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Los modelos de representacion del documental
Del cinematografo a los dispositivos digitales
Representation Models of the Documentaries

From the Cinematography to Digital Devices

RESUMEN:

La legitimacion del documental en los origenes aetactica cinematografica apela a un esta
semidtico que hunde sus raices en la categorizadddia representacion fotografica. A haella
fotografica y cinematografica le sucedera un numealelo de inscripcion de la documentalidad, el
ambito de la imagen electrénica: con la digitaliaace la representacion icénica se abren pasoast
practicas documentales.
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ABSTRACT:

The documentary's legitimation in the origins dinfinaking calls for a semiotic statute engrainethim
categorisation of photographic representation. Pphetographic and cinematograptti@ace will

followed by a new model in the classification of #hocumentary's condition, in the field of the &iamic
image: the digitization of the iconic representation opens new documentary practices.
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Directores de prolifica ejecutoria como Lloreng é8ob Jean-Louis Comolli, quienes iniciaron
andadura en los afios sesenta, han insistido emthcddn cinematografica del documental, que est:
de acuerdo con este, «en el corazon de la experigrie la historia del cine: el cine comenzé stel
documental y el documental siendo cinematograf{e@®7, p. 410). LI. Soler, por su parte, ha destac
la produccién documental de algunos ‘individuosfenizos' (1998, p. 35), de «autores cinematograf
como Dziga Vertov, Robert Flaherty, John Griershonjs Ivens, Cris Maker o Lindsay Anderson [jur
a] practicantes vocacionales del género documetitaGtores de cine como Michelangelo Antonion
Louis Malle» (2002, p. 15), entre tantos otros.

J-L. Comolli y LI. Soler, de acuerdo con una adath tradicion europea, han valorado el 'aire
familia', podriamos decir con L. Wittgenstein (188& los relatos cinematograficos documentales
ficcion lejos de las falacias referencialistasnpdiendo, como sefalaria en su momento P. Ricoeds,
unidadfuncional entre los multiples modos y géneros naoat[entre las] modalidades dispersas
juego de narrar» (2000, p. 190). No es, desde Juggguna casualidad que ambos directores compe
amén de militancia ideol6gica, algunas fidelidacieematogréaficas inequivocas, como «el neorreali
y la Nouvelle Vague, [...] dos giros de la escatamematogréafica ligados a la renovacion de tasdnes
por las formas documentales» (Comolli, 2007, p. B0)lo es, tampoco, que se rindan ante un film
1961, situado «en territorio marginal, entre fieccy documental» (Ib., p. 71); un relato 'frontetizie
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acuerdo con LI. Soler: «Dificilmente un documem@dira dar una imagen més creible de la vida er
suburbios de Roma con tan descarnado realismo eboue aporté Pier Paolo Passolini en su pelic
Accatone (2002, p. 24-25). La documentalidad y la ficcitenpoética realista: la d&ccatone , precise
Comolli, es «una puesta en escena enteramente atzdediscreta [ alejada de] la menor tentac
histérica, tratando el exceso mediante la mesura, el horror mediante la distancia» (2007, p. 71).

Corria la década de 1960. La television publicages ya habia iniciado, con las diferencias de,rgo
irresistible ascenso. Esta referencia estructwasencial a la hora de valorar un principio funeiatial
para tantos directores europeos con una extenstqmon documental para la television, como <
Comolli y LI. Soler. Comolli, un aguerrido defensde la television publica, del tejido audiovist
publico, industrial y académico, lo resumia en utdominos que nos remiten a lo sefialado en los
parrafos anteriores: «No hay por una parte un ‘do@imental’ y por otra 'documentales de televisii
(2007, p. 410).

Enfilada la recta final del siglo, abierto el pregeen el que confluirian la desregulacién del siat
televisivo publico europeo y los inicios de la thdjzacion del sistema televisivo analégico, Com:
denunciaria, con amargura, el progresivo arrincoeatm de la television publica y el ‘maltrato’ cade
mas ostensible del documental, «la manera comtelegisiones aqui y alla, en Francia, en Europe
tratan o mas bien lo maltratan» (2007, p. 410)fdanula reportaje’ resumiria, de acuerdo con ldle®
(2002), los estragos de la deriva del documentel emarco de esa crisis que afectaria a los cimsen|
sistema televisivo europeo, una féormula que combanio peor de las rutinas mediaticas n
consolidadas con el alejamiento creciente del discurso cinematografico.

