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Contra el antropocentrismo: ecosistema de las imagenes documentales
RESUMEN

La fotografia, y luego el cine, modificaron las formas de percibir
y producir las imagenes. Los nuevos inventos del siglo XIX generaron
una revolucién en los modos de representar lo real, de alguna manera
consiguieron lo que el arte buscaba desde hace siglos: la materializacion
mas veridica de la realidad. Para ello fueron necesarios artefactos que
ampliaron las capacidades de los seres humanos y les demostraron que
a partir de ese momento habria algo irreductible en las imagenes, la
naturaleza. Recorreremos aqui algunos debates sobre esta historia de
referentes imagenes documentales.

Palabras clave: Imagen — Documental — Realidad

ABSTRACT

AGAINST ANTHROPOCENTRISM: ECOSYSTEM OF DOCUMENTARY
IMAGES. The photograph, and then the film, changed the ways of per-
ceiving and producing images. New inventions of the nineteenth century
caused a revolution in the ways of representing reality, somehow they got
what wanted art for centuries: the true materialization of reality. Were
necessary artifacts to extend the capabilities of humans and showed
them that from that moment would have something irreductible in the
images, the nature. We will proceed around here to some discussion
regarding the history of documentary images.

Keywords: Image — Documentary — Reality

Con la invenciéon de los medios maquinistico-técnicos de captura
de lo real (fotografia y cine) la representacién de la realidad cambi6 de
tipo. Parto de una pretensién simple: desde aqui no todo lo que esta en
la imagen depende de los seres humanos. La naturaleza tiene parte en
este asunto. Los films son construcciones pero no todo lo que plasma en
imagenes obedece a las manos y el intelecto del operador o el director,
no todo es subjetividad y punto de vista: la materialidad profunda de
lo real (el referente, como dice Roland Barthes) es independiente de
los hombres. Pura construccién, pura convencion es el lenguaje y no
la foto o el cine. En el cine, documental como aqui me interesa tratar,
el autor/operador no es omnimodo, como si lo es en la pintura. Los
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elementos de la naturaleza (aire, agua, fuego, tierra y seres humanos
también) en iméagenes dan cuenta de que lo real estuvo ante la caAma-
ra. Es decir que no todo es dominado por el operador, el montajista o
el director. Defiendo aqui la tesitura que, en consecuencia, no todo es
construccién y punto de vista en acto en el cine documental. No dando
cabida al antropocentrismo, en pocas palabras: hay algo de la realidad
irreductiblemente en las imagenes.

Utilizaré algunos conceptos en sus acepciones corrientes sin proble-
matizarlos, daré por supuestas algunas cuestiones y otras que seran sélo
rozadas merecen, desde ya, una exposicién mas extensa. Dejo el trabajo
de completar este estudio al lector, para ello una buena entrada es seguir
los caminos que traza la bibliografia aqui citada. Se trata sélo de un
esbozo de la problematica sin pretensiones totalizadoras. Nuevamente:
sblo pretendo ir al nivel primario del génesis de las imagenes fotogréficas
y cinematogréficas, la naturaleza registrada.

EXCEPCION HUMANA

Ningln cientifico o académico (y muy pocos escritores, artistas,
periodistas o figuras mediaticas) osaria desprestigiar en la actualidad la
Teoria de la evolucion de las especies de Charles Darwin, para adherir a
la explicacién cristiana de la creacion divina de los seres. Sin embargo,
paraddjicamente, la mayoria de ellos no asume todas las implicancias que
supone considerar al hombre como a una especie entre otras. La “excep-
cionalidad” del hombre y su oposicién a la naturaleza han sido defendidas
con ahinco hasta hoy. Jean-Marie Schaeffer, en un estudio reciente, des-
taca que es el “hombre mismo” quien se coloca en la posicion “de origen
y fundamento de su ‘excepcionalidad™ (2009: 38). En ese sentido “el
hombre, pues —continta Schaeffer—, es irreductible a toda determinacién
‘externalista’, puesto que, en cuanto ser de razon, constituye el origen de
toda validacién, y en particular de toda validacién ‘objetiva’, que no es
mas que la forma de razén que da al mundo ambiente” (2009: 22). En
consecuencia, La tesis de la excepcion humana, tal como la denomina
Schaeffer, indica que el hombre esta exento del orden natural, lo domina
y es él mismo el fundamento de su existencia. La tesis, defendida a capa
y espada por aquellos que destacan que toda creacién es, por definicién,
humana/social, retoma los principios del cristianismo: el hombre es el
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“elegido”. Nadie osaria decir que Darwin estaba equivocado, pero si que
el ser humano es el centro de poder exclusivo en este mundo, lo cual es
decir que Darwin estaba equivocado.

