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Ficcion vs. Documental, el cuento que nos ensefian

Tito Molinatl

Resumen

El articulo indaga sobre las fronteras entre la ficcion y el documental. Luego de
diferenciar entre peliculas y Cine, sostiene que si se trata de Cine, no hay fronteras. Pero
si que las hay, si se habla de peliculas. Plantea que es la industria de las peliculas (y no
los creadores de Cine) la encargada de crear esas fronteras con un sentido funcional, para
asegurarle al mercado la hiper categorizacion del cine en géneros, o en dos macro
géneros, la ficcion y el documental, que engloben todas las variantes narrativas conocidas
hasta ahora. A méas de la industria, la prensa es el otro sector interesado en crear esas

fronteras y usarlas como una clave para clasificar las obras de cara a las teleaudiencias.

Palabras clave

Cine ficcion; cine documental; verdad; veracidad, verosimilitud; realidad, irrealidad;
falsedad.

1 Cineasta ecuatoriano. En 1997 rueda su primer cortometraje, 7railer2. En 1999 forma parte del equipo de rodaje de
dos grandes producciones: Proof of life de Taylor Hackford (CastleRock & Warner Bros., USA / United Kingdom) y
The Dancer Upstairs de John Malkovich (Lola Films, Spain). Cursa la carrera de Direccion Cinematografica en
Barcelona. Durante sus estudios rueda tres cortos mas: Ergo e Ipso Facto en 2002 y Diario de una Pared en 2003.
Entre 2004 y 2008, produce y dirige su primer largo documental: Por qué mueren los castarios, y en 2007 rueda su
ultimo corto: El nifio y el mar, con el que gana el Gran Premio del Cine Espailol en el Festival Internacional de Cine
Documental y Cortometraje de Bilbao (Zinebi 49). En 2010 colabora como Co-Director y Director de Fotografia en la
co-produccion alemana-moldava Panihida, dirigida por Ana-Felicia Scutelnicu, (Primer premio en la seccion Cinema
XXI del Roma Film Festival 2012). Entre el 2011 y 2013 dirige su primer largometraje de ficcion, Silencio en la tierra
de los sueiios (estreno 2014), pelicula que representé a Ecuador en los premios Oscar de la Academia y en los premios
Goya de Espana. Actualmente trabaja en el guion de su segundo largometraje, La piel del ceibo.



Ficcion vs. Documental, el cuento que nos ensefian

La Unica posibilidad del Documental, para que no sea ficcion,
seria una camara de seguridad encendida intemporalmente sin
nadie viendo el monitor.

Contar historias

Siempre que escucho la frase hecha “Hacer peliculas es saber contar una historia.” -frase
que incluso en la academia de cine intentaron inculcarme- me pregunto si hablan de
literatura o si me inscribi por error en un taller de escritura. Esta frase, y esa manera de
entender el Cine, han conseguido calar hondo en el pensamiento de la audiencia, del
publico que consume peliculas por diversion o por pasién, hasta el punto de convertirse
en la manera que el espectador comdn tiene de aproximarse al arte cinematogréfico:

desde la narrativa fotografiada, montada y sonorizada.

Si alguna vez tenemos la fortuna de experimentar una magnifica interpretacion de la Misa
de Réquiem en Re menor de Mozart por una orquesta sinfénica coral, serd muy raro (e
inapropiado) que nos expresemos acerca de las emociones que nos produce esa obra
capital de la musica diciendo “jqué bien sabe contar historias este tal Mozart!”. Igual de
inapropiado resultaria hablar de ‘trama’ o ‘argumento’ cuando queremos referirnos al
estado de sublimacion al que puede elevarnos la compafiia de danza de Pina Bauch
interpretando Cafe Muller. Y ya no seria solo inapropiado, sino injusto, que tratdsemos de
culpar a Shakespeare y a su arte dramatargico, por las fallas que pudiese tener una
compafiia teatral en una desafortunada puesta en escena de Macbeth. De la misma manera
que el pablico que asiste al Museo de la Orangerie, asi como el guia que intenta explicar
los ocho lienzos de la Nenufares pintados por Monet, no pueden explicar ‘en palabras’ la
extremada exacerbacion de los sentidos que produce la contemplacion de esta

monumental obra maestra de la pintura, y menos reducirla a su simple narrativa.

Entonces, ¢por que al Cine se le exige ‘contar’ -como base de su lenguaje- cuando a las
demas artes no? ¢Por qué respetamos y entendemos el lenguaje propio de cada arte y, por
el contrario, imponemos y exigimos al Cine el lenguaje de la literatura, el teatro, la

pintura, la danza o la muasica?

Quiz4, para aclarar conceptos y tratar de entender el origen de esta disyuntiva, debamos

empezar por definir: ¢qué es una pelicula y qué es Cine?



Pelicula vs Cine

Una pelicula es una produccion audio-visual en la que pagamos? por ver y oir algo que,
por lo general, contiene el desarrollo de una narracién dramatica a la que llamamos
trama. El Cine es aquello que puede, 0 no, estar contenido en dicha produccion; es la
manera en que se yuxtaponen las imagenes y sonidos en relaciéon con la trama para crear

una forma de expresién mas alla de lo narrativo.

Quien hace una pelicula no necesariamente estd haciendo Cine, sin embargo, quien hace
Cine es imposible que escape al hecho de hacer una pelicula. Esto pareceria ser un
sofisma absurdo, pero no lo es. Puesto que, aunque las peliculas y el Cine se valgan de las
mismas herramientas (encuadre, fotografia, sonido, movimientos de cdmara, edicion, etc.)
para construir la narracién, su proposito y su funcion difieren; cohabitan si, pero tienen

principios, formas y escenarios diferentes.

