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Resumen

Ante la aparicion de nuevas formas de expresion visual, como el «Comic book
documental» o el «Webdocumental», que reclaman la pertenencia al &mbito del
documental a pesar de no ser medios fotograficos o no tener un nexo claro con
la fotografia, se impone una reconsideracion de las relaciones existentes entre
el fendmeno fotografico y el modo documental. Para ello, se analiza la funcién
documentalista en la denominada era de la post-verdad, a partir de los concep-
tos de pre-fotografia y post-fotografia. Al mismo tiempo, se propone una nueva
ontologia fotografica basada en sus relaciones transcendentales con la vision.
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Abstract

The emergence of new forms of visual expression such as «Comic book docu-
mentaries» or « Web documentaries», claiming membership in the field of docu-
mentary while not related with the photographic image or not having a clear
link with photography, requires a reconsideration of the relationships between
photographic phenomenon and documentary mode. To this end, the text ex-
plores the documentary function in the so-called post-truth era, working with
the concepts of pre- and post-photography. At the same time, a new ontology
of photography based on its transcendental relations with vision is proposed.
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La informacién no es conocimiento
Albert Einstein

1. Introduccion

Lo primero que debe llamar nuestra atencién sobre los cambios que ha experi-
mentado el concepto de documental durante los dltimos afios es precisamente el
hecho de que se hayan producido y luego, inmediatamente después, que hayan
sido tan profundos. Hasta principios de los afios ochenta del pasado siglo, la no-
cion de documental no admitia demasiadas ambigiiedades, de la misma manera
que era patente su relativa decadencia, habida cuenta el escaso interés del pu-
blico, la industria y los tedricos por esa forma cinematogréfica. Se seguian pro-
duciendo documentales, y algunos muy relevantes, pero el cine documental no
ocupaba como ahora una posicién medular en el panorama filmico. La prueba la
tenemos en la sorprendente afloracién, ocurrida durante los tdltimos afos, de la
obra documental de cineastas tan destacados como Antonioni o Pasolini, hasta
entonces sisteméaticamente marginada. No es que se ignorase su existencia, sino
que, peor aun, se conocia pero no suscitaba practicamente ningin interés. Her-
zog es también un buen ejemplo de este fenémeno, puesto que habiendo sido
desde el principio de su carrera un documentalista fundamental, durante mucho
tiempo sélo se atendi6 a su filmografia de ficcién, como si sus documentales no
fueran mas que un pasatiempo.

La situacion actual es la contraria, ya que ahora no se puede discutir seriamente
el fenémeno filmico sin tener en cuenta el cine documental. Pero precisamente
en estos momentos en que el también denominado cine de lo real ocupa el lu-
gar que se merece, sus caracteristicas han experimentado tantas modificaciones
que corre el peligro de acabar desvirtuado. Nos equivocariamos, sin embargo,
si cediéramos a la tentacidon de considerar finalizado el impulso documentalista
por el hecho de que, pretendiendo abarcar tantas cosas, parece no referirse a
ninguna.

Hay dos elementos sustanciales que siguen sosteniendo los pilares del nuevo
cine documental contemporaneo' por encima del mar de variaciones que lo
caracteriza. Una de ellas es su proverbial relacién con la realidad (no con el rea-
lismo o la verosimilitud, que se refieren al cine de ficcién) y la otra su necesario
compromiso critico. Se trata, es cierto, de dos categorias de distinta entidad,
puesto que si bien la primera tiene un cardcter epistemolégico, la segunda es
claramente ética. Pero seria un error considerar que esta segunda caracteristi-
ca es aleatoria mientras que la primera es esencial, ya que el contacto directo

! Hablo de cine de una forma que es forzosamente metaférica: el cine se ha convertido en un sistema que comprende
desde la imagen fotografica hasta la digital en todas sus variantes que impliquen formas visuales en movimiento. Y ha-
blar de nuevo cine documental contemporéneo no es una redundancia, puesto que con ello se hace referencia a aquella
rama del documental actual que supone una intrinseca novedad.
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con la realidad conlleva necesariamente un dispositivo que podemos denominar
critico, entendiendo como tal una declaracion sobre esa realidad, una postura
frente a la misma, sea del tipo que sea. El documental clésico, en todas sus
variaciones, se ha caracterizado por privilegiar esencialmente la primera parte
de este tandem, la que establece el compromiso con lo real, y ha relegado a un
segundo término el componente critico que ha quedado supeditado a una visiéon
esencialista de la realidad a la que sélo es posible acercarse desde la interpre-
tacién de la misma, de ahi que la critica, en ese tipo de documental, se haya
limitado a ser politica y muy ligada, por tanto, a las circunstancias. Quiza ésta
haya sido una de las causas por las que el documental pudo ceder tan facilmente
su lugar al reportaje televisivo en el imaginario social: la parte politica al estar
circunstancialmente ligada a la realista, se desprendié facilmente de las propu-
estas documentales en cuanto perdié entidad, quedando Unicamente en pie un
vago vinculo con la realidad, facilmente diluido por la television.

Las diferentes intencionalidades que fundamentaban los dos pilares de la feno-
menologia del documental han fomentado, por lo tanto, el distanciamiento entre
ambas y la consecuente imposibilidad de una fecunda interaccién entre ellas
en un plano de igualdad. El documental se planteaba la posibilidad de criticar
lo real en su versién transitoria, histérica, confiando simplemente, la mayoria
de las veces, en la version testimonial de la misma, sin reparar que, desde esa
perspectiva, su opinién sobre lo real estaba encerrada en la ontologia que esa
realidad proponia como tnica posible. Por el contrario, en el documental de lo
que se ha denominado la era de la post-verdad, los polos han cambiado: ahora
se privilegia la critica epistemoldgica de la ontologia de la realidad y su repre-
sentacidn, desplazando a un segundo término la voluntad mimética, testimonial.
Con ello, la funcién critica, incluso politica, cobra un nuevo significado, mucho
mas profundo. Sin embargo, las nuevas propuestas, que son formalmente mas
radicales, corren el peligro de perder de vista la posibilidad de esa critica po-
litica que caracterizaba los documentales de la era de la verdad, a menos que
comprendan las posibilidades que le ofrecen los nuevos postulados y los dirijan
en la direccion adecuada, el de un formalismo ético y politico.

