistas, existen representaciones que movilizan aptitudes naturales; la
mayoria de las veces, esta cualidad es atribuida a las representaciones en
perspectiva (Gibson, Gombrich)

Los estudios interculturales mostraron que las convenciones representativas son
muy variables de una civilizacién a otra, pero que sin embargo algunas son de un
aprendizaje mas rapido (mas facil) que otras (Hudson). Es lo que ocurre con la
mayoria de las convenciones fotograficas, de las que se demostr6 que son
aceptables incluso por humanos que durante largo tiempo no las aprendieron.

Este detonante casi nunca fue entablado empiricamente a propdsito de cine, salvo

por un muy pequefio niumero de etnégrafos (Worth y Adair, 1972). La reflexion
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sobre este tema es mas bien especulativa, por ejemplo alrededor de tesis que ven
en la representacion cinematografica un artefacto cultural arbitrario, cuyo realismo
es convencional, y que es adecuado solamente a ciertos estados de sociedad
(Comolli, que asocia el cine el humanismo). Inversamente, toda reflexion sobre la
impresion de realidad (y no sobre el realismo) conduce a inferir que también es
producida en todas las circunstancias, independientemente de la organizacion
social.

En cine, la representacion implica dos momentos, inextricablemente ligados:

- el pasaje de un texto, escrito 0 no, a su materializacion por acciones en lugares
dispuestos en la escenografia (tiempos de la puesta en escena).

- el pasaje de esta representacion andloga a la del teatro a una imagen en
movimiento por la eleccién de encuadres y la construccién de una secuencia de
imagenes (montaje). Este desdoblamiento del proceso representativo alimento
comparaciones del cine con el teatro y también con la pintura (en la cual el

segundo tiempo es el tnico accesible).
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