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Resumo

O documentério contemporaneo absorveu a energia das vanguardas artisticas em decadéncia
diante do renovado interesse da arte pela realidade e se converteu em um laboratério estético onde se
ensaiam novas dramaturgias da imagem. A complexidade visual contemporanea requer uma
reconsideracgao profunda da linguagem cinematografica que permita detectar novas formas de retérica
visual relacionadas a tecnologia, Conceitos como epifania, imagem dialética e imagem-emogéo sé@o
algumas das novas formagdes capazes de relacionar o objetivo e o subjetivo no coragdo de um cinema
documental onde se desenvolve um novo realismo de carater melodramatico caracteristico do estilo de
alguns autores espanhdis. O cinema documental contemporaneo propde, ainda, uma dramaturgia do
conhecimento mediante uma reconsideracédo epistemolégica do papel desempenhado pelo movimento
nas imagens digitais.

Palavras-chave: Documentario; complexidade; melodrama; tecnologia; novo

realismo.

Resumen

El cine documental contemporaneo ha absorbido la energia de las vanguardias artisticas en
decadencia ante el renovado interés del arte por la realidad, y se ha convertido en un laboratorio
estético donde ensayar nuevas dramaturgias de la imagen. La complejidad visual contemporanea
requiere una reconsideracion profunda del lenguaje cinematografico que permita detectar nuevas
formas de retérica visual relacionadas con la tecnologia. Conceptos como el de epifania, imagen
dialéctica o imagen-emocioén son algunas de las nuevas formaciones, capaces de relacionar lo objetivo
y lo subjetivo en el seno de un cine documental donde se desarrolla un nuevo realismo de caracter
melodramatico muy caracteristico del estilo de algunos autores espafioles de este tipo de cine. El cine
documental contemporaneo propone ademas una dramaturgia del conocimiento, mediante una

reconsideracion epistemoldgica del papel que juega el movimiento en las imagenes digitales.

Palabras-clave: Documental; complejidad; melodrama; tecnologia, nuevo

realismo.

Abstract

Contemporary documentary has absorbed the energy of decaying artistic avant-gardes, which are
facing a renewed interest of art for reality. Documentaries have become an aesthetic laboratory where
new dramaturgies of the image are tried out. Contemporary visual complexity requires a thoughtful
reconsideration of film language in order to point out new forms of visual rhetoric related to technology.
Concepts such as epiphany, dialectic image or image-emotion are some of the new formations capable

of relating the objective and the subjective in the heart of a type of documentary filmmaking where a
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new realism of a melodramatic nature is currently being developed by a number of Spanish filmmakers.
Contemporary documentary also proposes a dramaturgy of knowledge, through an epistemological
reconsideration of the role that movement plays in digital images.

Keywords: Documentary, complexity; melodrama; technology; new realism.
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Cuando el amor inventa laberintos alguien se tiene que perder

Jenaro Talens

¢Por qué el documental?

Puede parecer extrafio que el cine documental, después de haber sido
postergado durante mucho tiempo, regrese ahora con tanto impetu. E
incluso puede parecerles exagerado a quienes no siguen de cerca este
retorno que se le preste tanta atencidon tedrica a una modalidad cuya
estética fundamental se diria que esta agotada desde hace tiempo. Pero
quizas es precisamente por esto que, muchas veces, se confunde el
renacimiento actual del documental con una simple continuaciéon de sus
modalidades anteriores o con los reportajes televisivos, cuando, en realidad,
lo que viene ocurriendo en el seno de este tipo de cine desde hace un par
de decenios es un revolucién ética, estética y dramatirgica que ha
abierto un panorama audiovisual hasta ese momento practicamente
inusitado.

Resulta relevante el hecho de que el reverdecimiento del cine
documental coincida con la constatacién del agotamiento estético de las
vanguardias artisticas, asi como del impulso vanguardista en general.
Nadie lo diria, a juzgar por la proliferacién de certamenes artisticos y de
museos de arte contemporaneo que se ha producido en todo el mundo,
pero no cabe duda, o no deberia haberla, de que la conexién de este tipo de
arte, esencialmente conceptual e iluminado todavia por los estertores de la
abstraccion, ha dejado de conectar directamente con el imaginario de la
época. Este imaginario actual se decanta cada vez con mayor fuerza moral,
pero también estética, por un nuevo realismo y por una conjuncién
revolucionaria del arte que podriamos denominar elitista con un arte
popular que proviene en gran medida de las industrial culturales, aquellas
que en su momento fueron adecuadamente criticadas por la Escuela de

Frankfurt, especialmente por Adorno, pero que ahora, para mal o para
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bien, forman parte del entramado social y vehiculan importantes sectores
de la imaginacion y de la subjetividad, por lo que no pueden ser
simplemente ignorados o proscritos por una critica que en estos momentos,
de comportarse asi, seria excesivamente superficial.

Hoy en dia, aun resultan validas las prevenciones que Adorno
manifestaba sobre la industrializacion capitalista de la cultura, pero deben
ser enfocadas desde una perspectiva distinta, materialista, si se quiere.
Vivimos en una época post-utépica. La escisién que la utopia cred en la
mente occidental, y que significaba una transformacion laica de la utopia
religiosa referida a la vida eterna, se suturd al final de la Guerra Fria, con la
caida del muro de Berlin. A partir de ese momento, las fronteras y las
divisiones son internas y coexisten, provocando todo tipo de
contradicciones y paradojas que no pueden ser resueltas recurriendo a
valores del pasado. Tengamos en cuenta que la condicion posmoderna no
es mas que la floracién de las contradicciones internas de la modernidad.
Asi, sigue vigente lo que dice Adorno sobre el arte: “el arte, como forma de
conocimiento, implica el conocimiento de la realidad, y no hay realidad que
no sea social. Asi, pues, el contenido verdadero y el contenido social estan
mediatizados, aunque la verdad artistica trasciende el conocimiento de la
realidad entendido como aquello que existe. El arte se convierte en
conocimiento social por medio de atrapar su esencia, no mediante un
continuo hablar sobre ella, ilustrandola o, de alguna manera, imitandola”
(ADORNO, 2002:258). Las palabras de Adorno sobre el arte y su relacién
con la realidad podrian encabezar un manifiesto sobre el nuevo documental
y, a la vez, de ser aplicada a la nueva realidad social, nos iluminarian sobre
la necesidad de asumir las caracteristicas contradictorias de la realidad
contemporanea en la que lo peor y lo mejor pueden formar parte de una
misma estructura o un mismo fenémeno.