La Tesis de la excepcién humana “reforzé la exterioridad entre el hom-
bre y la ‘naturaleza’ (el hombre sélo estéa ligado a lo real por pensarlo)
nutriéndose de conceptualizaciones de los filésofos modernos (Schaeffer
2009: 41). El “padre” de dicha corriente filoséfica fue René Descartes,
pero Edmund Husserl llevé los planteamientos hasta el extremo: “en
efecto, el Husserl tardio le reprocha a Descartes haber sido inconsecuen-
te: ciertamente puso entre paréntesis la existencia formal” (Schaeffer
2009: 44). Para el filésofo aleman, simplificando un poco los términos,
el hombre es un sujeto trascendental, es el “sitio de constitucién de
toda significacion y validez intramundanas” (Schaeffer 2009: 45). El
mundo est& hecho por y para el hombre. Antropocentrismo mesianico.

Aun con las flagrantes criticas que pudiese recibir la Tesis de la excep-
cion humana, planteada de este modo descarnado, se fue perfeccionando
y expandiendo. Resulta sugestiva la profecia no cumplida que expresase
Ernst Hackel en 1868, luego de la divulgacion de El origen de las es-
pecies (Darwin): si la cosmologia cientifica habia dado por finalizado el
“error geocéntrico”, la teoria evolucionista haria lo propio con el “error
antropocéntrico” (en Schaeffer 2009: 51). La teoria de Darwin significd
empezar a considerar al hombre como una especie bioldgica més, no
autofundada, sino resultado de una larga historia evolutiva. Pero, si bien
nominalmente se instalé como valida en los discursos desde entonces,
no fue llevada hasta sus (ltimas consecuencias. Los hombres siguen
siendo antropocentristas. Y eso también resulta ser palpable cuando de
creaciones artisticas se debate.

BIG BANG

La cultura occidental se ha afanado laboriosamente por lograr re-
presentaciones realistas desde, al menos, la civilizacién griega, seglin
Ernst Gombrich (1979). La forma, el color, la perspectiva, el escorzo y
otras técnicas fueron perfeccionando las representaciones de la realidad
para las artes. Pero no fue sino hasta el siglo XIX cuando se produjo
una revolucién que constituyd, seglin Mario Carlén, un “verdadero big
bang”: la invencién de la fotografia (2006: 71). La fotografia constituyo
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la “meta y la continuidad” del principio del testigo ocular! que en el arte
propulsé una profundizacién en el realismo (Gombrich en Carlén 2006:
63). Pero esta continuidad de la fotografia en las intenciones realistas
del arte también significé una ruptura del absoluto dominio manual de
la obra por el hombre (que era la meta, a fin de cuentas). Como destaca
Schaeffer la indicialidad se encuentra integrada al dispositivo porque la
camara fotogréfica fue la primera que permitié un registro de caracter
automatico (Carlén 2006: 68-69). Es decir que el génesis de la imagen
fue, por primera vez, no manual. Se trata de una “enunciacién auto-
matica”, alli reside ese big bang. Con la fotografia, y luego con el cine
desde ya, una nueva clase de discursos hacen su aparicion, aquellos
magquinistico-técnicos no absolutamente dominados por el que, hasta
este momento, fue su exclusivo “autor”. Para ser explicito: el encuadre,
el instante, estdn del lado del operador; las fuerzas y formas naturales,
no. Por vez primera en la historia de la humanidad.