En términos de contenido y continente el Cine seria a la pelicula lo que la literatura seria
a la escritura, o lo que la danza seria al baile, el teatro a la actuacién, etc. Por poner un
ejemplo: cuando se escribe una carta, un diario o una nota (estas serian peliculas) su
estructura y su proposito distan mucho de la estructura y el propdsito de una novela, un
ensayo o un poema (esto seria Cine), aunque todas estas formas literarias (desde las cartas
hasta las novelas) utilicen la palabra escrita como vehiculo de expresion de las ideas®.
Esto no quiere decir que quien escribe una carta no pueda llegar a hacer de esta un
poema, 0 que un diario personal no pueda alcanzar el nivel estilistico y literario de una
novela, pero resulta impracticable pensar que una novela, por ejemplo, pueda llegar a ser
una nota. Dicho de otra manera: una pelicula comunica, informa, cuenta; el Cine expresa,

recrea, transforma.

En términos funcionales la pelicula tiene un proposito principal: ser vista y oida. Mientras
que el proposito del Cine es la experimentacion de un sentir a traves del ver y el oir. La
pelicula cuenta a los espectadores una historia que se proyecta en una pantalla. EI Cine
hace el camino inverso; surge de la pantalla (como un espejo) y se proyecta al interior del
espectador, en su inconsciente. No para contarle una historia, sino para activar (mediante
la estimulacion psiquica y sensorial) una historia personal en él. Historia que dificilmente

puede expresar en palabras o en términos narrativos. Es decir, la pelicula seria aquel

2 Aun las descargas piratas requieren el pago del internet que usamos.

3 El vehiculo de expresién en el cine no son, como habitualmente escuchamos, las imdgenes, sino las formas.
Entendiéndose por formas el resultado de contraponer y colisionar imagenes y sonidos entre si para crear una
narracion que se expresa de forma aiin mas profunda.



mecanismo capaz de crear un mundo disimil pero andlogo al mundo del espectador -en
realidad recrea el mundo que conocemos, con reglas que no tienen por qué reproducir las
reglas de nuestra realidad (la logica, la continuidad, la concordancia del espacio, la
contraccion y elipsis del tiempo, etc.)-. Y el Cine seria el lenguaje que utiliza ese
mecanismo para reflejar (en ese mundo ilusorio) el propio mundo interior del espectador.
Logrando, mediante la identificacion inconsciente con lo desconocido (efecto pantalla-

espejo) una conmocion consciente de la realidad®.

En términos de produccion las formas de hacer una pelicula han variado sustancialmente,
desde los voluminosos aparatajes que hace un siglo requerian decenas de operadores para
registrar tomas de corta duracion, hasta las pequefias cdmaras de alta definicion y los
crews® de cinco personas que pueden rodar® una pelicula sin preocuparse por la cantidad
de material almacenado en sus diminutos discos duros. También las formas de ver una
pelicula han cambiado, desde la sala de cine (que se resiste a desaparecer) hasta las
pantallas digitales de nuestros teléfonos celulares y dispositivos personales. Incluso los
presupuestos han podido contraerse significativamente gracias a los avances
tecnoldgicos. Hoy, una sola persona es capaz de rodar, editar y sonorizar una ‘pelicula’
teniendo a mano una cadmara digital, un micr6fono y una computadora. Todos estos
vertiginosos cambios en las formas de ver y consumir peliculas han ocurrido en menos de
20 afios. Asi nos lo recuerda Dominique Paine, el exdirector de proyectos
multidiciplinarios del Centre National d’art et Culture Georges Pompidou.
(...) Entre las numerosas mutaciones que se ha producido en el mundo del cine
después de su centenario, las mas curiosas han afectado al terreno de la
exhibicion. A partir de 1996, las salas se convirtieron en supermercados. La
cinefilia perdi6 sus templos, los cineastas dejaron de ser artistas, se afianzé el
culto a las atracciones visuales en los blockbusters y la pasion hacia el cine de la

felicidad como modelo Unico de las salas en version original. También surgi6 un
nuevo espectador que preferia tener las obras en vez de ir a verlas. De forma

4+ Notese que las peliculas que mejor logramos describir con palabras a la salida del cine, aquellas cuyo
argumento contamos de manera cronoldgica y ordenada, son (por lo general) aquellas que menos perduran en
nuestra memoria. O cuya emocion mas facilmente se desvanece. Por el contrario, existen otras peliculas cuyo
lenguaje nos puede resultar extrafio, criptico o dificil, incluso molesto o incémodo, y que a la salida del cine muy
poco o nada podemos decir (en palabras) sobre ellas. Pero que sin embargo su emocioén, o las sensaciones que
nos produjo, van aumentando con los dias y nos acompafian incluso semanas. No podemos contarlas a los demas
porque no sabemos muy bien cémo describir su trama, el “de qué se trata la pelicula”, sin embargo somos
capaces de reproducir (sentir), afios después, la sensaciéon que nos dejo tan solo con oirlas mencionar o ver
fragmentos de ellas. Y es muy probable que esas emociones adormecidas en el inconsciente nos empujen a
volver a verlas, solo por la curiosidad de saber si lo que experimentamos a cierta edad se ha modificado o
pervive incélume en nuestro interior con el paso del tiempo.

5 Equipo de personas que integran un rodaje.

6 El término rodar (en inglés shooting) sigue siendo utilizado desde los tiempos en que el negativo de la pelicula
‘rodaba’ (rolling) dentro de la caAmara. En la actualidad lo correcto seria registrar o grabar la informacion digital.



paralela, el desarrollo de la cultura digital cambi6é las formas de filmar y
proyectar las imagenes. Las peliculas ocupaban menos volumen. El video y el
DVD sustituian los rollos de celuloide y su proyeccién era mucho més practica y
sofisticada. Esta mutacion técnica condend a la marginalidad -o al circuito
exclusivo de los festivales- a algunas obras cinematograficas (...) El publico hoy
ya no va a una sala de cine como lo hacia antiguamente. El pablico ya no tiene
ganas de ser cautivo, de estar capturado por el tiempo de una pelicula. Quieren
ver peliculas caminando o paseando, zapeando, conversando. Es un fendmeno
general. (Paine, 2014)

Lo unico que no ha cambiado, y por definicion no lo hard, es el proposito de la industria
del Cine, o la fabrica de hacer peliculas para ser precisos. Este sigue siendo el mismo:
crear productos de consumo. Y como todo producto en un libre mercado, debe
obedecer a dos principios basicos: que la gente lo quiera y que la produccion pueda

fabricarlo. Es decir: demanda y oferta.

