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Resumen

Se puede afirmar que en los tltimos afios se ha producido
en el cine documental un giro animado; es decir, un uso cada vez
mayor de la animacién para representar la realidad. El presente
articulo se propone problematizar dicho giro a partir de lo que a
primera vista puede parecer un oximoron: laanimaciéon como cine
deloreal. Enesadireccién, nos preguntaremos coémo comprender
y determinar al documental animado, qué caracteristicas posee
y cudles son sus posibilidades expresivas. Finalmente, si se
examinan sus alcances resulta importante también poder pensar

sus limites.
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Abstract

It can be affirmed that in recent years there has been an
animated turn in documentary cinema; that is, increasing use of
animation to represent reality. This article sets out to problematize
this shift based on what at first sight may seem an oxymoron:
animation as a cinema of the real. In this direction, we will ask how
to understand and determine the animated documentary, what
characteristics it has, and what are its expressive possibilities.
Finally, if we examine its potential, it is also important to be able
to think about its limits.
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Pues sabemos que son dibujos y no seres vivos.

Pues sabemos que son dibujos proyectados sobre una pantalla
(...) Y, sin embargo, los percibimos como vivos,

los percibimos en sus actos y comportamientos,

los percibimos como seres vivos, jincluso como seres reflexivos!
Sergei Eisenstein (2018, p. 78)

Presentacion

En los anuncios de los Premios Oscar del afio 2022 de la categoria Mejor
Largometraje Documental hubo una nominacién que sorprendié a la propia légica
de la terna: la postulacién de Flee (Poher Rasmussen, 2021). Este mismo titulo,
que gira en torno a un refugiado que escapa de Afganistan para llegar a Dinamarca,
también alcanzd la nominacién como mejor pelicula de animacién. Si bien este
hecho puede parecer anecdético, lo cierto es que la nominacién de Flee a mejor
documental por la Academia de Hollywood -sin dudas un termémetro de la
industria cinematogréafica’*~ puede pensarse como la institucionalizacién definitiva
del documental animado: el “giro animado” del documental, giro iniciado tiempo
atras, quedd asi normalizado>.

;Pero qué se puede entender por “giro animado”? ;Cémo comprender y
determinar al documental animado? ;Qué caracteristicas posee? ;Por qué su
“normalizacién” ocurre en estos momentos? Lo cierto es que la animacién en el
ambito del cine de no ficcién no es una novedad, su uso se encuentra cada vez mas
extendido y en los Gltimos afos se ha abierto una linea concreta de investigacion en
el campo de los estudios sobre cines.

En esa direccién, a partir de un corpus conformado por varios filmes —como
el mencionado Flee, Tower (Maitland, 2016), Last Hijack (Pallotta y Wolting,
2014), L'image manquante (Panh, 2013), Eva de la Argentina (Seoane, 2011),
Waltz with Bashir (Folman, 2008) y New Year Baby (Poeuv, 2006) entre otros-,
presentaremos una serie de interrogantes para tratar de caracterizar y comprender
el fenémeno del documental animado. En lo que sigue, intentaremos definirlo con
el objetivo de colocarlo en la historia del cine documental, en un recorrido que no
estara exento de interrogantes, dudas y cuestionamientos. En consecuencia, no es
nuestro objetivo clausurar el debate o brindar respuestas definitivas, sino, en el

1 En décadas previas, la misma Academia rechazé la nominacién de The Thin Blue Line
(Morris, 1988) en la terna documental al considerar que no aplicaba para dicha categoria.
Al respecto, véase Resha (2015, pp. 49-81)

2 Junto a Schlégel (2007), podemos pensar que los “Tums, giros o vuelcos no inventan ni
descubren de nuevo el mundo, [sino que] desplazan puntos de vista y acceso que hasta
entonces no permitian verle facetas poco o nada iluminadas. Son indicadores de una
ampliacién de modos histéricos de percepcién, no ‘lo totalmente nuevo’ o ‘distinto” (p.
72).