2. De la verdad a la post-verdad

Este movimiento epistemolégico que va de un cine documental a otro, deja
fuera del concepto todas aquellas propuestas que, durante muchos afos, han
figurado en el imaginario popular como representantes del mismo, a saber, el
documental de viajes, el de naturaleza, el turistico y sobre todo el reportaje.
Estos presuntos documentales, supuestamente tan populares, carecen del grado
de interés formal y de voluntad critica que requerimos ahora a este tipo de
cine y, por lo tanto, no deberian formar parte de la categoria. Pero, antes de
proceder a tacharlos de las listas, quiza valga la pena reconsiderar la hipotesis,
ya que podria ser més conveniente dejar para estas modalidades y aquellas que
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mas se le aproximan del documental clasico la categoria de documental y abrir
un nuevo dmbito que adoptase de forma exclusiva la conocida acepcién de cine
de lo real que ahora se emplea como sin6nimo. El cine documental seria aquel
preocupado simplemente por la reproducciéon de la realidad, mientras que el
cine de lo real seria un cine interesado por la realidad en todas sus dimensiones
y armado con una intencionalidad critica de caracter tanto ideoldgico como
epistemolégico. Ello nos obligaria a redactar de nuevo la historia de los docu-
mentales, diferenciando claramente entre el documental testimonial o miméti-
co, el cine experimental y el cine de lo real que constituiria la rama mas vigente
en la actualidad y cuyos antecedentes se remontarian, de todas formas, al ori-
gen del documentalismo pero estableciendo, ya entonces, una especificidad que
hasta ahora no ha desarrollado todo su potencial. El cine experimental deberia
componer una regién aparte porque, en principio, su formalismo no tendria el
cardcter epistemolégico-critico requerido.

En la era de la verdad no era necesario plantearse qué significaba la relacién del
documental con la realidad. Bill Nichols (1997), por ejemplo, al establecer su
famosa clasificacién de las voces enunciativas del documental, parte de la base
de que la realidad es una y lo que varia son las distintas formas de representar-
la. Lo cierto es que ningin documentalista se planteaba al hacer documentales
otra cosa que no fuera el estilo a través de constatar la presencia de una reali-
dad sobre cuya estructura bésica nada habia qué decir. Bill Bryson seiiala, en el
campo de la pintura cldsica, la existencia de una separacién parecida que alli se
establece entre un fondo inmutable y un primer término cambiante: «el mundo
se contempla como inamovible en sus fundamentos, por mucho que su aparien-
cia local pueda ser modificada a través de la historia; la historia se concibe aqui
como un asunto de la superficie»? (Bryson, 1988: 3). Creo que es esta misma
concepcidn la que hereda el documental clasico cuando se dedica a comentar
los incidentes y deja de lado cualquier intento de explicar la estructura béasica
que los acoge y moldea. Desde esta perspectiva, el estilo no puede considerarse
mas que algo superfluo en lugar de contemplarse como una aseveracién sobre
la ontologia de la realidad que se representa: «(la imagen se concibe) como la
resurreccién de la vida. La vida no tiene significado. La vida es: y el grado en
que la imagen, que aspira al reino del puro Ser, se mezcle con el significado,
con la narrativa y con el discurso, da la medida de hasta qué punto ha sido
adulterada»® (Bryson, 1988: 3).

El cine documental pertenece a la era de la verdad, mientras que a la era de
la post-verdad le corresponde la forma mucho méas compleja y efectiva del cine
de lo real. La cuestion es, pues, qué queremos decir cuando afirmamos que el
cine de lo real mantiene una relacion comprometida con la realidad. No es facil
determinarlo cuando, a veces, este tipo de cine se aproxima tanto a la ficcion
que no parece distinguirse de ella. Pero es precisamente en el momento en que

2 La traduccién es nuestra.

3 La traduccién es nuestra.
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este acercamiento se produce de forma aparentemente peligrosa cuando es
mas facil discriminar entre las dos dreas. Pensemos en una de las nuevas y mas
radicales derivaciones del documental cldsico que se producen en el dmbito del
cine de lo real, la que establece el denominado «comic book documentary» —
tebeos documentales—, conocido también como «graphic novel documentary»
—novela grafica documental— (Adams, 2008). En este caso, el proceso de fic-
cionalizacion, por via de la estructura narrativa y dramatica de la propuesta,
es tan intenso que el lector puede preguntarse cudl es la diferencia que existe
entre esta modalidad y un cémic tradicional, sobre todo porque no se encuentra
en el «comic book documentary» la coartada de la imagen fotografica que es la
que tradicionalmente permite establecer el grado de relacion con lo real en el
régimen visual contemporaneo. Al no existir el vinculo fotografico con lo real,
el caracter ficticio parece aumentar, de la misma manera que una pelicula con
imagen fotogréfica parece muy verosimil por muy alejada de la realidad que se
encuentre. Se trata de comprender que, méas alla de los instrumentos formales,
existe un territorio en el que lo que se baraja son cuestiones reales; en el que
—y aqui aparece con todo su potencia el segundo pilar del cine documental—
toda afirmacién o propuesta se hace ineluctablemente sobre una determinada
forma de lo real. En el cine o en el comic de ficcién, por muy realistas y com-
prometidos que sean, este vector no existe de manera irrecusable. Vemos, pues,
como el compromiso con lo real y el compromiso critico son, al fin y al cabo, las
dos caras de una misma moneda. Y vemos también cémo el tomar la realidad
como punto de partida no es lo mismo que tenerla como punto de llegada. Al
mismo tiempo, podemos darnos cuenta de que el compromiso con lo real no se
pierde por el hecho de que no exista un vinculo analégico con esa realidad. La
huella dejada por la realidad sobre un soporte ya no es la base del documenta-
lismo expandido contemporaneo, sino que en el cine de lo real existe el compro-
miso de explorar a fondo esa entidad ambigua y compleja a la que denominamos
realidad. El cine o el cdmic de ficcidn buscan darle realismo a lo imaginario,
mientras que las nuevas vertientes del documental lo que persiguen es moldear
imaginativamente algo que fue concebido como real en algin momento.

Desaparece de este tipo de documental la tirania del presente, el vinculo que
parecia encadenar irremisiblemente la cdmara a la realidad que tenia delante,
como si fuera el aparato perfecto para la era del fin de la historia, el tiempo del
presente perpetuo. Barajamos ahora los conceptos de testimonio y de memoria
de forma distinta: se reconstruyen desde la imaginacién en lugar de llevarlos a
ella desde la realidad. Paul Ricoeur, en su estudio sobre la memoria, la historia
y el olvido, se pregunta hasta qué punto un testimonio es fiable: «la sospecha se
despliega efectivamente a lo largo de una cadena de operaciones que comienza
al nivel de la percepciéon de una escena vivida, continda con la retencién del re-
cuerdo, para acabar focalizdndose en la fase declarativa y narrativa de los trazos
del suceso»* (Ricoeur, 2000: 202). Parece como si el cine documental de carac-
ter fotografico difuminara este encadenado de sospechas sobre el testimonio, su

4 La traduccién es nuestra.
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recuerdo y su recuento, pero esto sélo podria ser asi en aquellos documentales
del cine directo u observacional, los que captan, o pretenden captar, la realidad
en el momento que sucede, mientras que en el resto habria habido siempre,
desde el planteamiento a la exhibicién, pasando por el rodaje y el montaje, una
sucesion de procesos susceptibles de ser examinados bajo la misma sombra de
sospecha que Ricoeur vierte sobre la fenomenologia del testimonio. Pero vale
la pena plantearse si es realmente posible la existencia de un dispositivo capaz
de captar y enunciar la verdad sin paliativos; si incluso en el acto de rodar en
directo no se acumulan, podriamos decir que preventivamente, las fases que
Ricoeur adjudica a la formacion del testimonio, ello sin contar el hecho de que
incluso en el cine directo hay una fase de preparacién y otra de montaje. Todo
ello se pone especialmente en evidencia cuando recordamos que gran parte del
cine documental, a partir de la modalidad que Nichols denomina interactiva,
se basa en entrevistas, formas por tanto testimoniales que adolecen del mismo
principio de relatividad que la institucién del testimonio en general.