«¢,Puede haber -y qué seria- una practica demaecdiclocumental en television?», se habia predar
Comolli (2007, p. 79). Para él y para LI. Soler9&89 como para tantos otros, esa ‘practica denioar
del documental en television' se habia de cimesdére la critica de un concepto de 'informaci
anclado en la falacia referencial, en la apelaaifmsupuesta transparencia del enunciado. Esticprae
postularia «escritura aqui y ahora, [se recondcesi@o precario y fragmentario, [exigiria] el parde
vista de un sujeto» (Comolli, 2007, p. 410). «Gaearla informacién. Documental: lo contrario de
informacion, de las informaciones, el reino dertiyliedad, el territorio de la metamorfosis, el dom
del relato» (Ib., p. 79). Esa practica democrateadria su modelo de puesta en escena, el
corresponderia al espacio publico democratico: {date puesta en escena es hablar de lo que e
juego para los espectadores, para los sujetos|gmm@udadanos. Es definir puntos de vista, fuloda
ponerlos en crisis, cambiarlos» (Ib., p. 105). phaabra de los ciudadanos, de los ‘hombres comsee
convertiria en eje definitorio de esta puesta en escena: '¢,Quién filma, quién habla?'» (lb., p. 529).

«¢ Por qué la verdad enteramente simple de esogé@®edimunes resulta totalmente insoportable pa
television -salvo que sea indecentemente tratadao®y, p. 79), se preguntaria Comolli, en aquelias
en los que también en Francia se produciria ebgstrde la hibridacion neotelevisiva (Gavalda 20
2013), delreality show. La tele-realidad confirmard «la reaticdiel poder de la television» (Comol
2007, p. 529), o, por decirlo con C. Castoriadisagcenso de la insignificancia' (1988). Las tedmnes
privadas y las respectivas televisiones publicgwedigaron en otras tantas férmulas de hibridaqgide
impregnaron, también, la producciéon documentakeflini diria deGinger y Fred: «La pintura que hag
de la television privada no es una exageracionpanece incluso moderada. Lo que muestro est¢
cerca de la verdad y a la vez es tan inferioneetdad que podria darse que el publico @azger y Fred
como un documental, como un reportaje sobre loegtée viendo en casa todos los dias» (Soler, 19¢
136).

En el cambio de eje del sistema televisivo setiaddmentales, como se ha sefialado, la desregulac
la digitalizacién, sobre las que se asentaria @wvamodelo de economia de la comunicacion teleyis
en el marco de una competencia regida por unogsas produccién a la baja. Del alcance de
cambios que se produciran en la programacion gleyiy en el conjunto de la produccion discurs
mediatica, dan cuenta algunos diagndsticos, formulados en diversos ambitos.

En primer lugar, el analisis que hace J. Corndadgostdocumentary cultuteen un texto, Performin
the Real. Documentary Diversions (2002), dedicattodocumental mas que al documental, en el mi
de la caracterizacion de l&ac¢tual television ' (television basadahechos reales). En uno de ¢
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apartados, Popular Factual Entertainment and theévauof Documentary, J. Corner valora la escada
reubicacion del documental como conjunto de «prastiformas y funciones» (2002, p. 266), en ldae:
de algunos de los andlisis mas reconocidos idébtainment for(macion combinada co
entretenimiento), publicados los Ultimos afios dEbsXX, como los de K. Brants (1998) y J. Bluml
(1999).

En segundo lugar, la valoracion del fenémeno debdadacion que realizan J. Blumler y D. Kavanagh
el marco de su andlisis del modelo de comunicgudditica que emerge en el cambio de siglo, Thedl
Age of Political Communication: Influences and keas (1999). Einfotainment se convertiria en u
referencia primordial para el analisis del modedoedpacio publico de esta “tercera era’, en elag
nuevosslice-of-life ‘docu-soaps'relegarian a lograditional documentaries (1999, p. 219): «Elaqudade
cuestiones politicas medianteifotainment  esta a la oreétulid, y es posible que prolifere. Esto
refleja no s6lo en el extraordinario aumento degénkros concebidos como hibridos -programas qt
emiten a la hora del desayuno, revistas informatiy@mogramas de debate o crimenes, televi
sensacionalista, etc.- sino también en una mayaclaele informacidén con drama, emocion, colo
interés humano en los temas, formatos y estilos de la mayoria de los programas».