Al fallar estrepitosamente el mecanismo vanguardista, la imaginaciéon ha
sido colonizada por el entramado industrial que  ha sido incapaz, porque
no figuraba entre sus intereses mas destacados, de crear lo que Stiegler

denomina “época”: “cuando un sistema técnico engendra una nueva
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época, la emergencia de nuevas formas del pensamiento se traduce por
medio de corrientes religiosas, espirituales, artisticas, cientificas y politicas,
por costumbres y estilos, por cambios en la educacién, en el derecho, en
las formas de poder, y, por supuesto, en los fundamentos mismos del
saber” (STIEGLER, 2016:34). El cambio de época se produce a través de
un primer movimiento distorsionador del orden relativo a la época existente
que pone final a la misma y a las funciones de las formaciones que la
integran, y un segundo tiempo que crea la nueva constelacion de formas,
costumbres, estilos y saberes. Pero en nuestro caso, segun Stiegler, este
segundo movimiento no se ha producido, lo que nos deja inmersos en
plena disrupcién, desnudos de significado y de mecanismos para
configurarlo. Por eso ahora, la tarea de crear esa globalidad significativa es
individual o sectorial y no puede obedecer a un mecanismo, como el
espiritu vanguardista, que asegura avances ciegos desde sus fundamentos
metafisicos, alimentados por una periclitada y engafiosa idea de progreso.
Sin la coartada de la utopia, nos vemos obligados a buscar la salida en el
interior del orden existente. Es por ello que los paraddjicos circuitos que
estructuran los grabados de Escher se han convertido en una de las mas
licidas representaciones de nuestra condicion real.

Situados en este punto, poder conectar de nuevo con una imagen
de la realidad es fundamental para empezar a superar el periodo
disruptivo, una tarea para la que el nuevo documental se encuentra
especialmente preparado. Este panorama despliega una serie de
complejidades y aparentes paradojas que es necesario analizar con
atenciéon para no caer en estereotipos de uno u otro signo, y el
documental contemporaneo tiene todas las credenciales para explorarlas,
puesto que sigue siendo esencialmente un cine de lo real, de
investigacion de lo real, y ademas se mueve en los intersticios de la
confluencia entre lo popular y lo elitista para configurar una nueva
sensibilidad esencialmente hibrida, que es la que impulsa la creatividad de
los nuevos documentalistas y alienta el fervor de su publico. Ademas, el

documental contemporaneo mantiene una alianza muy estrecha con las
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nuevas tecnologias digitales, de manera que, forzosamente, ha de
maniobrar de forma inteligente con el sector industrial, pero sin que ello
signifique renunciar a la critica. Solo que esta debe conducirse a otro nivel,
mas profundo y mas acorde con la complejidad de la situaciéon actual.

El nuevo ropaje vanguardista del documental o, segun cdbmo  se mire,
la nueva vestimenta documentalista de la vanguardia implica una relaciéon
activa con respecto a la realidad, una actitud exploratoria a partir de una
concepcioén de la imagen radicalmente distinta a la que tenia de la misma el
documental clasico. La imagen es ahora un dispositivo epistemolégico,
puesto en marcha especialmente a partir del trascendental giro subjetivo
que el cine documental experimenté a partir, fundamentalmente, de los
anos noventa del pasado siglo. Este impulso estético-epistemoldgico del
documental contemporaneo viene a continuar el que ya se encontraba en el
seno del arte en general, desde la pintura al cine, pero hay que tener en
cuenta que en esos medios constituia una especie de epifendmeno,
afnadido al funcionamiento esencial de las obras, mientras que en el
documental forma parte de su estructura basica. Los documentalistas
actuales estan mas interesados en investigar la textura de la realidad, en
exponer sus estructuras complejas que no en reproducirla pasivamente v,
por lo tanto, se ajustan a lo que planteaba Adorno como superaciéon de un
arte simplemente empirista. Son conscientes de que la realidad es una
construccion efectuada a muchos y muy distintos niveles y que, por lo
tanto, para poder ejercer sobre la misma una critica social o politica, es
necesario primero desentrafiar las estructuras de poder que la
fundamentan, las cuales deben ser expresadas visual o estéticamente.
Saben, asimismo, que no pueden ignorar los vinculos subjetivos que les
unen al objeto de su indagacion, los cuales son especialmente complejos,
porque se hallan mediados por todo tipo de instrumentos tecnoldégicos que
son también el sustento de su subjetividad.

Didi-Huberman, hablando del concepto de montaje en relacién a la
dramaturgia de Brecht, indica que “no se muestra, no se expone mas que

disponiendo: no las cosas mismas -ya que disponer las cosas es hacer
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con ellas un cuadro o un simple catalogo-, sino sus diferencias, sus
choques mutuos, sus confrontaciones, sus conflictos” (DIDI-HUBERMAN,
2008:97). En este sentido, el tedrico francés argumenta que el montaje
podria considerarse un método de conocimiento. Sin duda lo es, pero las
vanguardias, tan deudoras del montaje, no contemplaron esta posibilidad
mas que como una cuestion secundaria, una consecuencia muchas veces
olvidada de su labor. EI documental, por el contrario, se ha convertido
actualmente en un dispositivo de la imaginacién y del conocimiento, una
herramienta capaz de indagar en las multiples facetas de la realidad, entre

las que se incluye, por supuesto, elsujeto.

