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Revisitando el cine documental: de Flaherty al webdoc 
 
Abstract 
En los últimos tiempos, y propiciado por el auge de la imagen 
digital, el género documental ha liderado una importante renovación 
en sus formas cinematográficas indagando en nuevos lenguajes para 
la imagen contemporánea. Desdibujando por completo los límites 
entre la ficción y la no ficción, el documental contemporáneo ha 
fraccionado algunas de las convenciones asociadas al género, 
encontrando fácil acomodo entre lo narrativo, lo observacional, lo 
etnográfico, lo ensayístico, la videocreación, lo autobiográfico y, 
obviamente, lo experimental. Tras décadas de constante mutación, el 
cine documental se nos presenta como un fascinante territorio de 
exploración fílmica, aportando una reflexión sobre las fronteras 
actuales del lenguaje cinematográfico y que requiere a su vez un 
nuevo tipo de mirada desde el ámbito académico. 
 
Dispuestas así las cosas, el presente libro se propone revisitar el 
género documental y recoger experiencias e investigaciones que, 
desde diferentes planteamientos, buscan reflexionar sobre la 
evolución del propio género desde un enfoque multidisciplinar. De 
este modo, se pretende establecer un estado de la cuestión con 
textos vinculados a los disímiles modos de abordar el documental a 
lo largo de su dilatada historia: estudios historiográficos, análisis 
fílmicos sustentados en ejemplos concretos de películas o directores 
de especial interés, investigaciones que ponen en relieve la influencia 
y consecuencia de la evolución de la tecnología digital e Internet, así 
como la evolución e innovaciónn en los modos de producción, 
exhibición y/o distribución por los que el documental ha transitado. 
 
Keywords 
Cine Documental, Cine Contemporáneo, Cine Español, Cine sin 
autoría, Transmedia, Webdocumental, Alfabetización Mediática. 
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Prólogo 
 

 
J. M. Català Domènech 

Catedrático de Comunicación Audiovisual 
Decano de la Facultad de Ciencias de la Comunicación (UAB) 
 
 

E PLANTEA Josetxo Cerdán en el escrito publicado en este 
libro si el discurso teórico, reducido a veces injustamente a lo 

académico, no nos aleja del objeto que pretende estudiar, es decir, el 
documental. La cuestión de las distancias que se establecen entre 
sujeto y objeto cuando se trata de pensar sobre algo, ya sea un 
fenómeno o una película, es tan vieja o más que la disputa entre los 
antiguos y los modernos que ahora vuelve a estar de actualidad, 
cuando los conservadores se consideran a sí mismos revo-
lucionarios. Pero la discusión sobre la utilidad del discurso teórico, 
considerado como un subproducto insustancial de la actividad 
verdaderamente válida, la práctica, nunca ha sido demasiado 
pertinente desde una perspectiva axiológica, puesto que la actividad 
práctica no adquiere relevancia más que a partir de su recepción, 
asimilación y, en última instancia, discusión. Quienes, desde el área 
de lo puramente funcional, defienden la validez de sus producciones 
ciñéndose a la mera virtud de haberlas confeccionado no creo que 
quieran que sus filmes sean absorbidos por el público ðy los críticos 
y teóricos son público tambiénð como si fueran un refresco que 
calma la sed al mismo ritmo con que el bebedor se olvida de su 
existencia y utilidad. Los filósofos que, con Heidegger en la cresta de 
una ola que se levanta a su alrededor en todas direcciones, han 
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pretendido que la mejor manera de conocer el ser es disolverse en su 
inmanencia cabalgan sobre una enorme y salvaje paradoja. ¿Qué 
sería de los documentalistas si no habláramos tanto de ellos? 
 
La pregunta puede trasladarse a otro ámbito transcendental: ¿qué 
sería de la realidad si no hablásemos tanto de ella, si los nuevos 
documentalistas no estuvieran tan preocupados por sus 
complejidades? Esta desviación nos coloca ante la obviedad de que 
los cineastas que practican las nuevas formas del documental son 
entes tan reflexivos como los teóricos que se ocupan de sus 
productos, ya que este cine documental que acentuó su revolución 
en las postrimerías el pasado siglo es, en gran medida, un cine de 
pensamiento, lo que lleva a constatar que, de entre todos los giros 
que han conducido esta revolución -giro subjetivo, giro emocional o 
afectivo, giro imaginario-, el giro reflexivo es aquel que vertebra 
mejor el conjunto: el nuevo cine documental asentado en la 
digitalización efectúa eminentemente actos de reflexión a través de 
múltiples instrumentos y formas retóricas.  
 
El libro que tiene el lector en sus manos se ocupa precisamente de 
esta renovación retórica del documental, aunque en sus escritos no 
se menciona en absoluto la retórica. No se menciona pero está 
presente porque la retórica es hoy una cuestión tecnológica: es la 
tecnología la que nos permite organizar nuestros discursos y nuestra 
relación con la realidad. Lo hace de forma distinta, no porque antes 
no hubiera habido un nexo entre la retórica y los instrumentos 
tecnológicos, sino porque esa relación no se situaba entonces en un 
primer término, no era la impulsora inmediata de los modos de 
expresión. El cine siempre ha sido un producto eminentemente 
tecnológico, pero el lenguaje cinematográfico en sí no era algo que 
se desprendiera de forma directa del aparato, sino que en gran 
medida venía de fuera y se imponía a las posibilidades del mismo. 
No es difícil aceptar con Baudry o Comolli que el aparato 
cinematográfico es portador de determinada ideología y a la vez 
considerar que esa ideología esencial no fija el horizonte último de 
las posibilidades expresivas del mismo: idéntica tecnología fílmica ha 
podido sustentado por igual el lenguaje clásico de Hollywood y las 
creaciones vanguardistas, por ejemplo. Ahora por el contrario es la 
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tecnología la que permite destilar formas de expresión no 
codificadas, formas que se inventan para cada caso, formas que son 
en última instancia equivalentes a conceptos ðson la forma que 
adquiere el conceptoð y que poseen la libertad que tiene el 
pensamiento no reglado. Desde esta perspectiva, podemos decir que 
todos los nuevos documentales tienen algo de ensayístico, sean del 
tipo que sean.  
 
Decía antes que nunca se había mostrado tanto interés por la 
realidad como durante las últimas décadas, precisamente desde que 
el cine documental inició su drástica transformación que nos ha 
llevado a estas orillas en las que podemos hablar de formas tan 
impensables anteriormente como los docuwebs, el documental de 
animación, las novelas gráficas documentales y lo que podríamos 
denominar gamedocs o documentales videojuego. Nos interesa pues 
de manera exacerbada la realidad cuando, al parecer, más 
desconfiamos de ella. El interés que el documental clásico 
manifestaba por la realidad era escasamente problemático y además 
era ajeno al medio: no cabe duda de que a los documentalistas 
tradicionales les concernía, y les concierne, la realidad, ni que han 
tenido a su disposición herramientas para captarla y representarla, 
pero en pocos casos esas dos vertientes del fenómeno se mezclaban. 
La tecnología era un medio que podríamos denominar de usar y 
tirar, como ha venido siendo la metáfora (y en general la retórica) en 
todos los ámbitos excepto en la poesía hasta que los tropos se han 
convertido literalmente en imágenes. Solo el cine experimental o de 
vanguardia se interesaba por la radicalidad expresiva de los 
dispositivos, pero en su caso era la realidad en sí lo secundario. El 
nuevo documental, en cambio, se interesa por la fábrica de lo real a 
través de la tecnología que tiene a su alcance, una tecnología cuya 
ductilidad le permite hibridarse íntimamente con aquello que está 
captando, representando e interpretando. De manera que esa fusión 
entre sujeto y objeto tan deseada por algunas corrientes metafísicas, 
se realiza ahora a nivel de la tecnología: es ésta la que se funde con 
lo real para explorarlo y abrirnos todas sus dimensiones mientras el 
documentalista -él o ella- pueden conducir a distancia sus 
razonamientos audiovisuales a través de esas formas compuestas. 
Los nuevos autores ðpuesto que es necesario seguir hablando del 
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autor- no se limitan a captar la realidad, sino que la transforman para 
comprenderla mejor. ¿No fue Marx quien afirmó hace mucho más 
de un siglo que ya no había que interpretar el mundo, sino que era 
necesario pasar a transformarlo? Cuántos errores no ha producido 
esta aseveración, leída erróneamente como un finiquito para el 
pensamiento, la teoría, a favor de una praxis ciega, sorda y muda, a 
la que es cierto que vamos abocados si no ponemos remedio. Bien, 
pues los documentalistas se dedican ahora a transformar la realidad 
en todas direcciones como antesala a una transformación social que 
pasa también por una correcta y revolucionaria gestión de las 
emociones, tal como se apunta en alguno de los artículos del libro. 
 
Otro debate ancestral es aquel que vertebró en su momento las 
formas utópicas de todo tipo: ¿qué es necesario cambiar primero, la 
sociedad o el individuo? Durante largo tiempo, y de espaldas a la 
sensibilidad de poetas como Rimbau, se creyó que bastaba con 
cambiar la realidad para que surgiera lo que se denominaba el 
hombre nuevo, demostrando así, de entrada, una carencia en la 
sensibilidad que gestionaba el supuesto cambio: no parecían 
percibirse novedades posibles para la mujer, cuya sensibilidad 
quedaba al margen del proceso. Ahora Sloterdijk apela a otro poeta, 
Rilke, para trazar el camino paralelo de cambio personal en su 
grueso volumen titulado significativamente Has de cambiar tu vida, 
pero nos revela que este cambio se ha venido desarrollando, de 
manera para mí inquietante, a través de ejercicios corporales, 
gimnásticos, atléticos, es decir, de una práctica no reflexiva. Si esa 
ingeniería social provocó desastres personales de todo tipo, esta 
nueva ingeniería anatómica nos conduce a seguras calamidades 
sociales. Parece que la historia la han escrito en este caso los 
perdedores, aquellos que queriendo cambiarlo todo lo dejaba todo 
como estaba porque los individuos seguían siendo los mismos. Pero, 
curiosamente o no tanto, son los vencedores quienes han asumido el 
relato, convencidos también de que hay que transformar la realidad 
para sus intereses, sin preocuparse del individuo. Se trata de una 
herencia conceptual que se une a aquella que instauró Marx sobre la 
primacía absoluta de lo económico. La secta neoliberal se ha 
propuesto ahora cambiar la realidad ðlo dijo en una famosa 
entrevista Karl Rove, el siniestro asesor de George W. Bush: ustedes 
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dedíquense a interpretar la realidad mientras nosotros construimos 
otras realidades- y ha convertido toda la existencia en mercancía, 
como también anunciaba el preclaro Marx. ¿Cómo puede 
enfrentarse el documental a estos drásticos vaivenes, si no es 
pertrechándose con una nueva sensibilidad expresada estéticamente, 
así como apostando por la complejidad? 
 
En este sentido de búsqueda de nuevos instrumentos estéticos, 
epistemológicos, políticos y éticos, los escritos que componen este 
libro trazan un serpenteante y variopinto camino que nos informan 
sobre las múltiples posibilidades y a la vez necesidades a las que se 
enfrenta el nuevo documental. Se pasa revista a multitud de facetas 
de un tipo de cine que se está renovando constantemente, 
superando las constricciones que las industrias y los códigos habían 
impuesto con anterioridad al mismo. Los análisis van desde la 
acogida que tienen los actuales documentales en diversas 
instituciones decididas a impulsarlos, ya sea en Galicia o en Euskadi, 
a la drástica transformación que suponen las formas interactivas de 
los mismos, pasando por la descripción de prácticas tan interesantes 
como el documental participativo-colaborativo sin autoría. En 
varios de los artículos se muestra una genuina preocupación por la 
evolución de los procedimientos y las formas narrativas y 
expositivas, así como por la energía que las impulsa, ya sea esta 
directamente emocional a través de esas formas de gestión de la 
identidad que son el documental biográfico o autobiográfico, o por 
medio del vehículo elemental de la cinefilia entendida como 
depósito básico de la imaginación cinematográfica.  
 
Merece una mención especial el interés que despierta entre los 
teóricos que componen la antología el documental interactivo, una 
de las formas con más posibilidades del nuevo documentalismo, no 
solo porque con ella pueden conjugarse otras modalidades, sino 
porque su despliegue multifacético alimenta la imaginación y 
promociona la posibilidad de descubrir formas expositivas que se 
adecúen a los requisitos de la complejidad de lo real. En este 
sentido, los docuwebs suponen  una evolución natural de la forma 
ensayo, ya que en ellos las características abiertas y exploratorias del 
ensayo no solo encuentran acogida, sino que se expanden. Si a ello 
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le añadimos las posibilidades participativas de los espectadores, 
veremos que la modalidad implica un salto cualitativo con respecto a 
las estructuras tradicionales del tipo de cine que nos ocupa: con los 
documentales web entramos en un  territorio por explorar. En él 
cobran pleno sentido todas las búsquedas que se han estado 
efectuando sectorialmente en el resto de modalidades desde que la 
digitalización facilitó las presiones sobre su especificidad genérica. 
En este sentido, es indudable que los hallazgos del docuweb 
revertirán sobre las formas tradicionales, impulsando el proceso de 
renovación ya iniciado.   
 
Debemos dar, por tanto, la bienvenida a procesos de reflexión sobre 
el documental como el que se establece en este libro, aplaudiendo 
además su diversidad, que no es más que el reflejo exacto de la 
pluralidad de avenidas que sus nuevas formas despliegan. Hay que 
insistir, por consiguiente, en la idea de que teoría y práctica van 
unidas, que una sin la otra no tienen sentido, y que en última 
instancia la política y la ética del documentalismo, entendidas de 
manera necesariamente amplia, pasan por una renovación estética 
que implica procesos reflexivos. Ese discurso de sobriedad que en 
algunos momentos históricos fue necesario, debe transformarse 
ahora, como está haciendo, en un discurso de la complejidad. 
Hablar de sobriedad es correr el peligro de establecer dogmas, 
mientras que plantearse la complejidad no es más que proceder a la 
apertura de cuantas puertas sean necesarias para avanzar. Por alguna 
de estas puertas ya circulan las diversas perspectivas cuyos 
fundamentos se encargan de analizar los autores del presente 
volumen.   