En los primeros afios del nuevo siglo se producirdasplazamiento capital también para la produc
documental. En la segunda mitad del siglo XX, @uoental realiza ese periplo en el que se matzi
su inscripcion televisiva, que experimentara, camabamos de sefalar, un cambio sustancial ¢
década de 1990. El vertiginoso desarrollo de laadigacion provocara profundas transformacionesle
dominio del audiovisual y, en su seno, en el daudwental, tanto en lo relativo a su modelo
representacién como a su estatuto discursivo, &mio relativo a su proceso de produccién comass
canales de difusion. Se trata, en definitiva, deukva condicion de los relatos audiovisualestaleg, en
esa red que excede la tradicional inscripcién cinematografica o televisiva de las producciones ane

Frente a la deriva que acabara conduciendoeddity doal+eality, en el marco, como ha sefialadc
Eco (1986), de esa falacia cimentada sobre lanmiete ‘veracidad de la enunciacién’, se va abrie
camino un nuevo proceso, también para la produadomental. Como destaca J-L Comolli, el dek
en torno al estatuto semidtico de la representabd@umental experimenta un vuelco con la emerge
de la representacion iconica digital, con la qudesranece aquella 'inscripcion’ que habia dotadodb
su poder a la imagen analdgica, sucesivamentegrifioa, cinematografica y televisiva. La imag
digital puede prescindir «...del peso del cuergoladvibracion de lo vivo, de lo aleatorio del arge»
(2007, p. 411). La filmacion y la edicion digitablocan a los relatos audiovisuales ante una nt
encrucijada. Como sefiala LI. Soler, «Las minicasdran ganado movilidad, agilidad, volatilide
capacidad de penetracién: hoy las camaras puedtciga en la accion ‘desde dentro', se ha traspa
esa frontera antigua en la que a un lado del hermiséstaba la camara y en el otro la vida, lohbee
(2002, p. 162).

Entre la realidad y el espectaculo: mutaciones del documental televisivo

El proceso de transformacion del documental consowiso cinematografico enfoshow televisiv
también llamaddactual entertainment, donde la hibridacién se estéici@vdo en una matriz discursiv
esencial fundamentada en un nuevo contrato pragm@gido por el entretenimiento (Gavalda, 2013
174), coincide con un desgaste del discurso infowmg politico que responde a una crisis filosafide
hondo calado. Jean Francois Lyotard hablaba dedadicién posmoderna' (1998) para explicar
cambios producidos en el pensamiento y en la expeaid humana durante la segunda mitad del ¢
XX. Segun esta vision, los grandes relatos queanagkplicado el mundo dejan de tener sentido, &
produce una crisis de lo referencial, de lo ideigldgen definitiva, del discurso sobre lo real. @odice
Gérard Imbert, nos encontramos «En una crisis slfolanas discursivas que entrafia una nueva me
de representacién de la realidad y augura otro rdedelacionarse con el presente, de ver y de percil
otro, propios de una mutacion profunda de la séitksid colectiva, que es de orden simbolico» (2G0Dz
22).