Sin embargo, el Cine, en sus mas de cien afios, si ha variado su propésito desde su
creacion. O mas bien ha encontrado su propoésito en el desarrollo de un Arte que nunca
pensd ser. De hecho el Cine es en si el resultado de un constante proceso creativo en
transformacion, uno de los mas rapidos en la historia de la humanidad, si comparamos el
desarrollo de su lenguaje con el de la musica, la escritura o la pintura, por poner tres
ejemplos de artes milenarias’. Hablamos, pues, de la conformacion de un lenguaje ain en
ciernes, un lenguaje que balbucea la mas joven de las Artes: el Cine. Debemos ser
conscientes de que todo lo que actualmente (en cualquier rincon del mundo en que se
proyecte una pelicula) sabemos, entendemos y decodificamos del Cine, lo aprendimos
como espectadores hace poco mas de ochenta afios®. Y si esto nos parece sorprendente,
debemos considerar que quienes crearon esos codigos, esas reglas y esas formas que hoy
entendemos como Cine, tuvieron japenas 100 afios!,® para inventar un lenguaje que

revoluciono al mundo moderno, y ademas, reinventarlo mas de una vez durante ese siglo.

7 La Fotografia, inventada en 1839, casi dobla la edad del cine (178 afios). Al Teatro occidental (tomando como
referencia el nacimiento del antiguo teatro griego, siglo VI-V A.C.) le ha llevado méas de 2.500 afios desarrollar su
lenguaje. A la Literatura (tomando como punto de partida el Poema de Gilgamesh, siglo XVII A.C.) mas de 19.000
afios. A la Danza desde la prehistoria, a la Pintura desde la época de las cavernas y a la Musica desde la creaciéon
del universo.

8 Las primeras peliculas de los hermanos Lumiere, incluso trabajos de otros inventores previos a 1895 (fecha en
que los Lumiere crearon el cinematdgrafo), no pueden ser consideradas el origen del lenguaje cinematografico.
En ese momento (inicios del siglo XX) los experimentos iban enfocados no al desarrollo de un lenguaje (y menos
de un Arte) sino al desarrollo de una técnica que permitiera la fijacién quimica de la luz en un soporte flexible y
resistente, para de esta manera poder proyectar un determinado niimero de fotografias por segundo y recrear
asi la ilusiéon del movimiento.

9 Considerando los primeros trabajos de D. W. Griffith (alrededor de 1913) como el inicio del cine moderno y su
lenguaje funcional basico.



Como vemos, estas diferencias basicas entre pelicula y Cine nos han llevado al difuso (y
confuso) debate dialéctico entre cine comercial y cine de autor, entendiendo por el
primero lo que hemos definido como pelicula y lo segundo como Cine. Pero, aparte de
intentar aclarar las diferencias y similitudes entre ambos, no hay, o no deberia haber,
confrontacién alguna entre pelicula y Cine. Ni real ni dialéctica. Simplemente son dos

cosas distintas que pueden convivir juntas pero que no son ni buscan ser lo mismo?°.

Haciendo una analogia diriamos que: uno puede sembrar, cosechar y exportar manzanas,
pero no necesariamente su produccion garantiza al consumidor que sean buenas para la
salud y ademas exquisitas al gusto solo porque inundan las perchas del supermercado
(incluso las etiquetas de los envases pueden mentir). Bajo esta misma premisa, un
agricultor ermitafio en las montafias pudiese producir las mejores manzanas del mundo, y
quiza nadie las probaria. No obstante, ni las manzanas de los supermercados ni las de la
montafia tienen por qué competir ni desaparecer. Pudiésemos vivir disfrutando de las
unas y de las otras cuando nos apetezca, siempre y cuando los canales de distribucién de
las mas grandes no fagociten a las mas pequefias, y fomenten no solo la abundancia de
manzanas sino la variedad en el mercado. Salvo en el caso de que el propoésito de los
supermercados y de los grandes productores de manzanas sea la unificacion del paladar
del publico (incluyendo al ermitafio), y no el desarrollo y expansion del sentido del gusto
en todos. Eso, volviendo al campo del Cine y la industria, es lo que ocurre ahora.

Pero hay otros conceptos basicos que deberiamos analizar antes de entrar a discernir qué

es ficcion y qué es documental. Por ejemplo, el concepto de real.
La basqueda de la verdad

Frecuentemente (por antonimia) oponemos el concepto de falso al concepto de real, y
asumimos por tanto que lo real contiene verdad y lo falso no. Sin embargo, el estricto
contrario para real seria irreal. No falso. Puesto que el opuesto correcto a lo falso es lo
verdadero o veraz. Asi, podemos encontrarnos con algo que aun siendo ‘real’ -como la
representacion de la muerte en El séptimo sello de Bergman- no sea veraz. Pero también
podemos encontrar algo ‘falso’-como la caza de la foca en Nanook el esquimal de

Flaherty- que nos resulte, a todas luces, verosimil.