El ansia de lo real

Vivimos desde hace unos afios inmersos en una espectacular ansia de
realidad que no se traduce necesariamente en un ansia de realismo
porque, muchas veces, esa pulsiébn esta transitada por un esencial
irrealismo, como lo prueba el éxito de los programas de telerrealidad que
proliferan por todas partes y que no son mas que formas muy degradadas
de la fantasia. Este retorno de lo Real, que podria considerarse como una
de las consecuencias del declive del juego del vanguardismo siempre
proclive a la abstraccién en sus diversos grados, tiene diversas variantes
de mayor o menor trascendencia e interés. De entre ellas, el éxito del nuevo
documental es de las mas destacadas. Pero debe prestarse atencion
también a las nuevas corrientes filosé6ficas que pretenden superar el
kantismo partiendo en busca de una realidad en el sentido fuerte, de un
Realmas alla de la concepcién humana. La corriente de la ontologia
orientada al objeto de Gregory Hartman, o el nuevo materialismo metafisico
de Quentin Meillassoux son alguno de sus ejemplos, junto con las nuevas
tendencias de la ecologia anti-constructivista. En general, estas teorias se
agrupan en torno al llamado giro especulativo que “en lugar del repetitivo
enfoque de la filosofia continental en los textos, el discurso, las practicas
sociales y los limites humanos, la nueva camada de pensadores se dirige
de nuevo a la realidad misma” (BRYANT ET AL., 2011:3). A pesar del interés
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intrinseco de estas corrientes, es obvio que nos encontramos frente a una
reaccion en el amplio sentido de la palabra: es decir, en una forma
esencialmente reaccionaria del pensamiento. Se trata de un ataque a los
fundamentos kantianos que postulan la imposibilidad de conocer
directamente lo real, asi como una resistencia dirigida a sus derivados
posestructuralistas, como son las teorias de Lacan, Foucault o Derrida,
entre otros. Es esta una vieja historia siempre tefiida de connotaciones
politicas, una verdadera guerra de las ciencias entre el mundo anglosajon y
la tradicion posestructuralista francesa, y es por ello que deber ser
considerada, ademas de por su valor intrinseco, una postura reaccionaria.
Sin embargo, no es posible descartar por completo la importancia de estas
teorias, cuyo valor sintomatico es muy grande, ya que es necesario reparar
en que la realidad ontoldgica se impone en un momento en que nos damos
cuenta de que, mas alla de la construccién social de la misma -ya sea
construccion de la realidad social o construccién social de la realidad-,
permanece una forma soélida de lo real materializada a través de la
tecnologia, las instituciones y el uso de todo ello que destila nuevas formas
de pensamiento. Estas formas deben tener en cuenta esta realidad, puesto
que se nutren de ella y presentan, por tanto, una fenomenologia que se
desarrollan no al margen, pero si en paralelo a su construccion social,
cultural, politica, etc. Es esta una aparente contradiccién que puede
resolver el cine de lo real, precisamente porque parte de la realidad, de
cualquiera de sus facetas, para re- construirla. Se trata, siguiendo la
recomendacion del titulo del libro de Karen Barad, de encontrarse con la
realidad a medio camino: establecer un conglomerado entre materia y
significado (BARAD, 2007). El documental trata de construir la realidad con
lo real, pero no lo Real en el sentido lacaniano o kantiano, es decir, aquello
que esta mas alla de nuestra capacidad de percepcion, sino otorgandole un
significado mas pragmatico, es decir, el de la constatacion de que hay algo
mas alla de la construcciéon en si misma pero que no por ello es
absolutamente inalcanzable. EI documentalista se centra en lo que ha sido

construido para reconsiderarlo, reconstruirlo, pero sin abandonar la idea de
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que, ante la camara, hay un tipo determinado de realidad que le esta siendo
mostrada, un sustento de lo construido y de lo que se nutre precisamente la
construccion. Este algo no es visible, pero es visualizable. Ello nos lleva a
renunciar al tipico dualismo kantiano entre la cosa en si y su
representacion, para concebir la existencia de distintas capas de realidad
que interaccionan entre si 0 se anulan unas a otras como resultado de los
juegos de poder. EI documental contemporaneo, al contrario que el clasico
de caracter dualista, se sitla en esta encrucijada.

Vale la pena tener en cuenta, en este sentido, el pensamiento del
antropo6logo brasileio Eduardo Viveiros de Castro y su idea de los
multiversos, es decir, de los distintos mundos en convivencia. Esta idea nos
proporciona una la posibilidad de pensar en la confluencia e interacciéon de
distintos territorios o distintas constelaciones que, como digo, el documental
actual esta en disposicion de explorar desde su posicion estético-
epistemoldgica.

Nuevas dramaturgias

El cine documental contemporaneo propone una dramaturgia del
conocimiento. Lo pone en escena y en movimiento, siguiendo, por un lado,
la estela de las representaciones de la informacion que desarrollan las
técnicas del llamado Big Data, si bien va mas alla de la simple
representacion global de los datos como promueven estas técnicas, y lo
hace también vinculandose con la importante experiencia de las
instalaciones tematicas, especialmente por lo que se refiere al documental
expandido o los Webdocs. Deben tenerse en cuenta las relaciones entre
estos ambitos aparentemente diversos, porque todos ellos pertenecen a
una misma tendencia referida a la gestion visual de la informacién, que en
unos casos se decanta por la abstraccion y en los otros por la emocion,
aunque todos ellos contienen factores abstractos y emocionales. Las
técnicas de representacion del Big Data funcionan en el seno de un
régimen estadistico y global, mientras que los documentales personifican y

atienden, en principio, situaciones mas concretas, aunque en el momento
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que se instalan en la Web pueden expandir su alcance y utilizar una gran
diversidad de dispositivos, algo que es habitual también en las
instalaciones tematicas. La diferencia primordial entre los documentales
interactivos de la Web y estas instalaciones artisticas, es que unos
gestionan un espacio virtual y las otras utilizan un espacio fisico, en ambos
casos con el deseo de acomodarlo a su voluntad expositiva y especulativa.
Pero en todos esta presente la funcidon alegdrica. La relacion con el Big
Data es, por lo tanto, sintomatica, por esa voluntad comun de visualizar
informaciones complejas, aunque el documental lleva esa visualizacién
mas lejos al introducir en la ecuacién dispositivos dramaturgicos vy
narrativos mucho mas intensos y extensos que, cuando se trata de
Webdocs, son equiparables, como digo, a las disposiciones espaciales de
las instalaciones. El documental, ademas, lo gestiona, todo ello, a través de
procesos reflexivos, ya sea de forma directa (por ejemplo, con el film-
ensayo) o indirecta, cuando esos procesos se producen como resultado
de las operaciones de montaje, collage y metamorfosis que se ponen en
practica en esos films. O quiza seria mejor decir que lo que desarrollan son
formas que combinan el montaje, el collage y la metamorfosis en una
sola operacién sintética. Pero seria asimismo indicado afirmar que, en
todos los casos, se produce una teatralizaciéon del conocimiento que es
especialmente intensa en el caso de las webs documentales y las
instalaciones.

Esta operacion aglutinadora de sistemas expositivos la podemos
equiparar al concepto acuiado por Rosa Braidotti: “La transposicion
caracteriza un espacio mental que es un espacio intermedio de zigzag y
cruce: no lineal pero tampoco cadtico; nébmada y sin embargo responsable
y comprometido; creativo, pero también cognitivamente valido; discursivo y
también materialmente corporeizado en el conjunto: coherente sin caer en
la racionalidad instrumental” (BRAIDOTTI, 2006:20). Otras diferencias
entre el documental contemporaneo y los sistemas de representacion
audiovisual de datos residen en el hecho de que estos tienen una voluntad

clasificadora, mientras que la de aquél es calificadora. En ambos casos, se
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trata de un punto de partida, por supuesto, pero mientras que el Big Data
procede generalmente de abajo hacia arriba: disefia imagenes globales, de
caracter abstracto; por el contrario, los entramados visuales del documental
acostumbran a ir de arriba hacia abajo: a partir de la toma de conciencia de
realidades globales se concentran en situaciones particulares. Por otro
lado, el Big Data parte de hechos y datos que son considerados absolutos
y estables en si mismos, mientras que el documental construye
intuitivamente unas determinadas visualidades que responden a
planteamientos imaginarios de los que pueden sacarse conclusiones
diversas sobre la realidad. Por mucho que las técnicas del Big Data utilicen
el movimiento, su tendencia es a representar estados fijos, mientras que los
documentalistas actuales se mueven esencialmente en el marco de la

fluidez de los significados y sus visualidades.