3 Véase, por ejemplo, el dossier “Making it (Un)real: Contemporary Theories and Practices in
Documentary Animation” editado por Skoller (2011).
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propio desarrollo de estas, abrir caminos para profundizar el estudio. Algunas de
las preguntas que emergen al momento de caracterizar al documental animado se
vinculan con sus posibilidades: ;qué trae de novedoso?, ;qué permite esta forma? A
su vez, resulta sugerente también indagar en qué contexto se fortalece, se normaliza
y se valida. Finalmente, si preguntamos por sus alcances es importante también
poder pensar sus limites.

Quiza una perspectiva histérica-cultural como también estética de poder
pensar la emergencia del documental animado es colocindolo en un contexto
“pos”. En un primer momento, arribamos a la época de la postfotografia, con las
implicancias técnicas y perceptivas que ello conllevé (Fontcuberta, 2016); luego,
a la instancia del posdocumental (Catala Domenech, 2021), momento en el cual
el documental ha encontrado una dréastica transformacién de sus parametros
fundamentales ya que debe enfrentarse no solo con una realidad mas compleja,
sino también transitar por un mundo con una innumerable cantidad de tecnologias
de la imagen.

Comprendiendo el documental animado

Al examinar como entendian al documental sus primeros teéricos, se puede
llegar a afirmar que el animado no deberia tener, en principio, ningtin conflicto con
sus perspectivas: ¢la animacion no seria una forma de “tratamiento creativo de la
realidad” (Grierson, 1933, p. 8)?, el documental animado no puede ser pensado
como un “método documental” que puede persuadir y “poner a la gente y sus
problemas, sus trabajos y sus servicios, ante ellos mismos” (Rotha, Road y Griffith,
1968, p. 115)? Incluso también puede “representar la vida bajo la forma en que se
vive” (Flaherty, 1993, p. 152). Con todo, y a pesar de que ya en la década de 1910
hubo ensayos de (proto)documentales animados?, estos primeros pensadores y
documentalistas no consideraban a la animacion en su horizonte de posibilidades.
Lo que sera luego el documental clasico posefa un fuerte anclaje en el paradigma
de la fotografia, con su aspiracion de objetividad y su confianza en la “esencia
automatica de la reproduccion técnica” (Catala Domenech, 2021, p. 43). A partir de
ese momento primé también el discurso de la mimesis y, aunque los realizadores
apelaban a las recreaciones y elaboradas puestas en escena, el sujeto-realizador
quedaba enmascarado, sobre todo desde una narracién que apelaba a la imparticion
de conocimiento: lo que la cdmara enfocaba parecia ser una realidad tal cual.

En ese contexto, la animacion era usada en el documental, ya sea para mostrar
estadisticas o mapas —como sucede en The Plow That Broke the Plains (Lorentz,
1936) o en la serie Why We Fight (Capra, 1942-1945)-, o bien en producciones
audiovisuales educativas y escolares, es decir, en un género “menor”. Tiempo
después, en ladécada de 1960, la emergencia del direct cinema (cine directo) llevara
a las nociones de objetividad y no intervencién a un nuevo nivel: las recreaciones,
una herramienta valida para el documentalista,

4 Véase, por ejemplo, The Sinking of the Lusitania (McCay, 1918), considerado uno de los
primeros documentales animados.
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fueron asesinadas por los ‘muchachos verité’ de la década de 1960
(Robert Drew, Ricky Leacock, DA Pennebaker, David y Albert Maysles, Frederick
Wiseman, y otros) que proclamaron que todo excepto lo que sucedia frente a la
camara sin ensayar o inducir a ser una invencion, inauténtico (Nichols, 2016, p.
34).