10 En principio, las peliculas como productos y el Cine como plataforma de creacion de un lenguaje artistico no se
contraponen, de hecho se benefician simbi6ticamente, al menos que sea la misma industria la que se encargue
de crear dicha contraposicion (con la subdivisién de géneros) como estrategia para ampliar el mercado de
consumo bajo etiquetas engafiosas de sus productos: “peliculas independientes”, “Festivales de cine de autor”,
“Mercados de cine documental, etc.”. O que, por otra parte, sea el propio lenguaje cinematografico (y sus
creadores) el que se encuentre atravesando un periodo estéril y sin desarrollo de sus formas.
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Fotografia 1
La muerte (interpretada por el actor Bengt Ekerot) jugando ajedrez con el
Caballero Cruzado (Max Von Sydow) en El séptimo sello de Ingmar Bergman, 1957.

Estas sutiles fronteras entre verdad, veracidad, verosimilitud, realidad, irrealidad y
falsedad son la base seméantica del lenguaje del Cine. Pero, desafortunadamente
también son la excusa perfecta para que la Industria nos mantenga entretenidos con estas

aparentes diferencias y nos haga consumir, lo uno por lo otro, como productos distintos.

Fotografia 2
Nanook, el esquimal del norte, siendo filmado por Robert Flaherty,
en la secuencia de la caza de la foca, 1922.

Si hay algo que ha buscado el Cine desde su creacién (no como lenguaje, sino como
mecanismo) es la impregnacion de la verdad sobre un soporte. Una verdad que se
presupone inherente a todo hecho real -verdad no en sentido filosofico o moral, verdad

ontoldgica que surge de la adecuacién entre el pensamiento y la realidad-. Seria a priori



arglir que lo que se ‘impregna’ en el soporte de registro de una pelicula no es la verdad
sino la realidad, o fragmentos de esta. Pero esto no es del todo preciso. La realidad, per
se, es imposible de ser captada por una cdmara (0 por nuestro cerebro) sin ser, en su
proceso de decodificacion o interpretacion, transformada. Las camaras de cine (0 video),
al igual que nuestros sentidos, son simples transmisores de informacion sobre el mundo
que nos rodea. Y tanto los sensores (digitales) como los sentidos (humanos) estan sujetos
a una serie de condicionantes que alteran en mayor o en menor medida la ‘realidad’
decodificada por ellos!!. Ambos, cdmara y cerebro, rescatan ciertas porciones de la
realidad (percepciones) gue no son mas que una interpretacion de datos (las longitudes
de onda que, camara y cerebro, interpretan como colores. La distancia entre objetos que,
camara y cerebro, interpretan como perspectiva o tamafio. La correlacion entre
acontecimiento y movimiento que, camara y cerebro, interpretan como paso del tiempo,
etc.). Estamos entonces ante una realidad decodificada, por tanto una edicion de lo real,

no lo real en su intangible dimension*2,

Bajo este axioma deberiamos concluir que, si la realidad per se no puede ser capturada
fielmente, ni por nuestros sentidos ni por una camara, y esto crea una percepcion falsa de
esa realidad, la presunta verdad contenida en esa realidad, por ende, no puede ser
impregnada en ningln soporte. Pero este supuesto axioma obvia un elemento capital en la
ecuacion Realidad - Percepcion - Registro: el tiempo. O, mas precisamente, el tiempo

como materia prima de la verdad en el Cine®2,

11 Una camisa roja sobre una silla verde es un hecho real. Ahora el tono, el color y hasta la definicién de esa
camisa y esa silla variaran dependiendo de si estan al aire libre en un dia soleado, al atardecer en el interior de
una casa o bajo la luz fluorescente de una habitacién. Incluso puede que desaparezcan a nuestros sentidos o que
los sensores de una cadmara no las registren si esa habitacion esta en total oscuridad. Pero, aunque esta es la
informacidn que recibe nuestro cerebro (jla camisa ha desaparecido!), nuestra mente consciente no concluye lo
mismo. Es decir, no pensamos que la camisa desapareci6, sino que entendemos que todo esta oscuro. Eso, el salto
dialéctico entre percibir, pensary entender, es lo que el lenguaje cinematografico posibilita frente al suceso mas
nimio. La cAmara, en su mecanismo, no esta capacitada para pensar, seria como aquel cerebro que informa del
desvanecimiento de la camisa en la oscuridad. El Cine (y su lenguaje), sin embargo, nos permite aventurarnos en
las infinitas posibilidades narrativas y poéticas sobre una camisa desapareciendo en la oscuridad. Esa seria la
realidad que percibiriamos en cada situacion; una distinta cada vez. Aunque la camisa roja y la silla verde nunca
hayan cambiado, en esencia, su condicion.

12 Si nuestros sentidos (los sensores del mundo) pudiesen captar la informacién ‘real’ del mundo que nos rodea,
sin decodificarla ni interpretarla, descubririamos un mundo tan diametralmente diferente al que vivimos que no
podriamos reconocerlo, o aceptarlo como real. Se pareceria mas a un mundo creado por la Ciencia Ficcién. Los
colores del mundo, por ejemplo, no existirian. Todo tendria distintas texturas a las cuales ni siquiera podriamos
considerar en términos de una escala de grises, puesto que el gris lo entendemos como un color. Y esto no
significaria que tendriamos una visién (o percepciéon) del mundo en blanco y negro, o monocromatica, ya que
todos estos conceptos llevan implicita la idea del color en ellos. Y eso solo en relacion con las superficies de los
objetos que reflejan la luz. No quisiéramos imaginar lo que ocurriria con lo que hemos aprendido como longitud,
ancho y profundidad del espacio, la aprensién de un suceso en relacién con lo estatico y lo cinético, lo que
percibimos como tiempo pasado, presente o futuro, etc.

13 “El cine es un mosaico hecho de tiempo”, diria alguna vez Andrei Tarkovsky.