Complejidades

Me gustaria plantear de entrada un posible terreno de juego esbozado a
través de diversas perspectivas epistemoldégicas contemporaneas. Mas
alld de las metodologias, se encuentran los modelos epistemoldgicos en
los que cada metodologia o estilo de pensamiento se establece y que a la
vez descubre. Me interesa mas trabajar a partir de estos ambitos que de la
metodologia en si o las especificas consecuencias que la misma
desarrolla. A partir de estas premisas, creo que estaremos de acuerdo en
que uno de los conceptos mas fructiferos que han surgido durante las
ultimas décadas es el de las redes. Entre metafora y ontologia, la forma
en red se ha introducido en el pensamiento y la informacion y ha
configurado incluso la propia realidad. Ha sido Bruno Latour el teérico mas
conspicuo de esta concepcion. Junto con la idea de red, se han
introducido la del recorrido por las redes y la de la distribucién de funciones
en los diferentes estados de las mismas. Obsérvese que, desde esta
perspectiva, el saber ya no estd compuesto por hechos que se hallan
inmoviles, afincados en un lugar concreto donde ser localizados por los

dispositivos de la ciencia, sino que se construyen a través de la circulacion
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por las redes, asi como por la puesta en contacto de diversas partes de la
red. Del hecho pasamos a la constelacion y esta constelacion la
pensamos como un conjunto moévil y variable.

En el otro extremo, ha aparecido ultimamente la idea de territorio,
ejemplificada por el concepto de esfera de Sloterdijk. La idea de esfera, de
territorio global parece contrapuesta a la de red, y lo esta, pero solo como
planteamiento inicial. Son los dos polos de una concepcidén contemporanea
del saber que pueden conjuntarse y de hecho lo hacen a través de las
ultimas formas del documental, el docuweb y las del documental inmersivo.

A pesar de que la red lleva incluida la idea de movimiento continuo, de
incesante transformacién, es posible efectuar un corte en un momento
determinado para configurar una escenificacion concreta del
conocimiento: es decir, establecer una imagen, transformativa en
movimiento, de ese corte. Podriamos hablar de una epifania, en el sentido
de una serie de elementos que cobran sentido subitamente y producen
una determinada emocion iluminadora globalmente de ese significado.
Esta epifania puede ser desde un cuadro a una fotografia, pero también,
por supuesto, una escena filmica o el momento puntual de una pelicula.
Estos momentos, puede convertirse en una escena cuasi teatral en una
produccion documental en 360°, o bien pueden conservar las aristas de la
constelacion, las lineas relacionales de la red, por ejemplo, enun f. En un
caso, las relaciones han cristalizado en un territorio, en el otro, el
entramado que lo sostiene se encuentra a la vista. Pero en ambos, se
ofrece la posibilidad de articular la forma a través de la interacciéon con la

misma.

Epifanias, imagenes dialécticas, imagenes-emocioén

Toda esta fenomenologia de nuevo cufio nos empuja a reconsiderar
conceptos, como el de lenguaje cinematografico y toda la gramatica que lo
acompana, que en apariencia estaban sélidamente establecidos en el campo
de los estudios filmicos. Por ejemplo, el concepto de plano debe ser

desterrado de una vez por todas, ya que ha sido sepultado bajo el peso de
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la propia practica filmica desde el momento en que esta ha dejado atras un
concepto mecanico del montaje para pasar a una concepcion mas fluida de
las imagenes cinematograficas. En el documental todavia es mas
descarado el intento de mantener en pie una morfologia de la imagen filmica
de caracter abstracto para uso de los distintos estamentos que trabajan en
una pelicula, puesto que los documentalistas actuales tienden a actuar de
forma individual, muy parecida a la escritura, debido a las posibilidades que
les suministran los nuevos instrumentos digitales; o, en todo caso, lo hacen
en grupos muy reducidos. Incluso cuando recurren a la ayuda de un equipo,
es obvio que las relaciones entre los miembros del mismo no obedecen a
las estrictas divisiones del trabajo que articulaba la practica filmica clasica y
que justificaba de algun modo la existencia de una nomenclatura que fuera
util y facilmente comprensible para cada uno de los estamentos que
intervenian en la produccidn. Ahora debemos hablar mas de una
determinada retérica de caracter subjetivo, es decir no fija y absoluta, que
surge de la sinergia entre la imaginacion de los documentalistas y la de las
tecnologias.

Decia Kracauer, adelantandose al pensamiento de Bazin, que el cine era el
arte de lo concreto, que era capaz de redimir lo real de todos los filtros que la
cultura y la subjetividad colocaba sobre las cosas. Pero yo creo que cada
vez ha quedado mas claro que lo contrario es cierto: el cine es el arte de lo
abstracto, puesto que no da la imagen directa del mundo, sino que esa
imagen aparece con las claves de su significado inscritas en las formas. Es
como un jeroglifico que debe ser descifrado. De ahi que podamos hablar de
las imagenes cinematograficas documentales como epifanias. Pero, para
llegar a esta conclusion, debemos recorrer primero un camino esencialmente
sinuoso.

James Joyce fue de los primeros en proponer un significado secular del
concepto de epifania. Su personaje Stephen, siguiendo a Tomas de Aquino,
indica en “Stephen Hero” que la captacion de la belleza supone el
reconocimiento de la integridad, la simetria y el resplandor. En el “Ulises”,

las experiencias de Stephan Dedalus tiene las caracteristicas de una
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epifania: son una subita toma de conciencia, un momento dramatico y
extraordinario que, de pronto, cobra un inesperado sentido global que bafa
el conjunto con un especial resplandor. El aura unifica elementos diversos
que se convierten en el sostén de un significado.

Benjamin, en su célebre articulo sobre el arte en la era de su
reproductibilidad técnica, se referia al aura que la obra de arte original
poseia antes de ser desactivada por la reproduccién masiva. Podemos
establecer, pues, una equivalencia entre la epifania y la obra de arte a través
del concepto de aura. El artista, cuando consigue conjuntar una serie de
elementos de manera que se integren en una globalidad significativa, hace
surgir el aura, de la misma manera que el sujeto puede experimentar una
subita revelacién que le permite captar el origen de las cosas, recuperar un
significado perdido o escondido que, de pronto, devuelve al mundo su
fulgor original. Es asi que la epifania puede consistir en una percepcion
imprevista que convierte el mundo en imagen, o bien puede ser provocada,
construira estéticamente con idéntica finalidad.