El documental animado viene asi a poner en tension algunas de las bases del
documental como la cuestion de la objetividad y de la intervencién. La objetividad
se sustentd tanto en el realismo cinematografico como en el discurso proveniente
del proceso tecnoldgico-quimico de la fotografias; a su vez, dicha objetividad se
anclé en la funcién social y civica buscada por el documental clasico, a la cual se ha
referido John Corner®. Por el otro lado, la intervencién histéricamente se concentrd
en dos cuestiones: en la (supuesta) promesa de no intervencion propiamente dicha
del documentalista en la creacién de situaciones; y en la comprensién de que el
documental es una forma de cine opuesta a la ficcién en la cual el director posee
solamente un “cierto grado de control sobre algunos aspectos de [la] realizacién”
(Allen y Gomery, 1995, pp. 272-273). Bajo dicho aspecto, la animacion se encontraria
en el polo méximo del control, ya que la imagen en su totalidad -encuadre,
personaje, etc.— que se ve en pantalla es creada por el realizador; en consecuencia,
el documental animado representa uno de los desafios mas claros a los modelos
mas simplistas de lo que el documental es o puede ser. Una primera afirmacién o
maxima para comprender al documental animado reside en caracterizarlo como el
estilo mas intervencionista de todos.

Pero el documental animado también posee —al menos- un elemento mas
para discutir “el problema de la imagen”: la cuestién de la indicialidad. Si el realismo
hacia base en el cardcter indicial y mimético de la imagen fotografica, el documental
animado pone en discusién también aspectos filoséficos respecto a la ontologia de
la imagen cinematografica. En esa direccién, algunos investigadores han sugerido
pensar al documental animado dentro de la modalidad performativa propuesta por
Nichols (2013); sin embargo, como sugiere Honess Roe (2013), “meter con calzador
el documental animado en uno de los modos de Nichols amenaza con limitar
nuestra comprensién de la forma” (p. 19).

Como senala Corner (2002), el documental ya no puede ser entendido

[ H n H H 1A
como un “discurso de sobriedad” debido a los nuevos niveles de representacién y
reflexividad que plantea (p. 264); es por eso que resulta mas sugerente abandonar
el discurso de la mimesis en pos de una perspectiva que entienda al documental
como una forma retérica que asevera “que el mundo representado es veridico”

5 Sin dudas algunos textos de Bazin, como “Ontologia de la imagen fotogrifica”, son la
referencia principal a dicha tendencia. Véase Bazin (1966, pp. 13-20).

6 Corner (2002) denomina a dicha funcién “proyecto de civismo democratico” (p. 259);
seglin esta, se considera al documental como un medio para crear y publicitar versiones
dominantes de ciudadania. Se trata del documental en su fase cldsica financiado de manera
directa o indirecta por organismos oficiales.

7 Otros autores han escrito también que “a menudo diferenciamos una pelicula documental
de una de ficcién segln el grado de control que se ha ejercido durante la producciéon”
(Bordwell y Thompson, 1995, p. 29).
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(Plantinga, 2005, p. 114). De este modo, el documental animado se libera de las
relaciones causales entre huella e indice, entre realidad e imagen, entre lo filmicoy lo
profilmico para problematizar aspectos temporales, espaciales y psicolégicos que el
documental convencional no puede expresar. Asi, mas que repensar una definicién
de documental a fin de incluir también al animado, tarea que escapa a los objetivos
del presente escrito, estimamos que la discusion se puede volver més productiva si
se piensan las estrategias representacionales ya que ello nos habilitarad examinar qué
permite hacery qué puede alumbrar la utilizacion de la animacién en el documental.

En la genealogia de la investigacién académica sobre el documental animado,
se suele colocar a Paul Wells como uno de los primeros autores que lo teorizd
ofreciendo posibles tipologias para su comprension y andlisis (Honess Roe, 2013;
Ward, 2005). En referencia a la “animaciéon con tendencia documental”, Wells
(1998, p. 28) sugiri6 cuatro modos: el imitativo —en el cual se emplean los tropos del
documental “vivo”-, el subjetivo, el fantastico y el posmoderno. Tiempo después,
Honess Roe (2013) desafiard la perspectiva de Wells para pensar ya no modalidades,
sino funciones al considerar, justamente, cémo funciona el documental animado. En
consecuencia, para responder a lo que de otro modo el documental convencional no
puede hacer, la autora sugiere tres funciones: la sustitucién mimética, la sustitucién
no mimética y la evocacion. Estas no deben ser pensadas como compartimentos
estancos o fijos, sino mas bien como tendencias y herramientas heuristicas para
pensar el lugar de la animacién en el documental.