Esta verdad, a diferencia de lo que podria pensarse -0 de lo que nos han hecho creer- no
se halla estrictamente en la veracidad de las acciones filmadas (ficcidn), ni totalmente en
la verosimilitud de los hechos recreados (documental), va més allg; la verdad que busca el
Cine es aquella que pretende recrear, y a la vez reproducir, los atributos propios de la
vida (si no la vida misma): Su devenir (el fluir del tiempo como un rio de vida), el azar
(el ordenamiento coreografico oculto detrds de los sucesos) y su impredictibilidad (la
perfecta l6gica dramética de lo que no tiene sentido a priori). Estos tres factores: devenir,
azar e impredictibilidad, que en la vida son parcela del Misterio y se suponen
impracticables o imposibles de planificar, son para el Cine perfectamente planificables y
posibles de recrear. No con la intencién de imitar lo inimitable en la vida, sino con la

vocacion de reinventar mediante un artificio mecénico su fluir y su veracidad.

Tiempo capturado y tiempo liberado

Si a la fotografia se le atribuye la capacidad de capturar el tiempo, de fijarlo en una
imagen, al Cine se le debe reconocer su capacidad para liberar ese tiempo capturado y
ponerlo en funcionamiento a conveniencia. Bajo estos pardmetros: captura y liberacion,
instantaneo y continuo, estatico y cinético, podriamos definir al Cine como una maquina
de resucitar la realidad, un desfibrilador del tiempo, mientras que la fotografia seria la
suspension criogénica del mismo. Asi, cuando vemos una pelicula lo que presenciamos es
la resurreccion de un momento, no solo la captacion, sino el momento en si mismo.
Asistimos al nacimiento del suceso eternamente en la medida que lo reproducimos. De
esta manera, Humphrey Bogart puede vivir una y otra vez aunque haya muerto en 1957.
Esta vivo, pero no solo vivo en cuanto a su condicién bioldgica, sino jextremadamente
vivol, en tanto que su presencia palpita y nos conmueve intemporalmente mas de medio
siglo después de que rodd su ultima pelicula. Tal cual nos conmueven los seres vivos

cercanamente afectivos a nuestro entorno.

Cuando Humphrey le dice a Ingrid Bergman “We’ll always have Paris” (“siempre
tendremos Paris) nadie, en ese preciso momento, podria afirmar que es un muerto quien
habla con tanta valentia y resignacion a la mujer que ha sido el Unico gran amor de su
vida. Puede que Humphrey, la persona, haya muerto (realidad), pero Humphrey, el actor,
estd vivo (verdad). Sus palabras, el tono de su voz, su mirada, sus silencios entre frases,

incluso la falsedad consensuada entre espectador y pelicula para aceptar que es un actor



interpretando a un personaje, todo dentro de ese tiempo liberado, es una catedral de
verdad. Podemos negar con certeza que Rick Blaine nunca fue Humphrey Bogart, y que
Lisa Lund haya sido jamé&s Ingrid Bergman; Rick y Lisa fueron sus representaciones
fotograficas, sus verosimilitudes temporales cuando la camara dirigida por Michael
Curtiz registraba sus presencias en el celuloide.** Pero no podemos negar, en honor a la
verdad, que Bogart y Bergman estan ahi, separandose en un beso eterno que nunca se
dieron y que intentan consumar una y otra vez cada que volvemos a presenciar el final de

Casablanca.

BN

Fotografia 3
En el set de rodaje de Casablanca, Michael Curtis
tras la cdmara en la mitica secuencia de Bogart y Bergman.

Esta interrelacién entre tiempo capturado y tiempo liberado, y entre realidad y verdad,
nos permite entender la absoluta precision del historico postulado de Jean-Luc Godard

cuando compard (y elevo al nivel de verdad) la fotografia y el Cine:

“La fotografia es verdad. Y el Cine es verdad 24 veces por segundo”

14 Para ver la secuencia final del filme accede a este link: https://www.youtube.com/watch?v=pa-dGYjSq5k
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La ficcion

Entendidos los conceptos previos podemos empezar a definir con mayor claridad los
limites 0, como se ha dado por llamar, las fronteras entre la ficcion y el documental.
Pues, simplemente, si de lo que hablamos es de Cine, no las hay. Pero si que las hay, si
hablamos de peliculas. Es la industria de las peliculas (y no los creadores de Cine) la
encargada de crear esas fronteras con un sentido funcional, para asegurarle al mercado la
hipercategorizacion del cine en géneros, o en dos macro géneros, la ficcion y el
documental, que engloben todas las variantes narrativas conocidas hasta ahora®. A esa
necesidad de la industria y del mercado se suma la necesidad que tiene la critica
periodistica (historicamente desde el siglo XIX) por acufiar titulos y nombres que definan
aquellos fendmenos, procesos 0 movimientos (sobre todo en el campo del arte) que no
sabe cOmo nombrar -pues estos procesos estan siempre en estado de transformacion- pero
que le urge llamar de alguna manera para poder escribir acerca de ellos y, que de esta
manera, los lectores y espectadores sepan como referirse a aquello que son dirigidos a

consumir?s,

Esa es la manera como la industria y la prensa diferencian estos dos supuestos macro
géneros. Pero nosotros, los consumidores de Cine y de peliculas, antes de definir si son
reales tales fronteras, ¢no deberiamos preguntarnos qué entendemos por ficcion y qué por

documental?

15 Uno de los errores mas comunes (usualmente fomentado por la forma en que la prensa divide los ‘géneros’) es
considerar al drama como un género mas del cine (junto con la comedia, el policial, la aventura, el suspense,
etc.), cuando en términos de narrativa cinematografica el drama es el inico género que existe. Esta confusion
es comprensible si recordamos que el Cine nace de la confluencia de varias artes, entre las cuales el drama es
territorio tanto de la literatura (donde el desarrollo de la accion, el conflicto y los personajes se supeditan al
caracter lingiiistico de la narracién: las palabras), como del teatro (donde se suman otros factores como la
actuacion, la puesta en escena, escenografia e iluminacién y la musica). Dentro del Cine el drama estaria por
sobre cualquier otro género. De hecho, englobaria a la comedia, al thriller, al bio-pic, al cine negro, e incluso al
documental en todas sus variantes: antropolégico, social, politico, de naturaleza, etc. Puesto que en el Cine tanto
la palabra, los personajes, sus conflictos y la trama comparten por igual la misma funcién dramatica que la luz, el
decorado, la puesta en escena, la actuacién o la musica.