      
        

 
Barcelona, mayo de 2015  
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Un lugar ético para las 
imágenes documentales 

(en el contexto de las ciencias sociales)1 
 

Josetxo Cerdán Los Arcos, Universidad Carlos III de Madrid 

 
 
1. Motivación 
 

L ORIGEN de este texto está en mi participación como 
ponente en el Coloquio Internacional Documental y Ciencias Sociales: 

lenguajes y miradas y que, auspiciado por la Universidad Autónoma de 
México (UAM) y la Universidad Nacional Autónoma de México 
(UNAM), tuvo lugar en Marzo de 2012 en México DF. En dicho 
contexto tuve la oportunidad de comprobar cómo, a pesar de la 
diversa procedencia  (académica y geográfica) de los investigadores 
allí reunidos, era evidente que todos compartíamos un lenguaje 
común, una lingua franca que nos permitía entendernos. Términos 
como modernidad liquida, posmodernidad, poscolonial, otredad, 
empoderamiento, mestizaje, alteridad, subalterno, memoria, 
historiaé, circularon con facilidad y fueron inmediatamente 
comprendidos por todos. Y es que esa era una de las grandes 
apuestas, de los grandes retos, del coloquio: hacer reflexionar 
conjuntamente a teóricos sociales y documentalistas. A pesar de lo 

                                                        
1 La redacción de este capítulo fue posible gracias al proyecto de investigación 
CSO2010/15798 (TRANSCINE), financiado por el Ministerio de Ciencia e 
Innovación del Gobierno de España. 
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cual, mi impresión, fue que fuimos excesivamente tímidos a la hora 
de trazar puentes entre unos y otros. Me explico: mientras que los 
teóricos (entre los que me incluyo) navegábamos cómodos en 
nuestro idiolecto particular, nuestros colegas documentalistas 
enarbolaban la bandera del sentido común como fuerza 
legitimadoraé No voy a entretenerme mucho a ese respecto, ni voy 
a teorizar en términos gramscianos sobre lo peligroso de dicha línea 
de argumentación, me limitaré a citar una frase popular que, al 
menos en España, sigue haciendo fortuna (yo creo que con bastante 
poso de verdad), dice así: el sentido común es el menos común de 
los sentidos. 
 
Donde sí me quiero entretener un poco más es en la paradójica 
posición en que nos encontramos los teóricos sociales cuando 
promovemos o participamos en coloquios que pretenden trazar 
líneas de contacto entre la teoría y eso que llamamos mundo 
histórico, y acabamos enredados en nuestras propias redes 
terminológicas, incapaces de ir más allá muchas veces de la pirueta 
ling¿²sticaé Parece que no somos conscientes de que la 
enunciación de todo ese utillaje teórico, de Marx o Gramsci a 
Bauman, Jameson o Nichols, nos aleja indefectiblemente de ese 
objeto/sujeto del que hablamos. Otra forma de plantear la misma 
paradoja sería como lo hizo una de las intervenciones del público 
asistente al coloquio en forma de pregunta: òàHasta qu® punto no 
estamos cayendo en una contradicción cuando es en los entornos 
académicos y teóricos donde acabamos de dotar de valor, por 
ejemplo, al video ind²gena?ó. Por que sí, es cierto que el video 
indígena es importante porque permite a quienes lo practican 
(re)apropiarse, por primera vez en algo más de quinientos años, de 
sus imágenes, pero luego somos los teóricos, en marcos 
congresuales o publicaciones quienes nos acabamos convirtiendo en 
traductores de ese valor de (re)apropiación. ¿Qué ocurriría si no lo 
hiciésemos? ¿No es paradójico que el encuentro más importante de 
cine indígena tenga lugar en una urbe como Nueva York acogido 
por el Smithsonian Museum? Ese es, evidentemente, su lugar de 
legitimaci·né, pero que sea así no quiere decir que ese hecho no 
esté preñado de contradicciones internas. 
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Estas cuestiones, al menos a mí,  me siguen generando muchas y 
fuertes dudas.  
 
2. Primera hipótesis: el formato de cine documental podría ser 
de ayuda para que las ciencias sociales salgan de su 
ensimismamiento teórico 
 
¿Podría ser el documental, utilizado por los científicos sociales, una 
herramienta para acercarnos de nuevo al mundo histórico? 
 
De alguna manera, tengo la impresión de que cierta crítica teórica 
que resultó revulsiva en los años setenta y ochenta del siglo pasado 
se ha ido adocenando a lo largo de la última década (y yo soy el 
primero en asumir una responsabilidad en ello). Hemos creado unas 
cartografías terminológicas que nos tenían que permitir 
desenvolvernos en nuevos territorios (más cerca de ese mundo 
histórico) y hemos acabado presos de los límites y contradicciones 
de esos mapas. Hemos creado un idiolecto que, en lugar de ser una 
herramienta de intervención, cada vez nos aleja cada vez más de ese 
mundo histórico. 
 
Posiblemente hoy vivamos uno de los momentos más complejos de 
la historia de la humanidad en términos sociales. Yo diría que el 
movimiento, en este caso, es doble y también conflictivo, o cuando 
menos, contradictorio. Por un lado, la globalización con sus flujos 
cada vez mayores de capital humano, simbólico y, sobre todo, 
económico (ya se sabe: libertad de circulación para las mercancías y 
el capital, pero no para los sujetos). Por otro, y de forma también 
muy evidente: un retorno a lo gremial, a la pertenencia al grupo. 
Este retorno a la agrupación más cercana, más reconocible, puede 
tener muestras positivas y negativas: entre las primeras podemos 
enumerar ciertas reivindicaciones nacionales de grupos 
históricamente condenados; entre las segundas, el neofascismo 
surgido en Europa desde finales de los años ochenta o el integrismo 
religioso que arrasa tanto en Occidente como en Oriente (y se 
extiende con la misma facilidad en todas las grandes religiones 
practicadas en nuestros días).  
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Los teóricos también estamos atrapados en ese doble movimiento: 
por un lado nuestra circulación es más transnacional, por otro, 
como apuntaba en el apartado anterior, nos cuesta mucho salir de 
un discurso que solo se alimenta de más discurso. Vivimos en una 
cinta de Moëbius o peor, nos alimentaríamos solo por el afán de 
seguir alimentándonos (casi como Saturno devorando a sus hijos), 
de una manera muy parecida a cómo funciona ese objeto, del que 
abjuramos, que es la televisión. Me explico: si la televisión habla 
cada vez más sobre sí misma, es posible que los teóricos también lo 
estemos haciendo. Así, en ese circuito cerrado, algunos de los 
principales problemas, de los nudos que tenemos que intentar 
deshacer, como, pongamos por caso, la cuestión de la otredad, o la 
de la historia como relato (por señalar las dos que abordaré al final 
de este texto), difícilmente van a encontrar una vía de salida válida.  
 
Hace ya varias décadas que los discursos de la modernidad y del 
colonialismo fueron de-construidos por la posmodernidad y el 
poscolonialismo. La mirada eurocéntrica, masculina y burguesa (del 
cine y la fotografía en general, y por lo tanto también del 
documental), dio paso a la pluralidad de voces: geográficas, de 
género, opción sexual y de clase, por nombrar las más relevantes. El 
problema con el que nos encontramos hoy en día es el problema de 
la guetificación de buena parte de esas voces: hoy todos esos 
discursos existen y coexisten, pero lo hacen en esferas paralelas, 
cada una de ella vuelta sobre sí misma, articulada únicamente para 
aquellos que están en su interior. Tenemos canales de televisión 
indígena para los indígenas, festivales y muestras de cine de mujeres 
para las f®minas, cineclubs obreros para los sindicalistasé Todas 
estas esferas tienen una evidente función social que no podemos 
despreciar, pero tampoco debemos olvidar que su existencia sirve 
como justificante de ciertos discursos conservadores, mientras 
sabemos que su radio de acción es, en muchas ocasiones, realmente 
limitado.  
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3. Segunda hipótesis: el compromiso ético del documentalista 
con los sujetos de sus películas es detectable a través de las 
opciones de utilización del dispositivo fílmico por parte del 
primero 
 
¿Cómo podría ser el cine documental una vía de salida que ayudase a 
superar esas limitaciones actuales de las ciencias sociales? 
 
Evidentemente, el documental no es la solución ni para acercarnos 
más al mundo histórico, ni para sacar al mundo académico de sus 
contradicciones te·ricasé Como bien dijo Bill Nichols en su 
momento, el documental, igual que las ciencias sociales, pertenece a 
eso que se conoce como discursos de la sobriedad. Es esa 
concordancia lo que nos puede hacer creer que el documental es un 
camino, suficientemente legitimado, para sacar a las ciencias sociales 
de cierto ensimismamiento, de su literalidadé, pero yo creo que eso 
es más bien un espejismo, una falsa imagen.  
 
Si algo demuestra el actual estado del documental (o de la 
circulación social de imágenes documentales, para ser más exactos) 
es, precisamente, su inestable relación con los discursos de la 
sobriedad. Y, sin embargo, desde la academia seguimos aferrados a 
ese discurso sobre la relación natural de las imágenes documentales 
con el mundo histórico. La relación es, y solo puede ser, cultural y 
por lo tanto construida. Asumir esa posición nos permite, por lo 
tanto, atender a una cuestión fundamental: la cuestión del lenguaje, 
de cómo se construye el documental. Porque el documental se 
construye mediante un doble contrato entre, por un lado el 
documentalista y los sujetos de su film; y, por otro, entre el primero 
y los espectadores. Y ello implica, principalmente en el primer caso, 
una cuestión de corporeidad, de presencia de los cuerpos, de 
negociación de la puesta en escena a través del dispositivo fílmico 
empleado (que precisamente se desarrolla a través de toda una serie 
de prácticas sociales) y que desemboca en lo que comúnmente se 
entiende como lenguaje audiovisual. Por ello, el lenguaje 
cinematográfico, en el cine documental, no comprende únicamente 
una dimensión o valor exclusivamente estético (formal), sino que 
aporta, principalmente, un valor ético. Así, hacer documentales 
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implica, principalmente, tener claro cuál es el dispositivo formal que 
se emplea, porque en dicho dispositivo se encierra, sin lugar a dudas, 
el pacto entre el realizador y los sujetos filmados (dejaremos la 
discusión sobre el pacto entre el documentalista y el espectador para 
otra ocasión).  
 
Así tenemos, por un lado, la cuestión del pacto, que se plasma en el 
dispositivo, la puesta en escena y uso del lenguaje que de ella se 
deriva2; y por el otro, esa necesidad contemporánea de establecer 
discursos, pero sobre todo prácticas (documentales en este caso), 
que tracen diagonales que permitan cruzar diversas esferas y que 
abran espacios por los que puedan fluir las imágenes de los films 
más allá de los espacios en los que estos fueron construidos y, sobre 
todo, apelar a otros públicos y la acción social (más allá de las 
esferas académicas). La convergencia entre estas dos cuestiones no 
es algo abstracto o teórico, sino que tiene que ver con prácticas 
fílmicas que se están realizando en la actualidad. Pasemos a 
contemplar algunos casos específicos que nos ayudarán a entender 
mejor dichas dinámicas. 
 
4. Caso de estudio: retratos de la otredad, Sylvain George 
 
Sylvain George es un cineasta francés que ha consagrado buena 
parte de su todavía escasa obra a trabajar con migrantes que esperan 
en la ciudad portuaria de Calais, en el norte de Francia, una 
oportunidad para cruzar a la otra orilla y alcanzar un territorio 
británico, que funciona como utopía, como tierra prometida, en su 
imaginario. Según George3:  
 

                                                        
2 En otro texto anterior (Cerdán y Fernández Labayen, 2013), también hemos 
abordado esa cuestión del dispositivo y la ética del cineasta en su contrato con 
los sujetos del film, utilizando como caso de estudio en esos casos los trabajos 
de Óscar Pérez y Germán Scelso. 
3 Todas las frases de Sylvain George reproducidas a partir de este punto están 
recogidas de una entrevista que, junto a Gonzalo de Pedro, pude realizar al 
cineasta en diciembre de 2011 con motivo del Seminario Internacional Punto 
de Vista, en el que él fue uno de los directores participantes (Cerdán y de 
Pedro, 2012). 
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ò(Calais) es una ciudad en la que la política se expone de manera 
flagrante y visible y en la que los cuerpos están expuestos 
políticamente. Al llegar a esa ciudad, tenía en mente una serie de 
tratamientos y una serie de representaciones determinadas de la 
ciudad y los migrantes: tratamientos muy factuales, espectaculares y 
representaciones muy partidistas ñecos del poder dominanteñ 
procedentes de algunas imágenes de televisión o artículos de 
prensa; representaciones muy compasivas, sociales y humanitarias 
de algunos documentales en los que se presenta a los migrantes 
como víctimas de la pobreza y en los que hay una investigación 
cinematográfica pobre. O, en la orilla opuesta, un tratamiento muy 
esteticista o instrumentalización de la cuestión migratoria que se 
convierte en pretexto para una experiencia estética en algunas 
pel²culas llamadas òexperimentalesó (fascinaci·n muy 
burguesa/romanticismo òrevolucionarioó respecto al sufrimiento, el 
dolor, la pobreza, la calle, la miseria, etc.). Todas estas 
representaciones proceden de un punto de vista de superioridad, 
dominante, profundamente desigualitario para con las personas 
filmadasó. 

 
De este modo, George parte del análisis ideológico de las imágenes 
sobre la migración que se generan institucionalmente, análisis crítico 
de las imágenes en términos de poder y de estructura social.  Y va a 
continuar:  
 

òMi concepci·n del cine y mi postura como individuo-cineasta se 
encuentran sencillamente en el lado opuesto de todo esto, de esa 
mentalidad cerrada, ese etnocentrismo, ese devenir mercantil y ese 
devenir artista. Porque el cine tal y como yo lo concibo no puede 
ser un fin en sí mismo, no puede encerrarse sobre sí mismo. Es un 
medio ilimitado que permite construir un nexo, una relación con el 
mundo, establecer vínculos dialécticos con uno mismo y con el 
mundo, afirmando as² nuestra singularidad (é). Cuando trabajo 
sobre temas migratorios, sin duda trabajo sobre temas que forman 
parte de mi propia historia. Establecer la relación más justa posible 
con las personas a las que es posible que grabe permite también 
establecer y construir una relación del mismo tipo con uno mismo. 
(é) Y por lo tanto la cuestión eminentemente política de la 
presentaci·n, frente a la de la representaci·nó. 

 
No es baladí que la primera película de Sylvain George esté datada 
en 2007 cuando la decisión de convertirse en cineasta la había 
tomado dos décadas antes. En todo ese tiempo trabaja 
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principalmente en contacto con los excluidos sociales. Veinte años 
para realizar una primera película, pero sobre todo. para aprender a 
exponer su propio cuerpo (y no la cámara, o cualquier otra 
tecnología de poder). Y continúa: òPor tanto, muy claramente, en 
ningún caso se trata de representar a cualquier persona o cosa, sino 
que por el contrario presentarse a uno mismo como otro, mediante 
la construcción de vínculos dialécticos con situaciones y personas 
con las que me he encontradoó. 
 