Tanto la sustitucion mimética como la no mimética tienden a utilizar la
animacién para “copiar” al documental convencional. En ocasiones la primera es
empleada para mostrar algo que resulta dificil o imposible de alcanzar, ya sea por
cuestiones temporales o geograficas, porque determinado evento no pudo ser
filmado en su momento, o bien por cuestiones personales —algtn entrevistado se
niega a ser filmado o quiza ya murié al momento de producirlo-. The Sinking of the
Lusitania, Tower, Chicago 10 (Morgen, 2007), Waltz with Bashir, Auschwitz. The
Nazis and the Final Solution (Rees, 2005), Flee y Camp Confidential: America’s
Secret Nazis (Loushy y Sivan, 2021) son algunos ejemplos sugerentes para pensar
estafuncién que empleayasealaanimaciénenlatotalidad de laduracién o solamente
en algunas secuencias: en la tarde en que se hundié el transatlantico Lusitania luego
de que fuera torpedeado no habia cdmaras, tampoco existen filmaciones de las
camaras de gas de Auschwitz mientras estaban en funcionamiento, durante el juicio
a los “10 de Chicago” no se permitieron cdmaras en el juzgado, Waltz with Bashir
o Tower recurren a la dindmica de “cabezas parlantes” solo que las entrevistas son
animadas con cierta tendencia hacia el realismo y en el caso de Tower —que narra
la masacre producida por Charles Whitman en la Universidad de Texas en 1966-
se recurre a la animacion, entre otras razones, para conservar la juventud de los
entrevistados. Se presentan asi razones varias por las que, ante una imposibilidad
temporal, geografica o material, la animacion es utilizada en forma mimética para
dar cuenta de los hechos. En estos titulos la animacién posee cierto estilo realista
-por eso puede hacer la sustitucién mimética- y se apoya, a su vez, en los tropos
del documental convencional —la entrevista, la voz de Dios o el reemplazo de la
imagen de archivo indicial-. La animacién no necesariamente “ilustra”, sino que
forma parte central de las estrategias narrativas del documental: ya no es la cimara
“fotomecanica” (o digital) la que “estuvo alli”, sino que es la cdmara animada la
“testigo” de la situacion.
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Quiza la diferencia mas notoria con la sustitucién no mimética es que en
los titulos mencionados no hay una preocupacién por que la animacién se asemeje
a “la vida real” ni tampoco se percibe necesariamente la intencién de establecer
un vinculo visual con la realidad o de crear una ilusién de imagen “filmada”; por
el contrario, como afirma Honess Roe (2013), la animacién es empleada “como un
medio propio, un medio que tiene el potencial de expresar un significado a través de
su realizacién estética” (p. 24). Ejemplos de esta funcién la podemos pensar con la
secuencia animada de Los rubios (Carri, 2003) que a través del uso de playmobiles
puede presentar sus recuerdos -y fantasias— de la desaparicién de sus padres. La
biografia Eva de la Argentina (Seoane, 2011) presenta la vida de Eva Duarte de
Perén a través de la perspectiva y obra de Rodolfo Walsh con animaciones que
parten de diseiios del ilustrador Francisco Solano Lépez —conocido por su labor
en El Eternauta- y nos acerca, en consecuencia, a imagenes mas proximas al trazo
de la historieta. Finalmente, en L'image manquante Rithy Panh recurre a mufecos
de arcilla y dioramas para narrarnos su vida y sus recuerdos durante el genocidio
camboyano que tuvo lugar en la década de 1970; en el inicio, mientras vemos como
unas manos crean los humanos de arcilla, la voz en off da cuenta de la sustitucién
no mimética: “con las manos vivas, hacemos un hombre, no hace falta mucho, basta
con que te lo creas”® (3 min. 25 seg.).