En el cine de lo real, asi como en la expansién que en el seno del mismo se origi-
na hacia las formas hibridas del cémic o la novela grafica documental o el Web-
documental, la validez del testimonio no se da por sentada, ni siquiera cuando
este testimonio proviene del propio documentalista, como sucede en los films
derivados del denominado giro subjetivo. El testimonio es, por el contrario, el
punto de partida de una busqueda, de una investigacién. Tengamos en cuenta
que, cuando se habla de post-verdad, no se estd promoviendo, ni mucho menos,
la entrada en una infausta era de la mentira o del todo vale. Al contrario, es en
el paradigma de la verdad, entendida ésta como conocimiento incontrovertible,
donde las tergiversaciones y las falsedades se generan con mayor frecuencia e
impunidad. La creencia en la posibilidad de un acercamiento a lo real verdadero
sin otros aparejos que una capacidad, humana o técnica, de ver sin prejuicios,
deja la puerta abierta al cinismo y a la desinformacién, como es evidente en los
medios contemporaneos, donde la noticia ha quedado reducida al mero titular
generado por los gabinetes de prensa o de marketing correspondientes. La
objetividad, como horizonte tnico, acaba convirtiéndose en un obstdculo para
la imaginacién y ésta es necesaria porque alimenta la curiosidad y genera el
deseo de profundizar mds alld de la superficie inerte y muchas veces engaiosa
de la verdad institucionalizada. Muchas veces la apelacién a la objetividad, como
sucede también con la apelacién al realismo, no es mas que un deseo, mds o
menos oculto, de mantener determinado estatus quo. Marc Bloch hablaba de
desquite de la inteligencia sobre los hechos, puesto que cuando «en nuestra
inevitable subordinacién al pasado, condenados, como lo estamos, a conocerlo
tnicamente por sus huellas, por lo menos hemos conseguido saber mucho mas
acerca de él que lo que tuvo a bien dejarnos escrito» (citado por Ginzburg, 2010:
13). Lo que los historiadores hace tiempo que han descubierto, no parece haber
penetrado todavia en la conciencia de los periodistas o de los documentalistas
tradicionales, apresados por la ilusién del presente que les induce a creer que
este acto de presencia (estar presentes en el presente) les capacita para cap-
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tar, comprender y transmitir la verdadera realidad de los hechos, cuando de
lo que se trata es de «desenredar el entramado de lo verdadero, lo falso y lo
ficticio que es la urdimbre de nuestro estar en el mundo» (Ginzburg, 2010: 18).
Es conocida la afirmaciéon de Brecht sobre el hecho de que una fotografia de
las fabricas Krupp no nos dice practicamente nada acerca de esa organizacion
social y econémica.

Por muy imaginativa que sea una propuesta del documental expandido, y el
hecho de que sea imaginativa es una caracteristica esencial de estas nuevas
formas, siempre se basa en un testimonio, aunque sea de segunda mano. En
tales casos, lo sucedido aparece mdas como recuerdo que como presencia: es
sobre esta calidad memoristica que se basa el cardcter documental, por mucho
que se matice mediante la imaginacién. Las formas ficticias pueden ser también
nutridas con recuerdos que se modifican imaginativamente, pero no existe el
compromiso testimonial que ancla todo el proceso incluso en aquellos casos tan
ambiguos como los documentales dibujados (novelas graficas o films de anima-
cién) y que le da a estos la categoria documental. El dibujo convierte el recuerdo
en testimonio formal, mientras que la fotografia trabaja sobre el presente, que
a través de ella, se convierte en un recuerdo derivado del testimonio que ofrece
en primer lugar. Aparece por tanto en el documental dibujado, por su carac-
teristica foto-gréfica, la posibilidad de un nuevo registro del documental, el del
recuerdo como plataforma de trabajo, en lugar de cémo resultado. El recuerdo,
en este caso, se foto-grafia, es decir se dibuja segin los pardmetros de la imagen
fotografica en su fase post-fotogréfica.

3. De la foto-grafia a la post-fotografia

Del fené6meno fotografico en el sentido estricto se ha estado hablando de forma
mas que suficiente desde hace casi dos siglos, pero todavia quedan aspectos del
mismo por aclarar que han permanecido oscurecidos desde un principio, debido
a la aparente novedad del invento. Esta novedad hizo pensar que se instauraba
un régimen de la vision sin precedentes que anulaba todos los demas. Pero ello
sucede porque, al examinar el fenédmeno fotogréfico, se ha prestado mucha
atencion al aspecto foto, dejando de lado la vertiente grédfica del mismo, con
el consiguiente impedimento para comprender tanto las raices de la estética
fotogréfica como sus consecuencias post-fotograficas. Es cierto que la fotogra-
fia supone una novedad esencial en el aspecto ontolégico, como veremos més
adelante, pero no es menos cierto que en la formacién de la vision fotografica
intervienen muchos més factores que los relacionados con esa originalidad.

Cuando se trata el tema de la post-fotografia, normalmente se hace referencia a
la imagen digital. Pareceria que es sélo el proceso de digitalizacién de la imagen
y de los medios la que, al tomar el relevo de la imagen fotoquimica, delimita el
panorama de lo post-fotografico. Pero es necesario hacer notar en este sentido
que lo que caracteriza este ambito es, precisamente, el hecho de que la imagen
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se transforma pero conservando la huella de lo fotografico. No cabe duda de que
la imagen digital puede derivar hacia lo abstracto, pero donde se establece de
manera mas incisiva el debate en torno a sus transformaciones es en el ambito
de las imégenes figurativas, por el hecho de que en ellas persiste el eco de lo fo-
tografico. Y persiste no sélo porque se conservan los trazos de un vago concepto
de lo mimético que ya pertenecia al ambito de la pintura, sino porque este mi-
metismo tiene, a partir de la instauracion de la técnica fotografica, unas carac-
teristicas particulares que son las que determinan el fenémeno post-fotografico,
mas alla del hecho de que un caso la imagen es analdgica y en otro, digital, o
para decirlo desde otra perspectiva: en un caso es basicamente metonimica, en
el otro basicamente metaférica.