Pasar de la representación a la presentación, o la co-presentación se 
podría decir, al poner el cineasta su cuerpo en contacto con los 
otros cuerpos, los cuerpos de los sujetos del film. Y eso, 
evidentemente, tiene una serie de connotaciones en términos de 
lenguaje, de puesta en escena, ya que la cámara ya no es objeto de 
mediación o, peor, de violencia social, sino de co-presentación. Así 
lo articula el propio George:  
 

òEn general, los medios de comunicaci·n usan el mismo medio que 
yo para trabajar ciertas cuestiones: el v²deo (é) A partir de ahí, me 
pareció interesante deconstruir las representaciones dominantes a 
través de un trabajo crítico realizado sobre ese medio compartido. 
Trabajando en blanco y negro a partir de imágenes rodadas en 
color, trabajando sobre la propia plasticidad del medio y del 
material, intento realizar una crítica radical y plástica de dichas 
representaciones. El uso del blanco y negro me permite trabajar y 
cuestionar conceptos como documento, archivo, supervivencia...; 
establecer una distancia histórica y crítica con respecto a los hechos 
presentados y que se asemejan a lo extremadamente 
contemporáneo, a la actualidad más inmediata. Se construye y se 
establece una dialéctica de lo cercano y lo lejano. Cuanto más 
alejamos las cosas, más cerca están. Así que también es un juego, 
una especie de òdesviaci·nó con las im§genes y representaciones 
más inmediatas que los medios de comunicación producen en 
relación con los temas que estoy filmando: los hechos grabados y 
distanciados se están produciendo hoy, no en épocas consideradas 
pasadas, y yo propongo una lectura opuesta a la que los medios de 
comunicaci·n dominantes puedan difundiró. 

 
Y esa reflexión que George aplica aquí a la opción del blanco y 
negro frente al color se puede extender a otras muchas de sus 
opciones formales, de lenguaje: ralentizados, reencuadres, inversión 
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del color, efectos de veladoé Rupturas con el lenguaje institucional 
que presentan los medios masivos que intermedializan las imágenes 
(muchas veces criminalizadas) de los migrantes. 
 
5. Caso de estudio: retratos de la otredad, Sebastián Lingardi 
 
A partir de unas opciones de puesta en escena muy diferentes, 
Sebastián Lingardi, plantea en su primer largometraje SipõOhi, el lugar 
del manduré (2011) también un trabajo lingüístico que se mueve, por 
un lado, en la dirección de romper con las representaciones 
dominantes; y por otro, en la de atravesar diferentes esferas. 
Procedente de la Universidad del Cine-FUC (Buenos Aires), 
Lingardi no tiene ninguna vinculación con el pueblo Wichí y sin 
embargo la película está completamente rodada con esa comunidad 
indígena. La película juega con la traslación a la forma 
cinematográfica de lo que podríamos denominar las tradiciones 
orales del pueblo Wichí. Convierte el monótono declamar de los 
ancianos en una serie de planos contemplativos, nos obliga, con su 
puesta en escena, a observar precisamente ese paisaje, o operaciones 
sencillas como la de la forma tradicional de encender el fuego, 
mientras la voz, casi como un mantra, desgrana mitos y leyendasé 
Pero no solo eso, Lingardi se sabe mediador en esta operación y por 
ello no duda en mostrar, durante algunos fragmentos de la película, 
también la mediación tecnológica que siempre existe: si el primer 
plano de la película muestra a un Wichí sentado frente a ordenador 
portátil, el segundo muestra precisamente ese proceso de encender 
el fuego frotando dos palos. Mediación tecnológica y conocimiento 
tradicional que quedan así ligados desde el inicio del film. La película 
ni ilustra, ni embalsama, dichas tradiciones, sino que las traduce, las 
reinterpreta en forma de imágenes y con ello va a poder trascender 
de la esfera de esas mismas tradiciones para saltar a otra, la del 
circuito de los festivales internacionales (no temáticos, de cine 
indígena o derechos sociales, que en el fondo significaría seguir 
atrapados en la misma esfera o en una similar y cercana) e incluso al 
circuito de salas en su país, donde llegó a tener un estreno comercial. 
No tengo muy claro qué valor puede llegar a tener este acto para el 
pueblo Wichí, posiblemente acceder a unas formas de visibilidad no 
alcanzadas previamente ni mediante la antropología visual, ni 



 
26 

mediante el video indígena, ni mucho menos, mediante la mirada 
que los medios institucionales construyen de ellos. Quizá les ofrece 
un tratamiento de co-presentación que dignifica su presencia, sin 
falsos paternalismos colonialistas o postcolonialistas, y comienza así 
a construir, de forma conjunta, discursos alternativos. No lo sé. En 
todo caso (e igual que ocurre también con las películas de Sylvain 
George, que van a verse por igual en festivales internacionales 
generalistas como en otros especializados en derechos humanos, 
migraciones, y en Francia también se han llegado a estrenar en salas 
comercialesé), el planteamiento formal de SipõOhié y su posterior 
circulación internacional sirve para trazar una de esas diagonales que 
cruzan diferentes esferas a las que nos venimos refiriendo. 
 
De algún modo, estos dos cineastas, que no dejan de plantear sus 
narrativas en términos de otredad, lo hacen de tal forma que 
superan la antigua y simplista discusión que reducía todo a una 
cuestión de representación (colonial) o autorepresentación 
(poscolonial). Sus trabajos, además de dibujar esas diagonales a las 
que nos referíamos, se plantean como presentaciones y no como 
representaciones o, si quieren, como co-presentaciones entre los 
cineastas y los actantes de los films. El riesgo que se asume es 
mutuo y el compromiso político radical: de tal forma que las 
dialécticas de la otredad, tal y como tradicionalmente las planteamos, 
dejan de ser relevantes y son otro tipo de preguntas las que nos 
tenemos que hacer. Preguntas en torno a la puesta en forma de los 
films, a los procesos de producción, al dispositivo fílmico que se 
arma para realizar la película, a la formalización de las imágenes y los 
sonidosé, y como todo ese conjunto de opciones de interacci·n y 
puesta en escena formalizan el contrato ético entre el realizador y 
aquellos representados en sus películas. 
 
6. Caso de estudio: retratos de la otredad, los cineastas en 
movimiento (Del Pino, Escartín, Duque) 
 
Cuando hoy miro a mi alrededor no es difícil encontrar muchos y 
variados trabajos documentales que, al igual que los trabajos de 
George o Lingardi, plantean dispositivos que en su complejidad 
superan esas categorías binarias que muchas veces desde la academia 
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solo sirven para simplificar realidades que, casi siempre, son mucho 
más complejas. El documentalista ha sido siempre y es más que 
nunca hoy, para bien y para mal, un cineasta viajero, un cineasta en 
movimiento. En un primer momento esa figura estaba representada 
exclusivamente por el hombre occidental blanco de clase burguesa, 
pero hoy ha cambiado mucho. Por un lado, la accesibilidad de los 
medios de grabación permite que sujetos de diferente clase y 
procedencia puedan disponer de ellos; por otra, la categoría de 
cineasta en movimiento supera ampliamente a la del viajero/turista, 
a ésta se han incorporado nuevos perfiles que pueden alcanzar 
figuras tales como el emigrante o el desplazado. Esta nueva 
situación, en la que es evidente la amplia gama de registros posibles 
por parte del cineasta en movimiento, permite que cuestiones como 
las de la identidad y la alteridad, pero también las de nación o lo 
nacional, puedan ser puestas en crisis. Me referiré a continuación, y 
muy brevemente, a tres documentalistas que, con sus trabajos, han 
incidido en estas cuestiones, complejizando con su mirada la 
cuestión de la otredad en el caso del cineasta en movimiento. 
 
Virginia García del Pino es una realizadora catalana que ha residido 
ocasionalmente en México. Sus primeras películas apuntan 
principalmente a un análisis de clase social, identidad que, de manera 
malévola, ha quedado desplazada de los discursos públicos por otras 
reivindicaciones identitarias más de moda. El acercamiento de 
García del Pino a las cuestiones de clase se desarrolla principalmente 
en términos de lo que Josep Maria Català ha definido como realismo 
melodramático (Català, 2009: 97-99). Un realismo melodramático 
que se articula mediante la puesta en escena y el trabajo con los 
personajes de sus documentales que se aplica igualmente en el 
contexto español como en el mexicano. La clase, nos dice García del 
Pino con sus trabajos, sigue siendo un elemento que marca a los 
ciudadanos, y eso ocurre igual en México que en España y ella 
encuentra en las formas contemporáneas del melodrama la 
herramienta para analizar esa cuestión en los diferentes contextos en 
los que trabaja a ambos lados del océano Atlántico. 
 
Un caso bien diferente es el de Lluis Escartín, plasmación por 
antonomasia del cineasta en movimiento, con una amplia 
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experiencia cinematográfica a lo largo y ancho del mundo (con 
películas rodadas literalmente en los cinco continentes), tiene un 
único documental realizado en su propia tierra, documental que 
significativamente se titula Terra Incognita (2004) y que comienza con 
una frase que recoge de John Berger: ôEl avance del conocimiento 
no reduce la extensi·n de lo desconocidoõ. Subrayando pues ese 
extrañamiento que ya aparece en el título mediante esta cita, el 
cineasta catalán  se aproxima a sus vecinos que lo acogen de manera 
bastante desconfiada, a él y a la modernidad que supone la presencia 
de su cámara de video. Pero a pesar de esa desconfianza, Escartín 
consigue que los vecinos le hablen, aunque sea para cuestionar la 
llegada del hombre a la luna o para pedirle dinero a cambio de 
dejarse grabar. El realizador se muestra así como un extraño en su 
casa, del mismo modo que lo es (y no se esconde de dejarlo patente 
en sus películas) en Dakar, la selva Lacandona, Israel, Egipto, el 
desierto de Mojave, Uzbekistan o una isla perdida del Pac²ficoé 
Todos somos otro, repiten sus películas sin cesar. 
 
Por último, Andrés Duque, cineasta de origen venezolano pero 
establecido en España desde el año 2000. Director cuyo trabajo es 
transnacional por obligación, pero sobre todo por convencimiento. 
Sus películas retratan, de igual a igual, migrantes filipinas en las calles 
de Barcelona, vagabundos que viven en la frontera francoespañola o 
trazan paralelismos de pérdida entre la cotidianidad de un hospicio 
de niños seropositivos en Mozambique y la muerte de su padre. Las 
fronteras territoriales (espaciales, pero también temporales, ya que 
los territorios se asientan sobre la historia) se han disuelto 
definitivamente.  
 
7. Caso de estudio: a vueltas con  la historia y la memoria (Vilà 
y Lacuesta, y de Souza Dias) 
 
Para el final he querido dejar la siempre compleja cuestión de la 
historia y la memoria. Al fin y al cabo, como dice el prestigioso 
historiador David Lowenthat (1998), òel pasado es un país extrañoó, 
por lo tanto, no hay tanta distancia entre esos cruces espaciales de 
los que he estado hablando hasta ahora y los temporales que han 
quedado para este último apartado. Una vez más, recurriré a dos 
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ejemplos que tienen que ver con la utilización de los dispositivos 
cinematográficos para crear compromiso ético.  
 
El primero es el caso de Soldats anònims, una película firmada al 
alimón por Pere Vilà y Isaki Lacuesta en 2008. Durante sus poco 
más de 20 minutos, los realizadores registran, casi a modo notarial, 
el proceso de exhumación de unos cuerpos enterrados en una 
cuneta durante la Guerra Civil Española. Los cineastas actúan en 
esta ocasión igual que los forenses, antropólogos e historiadores que 
participan en la excavación y que vemos en las imágenes: su cámara 
se limita a tomar nota de lo que acontece, las excavaciones, los 
primeros hallazgosé El trabajo de c§mara en todo momento evita 
crear empatías dramáticas: no hay apenas primeros planos que 
permitan personificar a los científicos, los diálogos que se 
reproducen parecen capturados al vuelo y no buscan crear una 
narración fuerte, sino más bien ilustrar cuestiones técnicas, como 
por ejemplo, cual es la mejor manera de llevar a cabo la excavación. 
En la segunda mitad de esos escasos 20 minutos que dura Soldats 
anònims intuimos, pero solo lo intuimos, nunca lo sabemos a ciencia 
cierta, que los cadáveres enterrados no son de indefensos civiles 
fusilados por su pertenencia a partidos u organizaciones del bando 
que resultó vencido en la contienda, sino que son cadáveres de 
soldados y que dichos soldados son, con toda probabilidad, 
legionarios, es decir miembros del cuerpo más sanguinario del 
ejército franquista. Como el propio Lacuesta ha comentado en 
alguna entrevista, el cuaderno de notas de ese rodaje fue el punto de 
partida para su siguiente película, en este caso de ficción y ya en 
solitario: Los condenados (2009). Rodada en Perú con actores 
argentinos pero sin que en ningún momento se indique al 
espectador el lugar en el que ocurre la acción,  la trama que pone en 
escena Los condenados gira en torno a la búsqueda de la fosa común 
de un grupo de desaparecidos durante un periodo dictatorial 
(tampoco se especifican los años de esa dictadura, aunque todo da a 
entender que fue en los años setenta, ni el país, pese al evidente 
acento de los actores). En su desarrollo, la trama de Los condenados 
nos lleva de la búsqueda de un héroe al descubrimiento de un 
traidor. Al mismo tiempo que la figura, hasta entonces bajo 
sospecha, del superviviente quedará redimida en ese proceso.  En 
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definitiva, en uno y otro caso Lacuesta (y Vilà) juega con los 
procesos de empatía del espectador para subrayar en el final lo 
peligroso que puede ser dejarse llevar por las primeras impresiones y 
por la apariencia de verdad de las imágenes (históricas o 
contemporáneas). Sin duda, para Lacuesta la historia no es lineal, y 
mucho menos lo es la memoria: necesitadas ambas de procesos 
constantes de reexaminación y, sobre todo, de profundización, 
Lacuesta se queda con la idea de que las primeras imágenes no 
siempre son las que transmiten una mayor verdad, a pesar del poder 
empático que puedan aportar. La historia (y la memoria) tienen que 
ser abordadas con mayor atención y, sobre todo, tienen que ser 
narradas: las imágenes brutas no transmiten nada, o muy poco (y 
siempre tienen un sentido ambivalente). 
 