Ladistincion que se suele hacerentre el cine de ficcién y de no ficcion puede ser
trasladada al documental animado: la ficcién (animada —como algunas peliculas de
Pixar, por ejemplo- 0 no) “sugiere un mundo imaginado”, mientras que la no ficcion
(animada o no) se dirige hacia “el mundo en que vivimos” (Nichols, 2013, p. 13). Esta
distincién cobra atin mas fuerza con documentales que recurren a la sustitucién no
mimética. Limage manquante, por ejemplo, sostiene su vinculo con lo real no solo
a partir de cémo fue catalogada® por su director, productores o distribuidores, sino
también por nuestro conocimiento sobre lo extrafilmico: el genocidio camboyano
como obra y vida de Rithy Panh. Si aceptamos a la animacién como una estrategia
retdrica para convencer y persuadir al espectador, podemos afirmar que en estas
sustituciones, las aseveraciones sobre -y el vinculo con- el mundo histérico poseen
a priori un mecanismo de apoyo similar al documental convencional; sin embargo, la
necesidad de convocar lo extrafilmico se vuelve, quizd, su “talén de Aquiles” con el
fin de lograr plena autonomia. Retomaré esta cuestion mas adelante.

La tercera funcién que presenta Honess Roe (2013) es la evocativa. Aqui, la
animacién hace frente a un tipo de limitacién representativa: “ciertos conceptos,
emociones, sentimientos y estados de animo son particularmente dificiles de
representar mediante imagenes de accién real” (p. 25). La animacién entonces se

8 La referencia a la “creencia” por parte de Panh nos remite a la idea del documental como
experiencia elaborada por Sobchack (1999). En un texto donde propone un abordaje
fenomenoldgico para su andlisis, la autora sugiere que el término documental “designa una
relacién subjetiva particular con un objeto cinematico”; en otras palabras, el documental
“es menos una cosa que una experiencia (...) y el término nombra no sélo un objeto
cinematografico sino un modo especifico de conciencia e identificaciéon con la imagen
cinematografica” (p. 241, las cursivas son del original).

9 La distincion entre ficcion y documental segin su catalogacién ha sido trabajada, entre
otros, en un ya clasico texto de Carroll (1996).
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utiliza como herramienta para evocar la experiencia en forma de ideas, sentimientos
y sensibilidades, para visibilizar aspectos “invisibles” haciendo “imaginar” al
espectador el punto de vistay, sobre todo, las sensaciones de otra persona. Se puede
llegar a discutir si la sustitucion no mimética se puede corresponder a la logica de
la evocacidn; sin embargo, si profundizamos esta funcién junto a los modos de Paul
Wells, el modo subjetivo ayuda a clarificar sus caracteristicas (Ward, 2005). Asi, la
funcién evocativa apunta a una mayor expresividad, a una exploracién poéticay a
modos de expresar aspectos sumamente subjetivos que la imagen “real” no puede
ofrecer. Las secuencias oniricas de Waltz with Bashir pueden corresponderse a esta
funcién e, incluso, los suefos, recuerdos, sensaciones y sentimientos del film de
Panh antes mencionado. Se trata de elementos que quiza se pueden expresar con la
palabra, pero no con la imagen tradicional.

Las secuencias animadas de New Year Baby resultan representativas de
esta funcién. En este documental, la realizadora Socheata Poeuv vuelve a Camboya
con el objetivo de conocer sus origenes y reconstruir la historia familiar durante el
genocidio. Uno de los hitos mas transitados en los documentales sobre la tematica
es la entrada de los Jemeres Rojos a Phnom Penh y su posterior evacuacion —que
deja vacia a la capital camboyana-; la pelicula de Poeuv no es la excepcién. Sin
embargo, ademads de utilizar las imagenes de archivo que cominmente vemos en los
titulos que han abordado el tema, aqui irrumpe una secuencia animada -la primera
de varias— para evocar dicho momento. En una primera instancia vemos un dibujo
con cierto tinte naif (Imagen 1); sin embargo, pronto esos humanos se convertiran
en cuervos negros —con la cabeza roja- que se iran volando, dejando la ciudad por
el campo (Imagenes 2-5). La eleccion del ave y su color no es casual; el negro alude
al color del uniforme -junto al tradicional krama, que bien podria ser el color de
la cabeza- que toda la poblacion debié usar en las aldeas colectivas. La animacién
permite evocar, al mismo tiempo, una metafora —imposible de hacer con la imagen
“real”-y un dato histérico, estimulando asi la sensibilidad del espectador.