16 Términos de uso comun como: neorrealismo, film noire, realismo magico, nouvelle vague, expresionismo
aleman, etc., fueron acufiados alguna vez por periodistas o criticos de cine / literarios. Y desde esa primera vez el
titulo, bajo el cual se conocieron las peliculas o libros con elementos comunes, pasé a convertirse en un hecho
abstracto, en un movimiento inexistente, en una teoria periodistica que contenia (arbitrariamente) los
postulados de diversos creadores unidos tan solo por un momento histérico y una necesidad de expresion
propia de su tiempo. Pero en la practica, los creadores de las obras englobadas en esos términos absolutistas, no
necesariamente comulgaban en ideales artisticos, narrativos o estéticos (el cine de Michael Curtis dista mucho
del de Jacques Turner, aunque ambos nos hayan legado joyas irrepetibles del cine negro. De la misma manera
que Godard tiene muy poco en comun con Chabrol, aunque se los agrupe a ambos dentro de la nouvelle vague).
En cierto sentido la categorizacion absorbe las obras contenidas en ella y las fuerza a compartir ideales
comunes. Esto mismo se puede aplicar a la idea tan difundida de las ‘cinematografias de los paises’ (el nuevo
cine irani, el cine latinoamericano, la nueva generacién del cine griego, etc.), todas estas formulaciones
abstractas con vocacion hegemdnica aglutinan obras variopintas cuyo parentesco es tan solo geografico,
idiomatico o de entorno social, pero que en estructura dramatica, forma y estilo, son tan disimiles como sus
autores.
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Habiendo establecido los opuestos real vs. irreal y veraz vs. falso, podriamos ubicar a la
ficcion dentro de aquello que asumimos como irreal (en el sentido que sabemos de
antemano que los sucesos presentados en la pantalla han sido programados, montados y
representados por actores) pero que nos resulta veraz. Por ejemplo, la escena del ataque
del oso a Leonardo DiCaprio en The Revenant!’ sabemos que es irreal (el 0so no puede
atacar y casi matar a un actor que cuesta un tercio de lo que cuesta la pelicula y que es
una gran estrella de Hollywood), sin embargo, cuando nos dejamos atrapar por la
portentosa puesta en escena (y los sorprendentes efectos de composicion digital), la
asumimos como veraz, al menos en ese momento. Esto (ndtese la diferencia) no
necesariamente implica que dicha escena en particular contenga verdad (en el sentido
anteriormente planteado). Es decir, que el tiempo liberado en ella reproduzca los atributos
de la vida como el devenir, el azar y la impredictibilidad. Si bien el trabajo de Gonzalez
Ifarritu en la direcciéon y de Lubezki en la cinematografia son remarcables (sobre todo
ingeniosamente artificiosos), y la actuacion de DiCaprio aunque denota esfuerzo no
consigue dar dimension al personaje, el ensamble del mecanismo cinematografico no
logra la precision necesaria (ni la alquimia) para hacer que lo verosimil se transforme en
verdad. O mas precisamente, que el Cine extraiga (o reformule) la verdad en lo falso. El
resultado queda en una simple anécdota, en una parabola de lo real, y es eso lo que

comunmente percibimos y entendemos por ficcion.

Fotografia 4
Hugh Glass (interpretado por Leonardo DiCaprio)
es atacado por un 0so en The Revenant, 2015.

Solemos confundir (y este es un error habitual cuando hablamos de ficcién en cine)
engafio con falsedad. Lo engafioso contiene la intencion de un fraude, de una estafa, lo
falso no necesariamente. Solemos atribuir a la falta de veracidad de una pelicula su
caracter engafioso (“eso no pasa asi”, solemos decir), cuando lo que tratamos de expresar

es la falta de verosimilitud de los hechos ficcionados con los hechos como ocurren en la

17 Pelicula dirigida por Alejandro Gonzalez Ifiarritu (2015), ganadora de tres premios Oscar a mejor Director,
Actor y Fotografia.
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vida real. Podria pensarse que bajo este sistema la ficcion es incapaz de extraer la verdad
de un suceso recreado o falseado. Pero afortunadamente esto no es asi. Existen grandes
peliculas que demuestran lo contrario, y por sobre todo existe el Cine para corroborarlo.
Un ejemplo claro de esto, en contraste con la ficcion de Gonzalez Ifarritu, seria la ficcion
de Kurosawa: Derst Uzala, el cazador. Ambas peliculas estan basadas en libros'® que a
su vez basaron sus relatos en personajes que existieron; un trampero y explorador en el
caso de The Revenant, y un cazador y guia de una expedicion en el caso de Dersu Uzala.
Pese a que los personajes tienen rasgos en comun, y aun cuando los escenarios y la
atmosfera de ambas peliculas pudiesen emparentarse, el resultado que consigue
Kurosawa es diametralmente opuesto al de Gonzélez Ifarritu -no se trata aqui de
comparar talentos ni filmografias, sino de tratar de entender el uso que cada director hace
del lenguaje cinematografico-. La verdad contenida en los planos de Kurosawa (el rostro
de Dersu Uzald, las imagenes fotograficas con el Capitan Arséniev, el extravio en la
tundra siberiana y las tormentas de nieve) abole lo irreal y lo falso desde el primer
momento de la puesta en escena. Dersu Uzala, el cazador, es también confundido con un
0so cuando aparece por primera vez frente a los exploradores que pasan la noche en torno
a una fogata, y su presencia es tan apabullante como el oso que ataca a DiCaprio. El
personaje del cazador chino (encarnado por el maravilloso actor ruso de etnia tuvana
Maksim Munzuk) esta edificado sobre la dignidad y la sabiduria del ser humano; es un
hombre universal aun en su condicion de némada y solitario, es el maestro de los
hombres modernos desde su condicion aborigen, y Kurosawa sabe perfectamente como
mostrarnos esa verdad mediante el artificio del Cine. Sabe cdmo liberar el tiempo en cada
escena para que la vida fluya por las costuras del relato cinematogréfico sin que dudemos,

por un segundo, de la veracidad de lo ficticio.