La narración aparece también como elemento vertebrador de las 
imágenes en 48 (2009) de Susana de Sousa Dias. Cuarenta y ocho 
son los años que duró la dictadura de Salazar en Portugal, la más 
larga de Europa en el siglo XX.  El film, de algo más de 90 minutos 
de duración, y con una concepción minimalista de la utilización del 
lenguaje cinematográfico, limita sus recursos al uso de las fotografías 
policiales de presos políticos de aquella dictadura, mientras el over 
desgrana, desde el presente, las experiencias, en sus propias voces, 
de esos mismos presos. La primera impresión es que en la película 
no haya mucho más, sin embargo, la mirada atenta descubre el 
pormenorizado trabajo de montaje con las fotografías, al mismo 
tiempo que, para cada uno de los testigos, se propone un paisaje 
sonoro diferenciado y trabajado también con suma precisión: el 
menos es más convierte cada transición en un movimiento 
significativo que sirve de apoyo en algunas ocasiones, y 
contrapuntos en otras, a las narraciones realizadas por los 
protagonistas. 48 no es, o no solo es, una película de denuncia 
contra la dictadura, es una película que en su propia formalización 
establece los mecanismos de la denuncia: sus minimalistas opciones 
de puesta en escena, su cadencia narrativa, su apuesta por abrir una 
casi infranqueable distancia temporal entre las imágenes y las 
palabras, acaban configurándose como una acertada reflexión sobre 
los mecanismos de la memoria (y su relación con la historia).  
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8. Conclusiones 
 
Acabo aquí, no sin antes recuperar las dos preguntas de 
investigación (y casi retóricas) que lanzaba al inicio de los apartados 
segundo y tercero este texto. Preguntas que, de manera genérica, 
contestaba yo mismo de forma negativa en el tercer punto. Y las 
recupero aquí, porque, si bien es cierto que una respuesta general no 
puede dejar de ser negativa, o al menos no puede ser rotundamente 
positiva, cuando descendemos del nivel teórico a los estudios de 
caso (o lo que es lo mismo, en el paso del Documental, como ideal 
platónico, a unos documentales y documentalistas concretos) nos 
damos cuenta de que sí es posible contestar de forma positiva a 
dichas cuestiones.  
 
El Documental, como ideal, no será la respuesta ni el paliativo para 
algunas de las limitaciones del pensamiento contemporáneo de las 
ciencias sociales, pero sí que algunos documentales, por su peculiar 
uso del dispositivo fílmico digital y el compromiso ético que ello 
conlleva, ayudarán a plantear escenarios diferentes. Por un lado, es 
importante identificar aquellas películas que se plantean en dicha 
encrucijada entre lo tecnológico, lo lingüístico y lo ético, para 
reconocer la validez de sus dispositivos. Por otro, no se debería caer 
en el automatismo de pensar que dichos dispositivos pueden ser 
aplicables a diferentes situaciones y querer exportarlos como 
fórmulas estandarizadas. Nada más lejos de la realidad, dichos casos, 
algunos de los cuales hemos visto aquí, pueden servir como ejemplo 
de que, lejos de existir soluciones universales, cada situación, cada 
documental, requerirá un pensamiento específico sobre el uso del 
dispositivo y en ese proceso el contrato ético específico con los 
sujetos del film es único. Eso no quiere decir que no se puedan 
establecer algunos marcos generales en los cuales plantear dicha 
reflexión específica. De hecho, la idea que aquí se desarrolla del 
dispositivo como un espacio en el que convergen el uso de la 
tecnología, la negociación social (y por lo tanto ética) y la propia 
formalización final de las películas documentales (es decir, el 
lenguaje) se quiere proponer como uno de eso marcos posibles, que 
sirva tanto para la realización de producciones, como de trabajos de 
análisis. Y ambos también en el ámbito de las ciencias sociales, tan 
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necesitadas en nuestros días de encontrar nuevas formas de 
presentarse ante la sociedad de una forma comprometida, ética y 
eficaz. 
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1. Introducción 
 
Documentos fílmicos y proceso cinematográfico sin autoría 
como valor afectivo  
 

L CINE sin Autoría es un modo de realización socio-
cinematográfico que crea documentos fílmicos y películas con 

personas y colectivos de la sociedad que no suelen aparecer ni están 
relacionados con la producción audiovisual en general. La clave de 
este modo de realización es la práctica de la sin autoría y supone que 
el equipo de realización de un proceso de Cine sin Autoría no 
establece una relación de propiedad sobre el capital fílmico para 
beneficio propio sino que colectiviza progresivamente todo el 
proceso de producción y distribución cinematográfico. Esta 
metodología cinematográfica crea una ruptura con la autoridad 

                                                        
4 La escritura de este capítulo fue posible gracias al proyecto de investigación 
eDCINEMA: òHacia el Espacio Digital Europeoó, financiado por el Plan 
Nacional de I+D+i del Ministerio de Economía y Competitividad. Ref. 
CSO2012-35784. 
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profesionalizada y la autoría al servicio de la propiedad privada. Por 
razones políticas Cine Sin Autor sitúa el saber y el hacer 
cinematográfico ðoperativamente colectivoð al servicio del beneficio 
social de todas las personas que aceptan y quieren producir su 
propia representación, y lo hacen organizándose colectivamente. El 
año 2011 se crea la Fábrica de Cine sin Autor, actualmente instalada 
en el centro de producción artística Intermediae (Matadero, Madrid). 
Desde 2010 hasta la actualidad Cine sin Autor junto a los colectivos 
Las Lindes, grupo de investigación y acción acerca de Educación, 
arte y prácticas culturales (Centro de Arte dos de Mayo, Madrid) y 
Subtramas5 desarrollamos juntos el diseño de un prototipo 
cinematográfico aplicable en la educación formal y la educación no-
formal mediante la realización de asambleas, encuentros abiertos 
con colectivos sociales, centros de enseñanza y departamentos 
educativos de museos para la realización de producción 
cinematográfica y transmedia como la webserie on line Mátame si 
puedes6. 
 
El cine se despoja de sus antiguas políticas para convertirse en un 
acontecimiento social. Los nuevos procesos de creación del siglo 
XXI están tomando formas y procedimientos que rompen con el 
modo de producción anterior y que buscan hacer vivir la experiencia 

                                                        
5 Subtramas. Plataforma de investigación y de coaprendizaje sobre las prácticas de 
producción audiovisual colaborativas (Colectivo formado por Virginia Villaplana, 
Diego del Pozo y Montse Romaní y financiado por Ministerio de Educación, 
Cultura y Deporte). Proyecto de Investigación en proceso enmarcado en el 
campo de estudio de la cultura visual digital, que impulsa la investigación y la 
producción colaborativa en torno a la imagen en movimiento. Para ello, 
Subtramas pone en valor aquellos trabajos que, desde el cine colectivo y las 
artes visuales, han cuestionado las relaciones entre el conocimiento y el poder, 
fomentando un territorio de cruce entre el arte, la democracia participativa, la 
educación y la vida cotidiana. Disponible en: 
http://subtramas.museoreinasofia.es/es 
(Última consulta: 04/01/215) 
6 6 Mátame si puedes arrancó en 2012 como uno de los procesos de la Fábrica de 
Cine sin Autor instalada en Intermediae Matadero Madrid. En 2014 recibe el 
apoyo de la Obra Social de la Caixa para la producción de la webserie on line. 
Disponible en: http://www.matamesipuedes.com/ 
(Última consulta: 04/01/215) 
 

http://subtramas.museoreinasofia.es/es
http://www.matamesipuedes.com/
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de la narración, el resplandor de la propia obra, que vive no sólo de 
una persona individual, sino de su entorno, de los conocimientos 
adquiridos o heredados de la situación histórica (Tudurí, 2013: 238-
239). El cine adquiere una presencia operativa en la que el valor 
emocional y el valor afectivo se transforma en potencialidad 
comunitaria, política y creativa. Los lugares físicos e híbridos de la 
documentalidad en los que se han desarrollado alguno proyectos de 
cine y educación son: el distrito de Tetuán, en Humanes (Madrid) en 
el barrio Bourrassol de Toulouse, (Francia) y en el pueblo de Blanca 
(Murcia). Esta potencialidad del valor afectivo nos lleva a recuperar 
la propuesta de Sara Ahmed (2004) de que las emociones circulan y 
se encuentran distribuidas en los campos sociales y psíquicos, por lo 
que implican una relación entre sujetos y objetos en tanto que los 
afectos se adhieren a objetos materiales e inmateriales y a signos 
que, conforme circulan social y discursivamente, acumulan valor 
afectivo. Este cambio de paradigma supone considerar como 
expone la filósofa Frigga Haug que: òReunir la razón y la emoción 
sitúa a la última en una posición de tensión desconocida frente a la 
razón. En resumen, mientras que normalmente se supone que la 
razón y la emoción se encuentran en extremos opuestos, merece la 
pena preguntarse por qu® dicha separaci·nó (Haug, 2008).  
 
Filmar, nombrar, registrar, fotografiar el valor afectivo es una de las 
responsabilidades del cine que emerge de la política de la 
colectividad. Este valor afectivo de sus narrativas y cómo la historia 
se hace experiencia en las relaciones personales, la sexualidad, el 
amor y el activismo político es el nexo que une a las colectividades 
que forman parte del Cine Sin Autor. Elogiar el valor afectivo para 
refutar la materialidad productiva que los imaginarios culturales 
normativizan. El desplazamiento en el tratamiento del proceso 
cinematográfico sin autoría que se  propone, supone considerar la 
política de la colectividad como una política del valor del afecto y el 
deseo como potencialidades. Ciertamente, la posibilidad de lenguajes 
no explícitamente codificados y difícilmente traducibles, implica 
dificultades a la hora de valorar la comunicación, pero a su vez, 
introduce otros modos de mediación y fomenta procesos de 
divulgación que rebasen a las comunidades acotadas en las distintas 
especialidades. Se trata de favorecer la aparición de interlocutores, 
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actores y agentes de un proceso de construcción de conocimiento 
colectivo en la realidad material. En este sentido, podemos 
reivindicar  la importancia de la imaginación como forma colectiva y 
como producción de saberes y conocimientos, y tener en cuenta que 
la concepción del espectador emancipado supone que: òLa 
naturaleza de inventar, no es distinta de la de acordarseó (Rancière, 
2010:18). Las nuevas alfabetizaciones digitales están preocupadas en 
contemplar en los procesos educativos informales la competencia 
emocional. Comprendiendo la competencia emocional como: òEl 
conjunto de afectos, sentimientos y pulsiones emocionales 
provocadas por la experiencia en los entornos digitales. Éstas tienen 
lugar bien con las acciones desarrolladas en escenarios virtuales, 
como pueden ser los videojuegos, o bien con la comunicación 
interpersonal en redes sociales. La alfabetización de esta dimensión 
tiene que ver con el aprendizaje del control de emociones negativas, 
con el desarrollo de la empatía y con la construcción de una 
identidad digital caracterizada por el equilibrio afectivo-personal en 
el uso de las TICó (Area y Ribeiro,  2012: 19).  
 
La pedagogía es praxis. òEs decir, ha de trabajar sin cesar sobre las 
condiciones de desarrollo de las personas y, al mismo tiempo, ha de 
limitar su propio poder para dejar que el otro ocupe su puestoó 
(Meirieu, 2007: 140). La sin autoría explora el imaginario social. La 
creación como aprendizaje y capacidad inherente a la propia vida, 
como parte de la evolución, de la socialización y de la formación de 
identidad de cada individuo y  la colectividad. Los tres procesos de 
película que Cine sin Autor ha vinculado a la educación como 
hibridación son los siguientes: ¿De qué? +101 en el ámbito de la 
educación secundaria y Locura en el colegio7 (2014) en la educación 
primaria, esta última realizada en el colegio Legado Crespo de 
Madrid. En el ámbito de la educación superior universitaria hasta la 

                                                        
7 Documento fílmico de valoración sobre el prototipo cinematográfico Locura 
en el colegio, Museo Nacional Reina Sofía (10/11/2013). Colectivos implicados 
Cine sin Autor y Las Lindes, arte y prácticas culturales.  Disponible en: 
http://vimeo.com/110835740  
(Última consulta: 04/01/215) 
 
 

http://vimeo.com/110835740
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actualidad se ha desarrollado el prototipo cinematográfico Cosas de la 
vida. 
 
2. Metodología 
Cosas de la vida. La Asamblea como ejercicio de òtruth-
tellingó, pr§ctica del cuidado de uno mismo, escucha, 
imaginación y el cuidado por los otros  
 
El arte, la educación, los medios de comunicación, la cultura y la 
educación popular son parte de la esfera de emancipación y 
transformación social que el pensamiento decolonial de autores 
como bell hooks (1994), Kaplún (1998), Freire (2005), Beltrán 
(2005) o Ferrés (2010) han explorado sobre las relaciones entre media 
literacy y creación colectica. La tradición de este pensamiento crítico 
nos lleva a una detenida reflexión sobre la educación y la necesidad 
de una alfabetización audiovisual proactiva, ese lugar del que 
Philippe Meirieu en el libro El Frankensterin Educador nos enuncia 
mediante la noción de pedagogía diferencia: poder dejar que el otro 
ocupe su puesto, pues la pedagogía diferenciada, sobre todo, antes 
que ser un conjunto de métodos y técnicas de organización del 
trabajo escolar, es la expresión de la voluntad de hacer con: òHacer 
con el alumno concreto, tal y como lo encontramos, fruto de una 
historia intelectual, psicológica y social, una historia que no puede 
abolirse por decretoó (Meirieu, 2007: 109). Pues la relación entre 
educación, alfabetización escrita y visual cuestiona como subrayó 
bell hooks las nociones de libertad y justicia social: òEl problema no 
es que nos liberemos de las representaciones. La respuesta es un 
sentido proactivo de capacidad de acción que requiere que todos 
tengamos un gran nivel de alfabetización escrita y visual. Creo que 
no podemos hablar de libertad o de justicia social en ninguna cultura 
si no hablamos de movimientos de alfabetizaciónó (hooks, 1994: 
44).  
 