Crisis del archivo y posibilidades expresivas

Analizadas las posibilidades expresivas de la animacién en el documental,
adviene la pregunta por el por qué: ;por qué y cudles pueden ser las razones por las
que laanimacion se havuelto una estrategia de representacion valida? Sugerimos dos
respuestas tentativas que desde ya no son las (nicas posibles. La primera se refiere
a la crisis del archivo; la segunda, a los diversos giros que ha dado el documental en
los tltimos anos.

Numerosos autores se han referido a la cuestién del archivo, desde Michel
FoucaultyJacques Derrida hasta Arlette Farge y Paul Ricoeur, entre tantos otros. Con
todo, aqui nos interesa detenernos en lo que comdinmente se entiende por “imagen
de archivo”, es decir, un registro filmico-audiovisual utilizado en determinado titulo
que no fue realizado por dicha produccién. Desde ya que la cuestién de laimagen de
archivo no es una novedad, Shub (1927) ya se habia valido de este tipo de material
para La caida de la dinastia Romanov (Padenie dinastii Romanovykh), film que
afos después le serviria a Leyda (1964) para problematizar el cine de compilacién
—“cine engendrando cine”- en su texto ya candnico. En los tltimos tiempos, se ha
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Imagenes 1-5: Poeuy, S. (2006). New Year Baby [largometraje/documental].
Camboya: Broken English Productions.

vuelto a pensar este asunto a partir de las producciones de tipo found footage o
metraje encontrado (Weinrichter, 2009).

Como sefiala Baron (2014), el término “material o imagen de archivo” puede
haber hecho referencia especificamente a “materiales fisicos almacenados en archivos
controlados por instituciones estatales o de otro tipo”, colecciones oficialmente
sancionadas como depdsitos autorizados de pruebas audiovisuales sobre el pasado
(p. 7). Esta perspectiva debe ser entendida como una definiciéon primaria que se
vincula con los primeros reservorios de imagenes en movimiento; es decir, se refiere
a los lugares en los que estas se almacenan por medio de ciertos “actos de inclusion
y exclusién diversamente informados” (p. 7). Con el tiempo, la nocién de “imagen de
archivo” fue resignificindose, sobre todo a partir de cuestiones relacionadas con la
ubicacién, la procedencia y la autoridad de esta; y a ello se le debe sumar la calidad
—en términos de estandares filmicos o televisivos— de dicha imagen. De este modo,
como sugiere Baron, la nocién de archivo como lugar concreto de almacenamiento
“ha dejado de reflejar el complejo aparato que constituye ahora nuestra relacion
con el pasado a través de sus rastros fotograficos, filmicos, sonoros, videograficos
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y digitales” (p. 7); y aunque los cineastas siguen recurriendo a los archivos oficiales
como fuentes de documentos audiovisuales también se acude cada vez mas a
fuentes que se encuentran fuera de estos. Asi, los documentales se han apropiado
de -y han reutilizado- peliculas caseras, colecciones de videos domésticos y, en la
actualidad, documentos generados por usuarios de las diversas redes sociales.

La blasqueda de nuevas fuentes se debe a que el reciclado de ciertas
imagenes posee un limite. Para ciertos temas e historias, una y otra vez, se han
utilizado las mismas imagenes —imagenes que en su constante uso y reciclado van
perdiendo su propia historia-. A ello se le debe sumar la gran (sobre)produccién
de documentales -ya sean largos, medios o series— que han generado las diversas
plataformas streaming que, avidas de imdagenes, deben buscar soluciones a los
diversos obstaculos estéticos y de produccién.

Para lo recién dicho, vale entonces como ejemplo el registro mencionado
sobre la caida de Phnom Penh o bien el tren que parte de una estacién luego de
una deportacion que vemos en Nuit et Brouillard (Resnais, 1956), secuencia que ha
sido utilizada en la mayoria de los documentales sobre los campos de concentracion
nazi*°. En ese sentido, el limite se encuentra en la cantidad de veces que es posible
“reciclar” una imagen como también en la propia capacidad de estas para seguir
narrando historias. ;Qué se puede contar cuando las imagenes ya han sido vistas
unay otravez?