Para centrar convenientemente la cuestién, hay que referirse a otro parametro
no menos sustancial, el de lo pre-fotogréfico. Es cierto que la invencién de la
fotografia supuso una revolucién en el paradigma de la representacién visual, es-
pecialmente por el hecho de que con ella se instauraba el régimen de la imagen
técnica que revolucionaba las relaciones de la representacién visual con la tec-
nologia y en consecuencia reconfiguraba el nexo con lo real, pero no es menos
indudable que la imagen que, de ahi en adelante se iba a formar técnicamente,
heredaba una configuracién que se habia ido aquilatando a lo largo de los siglos
anteriores, en especial desde el Renacimiento. Tenemos por lo tanto dos vecto-
res confluentes en el fenémeno fotogréfico, uno que proviene de la tradicidn, el
otro que detenta una novedad o una serie de ellas.

La vision pre-fotografica empieza a concretarse con la aparicion de la técnica de
la perspectiva en pintura y el hecho de que ésta se independice de la arquitectu-
ra al focalizarse en el nuevo ambito del cuadro que se caracteriza por la presen-
cia material o virtual de un marco. Podemos decir que la imagen enmarcada es
una de las primeras caracteristicas de la imagen pre-fotogréfica. Las funciones
y el significado de este marco se transformarén a lo largo de los siglos, pero se
trata de un elemento primordial que heredara no sélo la imagen fotografica, sino
la técnica fotografica en si. El aparato fotografico se construye a partir de la idea
de un tipo de imagen que se ha formado anteriormente, segin lo dicho pero
también teniendo en cuenta la influencia que la cAmara oscura ha ejercido en la
representacion pictérica y cuyos efectos se detectan de manera mas sobresali-
ente en la pintura holandesa del siglo XVII. En ésta, segiin Svetlana Alpers, «en
lugar de hallar una confrontacién directa con la naturaleza, lo que hallamos es
una delegacién en los aparatos, en los intermediarios que nos ofrecen la natura-
leza representada» (Alpers, 1987: 70). A ello debe afiadirsele el resultado de las
investigaciones sobre la vision del astrénomo aleméan de la época, Johannes Ke-
pler, destinadas a desantropoformizar la visién y circunscribirla a «una imagen
representada, con existencia propia independiente del sujeto vidente, formada
por la proyeccién de los rayos luminosos en una superficie» (David C. Lindberg,
citado por Alpers, 1987: 75). De esta concepcion, se desprende la actitud de
determinados pintores holandeses, especialmente Vermeer, que parecen des-
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gajarse de lo que estdn pintando, como si fueran solamente receptores de los
aspectos luminicos, 6pticos de lo que pretenden representar (Alpers, 1987: 76).
A principios del siglo XIX, todo parece preparado, pues, para la apariciéon de
la técnica fotografica, que da la impresién de moldearse en torno a un conjunto
fenomenoldgico aquilatado con anterioridad y al que esa técnica da forma y
potencialidad.

La técnica fotografica constituye por lo tanto la actualizaciéon tecnolégica de una
concepcidén visual y representativa, de un régimen de lo visible, que luego se
impondra sobre otros medios, especialmente aquellos que comparte con ella el
caracter grafico. Las nuevas formas de la visién que instaura la fotografia son
tan potentes que hacen olvidar el hecho de que fueron prefiguradas antes del
advenimiento de la técnica en si, al tiempo que su caricter pretendidamente
objetivo ligado al nuevo aspecto fotogénico dificulta la posibilidad de rastrear
en esos otros medios las huellas de su particular dramaturgia representacional.

La fotografia no hace otra cosa que convertir en fotogénicos los elementos cons-
titutivos de una forma visual representada por la unién del marco renacentista,
las destilaciones del uso de la cdmara oscura y una forma visual de carédcter
eminentemente éptico basada en las ideas de Kepler. Pero, de todo ello, lo que
comtinmente se destaca es la novedad de lo fotogénico, como si esta aparicion
borrara de un plumazo la herencia visual anterior y, por consiguiente, se inter-
rumpiera el legado de una determinada forma de ver y representar. La propia
palabra que designa la nueva técnica, foto-grafia, muestra su cardacter hibrido
entre la tradicion grafica y la técnica novedosa de la foto. Lo que impregnara la
grafia de los medios visuales post-fotograficos sera esa peculiar composicion vi-
sual que la foto construye aposentando y ampliando la herencia visual adquirida.

4. La posibilidad de un documental post-fotografico

Es interesante comprobar cémo el dibujo, transformado en grabado, va ocupan-
do paulatinamente las péginas de la prensa decimonénica, incluso después del
invento de la fotografia. Baudelaire nos hablaba del sentimiento de la belleza del
presente que empezaba a embargar a su época. El presente, en los inicios de
la modernidad, comenzaba con ello a distanciarse del sujeto, factor necesario
para que pudiera ser susceptible de apreciacion estética. Esa brecha entre el
sujeto y la actualidad significaba la dréstica transformacién de un tiempo, el
presente, intrinsecamente subjetivo. Con ello se iniciaba una cosificacién del
tiempo paralela a la cosificaciéon del espacio, fenémenos de los que la fotografia
era la expresion mas directa. Pero es que ademas esta forma de ver la realidad
a distancia para poder apreciarla como algo que no va ineludiblemente unido a
la existencia del espectador esta relacionada con esa actitud que el mismo Bau-
delaire adjudicaba a la figura del flaneur, posteriormente teorizada por Benja-
min. Se trata, como digo, de una fenomenologia que se corresponde con el acto
fotogréfico por el que la realidad se convierte en imagenes: con ella, la realidad
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se separa de lo real y se prepara para ser, primero contemplada y después te-
orizada. El concepto de documental proviene de esta destilacién de lo real, es
una realidad para ser contemplada y ponderada. De esta forma, la fotografia
prepara el concepto de documental, aunque no directamente, como una deriva-
cion necesaria de la misma, sino como el producto del nuevo campo visual que
su fenomenologia delimita. Ello no impide, sin embargo, que en el imaginario
del documentalista se instale el emblema del testimonio como prototipo de una
relacién privilegiada con la realidad. Concretamente es esta separacion entre
realidad cosificada y existencia la que promueve la aparicién de una figura como
la del testigo que hace alarde de estar presente ante un acontecimiento o que
por el hecho de rememorarlo hace que lo habitual o cotidiano se convierta en
acontecimiento susceptible de ser comunicado. El testigo es una de esas figuras,
como la del flaneur o el dandi, que produce una cultura que empieza a convertir
la propia realidad en espectaculo ante la que se puede estar presente pero del
que no se forma parte intrinseca. Se trata de un fenémeno que puede contem-
plarse también en la moda de los dioramas, uno de los cuales fue creado por
uno de los primeros fotégrafos, Daguerre. En los dioramas, el exterior real se
representaba en un interior y el atractivo consistia en imitar de la forma maés
fidedigna posible en un interior lo que podia verse directamente en el exterior.