En este sentido, el colectivo Subtramas hemos denominado 
Pedagogías visuales colectivas a las metodologías que se cuestionan cómo 
romper con las estructuras de juicio y productividad del aprendizaje 
heredado, cómo producir conocimiento de las experiencias de 
cooperación, cómo potenciar y articular estos saberes para generar 
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otras formas de coexistencia social, cómo sustraer nuestras 
capacidades cognitivas de las condiciones de gobernanza y 
agenciarlas con la acción colectiva. Las Pedagogías visuales colectivas son 
un fenómeno que recoge todos estos propósitos, conceptos e 
intereses para llevar la creación de lo visual y el cine hasta grupos 
sociales diversos donde el trabajo en comunidad, en red, 
colaborativo se convierta en forma de relación y producción de 
representación audiovisual. De este modo, las Pedagogías visuales 
colectivas se sustentan en òla confluencia de la producción audiovisual 
con las pedagogías críticas, las prácticas colaborativas y el activismo 
socialó (Subtramas, 2014: 127).  Esta triple esfera enunciada 
anteriormente permite a partir de la creación de narrativas 
audiovisuales digitales potenciar un conocimiento ligado a las 
experiencias de colaboración para generar formas más democráticas 
de coexistencia común.  
 
El principal objetivo para esta investigación es trabajar el Cine sin 
Autor y su valor afectivo como caso de estudio Stake (1998) desde 
el punto de vista de la discapacidad; llevar a cabo un trabajo 
audiovisual entre jóvenes universitarios y jóvenes con diversidades 
psíquicas. Los usuarios del Centro de Día de Archena (Centro 
Cívico Las Arboledas) donde se realiza la experiencia de innovación 
cinematográfica son los encargados de dar las ideas y construir la 
trama central de la historia. Se trata de fuentes primarias, pues no 
hay ningún intermediario, sino que los estudiantes son los 
encargados de establecer el contacto con la comunidad con el 
objetivo de establecer un diálogo entre la universidad y los procesos 
de aprendizaje en contacto con diversos agentes y colectivos 
sociales. 
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Figura 1. Asamblea 1. Marzo 2014. 

 
 

 
Figura 2. Asamblea 2. Abril 2014. 
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Figura 3. Improvisación 1. Mayo 2014. 

 
El cine ha representado la discapacidad. ¿Puede la discapacidad 
representarse a sí misma? Cosas de la vida se plantea  como un 
proyecto colectivo en el que participan estudiantes del Grado de 
Comunicación Audiovisual de la Universidad de Murcia, personas 
usuarias del Centro Municipal de Personas con Discapacidad de 
Archena y el equipo de psiquiatras y psicoterapeutas. Cosas de la vida 
se propone como un prototipo en el que una colectividad se reúne 
para realizar una obra audiovisual partiendo de las bases del Cine sin 
Autor y siguiendo un encuadre terapéutico. Los equipos de trabajo 
plantean en la primera asamblea: òno queremos hacer cine sobre la 
discapacidad; queremos cine desde la discapacidadó. El encuadre 
terapéutico tiene una acotación temporal y su eje de acción es la 
experiencia afectiva. La periodicidad de la experiencia fue de un 
encuentro semanal todos los jueves por la mañana durante 4 horas a 
lo largo de los meses de marzo, abril, mayo y junio. En cada sesión 
se realiza una Asamblea para compartir las inquietudes sobre el 
proceso de conocerse, se imagina una acción con personajes de 
ficción, se pasa a improvisar la escena y rodarla. Después se visiona 
el material y se discute sobre los tema seleccionados como: la 
diferencia entre la realidad y la ficción, la necesidad de encontrar un 
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trabajo y de que no se les perciba como personas diferentes, la 
necesidad de comenzar una vida adulta que les permita dar a 
conocer las capacidades que puede aportar a la sociedad, el tema de 
la autonomía y de ser independientes de la familia que les tutela. 
Estas cuestiones se trabajan en escenas de improvisación donde los 
roles de los personajes cambian en la ficción. Durante las escenas de 
improvisación fueron apareciendo los lugares y situaciones reales 
que querían llevar a la ficción.  
 

 
Figura 4. Improvisación 2. Mayo 2014. 

 
 
La proyección pública del cortometraje ficción y documental se 
realizó en el Teatro de Archena durante las XXI Jornadas de 
Discapacidad y en el Festival de Cortometrajes de la Universidad de 
Murcia en la que asistieron unas 800 personas. El área de 
conocimiento es la Comunicación Audiovisual y abarca la aplicación 
de la experiencia de Innovación, Diseño de un prototipo cinematográfico 
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para la alfabetización audiovisual en Educación Universitaria y 
Diversidades Psíquicas. Además, se ha desarrollado en el marco de 
la asignatura Análisis de los Discursos con un número de 72  
estudiantes que para la dinamización de la práctica, han sido 
divididos en grupos de 10 estudiantes. 
 

 
Figura 5. Rodaje 1. Junio 2014. 

 
 

 
Figura 6. Rodaje 2. Junio 2014. 
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En relación a la experiencia de investigación con las metodologías 
de trabajo cooperativo y colaborativo con equipos de trabajo en 
Ciencias Sociales y Comunicación Audiovisual es necesario 
argumentar que en algunas ocasiones estas nociones (trabajo 
cooperativo y colaborativo)  puede confundirse con los términos 
"colectivo" y "participativo". Puesto que es una evidencia que los 
estudiantes acceden a la universidad con una cultura escasa del 
trabajo en equipo mediante las prácticas colaborativas en el plano de 
sus experiencias vitales. Entendemos que lo "colaborativo" 
introduce matices más micro-políticos e implica una actitud más 
activa que la que proporciona participar en algo ya organizado o 
establecido. Hace referencia a la acción de colaborar con un grupo 
de personas, no a la de hacer algo simplemente con un otro u otros. 
No se trata de la suma de trabajos o fuerzas de diversos agentes, 
sino de un proceso de coproducción en el que idealmente se 
incorporan y comparten permanentemente los cuestionamientos o 
desacuerdos sobre los procesos, metodologías e ideas de trabajo, 
con la intención de integrar y generar agenciamiento con las 
diferentes sensibilidades que se suman a los proyectos. Los procesos 
colaborativos, por tanto, tratan de generar otras formas de hacer que 
cambian las lógicas de poder verticales del sistema de producción, 
pero no implican una idea ingenua de horizontalidad, pues no es tan 
simple como sustituir la verticalidad por la horizontalidad. En 
relación a las prácticas audiovisuales, entendemos que son 
colaborativas cuando desarrollan alguno de estos niveles de 
producción: 1) Un creador o grupo de creadores participan en la 
vida de los sujetos representados o filmados con un firme 
compromiso a largo plazo, pero las estrategias estéticas no se 
negocian con ellos. El equipo creativo se divide por roles (dirección, 
cámara, montaje, etc.) 2) Un grupo de creadores en cuyo seno no 
hay división de roles: todo se decide entre los miembros del equipo, 
y las estrategias estéticas pueden o no ser negociadas con los sujetos 
representados o filmados. 3) Modelo no autoral. Cine sin Autoría: 
todos los sujetos involucrados, representados y no representados 
(filmados y no filmados), lo deciden todo entre todos en un proceso 
en constante negociación.  
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3. La experiencia cinematográfica, política de la colectividad y 
valor afectivo  
 
En este trabajo de investigación sobre cine, educación, activismo 
digital y el valor afectivo es pertinente volver a plantear los 
fundamentos de las prácticas educativas en el contextos de las tareas 
políticas de autoorganización de pequeñas comunidades (Giroux, 
2013), que puedan elaborar una prácticas propias de desarrollo del 
conocimiento. Puesto que las bases de cualquier programa político 
de transformación social radica en la educación: òSi la pr§ctica de 
esta educación implica el poder político, y si los oprimidos no lo 
tienen, ¿cómo se puede aplicar la pedagogía del oprimido antes de 
que se produzca la revolución? Esta es, sin duda, la cuestión más 
importante. Parte de la solución radica en la diferencia entre la 
educación sistemática, que sólo se puede transformar con el poder 
político, y los proyectos educativos, que deben llevarse a cabo con 
los oprimidos en el proceso de su organizaciónó (Freire, 1985: 47). 
 
La discusión final se centra en la organización productora de una 
Política de la Colectividad que basa todo el sistema audiovisual en la 
conformación de Colectividades sociales de Cine, según la revisión 
del texto Cine XXl. Manifiesto de Cine sin Autor 2.0. en las charlas que 
mantuvimos en las clases con Gerardo Tudurí (2013) o Helena de 
Llanos, cuyos rasgos se aplicaron en esta experiencia 
cinematográfica de la siguiente manera:  
 

1) Se trata de un grupo o colectividad de personas que se 
organiza para producir su propia obra cinematográfica.  

 
2) Son colectividades socialmente compuestas por gente no 

vinculada a la producción profesional del cine o el audiovisual 
en general que co-producen con estudiantes o profesionales 
del sector.   

 
3) Se trata de una colectividad de personas en situación de vida 

psíquica concreta y permanente, desde la cual surgirá el cine 
que se produzca, su contenido y sus formas.  
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4) El sistema de relación social y creativa de este tipo de 
colectividades es horizontal e incluyente y las decisiones sobre 
la producción y gestión de las películas, es de propiedad 
común, debatida y decidida entre quienes participan.  

 
5) Potencialmente, existen colectividades de cine en cualquier 

parte porque cualquier realidad humana contiene los 
elementos necesarios y los valores suficientes para  ser 
cinematografiable.  

 
6) La potencia cinematográfica de estas colectividades está 

basada en sus vínculos sociales y culturales, su cercanía de 
vida, pertenencia a la misma localidad o entorno laboral u 
cualquier otro vínculo más o menos duradero, que se afianza 
con la organización específica en torno a la producción de 
cine.  

 
7) La subjetividad que produce las películas de una colectividad 

social de cine, no surge, entonces, de la institución 
cinematográfica sino del estamento social en trabajo conjunto 
con aquellos profesionales que quieran embarcarse en este 
modelo de producción.  

 
8) Un colectivo creador, es una subjetividad diferente a la 

individual. Funciona y opera bajo mecánicas diferentes a las de 
la suma de individualidades. Un colectivo creador opera bajo 
otro tipo de sensibilidad, otro tipo de percepción, otro tipo de 
operativas. Por tanto, producirá otro tipo de obras.  

 
9) Una colectividad social creativa, no es una suma de 

profesionales individuales solamente, sino un conjunto de 
personas cualquiera entre quienes, dichos profesionales son un 
aporte específico más.  

 
10) El dinero que pueda gestionarse para la producción es 

entendido colectivamente como un elemento necesario para el 
funcionamiento, pero no es el motor central de la actividad. 
Los beneficios que en primer término deben producirse 
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dentro de una Política de la Colectividad son sociales, expresivos, 
comunicativos, sensibles, culturales y políticos. La rentabilidad 
monetaria que produzca la actividad, es un asunto posterior en 
el proceso, que no determinará las formas y los contenidos 
que se generen, y cuya gestión será siempre colectiva.  

 
11) Cuanto más colectividades se organicen para fabricar su 

cine, más representarán el común de la sociedad de la que son 
parte.  

 
El proceso en común de este trabajo de investigación sobre cine, 
educación, activismo digital y el valor afectivo se articuló 
recuperando la labor del educador y cineasta Fernand Deligny y su 
uso de terapias alternativas basadas en la dramatización, los juegos y 
la actividad creativa. Para ello, la profesora y cineasta sin autoría 
presentó al grupo de jóvenes y adultos la obra de Fernand Deligny 
que inventa el infinitivo òcamarearó en el texto La cámara como 
instrumento pedagógico (1955) para evitar la referencia al objeto 
terminado (película) e insistir en la herramienta. Durante el 
desarrollo del proceso cinematográfico se realizó la proyección de 
los films de Deligny Le moindre geste (1962) y Ce Gamin, là (1975) así 
como la lectura del libro Permitir, trazar, ver (Deligny, 2009) que 
recopila trece textos centrales de Deligny y permite reconstruir las 
etapas que le llevaron del hospital psiquiátrico de Armentières ðen el 
que trabajó como educador durante la Segunda Guerra Mundialð a 
Monoblet, en Les Cévennes, donde en 1969 creó una red de acogida 
para niños autistas. 
 
En relación al Aprendizaje Cooperativo, a continuación destacaré 
algunos resultados del aprendizaje mediante la competencia 
emocional: 1. Comunicar emociones y situaciones, tanto por escrito 
como oralmente, conocimientos, procedimientos, resultados e ideas 
relacionadas con las narrativas transmedia. 2. Capacidad de 
integrarse dentro de grupos de trabajo y colaborar en entornos 
multidisciplinares, siendo capaz de comunicarse con agentes sociales 
y profesionales de todos los ámbitos. Habilidades de alfabetización 
mediática desarrolladas con la aplicación de prototipo 
cinematográfico que pueden ayudar a jóvenes y adultos:  
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Á Desarrollar habilidades de pensamiento crítico.  

Á Crear auto-representaciones significantes para la comunidad. 

Á Entender cómo los mensajes de los medios dan forma a 
nuestra cultura y sociedad. 

Á Reconocer lo que los medios de comunicación quiere que 
creamos o hagamos.  

Á Nombrar las técnicas de persuasión utilizadas en los mensajes 
mediáticos.  

Á Reconocer el sesgo de las representaciones mediáticas.  

Á Evaluar mensajes de los medios sobre la base de nuestras 
propias experiencias, habilidades, creencias y valores.  

Á Crear y distribuir nuestros propios mensajes de los medios. 
Abogar por un sistema de medios que creen contra-
representaciones e incidan en la transformación social. 

 
4. Discusión y conclusiones 
Cine sin Autor como herramienta terapéutica, desarrollo de la 
autonomía y valor afectivo 
 
Las conclusiones que se exponen a continuación responden a una 
serie de documentos filmados a modo de intercambios y valoración 
final del proceso. Estos documentos forman parte de la metodología 
del Cine sin Autor. Su intención es recoger el diálogo y la reflexión 
entre el equipo creativo de jóvenes y adultos, y el equipo terapéutico 
que formó parte de la experiencia compuesto por Francisco Coll 
psicólogo clínico y  director de Servicios Sociales del Ayuntamiento 
de Archena y Teresa Moreno psicóloga y terapeuta del Centro 
Cívico Las Arboledas. 
 