Esta crisis de los modos de representacion delidisdnformativo tradicional y, en consecuencid,
documental es doble y afecta tanto a sus contemioil® a sus formas, a la manera como refleja
mismo tiempo, construye la realidad. Asi, mientrass contenidos se alejan de la realidad, surges
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dispuestos, justamente, a reinyectarse en ella astdevéna representacion extrema de la misma. Se
en palabras de Gonzalez Requena (1992), de unadudsgle 'lo real’ a toda costa, lo que provoce
desafio del propio concepto de realidad, que edividado y desestabilizado. De ahora en adeldat
representacion de la realidad, los signos de lpseaonvierten en ‘la‘ realidad. Dicho con ofrakabras,
en este espejo deformado de la realidad que esairdo televisivo, «Solo lo que sale en televis
existe» (Imbert, 2008, p. 26). Entrariamos, sedgitio categorizado por Jean Baudrillard, en undot
hiperreal en el que todo es simulacro (1987, pl2)1-Cuando la realidad cansa, hay que reinven
proyectando un nuevo imaginario televisivo dond¢a egalidad se interpreta bajo los cadic
espectaculares de lgerformance (Corner, 2002). Sucede eéambito de la informaciéon con |
entronizacion de las 'otras noticias’, como haieadb de manera tan sugerente John Langer (1¢
También ha permitido la consolidacién de nuevoegintelevisivos al albur de la neotelevisién (E
1986), como la telerrealidad. EI documental no es ajeno a estas mutaciones.

Una de las principales caracteristicas de esteonegpacio simbdlico es la hipervisibilidad, es desdi
deseo de verlo todo y en tiempo real. Ahora ya ap lfimites a la representacién, todo es visil
palpable. Como si el mero hecho de ver ya bastara entender las imagenes que se muestrar
televisiones se sienten fascinadas por el direcimmlo que algunos han llamado el ‘mito de
transparencia’ (Imbert, 2003, p. 62). Presionadadags leyes de la actualidad, las cadenas telegse
dedican a construir una memoria del presente, hdcieoincidir siempre que se pueda el prest
histérico (el de los hechos) con el presente enunciétivde la narracion). De ese modo, la percepcio
lo real queda despojada de su profundidad, depses histérico. En términos de J. Corner (2002,
263-264), en esta nueva fase el documental haaégder el discurso de la sobriedad y se ha tor
ligero, inestable, débil, perdiendo el estatus dwradad que se le ha concedido tradicionalme
mediante el contrato del que hablabamos anteridaméhn diferencia de lamise en scéne propia di
género documental, ahora no hay espacio paradotealtos o las figuras que ejercen de mediadores
lo que se ve y los espectadores. La televisions,psigeta a la ‘retdrica del directo’ (Martin Barbg

Rey, 1999), se torna 'in-mediata’ y, por tanto, muméas ambigua. Porque con esta mitificacion
presentismo se privilegia el 'aqui y el ahora' (hesd y Jermyn, 2004, p. 22), mientras se deseczclal

e histérico. De alguna manera, esto tiene relactdnla crisis del espacio publico a la que tamisié
refiere J. Corner, y que viene producida por ldqi@s privilegiada que ocupan de un tiempo a eatéef
el mercado y las politicas neoliberales en lagi@h@s politicas y econémicas: «Esto tiene algovaue
con los cambios de actitud sobre los derechoscauttadania, y con un alejamiento de las formas
solidaridad antafio establecidas (ya fueran obligadeoluntarias). Tiene mucho que ver con el caré
cambiante de la economia nacional e internacigran un énfasis creciente en los sistemas de oher
valores de mercado y dinamicas de consumo» (2002, p. 265).

La consecuencia politica mas relevante de este proceso, a nuestro entender, es que dejan de ser
estrategias narrativas que tienen lugar en la edalim del discurso televisivo, lo que provocajiima
instancia, que se tienda dar por sentado lo reaimBnera que se representan intereses creadossce
fueran naturales e inevitables y se transmiten ceinse tratara del orden natural de las cosas @ral
1998, p. 29). Nada nuevo para el documental, pax parte. De hecho, si hay una cualidad
documental desde su nacimiento es justamente sicidapg para hacer pasar por objetivos relatos
son, por definicion, modelos de representacionesdivia) de los acontecimientos. Ha sido la maner:
abordar la realidad, una manera de hacer, un comgoocon los temas a tratar 0 una estética lo qu
conferido al documental esa auréola de seriedaitiseca al género. En cambio, ha sido facil cadace
tentacion de comprender el entretenimiento telewjssobre todo la ficcion, como algo irrelevante
trivial, como mero dispositivo de evasion y enag@dia que poco o nada tiene que decir sobre |0 Isdtii
es precisamente esta condicién banal del entreigmionla que permite dar por sentado discursosqu
pueden ser interpretados de otra manera. RossirL{@980) aseguraba que la naturalizacion
significados, practicas culturales o procesos $&xias el mecanismo mas eficiente de legitimar
ideologica. No podemos estar mas de acuerdo. Liadaiidon de subgéneros como el daeality
docusoap, el mockumentarnyp la docu-ficcion se convierten, pu@sherramientas muy eficaces pars
transmision de proyectos ideoldgicos precisameotesp apuesta inequivoca por el entretenimiento.
macrogeénero definitivo de la programacion televisiva» (Gavalda, 2013, p. 165)[1].