Schaeffer, en otro estudio, destaca que “la invencién de la fotografia
ha modificado profundamente las relaciones que mantiene el hombre
con el mundo de los signos” (1990: 7). La impresion fotografica es
quimica, por lo tanto de causalidad fisica, por ello para el autor tiene
una “naturaleza indicial”. Y, lo que resulta relevante a mis fines, “la
produccion de la impresién es un proceso auténomo que no esta nece-
sariamente mediatizado por una mirada humana” (Schaeffer 1990: 18).
Mientras en la pintura todo es controlado por el artista, en la fotografia
hay una parte del proceso que no es manejado por el mismo. Podemos
estar de acuerdo en que, como apunta Carlén, “todos los lenguajes nos
brindan una construccién”, pero no son “todos iguales” (2006: 125).
Entre las técnicas representativas hay evidentes diferencias, no es lo
mismo la pintura que la fotografia o la escultura que el cine. ¢Por qué
empenfarse en afirmar que donde participa la creacién humana sélo hay
construccién, un punto de vista que domina la representaciéon como si
estuviésemos colocando en un mismo cajén a los dispositivos manua-
les (la pintura) y a los maquinistico-técnicos (la fotografia, el cine)? La
busqueda referencial realista es la misma, pero los dispositivos son de
diferente caracter. ¢éPor qué tanta verglienza debiese darnos afirmar
que en la fotografia y en el cine algo de lo real persiste? {Hasta cuando
deberemos pagar las cuentas de aquellos que se excedieron haciendo
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un culto de las iméagenes magquinistico-técnicas como transparencias
de la realidad? Lo contrario, depositar todo en favor de la subjetividad,
también es un exceso, un error.

No vale la pena detenerse para hacer aclaraciones sobre la no corres-
pondencia de la visién y las imagenes fotogréficas o cinematogréficas,
esta claro: las imagenes planas son bidimensionales y el aparato 6ptico
humano capta lo real tridimensionalmente. Avanzando un poco mas alla,
Schaeffer destaca que “existe un parentesco de génesis de la imagen
fotografica con la percepcion fisioldgica. Este parentesco se refiere a
la vez al soporte de transmision de la informacién, es decir, un flujo
foténico, y a ciertas condiciones de organizacién del mismo, siendo la
mas importante, evidentemente, el centrado éptico” (1990: 31). No se
trata de una cuestion de “objetividad” debido a que aqui no se trata de
una intelectualizacién, sino de una analogia con la visién. En el afan de
decretar que todo es “punto de vista” algunos se han olvidado que una
foto o un plano de un lago tiene méas puntos en comun con el lago de los
que los tiene una descripcion escrita sobre las caracteristicas del lago.
La imagen no estd absolutamente codificada, tiene algo de analdgico
y, sin embargo, dice Schaeffer, se trata de un signo, aunque aniden en
ella elementos no convencionalizados (1990: 24).

FILMS COMO PINTURAS

La semejanza de las imagenes con los objetos reales beneficia a
cddigos que intervienen en su desciframiento. Segln Christian Metz “lo
analogico y lo codificado no se oponen de modo simple” (1970: 11).
Sin embargo, el semibtico francés propone “emplear con prudencia” la
nocién de analogia (1972: 174) debido a que, en definitiva, para una
semiologia del cine (que el autor estaba tratando de fundar) todo aquello
gue escape a la convencién del signo (que no es comprendido como lo
hace Schaeffer) “representa una especie de obstaculo” (1972: 174). Esta
incomodidad sentida por Metz nos reenvia al comienzo, antropocentrismo
(semiologia pura y dura aplicada al estudio del cine) o naturalismo. Si
bien advierte la presencia de la analogia —incluso alcanza a hablar de
una “alianza entre logica natural y codificacién convencional” (1972:
213), refiriendo el ejemplo del aprendizaje requerido para el manejo de
un idioma contra el necesario para el entendimiento de las imagenes
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(mucho menos intensivo que para el manejo de un idioma)-, afirma que
“la analogia misma es algo codificado” (1970: 21). Es innegable que
tanto en la imagen fotografica como en la cinematografica hay cédigo
y no sblo analogia. Pero si bien lo advierte, Metz se encuentra en ten-
sién: segln él hay “fragmentos de la realidad” en los films pero éstos
no significan sino gracias a un proceso preexistente de “significaciones
culturales” (1972: 218).