Francisco Coll, psicólogo clínico, valora la experiencia del Cine sin 
Autor como herramienta terapéutica en un primer momento como 
una experiencia de trabajo sobre el pensamiento de las personas con 
discapacidad.  
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òCuando se nos hizo la propuesta de este proyecto fue 
muy interesante porque  lo que nos pedíais era justo lo que 
nosotros hubiésemos hecho, y es trabajar sobre el 
pensamiento y la producción  de pensamiento de las 
personas con discapacidad: sacar a la luz, nunca mejor 
dicho que con el cine, que las personas con discapacidad 
son personas que piensan, que sienten, y no de una manera 
muy distinta a los demás, sino que, si se les da el tiempo y 
el modo, si se les facilita la forma, pueden explicitar todo 
aquello que les hace pensar y situarse en la vida. El título de 
este cortometraje lo pusieron ellos y ellas y es Cosas de la 
vida, qué interesante que una persona con discapacidad 
ponga como título de un cortometraje Cosas de la vida, 
porque al final lo que nos han venido a mostrar es su vida. 
Lo que a ellos les ocupa y les preocupa en su vida, el 
desarrollo de su vida, la construcción de su vida. El tema 
central en el cortometraje es cómo es el amor, cómo surge 
el amor entre las personas. En las entrevistas grupales que 
se les han hecho, una de las frases más repetidas por ellos 
ha sido, el amor surge a partir de conocerse, de la amistad y 
de la confianza y que, el amor les acompaña, el amor les 
sirve para sentirse no-solos, para sentir que su forma de 
querer es respetada por los demás. Decían que el amor es 
respeto, el amor es compañía, el amor era vida y el amor 
era  confianza. Viene muy a cuento, aquí en el centro, pues 
ellos hacen parejas, son novios, se pelean, se enfadan, se 
engañan, y una de las tareas principales que creo que 
tienen, es la de poder sentir que el amor es algo que 
permanece, y si el amor que ellos sienten es un amor 
verdadero o es un amor pasajero o es un amor que se les 
va,  es un amor correspondidoé Lo que estoy diciendo es 
lo que nos ha pasado a todos. Si nuestros amores son 
correspondidos, si son respetados, si son permanentesé 
En ellos, quizás, un poquito más, porque parece que nadie 
de fuera le damos credibilidadó. 

 
Teresa Moreno, psicóloga y terapeuta del Centro Cívico Las 
Arboledas, relaciona cuestiones de la mirada externa, el valor 
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afectivo y la sexualidad: òLa mirada social externa hacia la 
discapacidad sobre el amor nos hace pensar que todo lo llevan a lo 
físico, a tocarse, al órgano, a lo genital, a lo placentero puramente 
físico. Se ve la discapacidad como un algo efervescente, que están 
continuamente sintiendo una primavera por dentro, y yo creo que 
no, que es nuestra mirada, no hay nada complicado con la 
sexualidad más que lo que nos pasa a los demás. Han entendido 
bien lo que son las cosas de la vida, porque han metido a la familia 
que es con quien, donde uno agarra la raíz. La familia, el trabajo, la 
amistad y el amor, que son  temas en los que ellos se mueven, 
bueno, ellos y nosotros, nos movemos todos y a partir de ahí han 
ido pensandoó. 
 
Francisco Coll, psicólogo clínico, valora la expresión de ideas, la 
autonomía de ser, compartir, la capacidad de pensamiento, y los 
tiempos pausados de comunicación en el diálogo, la escucha y su 
valor afectivo:  
 

òEl esfuerzo de integrar todas esas ideas que ellos han 
traído. Vuestro esfuerzo ha sido muy grande también 
porque al no estar acostumbrados a la discapacidad, como 
imagino que no estabais acostumbrados, escuchar las cosas 
que dicen con la diferencia de los tiempos a los que las 
dicen, con su manera de deciré  Pero hab®is integrado 
todas sus ideas en un guion, eso es tremendo para ellos. 
Han visto que lo que han dicho y lo que piensan tiene un 
valor, y al tener valor se autorizan a seguir pensando. Qué 
interesante es eso, yo me autorizo a pensar, si lo que pienso 
tiene valor, si lo que pienso no tiene valor, no puedo seguir 
pensando porque me deprimo, me hundo, me bloqueoé y 
un prejuicio que tenemos todos, la sociedad en general, es 
que parece que el discapacitado es irresponsable y si se le 
da valor a lo que piensa va a ser libertino, va a ser un 
sinverg¿enza, no va a tener en cuenta los l²mitesé Y no es 
verdad, si tú le das valor a ellos, a lo que piensan, cuanto 
más valor se le dé, más se responsabilizan de que lo que 
dicen y hacen tiene efectos, con lo cual, más se piensan las 
cosas. Es todo lo contrario, sin embargo nuestro prejuicio 
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es no darles libertad, ni siquiera para pensar muchas veces, 
por si acaso se convierte, y pasan de la libertad a ser 
libertinos, y es todo lo contrario, si  pueden pensar y ser 
valorados por lo que piensan, su capacidad de pensamiento 
les hace más maduros con lo cual les hace sentirse 
responsables de lo que piensanó. 
 

Teresa Moreno, psicóloga y terapeuta del Centro Cívico Las 
Arboledas, valora el proceso cinematográfico de la sin autoría como 
un espacio terapéutico de agenciamiento8 para los jóvenes y adultos 
que participan en la experiencia mediante la dramatización de los 
papeles de ficción y la realidad. Durante los ejercicios de 
improvisación y los tiempos de rodaje de la ficción:  
 

òSe apropian ahí ya, es como algo propio, no es algo ajeno, 
ellos viven generalmente ajenos a las decisiones que les 
afectan: la ropa, el lugar donde ir, sitios donde salir un fin 
de semana, claro, no lo solemos pensar porque a nosotros 
no nos pasa, pero qué hacer un sábado, a qué centro van, 
son decisiones que ellos no toman, si nosotros hacemos 
esa continuidad, pues se pierde la espontaneidad y el 
pensamiento propio, entonces aparece que cuando se les 

                                                        
8 Agenciamiento. Término definido en el diccionario anagramático Subtramas. 
Plataforma de investigación y de coaprendizaje sobre las prácticas de producción audiovisual 
colaborativas. El agenciamiento (agency) se traduce en la capacidad del sujeto 
para generar espacios críticos no hegemónicos de enunciación del yo, en y 
desde lo colectivo, para contrarrestar las lógicas de control que se le imponen. 
De este modo, el agenciamiento desafía la hegemonía de lo normativo, 
homogéneo y fijo para hacer funcionar distintos nodos/agentes que se 
relacionen entre sí y hacia afuera. Por ejemplo, los dispositivos colaborativos 
desarrollados por el cine político de los setenta hicieron de éste un espacio de 
agenciamiento que conectó las prácticas estéticas con las prácticas políticas, 
concretándose en acciones que intentaron alterar (consiguiéndolo 
temporalmente) el funcionamiento ordinario del sistema. Ver P. Bauer y D. 
Kidner (2013): Working Together: Notes on British Film Collectives in the 1970s. 
Disponible en: 
http://subtramas.museoreinasofia.es/es/anagrama/agenciamiento 
(Última consulta: 04/01/215) 
 
 

http://subtramas.museoreinasofia.es/es/anagrama/agenciamiento
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pregunta, te miran a ti, y si no esperan a que respondas y  si 
no, responden como tú, lo más probable es que respondan 
como tú. En este caso, aquí, ellos piensan. Lo que más me 
ha llamado la atención es ver cómo han podido. A mí me 
cuesta trabajo, yo estaba asombrada con ellos, ver cómo 
han podido trabajar con ellos quién es él ahora y quién es él 
detrás de la cámara. Yo tenía dudas de cómo iban a 
desconectar entre una cosa y otra. Cómo iban a salir y 
entrar del papel dramatizado, estando delante y detrás de la 
cámara. Yo eso, pensaba  que iba a ser muy difícil, que 
íbamos a tener que trabajar el rol y el papel dramatizado 
desde el principio, hubiera cámara o no y que no se saliera 
de ahí porque iba a ser muy complicado, y resulta que has 
podido hablar con ellos como él y tres segundos después 
como el personajeó. 
 

Francisco Coll, psicólogo clínico, concluye sobre el valor afectivo de 
la comunicación grupal y la percepción del tiempo no lineal de la 
ficción como tiempo vivencial:  

 

òYo creo que ha sido de gran ayuda para eso que tú dices 
que seáis diez, u once o doce. Al principio nos temíamos 
que nos iba a costar a nosotros ensayos aquí entre visita y 
visita. Ha sido vital; si hubieseis sido nada más que dos, no 
hubiese sido igual, porque al ser ocho, diez o doce, siempre 
por aquí, ellos se os han pegado, os han buscado y 
vosotros os habéis volcado con ellos también, y eso ha sido 
de mucho sost®n, uno con otro, con otroé y casi se han 
sentido parte vuestra oé os han metido como parte suya, 
y vuestra disponibilidad, muy amable desde el principio, 
muy generosa, muy afectiva con ellos.  Dani, pensaba que 
Dani os iba a asustar a todos, y  con todos vosotrosé os 
ha tirado las gafas al suelo y nadie se ha molestado con él.  
Los habéis incorporado y ellos se han sentido 
incorporados, por eso han podido estar tan naturales. Otra 
cosa que me ha llamado mucho la atención y no sabía 
cómo lo iban a llevar, es que a la hora de grabar no era 
lineal, sino por escenas; entonces ahora vamos a grabar una 
escena que corresponde al final pero es al principio, y ellos 
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eso lo han entendido bien, incluso con cierta ironía. Ahora 
grabamos no sé qué, pero si la boda fue antes, no 
despu®sé. Eso, creo que va a tener un efecto  desde el 
punto de vista revulsivo muy grande porque han visto que  
se puede jugar con el tiempo, nada tiene un tiempo preciso, 
sino que el tiempo es vivencial, emocional. Creo que eso va 
a tener en ellos una eclosi·n muy grandeó. 
 

Esta investigación concluye que se propone como una aportación a 
la experiencia de la documentalidad, el Cine sin Autoría, las 
pedagogías visuales colectivas y el valor afectivo, que incentiva a 
estudiantes, docentes y comunidades sociales, en la construcción de 
espacios de conocimiento de la educación formal universitaria, 
además de poder ser una iniciativa curricular que se implemente en 
las Facultades de Comunicación y Educación como experiencia de 
innovación en metodologías docentes. 
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Diseño de títulos en documental: 
cuestión de etiqueta 

 
 
Koldo Atxaga Arnedo, Universidad del País Vasco (UPV/EHU) 

 
1. Introducción 
 

ESDE los inicios, en que Flaherty nos mostrara las peripecias 
de Nanook, el documental ha venido ocupando una posición 

periférica en las artes cinematográficas. Una especie de apéndice 
pintoresco donde recoger testimonios más o menos exóticos de la 
realidad. El centro de la gran pantalla, no obstante, queda reservado 
casi en exclusiva para el largometraje de ficción hollywoodiense. Su 
hegemonía se mantuvo a base de entretenimiento y glamour, 
impulsado por inversiones millonarias y un desarrollo tecnológico a 
su entero servicio. Así, la industria del cine se revela a todas luces 
como un magnífico negocio. El director y productor Daniel 
Goldstein lo sentencia meridianamente: òEl cine es negocio, es 
industria, no hay que olvidarloó9. 
 

                                                        
9 Daniel Goldstein en Madrid Premiere Week, Escuela Universitaria de Artes 
y Espectáculos TAI. 
http://www.escuela-tai.com/blog/la-solucion-de-la-situacion-actual-es-el-
apoyo-a-la-cultura-y-nuevas-formas-de-financiacion/ 
(Última consulta: 6/11/2014) 

D 

http://www.escuela-tai.com/blog/la-solucion-de-la-situacion-actual-es-el-apoyo-a-la-cultura-y-nuevas-formas-de-financiacion/
http://www.escuela-tai.com/blog/la-solucion-de-la-situacion-actual-es-el-apoyo-a-la-cultura-y-nuevas-formas-de-financiacion/
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Las salas de cine se convierten de este modo en templos donde 
rendir culto a los ídolos del Star System. Como resultado, la 
òF§brica de Sue¶osó reina con fulgor imbatible: se crea el canon 
cinematográfico, un canon de referencia frente al que toda película 
tendrá que medirse. No obstante, ya sea con el beneplácito de 
Hollywood o sin él, otras maneras de hacer cine logran abrirse 
camino. Así se infiltran en las panatallas corrientes alternativas como 
el expresionismo alemán, el relato japonés, el neorrealismo italiano, 
la Nouvelle Vague o el Spaghetti Western.  
 
En cualquier caso, hablar de cine equivale durante décadas a hablar 
de cine de ficción. Se trata de historias que mayormente sirven 
como entretenimiento o evasión, sin despreciar por ello su potencial 
poético, filosófico o ideológico. La clasificación por géneros se 
vuelve minuciosa a este respecto: intriga, romance, policiaco, 
western, musical... ¿Y el documental? ¿Es un género más? Desde el 
punto de vista del espectador, entendemos que así es. Uno puede 
escoger entre Metrópolis (Fritz Lang) o Berlín, sinfonía de una gran ciudad 
(Walter Ruttmann), ambas de 1927. O entre Man of Aran (Robert J. 
Flaherty) y Tarzan and His Mate (Cedric Gibbons), en 1934. Tanto el 
medio como el lugar de exhibición allanan las diferencias. 
Independientemente de las intenciones del autor, ambas 
modalidades son productos audiovisuales ofrecidos a un público 
consumidor.  
 
2. El etiquetado 
 
Público consumidor, industria cinematográfica, producto 
audiovisual, mercado cultural... El séptimo arte integra, como no 
puede ser de otra manera, numerosos principios de marketing. Si las 
películas son productos audiovisuales, no resulta descabellado 
gestionarlas bajo los mismos esquemas comerciales que el resto de 
artículos en el mercado. Siguiendo esta lógica, entendemos que todo 
producto necesita de un etiquetado que lo envuelva y lo presente 
ante su público. Esta norma tan básica en el packaging de 
mercancías se traslada al "envasado" de las obras audiovisuales. En 
tanto que obras terminadas, el etiquetado de las películas adquiere 
un formato muy particular: los títulos de crédito. 
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Como bien sabemos, un producto envasado muestra una vistosa 
etiqueta en su parte frontal. En ella encontraremos un repertorio de 
signos más o menos sugestivos, entre los que se destaca el logotipo 
de la marca. En su parte posterior, por contra, el envase nos muestra 
una etiqueta mucho más modesta en la que podemos encontrar toda 
la información útil: composición, modo de empleo, origen, 
fabricante, registro legal, etc. En resumen, letra pequeña sin mayores 
pretensiones artísticas.  
 
Bien mirado, la estructura de los créditos fílmicos se comporta de 
modo similar. Al igual que un refresco embotellado o un frasco de 
champú, la película discrimina el tipo de información que aparece en 
el anverso y en el reverso del pack. Al comienzo del metraje se 
ubican los textos de mayor relieve comercial: estrellas, director y 
título de la obra. Éste último ejercerá por su parte la función de 
logotipo. Su carga retórica será tan rica y llamativa como los autores 
estimen oportuno. Los créditos finales, en cambio, se limitan a 
proporcionar un listado informativo acerca del elenco de actores, 
equipo técnico, localizaciones, licencias de la banda sonora, año de 
producción, etcétera.  
 