Esto ha tenido, al menos, tres vias resolutivas. Por un lado, la bdsqueda
constante de nuevas imagenes en archivos oficiales que lleva a una “carrera”
archivistica particular. Quiza el caso de A Film Unfinished (Hersonski, 2010) sea
un ejemplo de ello, ya que al mismo tiempo en que revisa filmaciones previamente
empleadas en otros documentales nos presenta imagenes poco conocidas. El
corolario de esa via es, entonces, la promesa de que nos mostrard imagenes “nunca
antes vistas”.

La segunda via, consolidada a partir de la emergencia del documental en
primera persona, ha permitido y avalado que los archivos familiares -imagenes que
en la mayoria de los casos poseen una calidad inferior- puedan ser trasladados a la
obra documental. Esta via trae como consecuencia un cambio no solo en los formatos
de los materiales utilizados, sino también en el tipo de situaciones registradas: la
vida cotidiana, escenas familiares, diarios intimos, etc. Momentos que no fueron
pensados para una vida -y mirada- publica, sino para una circulacién privada.

Estas dos lineas dan cuenta de la capacidad y de los limites del documental
para expresar en imagenes sus ideas e historias: el archivo, sea cual sea su origen,
tiene un limite. Por supuesto que las imagenes de archivo pueden ser utilizadas de
diversos modos: para ilustrar, para evocar, para narrar, como evidencia e, incluso,
como una via mas experimental. Sin embargo, los limites apareceran tarde o
temprano y la produccién quedara vinculada -incluso limitada- a las posibilidades

10 En una de sus dltimas producciones, Aufschub, Farocki (2007) recupera el metraje
filmado por Rudolph Breslauer —por orden el oficial SS Albert Gemmeker- en el campo
de concentracién de Westerbork al cual pertenece dicha secuencia; en su mediometraje,
Farocki no solo se propone analizar las imagenes, sino también devolverles su historia.
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del metraje encontrado y disponible®.

La tercera via es una tendencia cada vez més creciente: desde The Thin
Blue Line las recreaciones estilizadas se han vuelto un recurso mas frecuente en el
documental. La recreacion, como ya se menciond, fue una herramienta constituyente
del documental clasico —basta con ver los films de Flaherty o Night Mail (Wright
y Watt, 1936), titulo nodal de la escuela inglesa-. Como indagamos en otro lugar
(Zylberman, 2022), en el periodo clasico la recreacién “ocultaba” su puesta en
escena, sus “costuras’; en cambio, en la actualidad se la estiliza de tal forma que ha
llegado a que sea mas que evidente su puesta en escena. La recreacién aparece alli
donde no hubo posibilidad de registro, en las evocaciones y también como estrategia
para presentar hipdtesis sobre lo acontecido; asi, como sefiala Bruzzi (2006), la
recreacion “puede cumplir una funcién liberadora, sobre todo para un tema histérico
del que no se dispone de ningtin archivo” (p. 45)*. En este panorama, la animacién
se inserta como parte y a la vez como continuacion de esta tercera via, habilitando
otras instancias tales como la exploracion y evocacién de aspectos subjetivos —por
ejemplo, la memoria- y sensoriales a los cuales la recreacién “indicial” no puede
llegar necesariamente.

En este marco la animacién no solo se apoya en la imagen, sino también
en el sonido, lo cual vuelve al documental animado una compleja produccién de
disefio audiovisual. Si bien el documental tradicional posee también elaboradas
bandas sonoras, en el animado, al partir de cero, todo debe ser disefiado. No nos
queremos detener aqui en los diversos niveles de dicha banda, sino en uno en
particular: la voz, tanto desde una perspectiva sonora como asociada a la autoridad.
Recordemos que esta se encuentra presente en forma descarnada desde el inicio
del documental —primero desde los intertitulos y luego con la “voz de Dios”-, luego
en forma incipiente en la década de 1930 y de manera sistematica a partir de la de
1960 cuando la entrevista comenzé a ser un recurso cada vez mas habitual que logré
asi encarnar una voz —un sonido- con un cuerpo. En esa direccién, el documental
animado recupera este recurso, sobre todo a partir de las entrevistas animadas.
Surgen asi algunos problemas nodales: squién es el que habla?, ;a qué cuerpo le
pertenece esavoz?, jcdmo construye esavoz autoridad? Se tensiona, de esta manera,
la expresividad de lo animado con la “reproduccién de lo real” del documental.