Pero reparemos en lo dicho antes: la fotografia no ocupa inmediatamente el lu-
gar de la imagen foto-gréfica, sino que ésta desarrolla su potencial pre-fotografi-
co mas alla del invento de la fotografia, como se desprende de los grabados que
ilustran los periédicos de mediados del siglo XIX. En estos grabados, por ejem-
plo los publicados por Harper’s Weekly en los Estados Unidos durante la Guerra
Civil, se nos muestra un sentido del movimiento y la inmediatez superior a la
mayoria de fotografias de la época. Sin olvidar que el méas famoso fotégrafo de
ese acontecimiento histérico, Mathew Brady, desarrolld, quiza por primera vez
pero en todo caso a gran escala, un espiritu verdaderamente documentalista,
no hay que menospreciar el hecho de que se trata de un espiritu muy parecido
al de muchos dibujantes que publicaban en las revistas sus composiciones sobre
los avatares de la contienda, desde movimientos de tropas a acontecimientos
relacionados con la sociedad o la politica de la época. La fotografia documental
no penetré en la prensa francesa, por ejemplo, hasta los sucesos de La comuna
de Paris, en 1871, pero en la composicion de esas fotografias se detecta todavia
una deuda muy grande con la estética de la pose, mientras que los grabados
de la misma época de caracter también documental nos muestran mucho mas
directamente el cardcter dindmico de los acontecimientos.

La figura visual que denominamos pose es una forma que proviene de la pintu-
ra y del dibujo, en especial del género del retrato, aunque no sélo del mismo.
Recordemos el aforismo de La cdmara licida de Barthes: «me siento observado
por el objetivo, todo cambia: me constituyo en el acto de “posar”, me fabri-
co instantdneamente otro cuerpo, me transforma por adelantado en imagen»
(Barthes, 1997: 40-41). Existe una pose personal, auto-inducida, y otra forzada
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por el propio aparato. La tecnologia habla por boca del fotégrafo que da las
instrucciones necesarias para que la foto sea posible, y mediante ese acto,
reproduce la actuacion del pintor, cuya mirada, como la mirada de la cdmara,
también provocaba la transformacion de los modelos. Es asi que se obra esa
transformacién del sujeto en imagen de la que habla Barthes, transformacion
por partida doble, puesto que quienes por un lado se sentian observados y po-
saban, por el otro recibian la orden expresa de posar, es decir, de redoblar ese
gesto que espontdneamente ya habian efectuado.

En el mecanismo de la pose detectamos uno de los mds determinantes puntos
de inflexién entre los mundos de la pintura y la fotografia, la transmisién de la
voluntad de inmovilizar la realidad a través de un proceso gréfico que, en un
caso, es picto-grafico y en el otro foto-grafico. La fotografia recoge el gesto de
posar del ambito pictogréfico pero se encuentra con él como resultado de la
dificultad técnica que suponen, al principio, los tiempos de exposicién. Ambos
factores, el técnico y el genealédgico, sin embargo se complementan, puesto que
los primeros fotégrafos ya tienen una tendencia pictorialista (que se sitia en el
ambito del estilo, es decir, por encima de los factores estructurales derivados
de la pre-fotografia) y, por otro lado, por muy lento que fuera el tiempo de ex-
posicién necesario, siempre era mas rapido que el tiempo que se precisaba para
componer una pintura al éleo y, por consiguiente, el inconveniente técnico no
tenfa por qué experimentarse como un atraso, sino todo lo contrario. Existia,
sin embargo, un detalle que podia distorsionar el equilibrio interno del primer
imaginario fotografico, desde el que se proyectaba la idea de que el nuevo inven-
to era la forma mads réapida y fidedigna de captar lo real. Me refiero al hecho de
que, en aquel momento, el dibujo era més rapido que cualquiera de las otras dos
técnicas: la mano del dibujante podia captar la realidad mas rapidamente que la
pintura tradicional y la fotografia de los inicios. Y la técnica de dibujar directa-
mente de la realidad, vital en gran parte del siglo XIX, esquivaba habilmente la
idea de la pose que a la fotografia le costé tanto de abandonar.

Existe una vertiente de la pose que no proviene, sin embargo, de los retratos
pictéricos, sino que se deriva de una faceta documentalista de la representacion
visual ligada a la tradicién cientifica aunque no pertenezca esencialmente a la
misma. Se trata de las composiciones elaboradas por los artistas que las po-
tencias coloniales enviaban a los territorios de ultramar para reproducir las ca-
racteristicas de los mismos. Esos viajes expedicionarios regresan a la metrépoli
no s6lo con objetos reales, recogidos de los lejanos y desconocidos territorios,
sino también con representaciones (de plantas, personas, habitaculos, paisajes,
etc.) que luego se distribuian por los circuitos del conocimiento europeo, como
teoriz6 Bruno Latour en su estudio sobre la relacion entre los fenémenos y
las inscripciones. Latour denomina a esas representaciones coloniales «méviles
inmutables», puesto que permitian transportar a los centros de poder, es decir,
poner en movimiento aquello que previamente habia sido inmovilizado, extraido
de su flujo existencial: «Lo que vivia disperso en estados singulares del mundo
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se unifica, se universaliza, bajo la mirada precisa del naturalista» (Latour, 1999:
165). Esta voluntad de captacién visual de la realidad, que lleva a inmovilizarla
en una imagen que luego se puede mover, transportar, es una caracteristica
claramente pre-fotografica que, luego, es adoptada por la fotografia en si y cuyo
rastro puede seguirse mas tarde hasta el comic documental, después de circu-
lar por el ambito de los dibujantes y grabadores que alimentaron la vertiente
visual de la ciencia (por ejemplo, en antropologia), asi como de aquellos que
enriquecieron visualmente el periodismo decimonénico. Este tipo de pose liada
con la apropiacion colonialista no es tanto un gesto inducido por las recomen-
daciones de un autor, o provocado por la consciencia de ser observado, como
una forma retérica ligada a la produccién de conocimiento. Esta figura retérica
pertenece al imaginario del documental, a pesar de que, cuando éste se deslice
hacia la imagen en movimiento, pueda parecer que pierde vigencia. Pero no es
exactamente asi, puesto que, como ya argumenté en otro lugar (Catala, 20035:
109-145), el cine de los origenes depende mucho de la voluntad de captar la
realidad en toda su potencia, incluido el movimiento: éste se presenta como una
caracteristica mas del objeto, caracteristica necesaria para el realismo pero que
completa el gesto de objetivar la realidad, de convertirla en objeto visual total.
El carédcter objetivo que se le adjudica al documental, y que éste hereda de la
condicion general de la fotografia, significa tanto lo que se entiende normal-
mente por este concepto, es decir, lo contrario de subjetivo, como también la
confeccion de objetos, el acto de objetivar la realidad, de convertirla en objeto.