Los investigadores del cine (muchos, por desgracia) han decantado
sus estudios en favor de la consideracion de que las imagenes son
construcciones, dominadas en definitiva, y de forma absoluta, por el
director. EI mismo es considerado el creador, porque el cine es “siempre
una especie de recreacién”, seglin un estudio candnico de Jean Mitry
(2002 [1963]: 501). Este enunciado podria habilitarnos a igualar la
imagen cinematografica con la pictérica sin mas. Pero Mitry nos indica
un par de paginas después que para él el cine “no es una representa-
cién totalmente mediatizada”, aunque tampoco pueda captar “lo real
tal cual es” (2002 [1963]: 503-506). Sin embargo Mitry introduce a
Husserl, y ahi nos abandona: “el mundo no existe méas que por ély para
él (hombre)”, en consecuencia el cine “no repite el mundo: lo pone de
manifiesto y lo reforma. Y lo pone de manifiesto precisamente porque lo
re-forma” (2002 [1963]: 507-508). Una contradiccion diferente a la de
Metz pero que apunta en un mismo sentido, la imagen que nos da el cine
no puede ser sino invencién humana, ya que hemos creado al mundo,
el hombre (estos hombres) tiene(n) una conciencia de si autofundada.

Los estudios especificos sobre cine documental no se han quedado
atras, sobre todo los franceses (¢por herencia cartesiana?), en la conside-
racion de la intervencion creada de lo real, la naturaleza, en las imagenes.
Para citar sélo a dos de los autores més revisitados mencionaremos a
Jean Breschand y a Jean-Louis Comolli. EI primero es tajante desde
el mismo prefacio de su trabajo traducido al castellano: “Esa realidad
que tan evidente nos parece sélo ostenta la evidencia de la planificacion
merced a la cual nos es presentada” (2004: 5). El “sdlo” (quiere significar
“Unicamente”) es la palabra que resulta infaltable para los estudios de
cine documental que pretenden superar las visiones “objetivistas” de
las imagenes de lo real. El documental se trataria tnicamente de una
construccién de lo real. De esta manera, para contradecir la (errbnea
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{hace falta decirlo?) consideracién de que el documental “muestra la
realidad tal como es”, se enuncia que el documental muestra tnicamente
la realidad “que construimos”.? Porque hemos construido al sol, las ma-
reas oceanicas, las montafas y la anatomia humana, no caben dudas.

Uno de los estudiosos contemporaneos del cine mas leidos es Jean-
Louis Comolli. Este comenta en uno de sus escritos que “la cdmara no es
una maquina neutra”, ya que deforma lo que capta, sin embargo “entre
laimagen y la cosa no deja de jugar una relacién analégica” (2009: 77).
Pero palabras mas adelante, asi como Metz y Mitry lo hacian, parece
entrar en una contradiccion debido a que concluye que “esta semejanza
es solo aparente. Lo visible, tal como lo constituye el ojo humano, y
el campo, tal como lo encuadra la camara, tienen un lejano parecido”
(Comolli 2009: 78, énfasis mio). El interés de Comolli es criticar la no-
cién manejada por André Bazin de “ventana abierta al mundo” (tomada
a su vez de Leon Battista Alberti, artista del Renacimiento), pero en
su busqueda no puede admitir como posible, siquiera, algo de lo que
Bazin plantea. Comolli argumenta que “filmar, proyectar, es dar apoyo
a un gesto de mediacion o de intercesién, mediante el cual se conjugan
sin duda la imagen y el mundo, pero a partir de su separacion, no de
su confusién” (2010: 27). Contra la transparencia en el cine Comolli
no puede aceptar que en la imagen haya algo del mundo que exceda
nuestro dominio. Si como creo hay algunas cosas que exceden nuestro
dominio en las imagenes maquinistico-técnicas, si hay confusién y no
separacién. Una vez mas, el antropocentrismo ha copado la partida: los
productos de los nuevos dispositivos épticos, en definitiva, son juzgados
como antafo la pintura.