Benjamin propone otro concepto que es afin a los que estamos
tratando. Se trata del de imagen dialéctica. Se dice todavia ahora que, en
principio, una imagen no puede ser dialéctica, que tal concepcién es un
contrasentido, puesto que para que el proceso dialéctico se produzca ha de
desplegarse en el tiempo, y la imagen, se afirma, “es una figura en la cual
el tiempo, que tomd parta en su origen, se ha detenido” (HILLACH,
2014:643). Resulta sorprendente que aun se siga teniendo esta
concepcioén de la imagen después de un siglo de existencia de la imagen
en movimiento. Por suerte, Benjamin concibe la imagen dialéctica como
una en la que “esta escondido el tiempo”, puesto que es capaz de viajar
con ¢l desde el pasado hacia el futuro a través de una configuracion
onirica. Cada época suefa con su futuro, a través de imagenes que solo
seran correctamente interpretadas al despertar, es decir en ese futuro.
Esta concepcion de Benjamin nos permite pensar la imagen, incluso la
fija, como transitada por movimientos internos latentes que, en cada

momento de la pervivencia temporal de la imagen, apelan al observador
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de otro tiempo. Pero si esto es posible en la imagen fija, mas aun en aquella
que esta provista de movimiento y, por lo tanto, puede desplegar de forma
visible esas tensiones y su dialéctica. Lo puede hacer de forma, digamos,
consciente, porque el autor haya puesto en marcha esa maquinaria
grafica, o bien de manera inconsciente, porque se activen potencialidades
que habian permanecido latentes hasta cobrar significado en un contexto
distinto de aquel en el que habian sido originadas. Tener conciencia de
estas posibilidades, le permite al artista trabajar a muy distintos niveles,
puesto que, si bien la imagen siempre tendra la capacidad de escapar de
la conciencia de su autor, este podra revestirla de multiples significados
desde el momento en que sabe que esta trabajando a través de diversos
tiempos dialécticos. Para ello, serd necesario que admita el onirismo
esencial de toda imagen, el cual es una consecuencia, entre otras cosas,
de ese enigma que la misma siempre representa y que le otorga la calidad
abstracta que he mencionado antes.

Muchos documentales contemporaneos llevan esta marca expresa
de lo onirico. Gran parte del cine de metraje encontrado nos muestra las
imagenes de archivo como si fueran las imagenes de un suefo. Pero
igualmente oniricos son otros documentales de caracteristicas
ensayisticas o simplemente subjetivas. Ello es especialmente obvio si
examinamos el tono de la voz en off de gran parte de esos
documentales: una voz que susurra el discurso, como en Godard o
Sokurov, y también en algunos de los documentales de Mike Hoolboom o
Travis Wilkerson. Este onirismo transciende la cuestiéon del estilo y, por
lo tanto, del efecto estético, y se convierte en una forma retérica que
califica a las imagenes y les afnade una capa mas de un significado que
en un principio es enigmatico y cuyo destino es, por lo tanto, ser descifrado.

Nos queda un ultimo paso, el que nos lleva a las imagenes- emocion, ya
que todo esto de lo que hemos hablado carece de vida, de energia, si no es
emocionante, si no lo embarga ese fulgor que Benjamin denominaba aura y
que para Joyce era un requisito de la epifania. Puede que uno de los

grandes fracasos del arte contemporaneo sea el de haber abandonado las
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emociones o, quiza, mejor dicho, haber sido abandonado por ellas. Sin
emociones, las imagenes pierden contacto con esa larga tradicion patética
que Warburg teorizd, lo cual significa también haber perdido contacto con lo
humano. Es un error suponer que la razén y la emocién estan enfrentados,
ni siquiera Brecht en sus momentos mas anti- aristotélicos pudo pretender
tal cosa. Queria, por el contrario, que la emocién contribuyera al
desvelamiento, a la revelacion de la instancia ideolégica de las obras. El
documental, solo en algunos momentos de su historia, quiso prescindir
voluntariamente de las emociones, si bien no siempre las cultivdé de forma
expresa, temiendo caer en el melodrama, al que ahora, sin embargo, a
veces aspira. Es dificil librarse de las emociones en el entorno de la
imagen, pero quiza es aun mas dificil convertirlas en algo productivo, al
servicio de un propdsito epistemoldgico. Esta es una de las tareas del
documental contemporaneo, que, como el cine en general, no trabaja tanto
a través de planos, sino mediante imagenes-emocién. Imagenes
elaboradas en torno a una emocién, imagenes en las que todos los

elementos colaboran para produccién una epifania.

El nuevo realismo

He teorizado en otro lugar la aparicion en el arte actual de una tendencia
hacia el realismo, una recuperacion de lo figurativo que he calificado de
melodramatica por la incorporacién en la misma de lo emocional (CATALA,
2009). Esta nueva figuracién no puede ser de ninguna manera un simple
retorno al pasado, sino que debe mostrar de otra manera, mucho mas
compleja, sus relaciones con la realidad.

La teorizacion que Deleuze hace de la pintura de Francis Bacon en “Légica
del sentido” (DELEUZE, 2002) nos puede ayudar mucho a comprender la
especial densidad de esta tendencia de que la que también participa, sin
embargo, otro pintor emblematico que esta en las antipodas del arte de Bacon.
Me refiero a Edward Hopper, un artista muy influenciado por cine y que
asimismo ha influido en no menor medida en el propio cine. No deja de ser

curioso que Gustav Deutsch, un autor de documentales de archivo encuadrado
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dentro de la tendencia del found footage film (cine de metraje encontrado), le
dedicase a la estética y los cuadros de Hopper una pelicula con el significativo
titulo de: “Shirley. Visions of Reality” (2013). El salto del cine de archivo al de
las imagenes digitales que imitan la pintura es significativo en alguien que no
ha manifestado, en ningin momento, una voluntad expresa de separarse de la
tradicion documentalista. Sin embargo, hay algo que une el trabajo de Deutsch
con el archivo y su especial incursion “pictérica”. Se trata del hecho de que, en
ambos casos, de las imagenes se desprende una seminal extrafeza: las
imagenes “reales” del archivo y las “ficticias” de la pintura reconstruida
comparten un mismo proceso de desfamiliarizacion de lo real que permite
incluir la totalidad de la obra del director dentro de un vector emocional que
puede ser adjetivado de melodramatico.

Pero si hay un ambito de la imagen contemporanea donde esta
tendencia hacia el realismo melodramatico se ha puesto de manifiesto de
forma indiscutible, este es el de la fotografia, y no solo a través de estilos
cercanos al kitsch, como el de David LaChapelle, o a lo siniestro, como el
de Gregory Crewson o Erwin Olaf, un autor que de hecho combina ambas
tendencias, sino que la forma melodramatica puede detectarse también
paraddjicamente en el fotoperiodismo actual, tan cercano al espiritu del
documental clasico.