La dialéctica entre el movimiento y la inmovilizacién recorre, por lo tanto, el
imaginario fotografico y cinematografico hasta bien entrado el siglo XX. Luego
la potencia realista del movimiento hace olvidar su contrario, la inmovilidad,
si bien en el documental se observa su presencia en la forma en que éste se
enfrenta a lo real y lo recoge. Finalmente, con la aparicién de los webdocumen-
tales, la contraposicién del movimiento y de la inmovilidad (basicamente, de
lo cinematografico y lo fotografico) cobrard nueva vigencia y se convertird en
forma retérica y dispositivo hermenéutico.

El caracter documental es algo, por lo tanto, que no puede, ni debe, circuns-
cribirse a la fotografia en si, sino que forma parte de un régimen visual pre-
fotogréfico, que prepara el advenimiento de esa técnica y que la sobrepasa. Es
por ello que puede haber céomics documentales o documentales de animacion,
es decir, visualidades de caracter documental no fotograficas. Son obras en las
que encontramos los elementos retoricos y los rasgos necesarios para que pu-
edan ser consideradas documentales en un sentido pleno, aunque carezcan del
caracter fotografico que erréneamente parece ser la condicién necesaria para
que esa funcién documental exista.

En cémics documentales como Pyongang (2006), Shenzhen (2000) y Crénicas
birmanas (2008) de Guy Delisle o Kaboul Disco (2007-2008) de Nicholas Wild
(que son crénicas de viaje y, en cierto sentido, también observaciones antro-
poldgicas) encontramos rasgos compositivos parecidos a los de los dibujantes
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documentalistas decimondnicos, de la misma manera que en estos se observan
elementos graficos que comparten con la fotografia pero que provienen de es-
tadios pre-fotograficos. Pero hay algo mas, relacionado con esa dialéctica entre
lo mévil y lo inmévil de la que venimos hablando. La inmovilidad del dibujo del
comic, en su vertiente documental, es pre-fotografica pero al mismo tiempo
condensa en su textura la impregnacion que el movimiento cinematografico ha
efectuado en las formas visuales, moviles o inmoviles. No es, por lo tanto, una
imagen inmovilizadora como la fotografia, sino que proviene de la post-movili-
dad, es decir, de la inercia que el cine insufla en la imagen en general: es en este
sentido que puede decirse que el comic documental ha sobrepasado la fotografia
sin abandonarla del todo.

S. El ojo en la imagen

Lo auténticamente inédito de la imagen fotografica no es, pues, su carécter
documental o su pretendida objetividad absoluta, sino que reside en una carac-
teristica que ha pasado practicamente desapercibida, a pesar de su transcen-
dencia. Me refiero al hecho de que aparece con esa técnica un tipo de imagen
que reproduce por vez primera una transformacion césmica esencial. Es en este
punto que la fotografia inaugura una relacién intrinseca con la realidad, mas
que en el hecho tantas veces repetido de que es capaz de reproducirla técnica-
mente sin intervenciéon humana. Cuando se insiste en esta peculiaridad, lo que
se quiere es incidir en la existencia de una teleologia de lo visual tendente a un
progresivo realismo, en la que la técnica fotografica ocuparia un penultimo es-
calon. La fotografia seria, segin esta exégesis, la puerta de entrada a una visién
post-humana, cuando en realidad se trata del fundamento de una visién que no
sélo es basicamente humana, sino que supone la explicitacién de la via por la
que el universo in-humano se convierte en humano.

La vision fotogréafica es capaz de articular en su fenomenologia dos vertientes
supuestamente antitéticas, la de las transformaciones fisicas del mundo y la de
las transformaciones subjetivas, pero ambas enraizadas en su nicleo més esen-
cial. No se trata solo, por tanto, de que con la imagen fotografica se materialice
genuinamente ese tipo de imagen técnica que teoriza Vilhem Flusser, o que la
vision cientifica, objetiva, parezca adquirir su dimensién definitiva con la técnica
fotogréfica. Todo ello es cierto, pero lo transcendental es que la fotografia com-
pone por vez primera una imagen cuyo referente real se remonta a las entraias
de la evolucién cdésmica, a aquel momento en que el desarrollo de una nueva
forma de la materia, la vida, produjo un dispositivo inédito capaz de transfor-
mar radicalmente la ontologia del cosmos. La aparicién del ojo y con él la capa-
cidad de ver abrié las puertas a una dimension insospechada: el hecho de que
la materia fuera capaz de verse, es decir, de transcender su simple capacidad
performativa y ciega, modificaba drasticamente la esencia del universo. A las
dimensiones de lo real existentes habia que afiadirle una nueva, la vision, fruto
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de la transfiguracion de la materia. Ese giro cosmolégico no tuvo una imagen
equivalente (es decir una respuesta cultural) hasta la aparicion de la fotografia,
puesto que los medios graficos anteriores no eran mas que sucedaneos de esa
vision ancestral que, en su génesis, no alcanzaba a ser todavia imagen. La pintu-
ray el dibujo reproducian la visién humana, mientras que la fotografia, antes de
unirse a esta tendencia, mostraba una ontologia mucho mas profunda.

Jean-Francois Lyotard, a propédsito de las tesis de Merleau-Ponty sobre el ojo y
la pintura, manifestaba que, segin este autor, la pintura tenia la fuerza de repre-
sentar la visién misma, puesto que el pintor captaria la realidad en el momento
de producirse atraida por su mirada: «Que la montafia Sainte-Victoire deje de
ser un objeto de vista, para convertirse en un acontecimiento del campo visual,
esto es lo que desea Cézanne» (Lyotard, 1979: 38). El hecho de que Merleau-
Ponty detecte este fenémeno en un pintor post-fotogrifico como Cézanne vy,
obvie sin embargo, las raices fotograficas del mismo es doblemente significa-
tivo: primero porque aclara el perimetro de lo post-fotografico y luego porque
pone de manifiesto hasta qué punto ha sido incomprendida la fenomenologia
fotografica. Esta condicién generatriz que el filésofo francés adjudicaba a la
pintura en ninguna otra técnica adquiere una presencia tan esencial como en
la fotografia. Pero este cardcter ontolégico de la imagen fotografica no la hace
mas certera que otras imagenes, sino que abre por el contrario la puerta a la
imaginacién, de la misma forma que el mundo, al contemplarse a si mismo, se
hizo imaginario.

Las condiciones necesarias para la aparicién de la conciencia provienen de ese
cambio sustancial que experimenta el conjunto de materia y energia de caracter
indiferente, literalmente ciego, que componia el universo antes de que en el
mismo apareciera la vision y lo transformara de forma decisiva. La capacidad
de ver, y mas tarde la capacidad humana de ver conscientemente, preparé la
aparicion del pensamiento. Mucho se ha teorizado sobre los necesarios origenes
lingiiisticos de éste y es cierto que la articulacion del lenguaje permite construir
una arquitectura mental imprescindible para el pensar, pero el verdadero punto
de inflexién que extrae a la materia inerte e insondable de su insensibilidad es la
vision, la capacidad del universo de verse a si mismo a través del ojo.