Prolongando el símil, una película sin créditos sería como un 
producto sin envasar; mercancía a granel. Admito que el film sería 
idéntico pero, sin los créditos, carecería de rasgos que singularicen el 
conjunto y lo presenten de forma reconocible ante su público. 
Indudablemente, la etiqueta añade valor a la mercancía: la distingue 
de otros proveedores, la califica y le aporta una serie de asociaciones 
psico-emocionales que convierten el artículo en un objeto deseable. 
Así pues, la secuencia de créditos inicial prepara y sugestiona al 
espectador respecto al metraje que viene a continuación. Lo mismo 
que un buen diseño de portada anima a leer las páginas del libro. 
 
3. La promoción 
 
Las películas no viajan solas desde la mesa de montaje hasta las 
pantallas de exhibición. Una vez concluida la obra, comienza un 
arduo trabajo de promoción a varios niveles: prensa, festivales, 
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programadores, distribuidoras, público aficionado, etc. Aún más, la 
promoción comienza antes del propio rodaje, con la búsqueda de 
financiación, sesiones de pitching y solicitud de crowdfunding. 
¿Cómo llamar la atención sobre un proyecto, si no disponemos de 
un elemento visual que lo represente? Necesitamos un icono que 
represente al conjunto de la obra; en definitiva, una imagen de 
marca. Quizá nos valga un fotograma evocador. A éste habrá que 
añadirle un título con el que nombrar el proyecto. ¿Qué juego 
tipográfico emplearemos en su diseño? El resultado será una suerte 
de signo marcario sobre el que basar la campaña.  
 
Sabemos que el éxito de una película depende en gran medida de la 
promoción que consiga movilizar. Carteles, flyers, anuncios, trailers, 
banners, sitios web, publicity en los media... Por no hablar del 
merchandising de franquicia con el que las producciones más 
ambiciosas invaden nuestros hogares. Pensemos en Star Wars 
(George Lucas, 1977), Indiana Jones (Steven Spielberg, 1981), Jurassic 
Park (Steven Spielberg, 1993) o Toy Story (John Lasseter, 1995). 
Estas películas-marca transcienden su esencia fílmica para 
convertirse en lucrativas líneas de negocio. La industria del cine 
produce películas y las utiliza como trampolín para la explotación 
comercial de una infinidad de gadgets, parques temáticos y eventos 
con rentabilidad económica. 
 
No obstante, la pregnancia de los logotipos fílmicos se muestra 
igualmente poderosa en películas de culto sin pretensiones de 
franquicia. Visualicemos títulos como The Godfather (Francis F. 
Coppola, 1972), A Clockwork Orange (Stanley Kubrick, 1971), 
Delicatessen (Jean-Pierre Jeunet y Marc Caro, 1991) o Pulp Fiction 
(Quentin Tarantino, 1994). Sus títulos están grabados en nuestra 
memoria visual con la misma fuerza que los logos comerciales más 
comunes. En esencia, no existe diferencia entre unos y otros. 
Ambos cumplen una misma función identificadora y promocional. 
 
Ahora, ¿se muestra cuidadoso el documental con su propio 
etiquetado? 
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4. En busca de su personalidad 
 
Ya hemos comprobado que el cine de ficción hace sus apuestas con 
decisión. Y lo hace con una alta seguridad en sí mismo. Se sabe 
espectáculo y así construye su sólida personalidad. Además, el 
espectáculo admite un amplio abanico de géneros, cada uno de los 
cuales desarrolla sus propios rasgos estéticos. Existen familias 
tipográficas estrechamente asociadas al cine negro, al melodrama, al 
terror o al western. Incluso, dentro del propio western, podemos 
distinguir si una película trata de la guerra contra las naciones indias 
o de los colonos montañeses. Crean un estereotipo y se sujetan a él. 
La etiqueta es portadora de una promesa de marca decididamente 
reconocible. 
 
Por el contrario, el cine de no-ficción se ha visto afectado por una 
especie de crisis de identidad. La negación de espacios de 
centralidad le lleva a firtrear con otras influencias, llegando incluso a 
mimetizarse con ellas. En esta deriva ontológica, los créditos del 
documental han asumido modelos estéticos procedentes de otros 
ámbitos: propaganda política, antropología, periodismo y también 
espectáculo. Veamos las características del diseño de créditos según 
tales coordenadas. 
 
5. El documental de propaganda 
 
La confrontación de las grandes ideologías del siglo XX no podía 
prescindir de un arma de comunicación tan fascinante como el cine. 
Cada bando tratar§ de hacerse con su parcela de òverdadó; y si es 
posible, con la verdad absoluta. Tal vez, por ello recurran al 
documental como prueba de veracidad para sus tesis ideológicas. 
 
Como ya lo hiciera el Barroco en su batalla propagandística contra la 
Reforma, la propaganda apela directamente a la parte emocional. 
Fascinación y drama. Sentimiento agónico. Mayúsculas sin un ápice 
de duda. Composiciones simétricas a toda pantalla que no admiten 
discusión. Se arrogan toda la legitimidad moral. Emplean una 
fascinación que induce a depositar toda la fe en el líder. En el fondo, 
los documentales de propaganda toman prestados todos los 
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recursos expresivos del drama de ficción para ponerlos al servicio de 
la causa. 
  
En los años 30, la proximidad de la II Guerra Mundial moviliza los 
signos nacionales de identidad. La exaltación nacional aglutina 
voluntades fronteras adentro y, por omisión, remarca la otredad del 
adversario. Cada bando construirá para sí una identidad de tipo 
esencialista, escogiendo y remarcando sus particularidades 
diferenciales.  
 
Así pues, la demostración de disciplina, entrega y poder puesta en 
escena para las cámaras de Leni Riefenstahl en Múnich recurre a la 
tipografía venacular germánica (Der Triumph des Willens, 1935). Esto 
no hace más que enfatizar unos rasgos que ya se adivinaban, aunque 
sea tímidamente, en Man Of Aran (Flaherty, 1934): el canto épico a 
los héroes que, contra toda adversidad, guardan una fidelidad 
inquebrantable a sus raíces. Olympia (Riefenstahl, 1936) extenderá las 
raíces del III Reich hasta los imperios clásicos de la antiguedad 
greco-romana. La tradición, como legitimación histórica y promesa 
de eternidad, también será un factor esencial en la propaganda del 
bando nacional español durante y después de la Guerra Civil (No-
Do, 1942). Los ecos imperiales sostienen el andamiaje político y 
moral de un país depauperado.  
 
El Reino Unido se mantiene fiel al c®lebre òKeep Calm and Carry 
Onó con elegancia tipográfica, serenidad estética y un poco de 
frivolidad publicitaria. Los mensajes del Ministerio de Interior 
británico evitan el sensacionalismo y se orientan hacia una vertiente 
de corte didáctico. Salvage Is Important e Immunisation, ambos de 1939, 
muestran claramente ese tono que oscila entre lo elegante y lo ligero. 
 
Los Estados Unidos, por su parte, apelan a un carácter nacional más 
basado en el pragmatismo. El documental de Joris Ivens en apoyo 
de la República española (The Spanish Earth, 1937) despliega toda la 
fuerza de los caracteres industriales. En general, apostarán por una 
estética moderna y carente de nostalgia. Nos encontraremos letras 
lineales en mayúscula (Why We Fight, Frank Capra, 1943), con 
algunos guiños al género de aventuras (Marines at Tarawa, Louis 
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Hayward, 1944) y al thriller juvenil (Flak, USAAF, 1944; Target 
Invisible, USAAF, 1945). No se trata de inventar códigos nuevos, 
sino de apropiarse los existentes para conectar con un público muy 
habituado ya al ritual cinematográfico. 
 
Durante la subsiguiente Guerra Fría, la propaganda reorienta su 
tendencia estética hacia el género de ciencia ficción, muy del agrado 
del público juvenil (One World Or None, 1946). Durante los años 50 y 
60, la propaganda institucional transmutará en los llamados 
òdocumentales educacionalesó. La tem§tica es muy variada, aunque 
se observa un llamativo culto a la ciencia y la tecnología (Controlling 
Atomic Energy, 1960). Debido a la necesidad de estimular el interés 
del público, seguimos asistiéndo a diseños sensacionales de carácter 
juvenil. 
 
Ni siquiera la postmodernidad ha conseguido desactivar el 
descr®dito del t®rmino òpropagandaó. Hoy en d²a nadie se acoge a 
dicha etiqueta, si bien se sigue haciendo no-ficción con declarados 
propósitos políticos e ideológicos. Por un lado tenemos el reportaje 
sensacionalista televisivo, por otro, la denuncia contestataria. La 
disidencia utiliza recursos gráficos muy enérgicos, revival del cartel 
político. No Logo (Naomi Klein, 2003), Darwinõs Nightmare (Hubert 
Sauper, 2004) o Countdown to Zero (Lucy Walker, 2010) son 
magníficos ejemplos.  
 
6. Pretensiones periodísticas 
 
Pero no siempre es necesario utilizar un lenguaje tendencioso para 
crear un estado de opinión. A veces, la mera divulgación de ciertas 
informaciones resulta más eficaz. En la segunda mitad del siglo XX, 
los medios de producción se hacen progresivamente más accesibles 
para los sectores críticos a la oficialidad. La disidencia se pronuncia, 
también, a través del documental. Los mensajes verticales y 
simplistas de la propaganda dejan lugar a unos relatos de lo real más 
cercanos al reportaje periodístico. El cuestionamiento del statu quo 
se acomete desde postulados menos fascinantes pero más sólidos en 
lo intelectual. A diferencia de la propaganda, no buscan soliviantar 
voluntades sino mover conciencias.  
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En documentales críticos de postguerra como Nuit et brouillard 
(Alain Resnais, 1955) el artificio del espectáculo desaparece de los 
créditos, puesto que los hechos retratados hablan con suficiente 
rotundidad. El tono documental se hace adulto, abandonando los 
recursos retóricos más expresivos y apostando por la sobriedad en 
sus créditos. La batalla de Chile (Patricio Guzmán, 1973) eleva el 
valor documental de sus imágenes a un acta de denuncia contra el 
golpe de Pinochet. No hay imágenes al fondo, no hay ornamentos. 
El negro sobre blanco del rigor periodístico se instala en el diseño 
de títulos. 
 
Esta renuncia a la expresividad formal y cromática perdura hasta la 
actualidad. Producciones de este siglo como La espalda del mundo 
(Javier Corcuera, 2000), The Fog of War (Errol Morris, 2003) o S21, la 
machine de mort khmère rouge (Rithy Pahn, 2003) mantienen un estricto 
rictus en sus títulos de inicio. En definitiva, parece evidente que la 
renuncia al espectáculo en sus diseños responde a una voluntad de 
transmitir seriedad y autoridad moral sobre el tema tratado.  
 
7. Seducir al público 
 
No obstante lo anterior, existe una línea ininterrumpida de 
documentales que han mantenido un comportamiento similar al cine 
de ficción en el diseño de sus créditos. Son piezas que no se sustraen 
a las corrientes estéticas del momento. Asumen sin complejos su 
entidad de obras audiovisuales y engalanan sus créditos con recursos 
muy expresivos. Algunos, como Rien que les heures (Alberto 
Cavalcanti, 1926) o Sans Soleil (Chris Marker, 1983), incluso llegan a 
situarse a la vanguardia de las propuestas más audaces de su tiempo. 
 
Recordemos que la cartela incial de Nanook of the North (Flaherty, 
1922) se adorna con los signos de las ediciones impresas más 
elegantes, al estilo de los tratados enciclopédicos. Con ello, refuerza 
la promesa de un documento antropológico destacable. Pero 
además se permite una innovación inusual para la época: combinar 
la cartela estática con una viñeta animada en la que vemos al 
protagonista instruir a su hijo en el uso del arco. La riqueza 
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ornamental y el ingenio compositivo tratan de ganarse la aprobación 
del público antes del visionado. 
 
Terre sans pain de Buñuel (1933) exhibe un título de tipografía muy 
literaria, mucho más amable e integrada que la propia película. 
Desde luego, no pretende disfrazarse de reportaje periodístico. Spare 
Time (Humprey Jennings, 1939) se prepara con elegancia para la 
Feria Internacional de Nueva York, por lo que el título es 
compuesto bajo crietrios muy cercanos a la rotulación publicitaria 
británica de la época.  
 
Siguiendo el racionalismo del Movimiento Moderno, los franceses 
previos a las revueltas de Mayo del 68 suscriben una estética menos 
ostentosa. Los juegos tipográficos se mantienen dentro de unos 
límites expresivos austeros, aunque se permiten algun guiño poético 
sin estridencias: Les stautes méurent aussí (Resnais, 1953), Moi, un noir 
(Rouch, 1958) o Chronique dõun ®t® (Rouch, 1960). Agnés Vagda, en 
fechas más recientes, tampoco mostrará mayores pretensiones en los 
títulos de sus obras (Les glaneurs et la glaneuse, 2000). 
 
La contracultura cercana a los años 70 encuentra eco en los créditos 
de numerosos documentales. Revolution (Jack OõConnell, 1969) 
juguetea con las orgánicas letras blandas de la psicodélia. Le seguirán 
una serie de películas cuyo contenido musical determina su estética: 
Woodstock (Michael Waldleigh, 1970), The Last Waltz (Martin 
Scorsese, 1978) o The Great Rock nõ Roll Swindle (Julien Temple, 
1980). Pero la influencia contracultural alcanza también a títulos de 
contenido político-social como Chircales (Marta Rodríguez y Jorge 
Silva, 1965).  
 
La trastienda de las campañas presidenciales de Primary (Life, 1960) 
pertenece ya a la cultura televisiva. Por tanto, no es extraño que 
adopte una tipografía asociada al entretenimiento. Se acerca incluso 
a la estética del cartoon, cosa que veremos de manera muy 
consciente en la irónica Roger and Me de Michael Moore (1989). Este 
autor comprenderá a la perfección el mecanismo postmoderno de 
mezclar la denuncia más incisiva con el humor más sarcástico. 
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Llegados los 80, el cine de no-ficción reconoce abiertamente su 
condición de obra cinematográfica. Es consciente de que debe 
medirse con el esplendor de las películas comerciales en cartelera. El 
contenido se estiliza y, con él, sus títulos de crédito. En 1982, 
Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio) irrumpe con una fascinante 
propuesta que retomará al año siguiente la ya mencionada Sans Soleil 
(Chris Marker, 1983). La secuela òQatsió continuará con dos obras 
más en 1988 (Powaqqatsi) y 2002 (Naqoyqatsi). Su director de 
fotografía Ron Fricke realizará su propia versión: Baraka (1993). En 
esta última, la estilización poética de los créditos será exquisita. 
 