Esta tendencia al melodrama visual es una corriente oculta pero
poderosa que surca, a veces subrepticiamente, una parte del
documentalismo contemporaneo. Esta propensiéon hacia lo melodramatico,
entendiendo este concepto como una recuperacion muy matizada de las
caracteristicas del melodrama clasico, afina los presupuestos del giro
subjetivo e incide en la forma visual de las otras tendencias del
documentalismo actual. Son diversos los documentalistas en el panorama
internacional que han mostrado una predisposiciéon hacia este realismo
melodramatico que se distingue basicamente por la produccion de
imagenes emocionales, es decir, imagenes que engloban a través de la
emocioén toda una serie de elementos, los cuales, en ese especial contexto,

cobran un significado muy caracteristico.
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Este tipo de cine documental nos coloca frente a una nueva imagen que
tiene sus raices en las posibilidades que ofrece la digitalizacion. No
debemos contemplar los avances tecnolégicos, sobre todo cuando son tan
trascendentales como este, como si fueran un simple cambio de medio o
una mejora en las condiciones de produccion. Lo mas importante del
proceso digital es que se abre con él un nuevo paradigma visual y, dentro
de este, aparecen nuevas categorias de aquellos conceptos que se habian
barajado hasta el momento de forma fundamentalmente distinta. Asi, pues,
la imagen digital, si bien puede repetir los esquemas de la imagen
analdgica, en cuyo caso no resulta especialmente significativa, abre
también la via para nuevos tipos de imagen que se relacionan de forma
distinta con la realidad, y entonces lo mas probable es que la condicion
emocional de esas visibilidades aflore y, lo que es mas, que esta
visualizacion de las emociones sea, en gran medida, de -caracter
melodramatico.

Excepto honrosas excepciones, el género melodramatico, en cualquiera
de los medios, ha sido tradicionalmente menospreciado por la critica, por
muy diversos motivos, todos ellos actualmente inconfesables: se le critico
su excesiva condiciéon popular, se le echd en cara su expresividad excesiva
y, sobre todo en el campo cinematografico, llegé a ser menospreciado por
considerarse que era el portavoz de una sensibilidad supuestamente
femenina de caracter sensiblero. Todos estos aparentes defectos, el tiempo
los ha matizado y convertido en virtudes. Ahora es el momento de celebrar
la capacidad del melodrama por comunicarse con el gran publico; de
aprovechar su potencial expresivo para tratar los problemas del sujeto, asi
como su capacidad para vehicular unas emociones, parte de cuya
importancia reside en valorar una sensibilidad femenina o alternativa
capaz de diluir el anquilosado dominio de las propuestas patriarcales. El
documental se ha sumergido en este flujo electrizante y se ha convertido con

ello en el banco de pruebas de un necesario realismo melodramatico.
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El documental espaiol melodramatico

En el panorama del documental espafol contemporaneo encontramos
muchos ejemplos de este tipo de realismo en el cine de autores como José
Luis Guerin, Virginia del Pino, Jorge Tur, Andrés Duque, Maria Cafias, Elias
Ledén Seminiani o Neus Ballus, entre otros a los que habria que anadir a
veteranos como Basilio Martin Patino o el ya fallecido Joaquin Jorda. Pero
me gustaria hablar de otros cineastas menos conocidos que se mueven en
las estribaciones del cine documental espafiol de la actualidad, y cuyo
interés principal reside precisamente en la confeccion de imagenes
emocionales a través de procedimientos dramaturgicos que pueden tildarse
de melodramaticos, pero que ademas intensifican los recursos retéricos de
forma muy original. A partir de estos parametros basicos, nos pueden servir
de ejemplo de esta tendencia cineastas como Carlos Cafeque, Macarena
Recuerda Shepherd, Koldo Almadoz y Samuel Alarcon.

Una de las caracteristicas principales del modo de exposiciéon utilizado
por estos documentalistas es su voluntad de hacer hablar a las imagenes.
Precisamente por ello quizd habria que Illamarlos posdocumentalistas,
puesto que buscan vehicular la capacidad testimonial caracteristica del
documental clasico a través de formas activas de la imagen cercanas al
collage, y con ello superan los procedimientos habituales del montaje. Sus
imagenes, apoyadas en las particularidades de los documental subjetivos,
emocionales e imaginarios avanzan un paso mas para construir
constelaciones visuales que son verdaderas epifanias. Se trata, sin
embargo, de epifanias voluntarias, conscientes, y no de iluminaciones
espontaneas como ocurre con las epifanias propiamente dichas. Son
cineastas que provocan el descubrimiento y lo hacen visualmente, por ello
puede decirse que sus imagenes hablan por si mismas en lugar de ser
meros vehiculos de un discurso que se produce en otra parte. El montaje
clasico responde, en principio a un cine de escritura, mientras que estas
derivaciones actuales se refieren mas a una tendencia performativa, que

podria tildarse de oral, si entendemos esta oralidad metaféricamente, es
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decir, como una condicién retérica que afecta al sistema de exposicién de
las imagenes, a su capacidad discursiva. Podemos decir, pues, que la
expresividad de estas imagenes en movimiento esta muy cercana alhabla.
He escogido para explicar esta fenomenologia una obra de cada uno de
estos autores: de Almadoz “Sipo Phantasma” (2016), de Cafieque “Camera
lucida” (2012), de Alarcén “La ciudad de los signos” (2009) y, finalmente, de
Recuerda “Greenwich Art Show” (2013). Cada una de estas propuestas es
distinta pero en todas ellas hay una voluntad de trabajar mediante campos
visuales, escenas dentro de las cuales se producen una serie de
movimiento de composicion y descomposicion fluida de los elementos que
las forman. Quiza la propuesta mas radical en este sentido sea la de
Macarena Recuerda, por su vinculacion con el teatro. Los ensayos
documentales de Recuerda, a pesar de que son grabados y se distribuyen
posteriormente como una pieza videografica, estan pensados para ser
realizados en directo, por lo que podriamos decir que la autora se introduce
el insolito género del teatro documental o, quiza, mejor dicho, el del
documental teatralizado que se adhiere también al régimen de las
performances. En “Greenwich Art Show”, la autora efectia un ensayo grafico
sobre una conocida fotografia de Alfred Eisenstaedt: “V-J DAY, 1945” a
través de figuras recortables que se mueven mediante la técnica de stop-
motion o que son movidas por la propia artista, situada ante una mesa de
trabajo en la que una camara capta sus maniobras con las figuras y las
proyecta sobre una gran pantalla a la vista del publico. Asi como la autora
dice de su proyecto anterior, “That’s the story of my life” (2011), que se trata
de una autobiografia audiovisual que solo tiene sentido en directo, de
“Greenwich Art Show” manifiesta que “es 60% audiovisual, 40% escénico.
Es el retrato de un fotégrafo, una mujer y una ciudad explicado a través de
las fotografias que nuestro protagonista tomé entre los afios 1942 y 1945.
Pretende ser un biopic del fotégrafo y una de las mujeres que casualmente
posa en varias de sus fotografias supuestamente documentales. Esta
casualidad desaté la posibilidad de que el fotégrafo periodistico, conocido

como uno de los padres de la fotografia sincera, fingiera retratar la verdad
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de las calles, llamandose a si mismo fotoperiodista, cuando en realidad
eran escenificaciones con actores mas propias de la foto autoral”.’ Por lo
que se refiere a sus procedimientos dramaturgicos y narrativos, Recuerda

afirma en su web lo siguiente:

“Me interesa encontrar nuevas estructuras narrativas cuyas secuencias fijas
posibilitan una lectura diafragmatica. una lectura que permita una serie de
relaciones y asociaciones, ya que de la misma manera que las palabras y las
frases, que obtienen su significado una vez que se vinculan con la mente del
lector, en una narracién como en las que trabajo, las imagenes también estan

ahi, para ser leidas por el espectador”.”

De la complejidad de “Sipo Phantasma” de Koldo Almadoz nos da
cuenta la sinopsis publicada por el Festival de San Sebastian, la cual nos
revela una complicada trama que es en si misma un collage de elementos

dispersos:

“Un crucero de una hora de duracion, el ensayo metafiimico de un cineasta
vampiro, una pelicula fantasma. La historia de una busqueda que da lugar a
descubrimientos que llevan a otras busquedas. F.W. Murnau y su pelicula
Nosferatu; el trio amoroso entre Bram Stoker, su esposa Florence Balcombe y
su novio Oscar Wilde. Naufragios célebres, vacaciones en un barco. El busto
robado de una tumba, reflexiones sobre historia y cine. Una historia de
mufiecas rusas que esconden ficcion gotica, realismo documental y video-ensayo.
Collage narrativo con fragmentos de libros, cartas, informes, anuncios,
telegramas, articulos de prensa, extractos de peliculas, titeres. Juego de espejos
con vampiros reales y de ficcién; soledad, deshumanizacién, control social. Y en
el centro de todo, la novela Dracula; su protagonista, su estructura, su

trasfondo”.?

Esta abarrocada proliferacion de temas se resuelve mediante, por una

parte, escenas pseudo teatrales cuya dramaturgia se articula, como en el

Entrevista con Noemi Pedro y Santiago Garcia Tirado realizada el 30 mayo de 2013
(http://www.macarenarecuerdashepherd.com/greenwich-art-show1.html)

2 http://macarenarecuerda.blogspot.com.es

3https://www.sansebastianfe::,tival.com/2016/secciones y _peliculas/zabaltegi/7/640107/es
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caso de Recuerda, mediante figuras recortadas, y por otra con el recurso a
imagenes cinematograficas de archivo. En este caso, es muy interesante el
trabajo que efectta Almadoz con las imagenes de la pelicula de Murnau
“Nosferatu” (1922), puesto que superpone los planos de la misma, creando asi
visualidades inéditas de un film clasico.

Los procedimientos de Cafieque parecen ser los que mas se ajustan a la
forma del documental clasico, puesto que su film esta compuesto por bloques
de entrevistas a diversos personajes de la intelectualidad espafiola, junto a
conjuntos de imagenes intermedias que podriamos considerar alegodricas.
Pero su originalidad reside especialmente en el tratamiento de los fondos de
las entrevistas, que estan formados por compuestos de imagenes en
movimiento constitutivas de collages cambiantes, formaciones que con ello
representan alegdricamente los temas tratados por los entrevistados. Afirma
Didi-Huberman que el problema de la historia de las imagenes reside en que
“no se puede hacer siguiendo simplemente el modo de la crénica lineal, por la
simple razén de que una sola imagen -al igual que un solo gesto-, reine en si
misma varios tiempos heterogéneos” (DIDI-HUBERMAN, 2007:19). Esta
heterogeneidad de los tiempos esta inscrita en la forma de las imagenes, en
su estructura expositiva, tanto a nivel individual de cada elemento que
interviene en el conjunto visual, como a nivel global de la imagen. Ello le
dasentido al movimiento, a los gestos visuales que componen vy
descomponen esas estructuras emblematicas, que pueden ser concretas o
abstractas.

Por su parte, Alimadoz trabaja también con el tiempo, esencialmente con
anacronismos. Lo que se superpone en este caso no son solo visualidades
que acarrean sus respectivas temporalidades muchas veces inconcretas,
sino tiempos arrancados de la historia del cine y, por lo tanto,
cronoldgicamente determinados. El documental efectia un acercamiento al
cine italiano, especialmente al universo de Roberto Rossellini, y lo hace
superponiendo imagenes de las peliculas emblematicas de este cineasta y
de otros del periodo neorrealista en los lugares actuales donde fueron

flmadas en su momento las escenas. Este contraste de tiempos -el presente
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del documental, en color, y el pasado de las peliculas, en blanco y negro-,
desplaza el trabajo hacia otra regiéon que, como ya he indicado, también
caracteriza algunas de las realizaciones del documental contemporaneo, el
onirismo. Esos personajes grisaceos que se desplazan
fantasmagodricamente por los paisajes actuales parecen surgidos de los
suefios. En realidad, lo que sucede mediante este peculiar montaje es mas
que una apariencia, puesto que los personajes del cine son visiones que
representan los recuerdos, la memoria profunda de los que vieron esas
peliculas, pero también el descubrimiento insélito de quienes las desconocen.
Se trata asimismo de una forma de representar la memoria evanescente
que embruja los lugares reales, la historia que se acumula en ellos y que,
aun no siendo visible, determina su percepcion. Cuenta Godard, en una
impresionante escena de “Notfre Musique” (2004), una anécdota sobre los
fisicos Borg y Heisenberg. Ambos paseaban por los campos daneses,
cuando llegaron frente al castillo de Elsinor y el aleman comenté que no
tenia nada de especial. A lo que el danés le respondio: es cierto, pero si dices
que es el castillo de Hamlet, entonces se convierte en algo extraordinario.
Afirma Godard que Elsinor es lo real y Hamlet, lo imaginario, y entonces
afade algo sorprendente: lo real corresponde a la incertidumbre, mientras
que lo imaginario es la certidumbre. De la misma forma podemos decir que
los lugares de ltalia que aparecen en la pelicula de Almadoz no adquieren
relevancia hasta que la imaginacion aflora en ellos, y, de igual manera que
el fantasma de Hamlet se superpone al castillo real de Elsinor y lo
concreta, esa floraciéon de fantasmas filmicos otorga a los espacios
cotidianos de la Italia contemporanea un significado profundo.