Este fenémeno de caracter fisico-antropolégico no tiene, como digo, una equi-
valencia estricta en la representacion visual hasta el advenimiento de la fotogra-
fia. Las representaciones anteriores, sobre todo aquellas que racionalizaban, a
través de la perspectiva, las formas de la vision humana, no eran més que su-
ceddneos de esa vision transcendental. En ellas el ojo estaba fuera de la imagen,
era un ojo que la contemplaba, puesto que el autor la habia fabricado para ese
espectador externo. Eran imagenes concebidas para re-producir la visién de lo
real, no eran imagenes-ojo, aunque en un primer momento pudiera parecerlo.
Esta imagen-ojo, imagen construida alrededor del ojo y para ese ojo, no apare-
ce como digo hasta que se implementa la técnica fotografica. Sin embargo, la
pintura impresionista intentard posteriormente reproducir artificialmente esta
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posibilidad, ya sea desde su vertiente 6ptica (puntillismo, etc.) o fenomenolégica
(Cézanne).

El pintor del Renacimiento construye la imagen dentro de un marco que in-
cluye no tanto lo que ve, como lo que sabe. Es una imagen que se proyecta
hacia el exterior, que fija incluso la presencia de un espectador externo a ella y
por consiguiente construye la mirada de éste, mas que la del pintor que la ha
creado. Por el contrario, el marco fotogréfico delimita claramente aquello que
se ve, y muestra la mirada de un observador de lo real ausente y distinto del
que estd viendo la imagen en un momento dado. Este observador privado no
es una entelequia, sino que estd incorporado a la forma de la imagen, que ha
sido articulada en torno a su visién. «Dirfase que la fotografia lleva siempre su
referente consigo», afirmaba Barthes (1997: 33), pero en realidad no es tanto el
referente, como el producto de la visién del observador de ese referente lo que
la fotografia transporta. En la fotografia el ojo estd incorporado a la imagen: su
formacio6n visual implica no sé6lo haber visto sino estar constantemente viendo.
No es una visién de la realidad, sino la reproduccién de una realidad vista o,
mejor dicho, en estado continuo de ser vista. Pero por el hecho de que sea una
imagen confeccionada técnicamente, es decir, que articula una visién antes de
que un ser humano utilice esa ontologia tecnificada para elaborar la suya propia,
puede decirse que reproduce esa mirada de la materia sobre si misma que fue
caracteristica de la aparicién material del ojo en el universo y que, en un primer
momento, puede equipararse a un fenémeno fisico. El acto de fotografiar se
ejecuta, por tanto, sobre un material ontoldgicamente transformado. Los gestos
del fot6grafo, aunque sean previos a la toma de la fotografia en si, preparan un
acto que seréd genético y al que el resultado de esos gestos se superpondra. La
fotografia reproduce la realidad a través, por consiguiente, de la utilizacién de
una estructura esencial de la misma realidad. Mientras que pintar es reproducir
lo real a partir de una determinada idea de la visién, fotografiar supone trabajar
sobre la realidad utilizando una dimensién visual inédita de la misma. La técnica
fotogréfica reproduce asi constantemente el paso esencial de la visualidad fisica
a la visualidad humana.

Kant decia que el Yo acompaia siempre a cualquier accion. Si consideramos que
el ojo es el maximo representante del Yo, puesto que es a través de la vision que
se consigue el contacto primordial con el mundo circundante®, podemos pensar
en consecuencia que la fotografia es una accién sobre la realidad efectuada a
través de reconfigurar esta realidad alrededor de un ojo. Pero esta accion huma-
na sobre lo real no se ejecuta como quien usa una herramienta para modificar su
textura (por ejemplo, el arado sobre la tierra), sino que, en este caso, la propia
herramienta es una caracteristica de la realidad a modificar.

* No puede decirse que lo téctil, por ejemplo, represente la apertura de una dimensién tan trascendental como la de
la visién, puesto que la tactilidad ya es una cualidad de la propia materia, aunque no sea una caracteristica consciente.
Y en cuanto al sonido, es cierto que, a través del oido, aparece un panorama igualmente inédito que el visual, pero se
trata de una dimensién al a que sélo adquiere significado a través de su representacién, por ejemplo, musical, mi-
entras que la dimensién visiva es automaticamente transcendental con respecto a la realidad, aunque no se represente.
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Kepler y los pintores holandeses del siglo XVII habian preparado el terreno
para este tipo de imagen inédita al configurar las posibilidades de una imagen
puramente Optica, retiniana. Pero la suya no era mas que una antesala de lo
que estaba por venir. La camara fotografica no se limita a reproducir una ima-
gen retiniana, sino que coloca, como si dijéramos, esa retina en la imagen de
la realidad captada. No es, por tanto, una imagen recibida pasivamente, sino
una imagen realizada activamente, insertando en lo real el ojo o, mejor dicho,
la fenomenologia del ojo, de la mirada. La realidad resultante se reconfigura en
torno a esa ocularidad que se convierte en mirada cuando a ella se le anaden
determinados elementos retéricos. De ahi que podamos decir que, a través de
la fotografia, antes que nada es la propia realidad la que se ve a si misma, para
que luego, sobre esa formacion, el fotégrafo aplique su propia mirada. La idea
expresada anteriormente sobre el hecho de que el documental puede llegar a
expresar una intencidn sobre la propia estructura de lo real adquiere de esta
manera su significado pleno. Si las formas retdricas del documental se ejecutan
intencionadamente sobre una realidad hecha visible por un gesto técnico que
emula la creacidn de la visibilidad del mundo, no cabe duda de que el documen-
talista esta en disposiciéon de efectuar un ejercicio epistemoldgico que puede
tener un sentido critico.

Recordemos lo dicho anteriormente sobre que la fotografia propone un distan-
ciamiento de lo real, puesto que capta el presente y lo coloca frente a la visién.
Es cierto, pero lo que coloca ante la visién del observador no es la realidad tal
cual es, sino una realidad configurada ocularmente. Lo que el observador con-
templa en una fotografia es un presente distanciado sobre el que se ha ejercido
una accién visual capaz de organizar de nuevo las formas indiferentes de lo real
que se encontraban ante la cAmara. La cdmara reproduce, pues, ese momento
c6ésmicamente transcendental por el que el universo, ante la aparicién del ojo,
se contempla a si mismo. Sin embargo, ahora, lo que antes fue la superacién
de una determinada fase de la naturaleza que condujo hasta la conciencia, se
presenta como una meta-visién, alejada de cualquier naturalismo. La imagen
fotogréfica tiene de ontoldgico el que incrusta en la reproduccién un ojo que ve,
de la misma manera que en la naturaleza se incrusté la visién en el momento en
que aparecié un dispositivo ocular. Pero esto ocurre ahora, cuando la conciencia
se ha desarrollado de forma extraordinaria y por lo tanto es capaz de ofrecer al
ojo el espectaculo de su propia accién sobre la realidad material inerte.