No cabe duda de que una de las claves del éxiéstde formatos es lo que se ha denominado el dai
la cercania' (Imbert, 2003, p. 206), que se deapleagen dos direcciones: una, la recreacion d
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cotidiano, que conectaria con esa predilecciongbatirecto; y dos, el bucear en la intimidad de
personas. Huyendo de los macrodiscursos (la polidceconomia), el nuevo documental se recrea t
minusculo, en lo cercano, en la banalidad cotidi&®ainteresa por los sucesos mas que por lasay:
historias, por lo trivial mas que por lo extraoatin. Un docureality comdviujeres ricas [a Sexta
seria el epitome de la vacuidad, donde lo macrakdeja paso a la ‘politica de lo trivial'. Se douage
una ‘mitologia de lo cotidiano', como diria RolaBdrthes (1994), que en cualquier caso no pierd
densidad ideolégica. En esta ‘vivencia colectivdadeotidianidad’, donde la proximidad es forzosatee
mayor, el poder de identificacién con la audiersgiancrementa. Lo podemos apreciar en una variant
docu+eality como son losoaching , en los que un entrenador sejeio interfiere en los personajes
la calle para que vivan mejor[2]. Los protagoniseasestos casos, podrian ser nuestros vecinogosium
familiares, incluso nosotros mismos, lo que convierte estos programas en unos discursos muy efit

Por su parte, la intimidad no parece ser un val@leza en estos momentos en la television. Antas, ke
ha convertido en espectaculo, hasta el punto derpam peligro las lineas que separan lo publictoc
privado (Lacalle, 2001, p. 68). Estas dos dimeresoaparentemente incompatibles, intimidac
espectaculo, confluyen muchas veces en estos fosrhéttridos, en los que la intimidad de las persc
gueda expuesta como objeto de consumo a la pudsidpica de los espectadores, gravdgsurs [
gue ahi se representa. Se crea un nuevo ‘ordetivafecomo lo define J. Corner (2002, p. 26
fundamentado en la atraccion y la repulsa. Probae, la muestra mas impuadica de intimic
televisiva la encontramos en las grabaciones cora@oculta de la que hacen gala algunos progrgn
gue, en su inicio, pasaron por ser una ‘evoluadéhdocumental. El cuestionable éxito de talestjmae
se puede entender por el morbo de ver lo prohitbidmrepresentable, lo que nunca ha sido puedi®
nuestros ojos. De alguna forma, es una sensaciéciga a la atraccion que se siente por [0 monsiL
lo deforme[3]. Sea de un modo o de otro, lo obsdensaturado todo el espacio de la represente
hasta el punto de provocar una especie de hipartief ver que nos hace perder sensibilidad yraite
la hora de enfrentarnos a ciertos contenidos wi@s: «El mal, en términos simbdlicos, no proceeda
ocultacién, sino mas bien del exceso de visibilizacion» (Imbert, 2003, p. 79).

El documental televisivo se esta reconfiguranddrdetie este nuevo escenario econémico y cultt
también mediatico. Habria que evitar, como expde§zorner a modo de desideratum (2002, p. 266,
en el proteccionismo estético y socialmente comsknvdel que hacen gala algunos puristas; perc
tampoco significa lanzarse en brazos del realisomslista, tan posmoderno, que inunda las parri
televisivas. Hay ejemplos, sin duda, de que lavigilEn todavia puede ser un entorno adecuado pa
difusién de producciones documentales complejasp p&l vez sea en Internet donde el gén
documental puede desarrollar todo su potencial.