NECESIDAD DEL REFERENTE, NECESIDAD DE CAMBIO

“Llamo ‘referente fotografico’ —dice Roland Barthes- [...] a la cosa
necesariamente real que ha sido colocada ante el objetivo y sin la cual
no habria fotografia. La pintura, por su parte, puede fingir la realidad sin
haberla visto. El discurso combina unos signos que tienen desde luego
unos referentes, pero dichos referentes pueden ser y son a menudo
‘quimeras’. Contrariamente a estas imitaciones, nunca puedo negar
en la Fotografia que /a cosa haya estado alli.” (2011 [1980]: 121) 3
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Barthes aporta claridad a las discusiones. Se refiere a la fotografia
pero, como él mismo lo dice en diversos pasajes de La camara ldcida
(2011 [19801: 175, por ejemplo), algunas de las conceptualizaciones
(como la de la cita precedente) pueden aplicarse al cine de no ficcién.
El camarodgrafo tuvo que haber estado frente a la cosa real, ese es el
referente del cine documental. Desdenar esta simple cuestién puede
conducirnos a no encontrar diferencias entre éste y el cine de anima-
cién. A diferencia de lo que cree Comolli, Barthes si confunde realidad
e imagen “puesto que ninglin retrato pintado, aun suponiendo que
pareciese ‘verdadero’, puede demostrarme que su referente ha existido
realmente” (2011 [19801: 122).

Alli, en la fotografia y en el cine documental, hay algo de lo real,
algo que se resiste a la domesticacion del operador, algo con lo que
éste debe contar y que nunca podra reducir; se trata de la naturaleza.
El referente, “necesariamente real” como lo denomina Barthes, es lo
natural —méas o menos adornado, pero nunca suprimido-. Por ello “la
fotografia jaméas miente: o mejor, puede mentir sobre el sentido de la
cosa, siendo tendenciosa por naturaleza, pero jaméas podra mentir sobre
su existencia” (2011 [1980]: 134). La imagen en el cine documental
tampoco puede mentir sobre su génesis. El falso documental, o docu-
mental apécrifo, por mas que pretenda hacerlo jamas lo lograra, salvo
que intervenga digitalmente la imagen. La era del Nandi de Carlos
Sorin (1986) nos presenta mediante marcas del estilo del documental
testimonial (entrevistas, montaje de archivo, voz over) una historia falsa,
que jamas ocurrid. Nos miente en el plano narrativo, no puede hacer lo
mismo con sus imagenes: los entrevistados son seres humanos que si
tienen una existencia real, el viento que ondula sus cabellos y la gravedad
que hace que estén sobre el piso también. La éptica no miente, los que
mentimos somos nosotros.*

Contra algunas hipétesis que sostienen que fueron los pintores quie-
nes transmitieron ciertos principios de perspectiva y encuadre para que
se inventase la fotografia Barthes es tajante: “no, fueron los quimicos”
(2011 [19801: 126). Fue una investigacién cientifica la que defini6 al
nuevo invento (“el descubrimiento de la sensibilidad a la luz de los halu-
ros de plata” —Barthes, 2011 [1980]: 126-). Esto deberia conducirnos
a tener en consideracién lo que los origenes de la fotografia, y luego el
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cine, nos sugieren: el invento cientifico nos indica que se trata de un
quiebre en el Sistema de las Bellas Artes, como indica Carlén (2006:
14); ya no se trata de una mediatizacion mas, se trata de un registro
con un grado de automatismo, parte del proceso no es controlado por
el ser humano. No siempre los primeros tedricos suenan inactuales,

Carldn cita a Bazin:

“Por primera vez una imagen del mundo exterior se forma automa-
ticamente sin intervencién creadora por parte del hombre, segln un
determinismo riguroso. La personalidad del fotégrafo sélo entra en
juego en lo que se refiere a la eleccién, orientacién y pedagogia del
fendmeno; por muy patente que aparezca al término de la obra, no lo
hace con el mismo titulo que el pintor. Todas las artes estan fundadas
en la presencia del hombre; tan sélo en la fotografia gozamos de su
ausencia.” (2006: 69)

La “ventana abierta al mundo” puede tener un mosquitero o una
cortina (no considero que Bazin no lo haya notado, como parece indicar
el ataque de Comolli), pero sigue siendo una ventana.