Es conocido el hecho de que en la narrativa realista del siglo XIX, se opera una
ocularizacién por la que «siempre sentimos la presencia de dos factores operan-
do simultdneamente: un objeto visto y alguien que ve; es decir, un objeto que se
muestra desde un especifico punto del espacio y en momento temporal especi-
fico; y un observador que se encuentra en un punto especifico del espacio que
es distinto, se encuentra a una distancia —cerca o lejos— del espacio que ob-
serva» (Spiegel, 1976: 30). Estos rasgos, la visién a distancia componiendo una
perspectiva, nos puede parecer aniloga a la que compone la imagen fotografica
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y no cabe duda de que surge de la influencia de esta técnica, pero el resultado
no es equivalente al de una fotografia, sino que reproduce la imagen-para-el-
ojo de la perspectiva. Ello incide todavia mas en la originalidad de la imagen
fotografica, originalidad que sélo puede ser alcanzada mediante esta técnica,
si bien puede ser emulada en otros medios, con un gesto que serd claramente
post-fotografico.

6. Nuevos horizontes del documental

La forma documental es mucho méas amplia que la forma fotografica pero ésta es
mas transcendental que el impulso documentalista y la imagen correspondiente.
Puede haber, por tanto, como he dicho, documentales no fotograficos, pero la
imagen fotogréfica es tan potente que instituye una manera de hacer capaz de
ser reproducida, por ejemplo, en las formas documentales no fotogréficas, de
la misma manera que sobre la fotografia se inserta lo pre-fotografico. La obra
de Cézanne tal como la teoriza Merleau-Ponty es un ejemplo de esta tenden-
cia, como también puede serlo la propensién visualizadora de determinados
escritores realistas desde Flaubert y Conrad a Dos Passos y Nabokov. Pero
estamos hablando no sé6lo de imagenes o planteamientos post-fotograficos que
conservan la forma del fendmeno fotogréfico, sino especialmente de imagenes
post-fotogréficas de caracter documental. Lo cual implica que en las nuevas vi-
sualidades no fotograficas lo que debe rastrearse son las huellas de la fotografia
documental, teniendo en cuenta que ésta cataliza estructuraciones claramente
pre-fotograficas.

El dibujante de los cdmics documentales elabora, pues, imagenes-ojo equivalen-
tes a la suma de la ontologia que la técnica fotografica destila automéaticamente
y la retérica a través de la que el fotégrafo moldea esta ontologia. El dibujante,
por el contrario, no trabaja sobre una base ontoldgica sino con la idea de la mis-
ma, de manera parecida a como el pintor clasico no manejaba su propia vision,
sino un ideal de lo visible. Ahora bien, el pintor pretendia condicionar con ello la
vision del observador, mientras que el dibujante documentalista quiere mostrar
lo que ve, aunque esa visidn surja de una realidad procesada por la imaginacion.
No deja de ser significativo que, tras el invento de la fotografia, la forma clasica
de la pintura pierda vigor y aparezcan tendencias, como las impresionistas, que
quieren imitar a la fotografia en sus relaciones con el ojo, ya sea reproduciendo
su fenomenologia o pretendiendo colocarse fenomenoldgicamente en el punto
generatriz de la misma. Tampoco es inocente el hecho de que, al mismo tiempo,
aparezcan propuestas abstractas que buscan situarse més alla de la propiedad
figurativa del ojo para escapar de la colonizacién fotografica de lo visible.

Es de esta manera que, en el ambito del documentalismo post-fotografico, se
intensifica la accion de lo imaginario que se convertird en esencial en el campo
de las imagenes digitales. Las capas imaginarias ya estaban presentes en formas
para-documentales como las de la caricatura (Gustave Doré es autor del libro
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para-documental, Historia de la Santa Rusia, publicado en 1854, que resulta
paradigmatico en este sentido)®, pero en ellas no alcanzan todavia la potencia
documental necesaria porque no confluyen con la tradiciéon fotografica como
ocurrird mas de un siglo después en el comic documental. Vemos que en éste
se produce la confluencia de una serie de capas (pre-fotograficas, fotograficas,
cinematograficas) que forman su potencial expositivo y expresivo, y sobre las
que se perfila el movimiento de la imaginacion caracteristico de la imagen digi-
tal. La suma de estos vectores, que en el documental dibujado no aparecen en
su forma genuina sino en la imaginaria, propugna, sin embargo, una estrategia
documental no menos pujante que la fotografica. Esta s6lo le supera en la po-
tencia ontoldgica de sus imagenes, pero no porque éstas sean mas fidedignas,
sino porque contienen una firmeza demiuirgica de primer grado que el dibujante
no puede més que emular. En obras como Una vida en China (2009) de P. Otié
y Li Kunwu, asi como en los Diarios (1996-2002) de Fabrice Neaud, por poner
sé6lo un par de ejemplos, encontramos una mezcla de visién cinematografica de
cardcter narrativo con configuraciones visuales tipicas de la imagen documen-
tal. En todos los casos, la forma proviene del recuerdo y es, por lo tanto, una
destilacion imaginaria que cobra cuerpo visual a través de sedimentos propios
de lo post-fotografico.

En este punto, le aguarda a la forma documental una nueva articulacién que es
el resultado de sumar a las capas acumuladas en el cémic documental un factor
proveniente de las transformaciones cinematogréficas. Se trata del denomina-
do webdocumental’, con el que se penetra en el dmbito del multimedia. Si el
comic documental era basicamente post-fotografico, el webdocumental es post-
cinematografico, aunque en su estructura confluyan multitud de medios en sus
formas post-clasicas. Fotografia, cinematografia, texto, pintura, dibujo, cémic,
animacion, sonido, etc., componen en los webdocumentales una arquitectura
dominada por factores imaginarios que se superponen, sobre todo a través de
una movilidad generalizada, a los puramente visuales que habian dominado el
eje formado por la pre-fotografia, la fotografia y la post-fotografia. El montaje
descriptivo o el dialéctico, que habian guiado las formas reflexivas del movimien-
to en el cine, es decir, las que iban mas alla de la simple mimesis del movimien-
to, dan paso a formulaciones parataxicas (de simple yuxtaposicién) que, a pesar
de su aparente simplicidad, son la antesala de arquitecturas constelativas no
lineales mejor preparadas para la complejidad. De esta manera, el fundamento
ontolégico de la fotografia se combina con otros elementos post-fotograficos
para delimitar el régimen de una nueva post-visién de caracter reflexivo en la
que intervienen de forma primordial los mecanismos de la imaginacién.

5 Por el contrario, otra produccién de Doré, Londres et les londoniens en 1875, es plenamente documental.

7 Ver, por ejemplo, Highrise: Out of my window, Lacitedesmortes.net, Gaza/Sderot: life in spite of everything.
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