18 The Revenant esta basada en la novela escrita por Michael Punke sobre el personaje histérico de Hugh Glass,
un trampero y explorador de inicios del Siglo XIX. Dersu Uzala esta basada en el libro escrito por Vladimir
Arséniev sobre sus viajes y exploraciones por la cuenca del rio Ussuri en la parte mas oriental de Rusia.
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Fotografia 5
Maksim Munzuk interpretando a Dersu Uzala y Yuri Solomin
como el Capitan Arséniev en Dersu Uzald, 1975.

El problema con la ficcion, en tanto que lo irreal es asumido como veraz, es que ha
perdido terreno en el imaginario del publico. O dicho de otra manera, la imaginacion del

publico ha dejado muy por detras las viejas formulas de la ficcion. Podriamos decir que
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asistimos a la celebracion de lo falso en detrimento de lo verosimil. La ficcion ha dejado
de buscar la verdad, ya no muestra interés en reformularla en sus peliculas (en la gran
mayoria de ellas). Las reglas de la ficcion ya han sido aprendidas, consensuadas y
automatizadas por el espectador, y se han quedado obsoletas. Ya nadie se cuestiona si
Brad Pitt es el mismo personaje de nifio, adolescente y adulto cuando tres actores
diferentes interpretan a Benjamin Button en la pelicula de David Fincher. Saber que ha
pasado un dia, 0 una semana, 0 muchos afios, cuando una escena funde a negro y luego
abre a un escenario totalmente distinto donde nuestros personajes han cambiado, ya no es
ninguna novedad, aunque hubo un dia en que una elipsis de tiempo en una sala de cine
caus6 mas de una confusién y molestias en el publico. Sabemos que el Cine ‘nos miente’
sin intencion de estafarnos, y en respuesta a tan seductora propuesta hemos acordado

creernos sus mentiras para disfrutar de la verdad que, en ocasiones, nos revela.

El Documental

Imaginemos por un momento la manera en que asumimos las peliculas de ficcion
“basadas en hechos reales”, y pensemos en las mismas peliculas sin dicha frase al inicio.
En el primer caso se tiende a valorar (o sobrevalorar) la historia contada solo por el hecho
de saber que esa historia ocurrié en la ‘vida real’. Como si lo que ocurre en la vida real
tuviese, de por si, un valor especial que acredita la veracidad de los hechos ficticios
narrados en una pelicula. Esos ‘hechos reales’ en los que se basan muchas de las peliculas
de ficcion contemporaneas (anteriormente también lo hacian, pero el uso de esa frase no
pretendia un gancho publicitario, sino una muestra de respeto hacia los hechos que eran
ficcionados) muchas veces sirven para ocultar la vacuidad de una ficcion que se
acostumbrd a basarse en lo (supuestamente) real para justificar la ausencia de verdad
impresa en estas peliculas. Este vacio que ha dejado la ficcion, este terreno baldio de
verdad en las peliculas, es lo que el documental aprovecha para apropiarse de una verdad
que le pertenece (como se ha expuesto) al Cine. No es casual el auge que ha tenido el
documental en los dltimos dos decenios, tanto en el publico como en la critica; hoy en dia
surgen nuevos festivales y mercados del documental en la misma medida en que lo
hicieron los festivales y mercados de peliculas de ficcion antafio. Pero aquella impronta
de lo real como sello de lo verdadero asignada al documental no es tan exclusiva de él
como pensariamos. Es sustancia y materia del Cine en general, no de los géneros o los

macro géneros contemporaneos.
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Cuando nos situamos frente al documental asumimos como verdad todo aquello que nos
resulta real en los sucesos narrados. Olvidandonos de que para narrar esos sucesos ha
sido necesario ficcionarlos. Extrapolamos lo verosimil por lo veridico y damos por
sentado lo incuestionable de los hechos representados. Al igual que ocurria con la ficcién,
en el documental puede impregnarse, 0 no, esa verdad que el Cine busca fijar en un
soporte. Pero el solo hecho de utilizar situaciones tomadas de la vida real (personas que
no son actores y un sistema de registro que se pretende sin intervencion en los hechos) no
es suficiente para validar las obras resultantes como contenedoras de una verdad, y
mucho menos de una realidad objetiva -si es que puede existir una realidad objetiva-.
Todo acto cinematogréafico esta obligado a la recreacion. El Cine es en esencia un acto
de re-creacion. Filmar, por poner un ejemplo, una gallina en un campo, es un hecho de
ficcion desde el momento en que se empufia y se enciende una camara para seguirla.
Aunque semioticamente el registro del deambular de esa gallina equivalga a un
documento que atestigua el comportamiento de un ave en libertad, pero no de las gallinas

en general como especie, sino de esa gallina en particular en ese campo especifico.