Estos planteos pueden caberle también al cine de ficcién, aunque
la gran diferencia, que tantas veces se ha querido poner en crisis, es la
pretension del realizador al momento de contar una historia y plantarse
ante el mundo, intentar velar el registro de lo real o tratar de despo-
jarlo de mediaciones. Existen una infinita cantidad de gradaciones,
docu-ficcién o falso documental son sélo dos,® pero la naturaleza sigue
estando alli siguiendo su rumbo ciclico perceptible pero imperturbable:
las olas chocan contra las rocas, el sol se ve o las nubes lo ocultan, los
seres humanos tienen una anatomia comun que se refrenda con cada
nacimiento. Y todo esto mas alla de nuestra voluntad. No todo es artificio
ni todo es ficcion (ni siquiera en el cine de ficcion), indefectiblemente
el cine es construccién pero no sélo eso, también realizacién bajo las
reglas de lo indomable, la naturaleza. Y ella se presenta en imagenes ya
no absolutamente mediadas, como ocurria en la pintura o la escultura,
sino que guardan resplandores de lo realmente percibido. Cuando la
tomamos la modificamos, sin dudas, pero esencialmente sigue estan-
do alli. El cine documental no captura la realidad tal cual es, pero la
realidad sigue siendo tal cual es aln luego de haber sido capturada. Y
algo de ella, aunque le pese a antropocentristas de la imagen, persiste
en el cine documental.
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NOTAS

1 Fendmeno que coloca al espectador “como si estuviera alli para contemplar
la obra (Carlén 2006: 62). La perspectiva es hija de este principio.



Contra el antropocentrismo: ecosistema de las imagenes documentales

2 Roland Barthes detecta una tendencia similar en los debates sobre el caréacter
de la fotografia criticando las tesis del grupo de los “relativistas”, en el que se
encuentra un compatriota nuestro, Radl Beceyro (mencionado al margen de
pagina por el semidlogo francés): “La moda actual entre los comentaristas de
Fotografia (sociélogos y semidlogos) tiende a la relatividad semantica: nada de
‘real’, tan sdlo artificio: la Fotografia, dicen ellos, no es un analogon del mundo;
lo que representa esta fabricado [...] Los realistas, entre los que me cuento [...],
no toman en absoluto la foto como una ‘copia’ de lo real, sino como una emana-
cion de /o real en el pasado: una magia, no un arte.” (2011 [1980]: 135-137)

3 Norbert Wolf comenta en su estudio sobre el pintor Caspar David Friedrich,
uno de los representantes mas importantes del Romanticismo aleman, que los
paisajes que éste pintaba estaban compuestos por la conjuncién de elementos
tomados en diferentes latitudes que, sin embargo, hacian gozar a la obra de
un pulido naturalismo (2003). En la confluencia entre historia del arte y cine
documental, José Luis Garcia busca infructuosamente los paisajes pintados por
Candido Ldpez en su film Candido Ldpez, los campos de batalla (2005). En
resumidas cuentas, siguiendo a Barthes, la pintura “puede fingir la realidad”
no necesita que “la cosa haya estado alli”.

4 Puedo no interesarme por la historia contada y si en la imagen de Salo Pasik,
en sus rasgos. Que él sea en verdad un actor y no un cientifico o que su relato
no sea veridico es algo de segundo orden. Salo Pasik es un hombre real que alli
esta en imagenes capturadas a mediados de los ochenta. Carlos Sorin lo grabo
y no lo pint6 en un lienzo.

5 Sera tema de otro trabajo la diferenciacion entre cine de ficcion y documental,
la cual si creo que exista y que en los temas aqui tratados encuentra algunos
argumentos a desarrollar.

)
=3
£
T

(S}
£

=
S
©

8

173



-y

-~ : RV o "

<
~
—