Este ramillete de obras y autores pone de manifiesto hasta qué punto el
ambito del documental de la actualidad ha desbordado los limites del
documental clasico y se ha desparramado por muy diversas plataformas
estéticas y retoricas - subjetividad, imaginaciéon, melodrama, onirismo - que
en ocasiones se superponen en una misma obra.

Es cierto que, a veces, estas producciones tan personales se acercan al

terreno del videoarte, pero, en cualquier caso, se distinguen de esta
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corriente por el hecho de que en las raices del proyecto documental se
encuentra siempre la voluntad de expresar realidades, sean estas
culturales, histéricas o subjetivas. La imaginacion, que es el motor que
impulsa todos los proyectos, no tiene en ellos solo finalidades
esencialmente estéticas, como es el caso del videoarte genuino, sino
que, por el contrario, los documentales de la actualidad utilizan los recursos
estéticos como instrumentos de analisis y revelacion. Lo que en el
videoarte, asi como en el arte en general, es un subproducto, en los
documentales, por muy imaginativos que sean, constituye un impulso
esencial de los autores que tiene consecuencias inmediatas. Los ejemplos
citados lo demuestran claramente.

Como he dicho antes, este sistema de organizacion interna de las
imagenes transciende las formas de montaje habituales, aquellas que el
cine, pero antes que él también el relato grafico, llevd a su maximo
desarrollo. EI montaje es un instrumento de la modernidad que despliega
su poder efectivo mas alla de la misma, cuando después de secuencializar
el espacio para expresar el tiempo, aparece la posibilidad de reintroducir el
tiempo en el espacio como instrumento para redistribuir las cosas en el
mismo, segun la idea de Didi-Huberman antes citada. En esta operacion, el
movimiento es fundamental.

Me parece interesante la lectura que hace Agamben del trabajo de
Warburg. Dice el autor italiano que este trabajaba no tanto con el montaje,
como con el gesto, es decir, con las relaciones entre las imagenes. Su
atencién se centraba en la fuerza del intervalo que se produce entre las
oposiciones y los ensamblajes: “el centro de que aqui se trata no es una
nocién geométrica, sino dialéctica: no el punto medio que separa dos
segmentos en una linea, sino el paso a través de él de una oscilacion polar”
(AGAMBEN, 2007:37). En el montaje tradicional, el gesto de poner en
contacto dos imagenes se pierde en el resultado, queda enmascarado por
este. Por el contrario, el gesto en si es movimiento y el movimiento debe
entenderse por un lado como transformacién y por el otro como reflexién o

pensamiento. La dialéctica del montaje produce un fogonazo, una imagen o
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una idea, pero en ellas se ha diluido la fuerza que las ha producido,
mientras que la conciencia del movimiento significa invertir la secuencia
y la importancia de la concatenacion en si misma. La diferencia la podemos
observar en los fundidos encadenados, cuya estética fue durante mucho
tiempo postergada por los estudios filmicos. La superposicion de imagenes
en movimiento pone el acento en el transcurso de la relacién mas que en el
resultado en si. En lugar de centrarse en la sintesis, el sentido se
desplaza a las relaciones constantes entre la tesis y la antitesis.

Si encaramos los procesos de montaje tradicionales desde |la
perspectiva del movimiento que los encadena, veremos que este
movimiento no se detiene mas que durante un instante fantasmagoérico y
que los resultados son, a la vez, plataformas de un nuevo movimiento. Es
cierto que Agamben se habia referido también al hecho de que Benjamin
privilegiaba la detencion frente al movimiento, pero yo creo que ello sucedia
en un momento en que el movimiento se entendia de forma naturalista,
como una cualidad natural de las imagenes realistas. Cuando dice que para
Benjamin, “lo esencial no es el movimiento que, en virtud de la mediacién
conduce a la Aufhebung (cancelaciéon o neutralizacion) de la contradiccion,
sino el momento de la parada de la detencion” (AGAMBEN, 2007:31), se
refiere a la importancia que tiene el momento de la revelacion que parece
que solo puede darse en la fijeza, de la misma manera que antes de la
fotografia se privilegiaba la instantanea. Pero yo entiendo que esta
detencidon no es tal, sino que representa solo la aparicion de la idea, el punto
en el que se produce el esclarecimiento, que es momentaneo: en palabras
de Benjamin: como un relampago en la noche. Ahora bien, el gesto del
transito no solo también es importante, sino que ahora nos resulta
trascendental. Se trata de un giro epistemolégico, fundamentado en el
hecho de que ahora podemos comprender el movimiento no como algo
subsidiario, sino como herramienta esencial para llegar a las iluminaciones
o ideas, que son las que se encadenan. Antes, con el montaje, lo que se
producia era un enlazamiento de planos o imagenes que producian ideas,

ahora, pensamos mas en ideas que al entrelazarse mediante el movimiento
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producen imagenes. Didi-Huberman emplea la metafora de la mariposa para

decir algo parecido:

“Hace poco he acabado un texto sobre la imagen como mariposa. Si
realmente quieres verle las alas a una mariposa primero tienes que matarla y
luego ponerla en una vitrina. Una vez muerta, y solo entonces, puedes
contemplarla tranquilamente. Pero si quieres conservar la vida, que al fin y al
cabo es lo mas interesante, solo veras las alas fugazmente, muy poco tiempo,
un abrir y cerrar de ojos. Eso es la imagen. La imagen es una mariposa. Una
imagen es algo que vive y que solo nos muestra su capacidad de verdad en
un destello” (2007:19).

Lo que dice Didi-Huberman es esencialmente cierto, pero hay que
matizarlo a la luz del movimiento cinematografico y sobre todo de las
imagenes digitales, que permiten intervenir en la vision de la imagen para
poner de manifiesto la transitoriedad del movimiento, de la misma forma
que una mariposa filmada en camara lenta se encuentra en un estado
intermedio entre el de la vida y la muerte, a las que hace referencia el
pensador francés.

Las performances de Macarena Recuerda nos ilustran de forma muy
directa de esta posibilidad, puesto que tienen esa faceta teatral del directo,
pero el fendmeno también se encuentra en los productos de los demas
cineastas, ya que en todos ellos se produce una cierta inestabilidad en la
agrupacion de los movimientos visuales. Lo vemos también de manera
clara en los fondos en movimiento del documental de Cafeque, donde las
imagenes se forman y deforman para expresar caracteristicas que estan
mas allda de su ontologia particular y producen significados que no se
agotan en una estabilidad concreta. Se trata, pues, de “mariposas” que se
forman y deforman constantemente, mostrando en movimiento la esencia

de su inmovilidad.
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