Style Wars (Henry Chalfant y Tony Silver, 1983), primer documental 
de temática Hip-hop, comienza con una arrolladora ocupación del 
cuadro al estilo Sans Soleil. Sus excesos tipográficos nos prometen un 
contenido cargado de energía.  
 
8. Simplemente, cine 
 
En adelante, el cine de no-ficción va a diseñar sus créditos bajo 
criterios idénticos a los del cine convencional. Asumen la 
importancia del título como logotipo representante del producto y 
lo aproximan a una estética que favorezca su difusión. Los más 
recatados se mantienen en el riguroso blanco y negro tipográfico: En 
construcción (José Luis Guerín, 2000) o Helvetica (Gary Hustwitt, 
2007). Quien más, quien menos, hace su apuesta por un diseño 
sugestivo: Checkpoint (Yoav Shamir, 2003), La Marche de LõEmpereur 
(Luc Jacquet, 2005), Grizzly Man (Werner Herzog, 2005) o Gasland 
(Josh Fox, 2010). Por estas latitudes, llama la atención Lucio (Aitor 
Arregi y Jose Mari Goenaga, 2007), cuyos créditos no tienen nada 
que envidiar al mejor cine policiaco de Hollywood. 
 
The Yes Men fix the world (Andy Bichlbaum y Mike Bonanno, 2009), 
Inside Job (Charles Fergusson, 2010) o Leviathan (Lucien Castaign-
Taylor, 2012) se visten con un estilo similar a las series de tv, las 
cuales han venido a disputar el trono ocupado hasta fechas recientes 
por el largometraje. Objetivo: captar al espectador mediante una 
propuesta atractiva y comercialmente competitiva. Volvemos al 
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inicio. A fin de cuentas, el cine de no-ficción quizá no haya dejado 
nunca de ser, simplemente, cine. 
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La creación del documental: archivo, 
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AS NARRATIVAS audiovisuales se transforman de manera 
permanente y a ello contribuyen los avances tecnológicos que 

posibilitan variadas formas de realizarlas, gestionarlas y consumirlas. 
Como dicen Francisco García García y Mario Rajas, la 
òimplementaci·n de los nuevos desarrollos tecnol·gicos digitales 
(é) trae consigo el cambio radical de los modelos imperantes en 
cuanto a la producci·n, distribuci·n y exhibici·n de relatosó (2011: 
9-11).  
 
Aunado a lo anterior, el abaratamiento de los equipos de producción 
y por ende la democratización de esos medios, han permitido que 
las personas pasen de espectadores, consumidores o receptores de 
imágenes y sonidos a creadores, productores o emisores de mensajes 
de audio y video, generando o encontrando canales para la difusión 
de los mismos. El impacto de los productos audiovisuales va más 

                                                        
10 La redacción de este capítulo fue posible gracias al Proyecto del Grupo de 
Investigación en Comunicación Audiovisual, Facultad de Ciencias de la 
Comunicación, Benemérita Universidad Autónoma de Puebla. México. 
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allá del acceso constante que a ellos tienen la mayoría de las 
personas. Las implicaciones más profundas están en la cognición, la 
afectividad y el comportamiento de los individuos y en cómo esto 
condiciona las relaciones sociales que establecen, y la 
reconfiguración de los diferentes ámbitos de la sociedad (política, 
educación, salud, economía, cultura, calidad de vida, etc.). 
 
Sin afan de hacer un recuento histórico, el cine desde sus orígenes 
ha generado un registro de acontecimientos, muchos de ellos de la 
vida cotidiana como en las llamadas primeras vistas de los hermanos 
Lumière o incluso en los relatos ficcionados como los filmados por 
Georges Méliès, que terminan siendo un archivo histórico de cómo 
se escenificaban las primeras películas. 
 
Eisenstein, cineasta ruso quien desarrolló su teoría del montaje en la 
década de los veinte del siglo pasado, rechaza ese cine-registro y da 
un paso más allá. Para él, un cineasta como cualquier otro artista: 
òdebe manipular los elementos para configurar con ellos una obra 
significativaó (Arias, 2004: 77). El movimiento art²stico constructivista ve al 
cine como una forma de generar una nueva sociedad en apego a los 
ideales revolucionarios de ese momento. En ese sentido, nos 
encontramos con un cine que busca, a partir del montaje, la 
configuración de una identidad nacional. Por lo tanto sus imágenes y 
sonidos, relacionados a partir del montaje, son la memoria de cómo 
debía ser una sociedad comunista rusa alejada de los valores 
burgueses.  
 
Dziga Vertov, a diferencia de Eisenstein, evitó la guionización y las 
puestas en escena que reconstruían hechos históricos. Considerado 
como un documentalista observacional ðestilo derivado del direct 
cinema de Estados Unidos y del cinéma vérité de Franciað, buscaba 
retratar la vida tal y como ocurría: cine-verdad; como ojo que 
observa más allá que el ojo humano. Estamos ante una forma más, 
del cine, de construir a la sociedad, a la cultura y por ende la 
memoria de la humanidad. 

 
 

òSoy cine-ojo, creo un hombre m§s perfecto que Ad§né De 
una persona tomo las manos, las más fuertes y diestras; de 
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otro tomo las piernas, las más rápidas y mejor formadas; de un 
tercero, la más bella y expresiva cabeza, y por medio del 
montaje creo un hombre nuevo y perfectoó (Vertov en 
Nichols, 2013: 247).    

 
Jean Rouch, creador del cinéma vérité, consideraba a la cámara 
como un ente vivo, que propicia la acción y la registra; una cámara 
que hace presente la subjetividad del realizador. En contraparte, el 
cine directo busca la no intervención del cineasta sobre lo que filma. 
Ambos, estilos diferentes del documental etnográfico, y por lo tanto, 
evidencia antropológica de diversas culturas, que sitúa al cine en la 
investigación y difusión científica.   
 
Podemos observar que el cine de ficción pero principalmente el 
documental ha permitido a lo largo de su historia, desde 1922 hasta 
la actualidad, registrar a través del medio audiovisual, una serie de 
imágenes y sonidos que muestran, narran e interpretan lo que 
preocupa a las sociedades de todo el mundo, la manera en cómo se 
organizan, las relaciones entre los individuos y sus sueños; en suma, 
su realidad sociocultural. De tal suerte que la producción fílmica o 
videográfica se ha convertido, así como ocurre con los libros y otros 
soportes, en la memoria del mundo, fidedigna o no, como comenta 
Niney. 
 
El lenguaje audiovisual, si bien favorece a la construcción del relato, 
en ocasiones no es apto para la conceptualización y la exposición de 
ideas. Las imágenes en movimiento por un lado revelan y fijan la 
memoria pero también la deforman y falsifican (Niney, 2009). 
 
Particulamente en nuestro país, el cine ha construido una memoria 
sobre lo que se podría considerar ocurre en el México prehispánico, en 
la Conquista Española, en el periodo independentista, en la época 
porfirista, durante la Revolución Mexicana, en el proceso de 
institucionalización, con el movimiento estudiantil de 1968, en los 
sexenios presidenciales y en los años recientes. Registro de sucesos o 
ficcionalización de los mismos, las películas mexicanas y también las 
extranjeras nos narran, construyen una memoria de cómo somos, 
como hombres o mujeres; de la ciudad o del campo; indígenas o 
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mestizos; ricos o pobres; políticos, empresarios, estudiantes, amas 
de casa, etc. 
 
El recuento de la historia del cine en México se lo debemos a 
autores como Aurelio de los Reyes, Emilio García Riera, Jorge Ayala 
Blanco, Ángel Miquel, Lauro Zavala y Guadalupe Ochoa Ávila, por 
nombrar algunos. 
 
¿Y cómo ha sido el tratamiento de la realidad de Puebla, México, a 
través del medio audiovisual, específicamente en los documentales 
poblanos? 
 
La producción de documentales ha sido prolífica en los últimos 
años en esta entidad. En buena medida se puede decir que las 
instituciones de educación superior en Puebla, México, no han 
considerado el registro, catalogación y estudio de los documentales, 
lo que implica una discusión académica que revise las tendencias 
narrativas, los temas que preocupan a los realizadores y la formación 
que tienen los mismos, entre otros aspectos propios de los 
esquemas de producción. 
 
En Puebla, México, en los últimos diez años han emergido una serie 
de espacios de exhibición como Casa nueve, Profética, las Salas de 
Cine de Arte del Complejo Cultural Universitario de la BUAP o 
Cinefilia del Instituto Municipal de Arte y Cultura de Puebla, 
además de los que ya tienen tradición como la Cinemateca Luis 
Buñuel de Casa de Cultura o el Cineclub Lumière de la Facultad de 
Electrónica de la BUAP. También se ha contado con festivales 
como el Internacional de Cine de Puebla, el Festival de 
Cortometrajes de Puebla REC, la muestra Doctubre del Festival 
DOC´s DF, Ambulante y el FIC UNAM, lo que ha fomentado la 
proyección y producción del documental. 
 
Este género audiovisual nos permite contar con un registro de lo 
que ocurre en determinada sociedad que por un lado se convierte en 
la memoria histórica y por otro en una descripción de la identidad 
social. El no contar con un estudio sistemático de estos materiales 
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constituye un hueco de conocimiento dentro de la comunicación 
audiovisual. 
 
En la reconstrucción de la memoria a través del documental surgen 
preguntas como: ¿cuáles son los temas que interesan al 
documentalista poblano? ¿cuáles las problemáticas que aborda el 
documental poblano? ¿qué recursos narrativos se utilizan para 
estructurar dicha memoria audiovisual?             
 
Por lo tanto, es necesario un acercamiento académico al documental 
en Puebla, México, que ofrezca un panorama de las formas en que 
se ha realizado. La mirada de los realizadores es un estudio de la 
sociedad poblana o bien de lo que interesa o preocupa a los 
poblanos y lo que piensan sobre ello. 
 
Para la recopilación de datos se elaboró una convocatoria que 
permitiera integrar una muestra de videos documentales poblanos 
realizados del año 2000 al 2013, además se revisaron las bases de 
datos de diferentes muestras y festivales para identificar 
producciones poblanas. Se reunieron más de 100 documentales, de 
los cuales se analizaron 26. Los productos audiovisuales resultan 
significativos porque se realizaron por universidades, productoras 
privadas e instancias públicas. Para delimitar la muestra, los criterios 
de selección buscaron representatividad entre los diferentes años de 
producción y entre las categorías que corresponden a instancias 
productoras. 
 
Para que los documentales fueran considerados una producción 
poblana se revisó que tuvieran como mínimo un 70% de 
financiamiento por una instancia poblana. En cuanto a los recursos 
humanos era necesario que el productor o el director tuvieran como 
mínimo cinco años de vivir en Puebla. 
 
Se diseñó una matriz de análisis de los documentales seleccionados 
que atiende a ciertos criterios de búsqueda desde la teoría de los 
modos de representación de Bill Nichols, la clasificación propuesta 
por Rabiger y los elementos narrativos de Patricio Guzmán. 
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Atendiendo al concepto: Documental de Memoria, se recurre a François 
Niney (2009) que lo define como un producto audiovisual que se 
construye con imágenes de archivo, recreaciones y entrevistas con 
testigos además del comentario del autor e incluso la forma en cómo 
ordena las imágenes.  

 
La memoria no es un problema de acumulación de información, 
sino de asimilación y de olvido, de condensación y desplazamiento 
(como el sueño, como el montaje película): sin ese trabajo afectivo 
de integración pero también colectivo de objetivación de la historia, 
con sus rechazos y hallazgos, con sus puntos ciegos y sus 
descubrimientos, no habría actualización, un nuevo investir de lo 
sabido en lo vivido, de lo vivido en sabido, ninguna historia (Niney, 
2009: 380). 

 
El material de archivo comprende fotografías, películas y videos de 
aficionados, anuncios publicitarios, películas profesionales y 
documentos personales y oficiales como cartas, constancias, etc. La 
recreación es la puesta en escena de un acontecimiento o suceso que 
se reactúa en el presente. La entrevista a testigos para hacer un 
recuento del pasado consiste en el indagar por medio de preguntas 
el recuerdo y la interpretación de los hechos. 
 
El documentalista se supedita a las fuentes históricas vivas como los 
testigos, sobrevivientes y el material de archivo. Para Marcel Ophüls: 
òla memoria es pasado reconstruido en funci·n del presente. Pero 
nuestra conciencia del presente depende estrechamente de nuestro 
pasado, como consecuencia, la conciencia es el presente 
reconstruido en funci·n del pasadoó (en Niney, 2009: 381). 
 
Según los documentales analizados hay cierta tedencia temática que 
indaga sobre escenarios y personajes poblanos. Para esta 
presentación se consideran cinco documentales que se estudian ya 
que representan la memoria histórica, política y la identidad de 
Puebla. 
 
Discursos que, en el escenario indígena como Bendita muerte y 
Apoloniatzi y la revolución, discuten sobre las tradiciones y los hechos 
históricos. Tecomatlán y Educación y resistencia exponen desde 
perspectivas contrapuestas el impacto político de organizaciones 
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civiles. Mientras que Forjando sueños, recupera los espacios públicos 
que configuran la identidad de los habitantes de la ciudad de Puebla. 
Cada uno de estos documentales utiliza recursos narrativos de lo 
que Niney llama el Documental de Memoria.  
 
Bendita Muerte, muestra recreaciones sobre la percepción que existe 
en torno a la muerte en una comunidad nahuatl de la Sierra Norte 
de Puebla, en Xolotla, Pahuatlán. Testimonios de tres mujeres 
quienes narran el fallecimiento de sus seres queridos y su espera en 
el marco de la festividad de Día de Muertos.  
 

    
Figuras 1-2. Bendita muerte (2003)  
 
En Apoloniatzi  y la Revolución, a partir del material de archivo 
(fotográfico) y el testimonio de Apolonia Tecalero, sobreviviente de 
la revolución mexicana, se describe dicho acontecimiento como un 
proceso inacabado e injusto, se resaltan las condiciones de los 
campesinos actualmente.  
 

    
Figuras 3-4. Apoloniatzi y la Revolución (2007) 

 
Tecomatlán, donde encendimos la antorcha, presenta testimonios de la 
familia Córdova Morán, fundadores de la organización Antorcha 
Campesina, que según su misión, busca la protección de los 
trabajadores del campo. También se entrevista a pobladores de 