Claves para una nueva definicion del documental

La realidad no existe. Solo existen los discurses cpnstruimos a su alrededor. Y esta certeza,
participa de la propia inestabilidad de la afirndachecha, sirve para describir las propiedade®slt
relatos documentales. Durante algunos afios, s® ey el cinematografo representaba fielment
realidad. A medida que la técnica y su uso fuermiueionando, el género documental, principalmel
se arrog0 esta cualidad. Fue, es cierto, solo thitanbreve lapso de tiempo. El documental, e tqué
herramienta de aproximacion arkalidad vy a lo que em®itede, esta sujeto al condicionante d
subjetividad. Sin embargo, ain hoy en dia, estergése sigue considerando el que de manera ma
reproduce aquello que llamameosalidad . No obstante, «d@ marco procede inscribir, pues,
contencioso del que hemos partido, la dilucidadlénlas relaciones entre discurso historiograf
biografia y novela histérica, su larga historiaelY este marco procede inscribir el analisis delidiar
discursivo mediatico: las preguntas sobre las i@ml@s entre los hechos y las representacione® kn
ficcion y la no ficcién; las preguntas sobre losdelos de hibridacion de las programaciones medigt
sobre el valor historiogréfico de algunos de sus géneros» (Gavalda, 2013, p. 149).

Cuando se advierte que todo cambia en los entaligdales, se esta advirtiendo sobre una gran dadiit
de asuntos. Internet es ese gran contenedor deifssttambién de sinsentidos, en el que todo ¢
adaptarse a féormulas novedosas de escribir y [Rescartada la posibilidad de su veracidad,
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documentales, poco a poco, encuentran la manerapdeducirse en lo digital. Y, en cierto modo,
hacen mas que profundizar en su propio procesmanitel que se establece en relacion con los hect
sus representaciones.

El papel de los documentalistas, en parte, es nsgipte de esta percepcion. La impronta que de
realizador en su trabajo es esencial para comprepole qué no puede afirmarse que el gén
documental es el de la reproduccion fiel de lohbscEn esto es igual a otros géneros cinematogsa
El texto filmico terminado es siempre «el resultddain conjunto de restricciones técnicas y deongsi
de representacion» (Breschand, 2004, p. 11). Guegtie debemos tener especialmente en cuer
hablar de la relacion entre el documental y log€eigg digitales de comunicacion. No obstante, gsap
de todas estas precauciones, si puede ser alea et documental el Unico género cinematografie@
trata de explicar algunos de los hechos relevantes que nos rodean.

Todo documental es una ficcion elaborada a pamiruda seleccidon cuidada de determina
componentes narrativos. Un documental no es lédeshlsino una imagen reproducida de la realida
por tanto, facilmente manipulable. La objetividazlexiste en el documental. A decir de Lloreng Sc
«creo que todo documental es una ficcion constroiteelementos extraidos de la realidad» (1998).
embargo, tal y como afirma el profesor Sanchez®iq2006, pp. 87 y ss.), «En ocasiones, el past
tiempo es necesario, obligatorio, para tener unapeetiva suficiente sobre los acontecimient
necesaria para representar lo que es irrepresentd#ro entonces, de nuevo, es aqui donde cadesd
algunas preguntas en relacion con los espaciotaldigide comunicacion: ¢Qué recursos narrat
pueden utilizarse? ¢, Puede el documental aun aspsar el género cinematografico de lo real? ¢,
cambia?

La respuesta que parece inevitable en todo cagoesi, que algo cambia. No es posible manten
afirmacion de quienes, presos posiblemente de tusiasmo excesivo, afirman que los document
refieren las cosas tal como son[4]. Si es posiiepbstante, mantener la idea de que son espagi
reflexion desde los que acercarse a una realidaglega. No se pueden separar de los fendmenos ¢
la percepcion de la época. Una de las diferensasatales sera, entendemos, que el realizado
consciente de este matiz. La posibilidad de elecyi@e control del realizador ya no son las uni
variables de la ecuacién. Al menos, ya no son las importantes desde el punto de vista di
prevalencia. En los entornos 2.0 glosumidor de contenidiogje una parte del proceso |
transformacion. Esta circunstancia agudiza los @asmn el &mbito de lo que se ha llamado hibridac
a partir de una dinamica de 'l6gicas de negociamidnla realidad' (Gifreu, 2010, p. 92 y ss.). E®ste
elemento donde debemaos fijar nuestra atencion.