Esto es lo que ocurre cuando Werner Herzog filma en 1976 su documental La Soufriere
sobre la erupcion de un volcan en la Isla Guadalupe®. EI Director (documentalista de esta
obra) se encuentra con un unico hombre que se ha rehusado a abandonar la isla y decide
registrarlo. Herzog filma a este granjero mientras duerme y su presencia (y la de la
camara que registra) lo despierta. El granjero explica al realizador que se ha quedado para
“esperar la muerte”, pues sabe que esta llegara de cualquier manera. Pero la camara y el
microfono de Herzog lo incomodan y empieza a cantar en un gesto que muestra el
fastidio que le produce la invasion de su intimidad. Respetuoso de la herramienta que
maneja, y de cOmo esta perturba (y provoca) la realidad, Herzog apaga su camara y deja
en paz al hombre. El suceso que el director aleman ha capturado contiene una verdad
incontestable. No importa cuantas veces se reproduzca esa secuencia ante nuestros 0jos,
siempre liberara el tiempo contenido en ella y desplegara la vida que ha sido recreada por
el mecanismo del Cine. Pero mas alla del documento para la posteridad (el documental es
el Unico registro de la isla abandonada bajo la amenaza de la erupcion), el hecho
cinematografico no deja de ser una ficcion: Herzog ha sabido de la existencia de este
hombre, lo ha buscado y se ha acercado a él de manera sigilosa para no despertarlo. Lo ha

19 Para ver el documental accede a este link: https://www.youtube.com/watch?v=EVVAGmIlgDxI
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filmado dormido, sin su consentimiento, pero decidiendo cuando y como hacerlo. Lo ha
rodeado con su camara, acercandose a su rostro para darnos un plano medio. Luego se ha
alejado en un plano general para verlo en su entorno cochambroso junto a su gato. Ha
decidido registrar el sonido de la voz del hombre al cantar. Se ha abstenido de
musicalizar la escena y, en reemplazo, ha utilizado draméaticamente el sonido ambiente y
el silencio de la ciudad. Y por ultimo, y lo mas importante, ha editado todo el encuentro
con este hombre en una secuencia que resume (desde su vision subjetiva) qué mostrar y
qué no mostrar en el documental final. Es decir, el creador cinematografico, tomando
como materia prima de su historia un suceso surgido en la realidad, ha conformado un
personaje, una secuencia y una narracion dramatica para ficcionar la verdad que busca

impregnar en su pelicula mediante una recreacion de hechos reales®.

Fotografia 6
El hombre que se rehusé a abandonar la isla Guadalupe
en el documental de Werner Herzog La Soufriére, 1976.

20 E] Documental de archivo, aquel que basa su narracién 100% en un material registrado previamente por
otros, también se ve obligado a ficcionar los sucesos de los que se vale. De hecho la ficcion en este tipo de
documental esta mas presente que en ningun otro tipo de peliculas, puesto que para hacer "hablar” a un material
que proviene de las mas diversas fuentes y condiciones de registro, el narrador debe adoptar una posicion
totalmente parcial frente al hecho retratado. Mas alla del ingente trabajo de investigaciéon que requiere este tipo
de documental, finalmente es la visién subjetiva del realizador (bajo su ética) la que expresa, a través del
montaje, la musica y el ritmo, su punto de vista particular sobre los acontecimientos (supuestamente) histéricos.
Véase, a manera de ejemplo, el meticuloso trabajo de montaje de archivos en el documental Hitler, a Career
dirigido por Joachim Festy Christian Herrendoerfer, 1977.
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En ese sentido, la premeditacion de la puesta en escena, tanto en la ficciébn como en el
documental, hace que sea impracticable el registro de un suceso de la vida sin que este,
por méas nimio o efimero que sea, se vea alterado por la visién de quien registra el suceso;
por su subjetividad, su culturalidad, su emocionalidad, su idioma, su cuna, su entorno, su
ideologia, su clero, incluso por su estado de salud?! (si usted no fuese Herzog, ¢habria

filmado a ese hombre? ;Como lo habria resuelto?).

No existe ni la imparcialidad total ni la objetividad pura en el Cine. Todo suceso,
provenga del mundo real o de la imaginacién, ha sido -y debe ser- analizado, meditado,
planificado, registrado, discernido y editado para que constituya un acto de creacion.
Todo acto creativo (y el documental lo es) requiere un reprocesamiento del hecho real, y
esto implica ficcionarlo?. En este acto de creacion, el creador (o artista) funciona como
un cedazo de la vida, por cuyo soma, psique y espiritu filtra lo que él percibe como real, y
que una vez procesado en su interior, saca a la luz en forma de universo Unico y paralelo.
Universo que, reelaborado por el mecanismo del Cine, es percibido por los demas como

real, al menos mientras dura la proyeccion.

Es impracticable escindir la ficcion del documental sin que en el intento el Cine no sufra
un deterioro de la verdad que pretende impregnar en un soporte. Desde esa perspectiva no
existen barreras reales entre ficcion y documental. Salvo las que la industria de las
peliculas y la critica periodistica quieran establecer con fines ajenos a la sustancia misma
del Cine; la liberacion de un tiempo contenido en el ordenamiento azaroso de la vida y en

su impredictibilidad.

21 Una persona a quien se le ha diagnosticado una enfermedad terminal, vive oprimido en un régimen totalitario,
pertenece a una religion ultra conservadora y ha sido criado en un entorno violento, registrara la realidad con su
camara (para hacer una Ficcién o un Documental) de manera muy diferente a quien no vive bajo esas
circunstancias.

22 Por ejemplo: un encuadre de la realidad discierne parte de ella, y por tanto es una decision premeditada que
nos muestra lo que el registrador del mundo quiere que de él veamos. La luz o la sombra donde se desarrolla la
accidn es una decision que altera, decididamente, la percepcion de nuestros sentidos sobre los personajes y sus
conflictos. La interpretacién de un texto, un didlogo o un mondélogo interior, son decisiones que el creador debe
sopesar a la hora de articular su narrativa si busca un efecto determinado en su audiencia. El uso del color en
cada toma, entre un grupo de tomas, y en la pelicula total, es una decisién premeditada y tendenciosa para
afectar el sistema nervioso del espectador. Lo mismo ocurre con el sonido, la musica y el ritmo del montaje.
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