En un sentido amplio, en los entornos digitalesja@ina tendencia a la hibridacion en las estrast
narrativas del documental. Ante esta circunstanéadlejo (2013, p. 11) ha expuesto: «[proponem
aportar un modelo de andlisis que aborde los fildessle su materia significante para llegar a uhisis:
textual, frente al modelo actual que parte de Uasificacién en la cual pueden o no encajar lototex
Este modelo deberia contemplar el andlisis dediasas de enunciacion, las formas de postracios
formas de narracion que se establecen en la feogter se extiende entre ambas (Ib., p. 12). Y ester
contexto en el que emerge una definicién novedekgé&hero documental en tanto que «formato virg
pendiente de exploracion y delimitacion y fruto wiea doble hibridacion: entre audiovisual -gén
documental- e interaccion -medio digital interagtjwy entre informacion -contenidos- y entretenime
-interfaz navegable-» (Gifreu, 2010, p. 100). A idete Gonzélez (2012, p. 53): «El modelo ¢
hibridacién consistiria en detectar a un innovador-usuaritviddal y darle la oportunidad de particip
activamente en un proyecto de productor y, a sy eeazectar con otros usuarios individuales h
formar una red de participantes trabajando juntwa mejorar el disefio. Alcanzando asi una platafc
colaborativa. Imaginemos la puesta en marcha de un prdyaesmedia ».

Conclusiones: Transformaciones digitales

Desde esta perspectiva, resulta evidente la afitmalte que las transformaciones se articulan adied
de la escritura y la mirada; es decir, alrededbrmamlio de fabricacion de los documentales y dessu
Es la tecnologia la que, de algin modo, propictaviriaciones. Ya no se trata, a nuestro juicio,
antiguo debate acerca de la capacidad de veradeldms documentales ni de su definicién. Ya en
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origenes de las tecnologias de captacion y dedepc@dn de imagenes en movimiento se puso en \
la capacidad que tenian dipeticion  de la realidad. Alderauevo, el cambio se da por hecho. Se 1
de comprender la profundidad del proceso. «Ensegjanda década del siglo veintiuno, el modelo
innovador-usuario individual, y el modelo delaboracion e innovacién abierta , ltemostrado come
viables y competitivas otras formas de organizagsflierzo humano y la inversion aplicando l6gic
responsabilidad, y alcanzando como resultado, innovaciones realmente valiosas» (Gonzalez, 201

Hemos repetido en varias ocasiones en nuestrgdribenportancia de la relacion entre la realigidds
maneras o modos de representarla en relacion calodamental. En el escenario abierto por
tecnologias digitales de la comunicacion, es ingobet destacar otro elemento de analisis. En unzaé
de hipervisibilidad, la hibridacién de los contesschudiovisuales debe estar condicionada tambiéalf
modo en el que nos autorepresentamos. A decir deh8a (2012, p. 37): «Puesto que la revoluc
numérica pone el acento en nuestras consideractmiee la realidad, y el hecho de que la actuali
esta siendo fotografiada y videograbada como namtas en toda la historia del audiovisual, |
sentimos impulsados a revisitar nociones como la ficcion y lo documental.

Esta dicotomia no es exclusiva de la relacion decuat-usuario, sino que se alcanza también laiéele
documental-autor. A este respecto, el fendmenoadeidridacion no queda limitado Unicamente
contenido del texto audiovisual. Aqui es dondeeecel riesgo advertido (Virilio, 2003, p. 68 y)sde
gue la realidad termine por convertirse en unaanaléctronica’. «Estamos en el mercado global ¢
desaparicién. Si de acuerdo con la antigua asedgdjue ‘el arte es duradero y la vida corta'nisagla
de los trabajos actuales en el mercado han destlaidocién de duracion, asi como su otra cuali
tangible: la rareza». Pero aqui también cobra spadal relevancia la idea de que el cineasta tek
«...documental el lugar de una toma de concienelardindo, de sus multiples niveles de realidi
(Breschand, 2004, p. 17). La realidad existe eriotdinuella, en tanto se acumulen y organi
temporalmente los registros que sobre ella se tengaan quimicos, digitales o recuerc
fisicos-mentales (Sanchez, 2012, p. 37).

Asimismo, el documental, después de todo, funcgmaaias a su capacidad para organizar una hister
tal modo que sea a la vez informativa y entreteni¥ael formato interactivo, siguiendo la tradici¢
debe intentar ofrecer experiencias similares quechae de manera eficiente y atractiva una propu
lGdica» (Gifreu, 2010, p. 105). En un momento enge¢ el productor y receptor de contenic
audiovisuales se mezclan, «llegando incluso a cwmlfse, los viejos preceptos en torno a lo quel e
cine [documental] deben ser reformulados y ateradenuevo panorama de creacion» (Galleg
Martinez, 2013, p. 33).

Finalmente, es importante abrir otro frente en estumentacion, puede que con un caracter
constructivo: Internet no es solo el espacio d®vagién donde encontramos y cocinamos lo nut
Internet es también el lugar donde lo viejo, aquelle tuvo su recorrido en las pantallas de cir
televisién, disfruta de una segunda existenciaoBinamos las nuevas propuestas y aquellas pacaéda
los viejos canales de distribucién ya no tienendzabEsta extensién de la memoria audiovisual t
posibles sinergias de colaboracion que, de otroomledbiera sido imposible explorar. La capacidac
compartir de la Red es, con toda probabilidad,denaus caracteristicas mas definitorias en el poode
cambio de los documentales. «El surgimiento deafdanas de difusion a través de la Red favorec
acceso por parte de los autores a otras influenciasras creadas en zonas remotas, cuyo Visiol
estaba restringido anteriormente a los pases divedles especializados o en ciclos promovidos
filmotecas u otros organismos culturales. Del migmado, la propia Red favorece la circulacion,
manera libre y fuera de los filtros impuestos potr&dicional engranaje de la industria, de lasast
propias de los autores mediante el uso de nuestaf@mas[5] de difusion» (Gallego y Martinez, 20
p. 27).

Aquella ‘practica democrética del documental' geiindicara J.-L. Comolli en territorio televisiv
podria gozar hoy de una nueva inscripcion: «'Elltrende la camara' debe entenderse desde ahora
hombre-a-uno-y-otro-lado-de-la-camara [...] Toddoesnaquina mas liviana, menos rigida, mei
técnica, menos costosa, mas facil de manipulairatsportar, de financiar, se traduce en una sshive
de las maneras de hacer instituidas mediante éodds de los monopolios de produccion. [...] L
kinoksde Dziga Vertov han tomado definitivamente el poder» (2007, p. 260).
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Notas[1] Un programa de transformacién, también denomimaakeover , c@ambio radical Anténa 3 ), por ejemplo, expone una visién determinada sobr
valores que deben prevalecer en la sociedad relacionados con el culto a la belleza fisica. Del mismo modo, la mayor parte de los formatos que se emiten er
TDT como Xplora o Discovery Max, bajo el paraguasfdefual entertainment , proyectan una manera de entender las relaciones sociales, personales y profe
fruto de una posicion ideolégica especifica. Por ejemplo, podemos ser testigos de cémo funciona el capitalismo mas radical a poco que nos adentremos en
Empefios a lo bestigXplora) o Embargo por sorprg&mergy). [2]  Cuatra sido la cadena espafiola que mas ha trabajado este subgénero, com fornfgtstecor
de cuentas Supernanmy Hermano may®ero otras cadenas como La Sexta Antena@incluso la publica TVEhan optado por esta férmula de éxito global. [3’
Formatos com&allejeros (Cuatro), que ha hecho escuela tanto en su contenido como en su forma, son un ejemplo de ello. [4] Gifreu (2010, p. 66) ha recog
cuadro explicativo las equivalencias entre diferentes clasificaciones del género documental. En él se detallan las aportaciones de autores de referencia com
Nichols, o Crawford. [5] Un poco més adelante, las autores (Gallego y Martinez, 2013, p. 27) ponen como ejemplo varias de estaskilatafoNetlix Mubi,
Hamacao Festivalscope
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