En los titulos relevados para esta investigacién encontramos registros sonoros
muy diversos, ya sea por su fuente o por su ubicaciéon temporal: en Tower, los
testimonios simulan estar tomados en el momento del tiroteo —es decir, en 1966-,
cuando la mayoria de los protagonistas eran jévenes, por lo tanto, la voz sonora
no pertenece al presente de la realizacién; en Waltz with Bashir, los testimonios
fueron registrados en el presente y se refieren al pasado, asi —con excepcién de
dos casos- las voces de los entrevistados coinciden con su correlato animado; en

11 Desde ya que el empleo de este tipo de imagenes no es una obligacién, sino una opcién,
un recurso —estético y ético- de cada documentalista. Basta con ver titulos como Edificio
Master (Coutinho, 2002) o Shoah (Lanzmann, 1985).

12No debe dejar de mencionarse que Bruzzi (2006) también sefala que “lo que falta, sin
embargo, es la intencién politica detrds de las reconstrucciones. Ahora se utilizan para
realzar y hacer mas accesible el dramatismo latente de la situacién documental” (p. 46).
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Limage manquante a pesar de ser un documental animado en primera persona, la
voz narradora —que relata desde un yo- no es la de Rithy Panh, sino la de Randal
Douc que se enmascara como la del director camboyano; finalmente, en Flee lavozy
la fuente sonora es indeterminada, ya que su protagonista solamente es nombrado
con el genérico Amin y desconocemos quién realmente es.

Estos ejemplos conducen a resquebrajar la concepcién clasica del testigo en
el documental ya que aqui imagen y sonido se encuentran descarnados: cuerpo, voz
y sonido no necesariamente remiten a la misma persona. En consecuencia, y como
contrapartida, se puede afirmar que en el documental animado la voz y el sonido
cobran una fuerza expresiva particular: parafraseando una reflexion de Bazin (2000)
sobre Lettre de Sibérie (Marker, 1956), podemos decir que “el elemento primordial
es la belleza sonora, y es desde ella desde donde la mente debe saltar hacia laimagen.
El montaje se hace oido al 0jo” (p. 36). Se presenta asi una dialéctica entre presencia
yausencia que conduce a pensar en los dos Ultimos aspectos a problematizar en esta
seccion: por un lado, el acismetro; por el otro, la nocién de voz.

Como senala Chion (1998), el aciismetro es ese personaje cuya posicién en
relacién con la pantalla lo sitia “en una ambigiiedad y un talante especial”. Se puede
definir, entonces, como un personaje que no esta

ni dentro ni fuera (en relacién con la imagen): dentro no porque la imagen
de su fuente —el cuerpo, la boca- no estd incluida, pero tampoco fuera porque
no estd abiertamente situada en off (...) y a la vez porque esta implicada en la
accion (p. 123).

Elactismetro no se trata de un sonido o voz en particular, sino de una categoria
de personajes “con pleno derecho, propios del cine sonoro, y cuya particularisima
presencia se sostiene en el seno de la imagen por su misma ausencia” (p. 124). Si
bien Chion emplea esta nocidén para analizar y problematizar ciertas peliculas de
ficcién, tomamos este concepto para pensar cdmo se establece el vinculo entre el
sonido y los personajes en el documental animado. El actismetro es la aplicacién
del término acusmadtica —que refiere a “lo que se oye sin ver la causa originaria del
sonido” (p. 74)- a la caracterizacion del personaje.

Con lo dicho, sugerimos que a pesar de que en el documental animado se
vea “la causa del sonido” esta no es la fuente; es decir, por mas que veamos a “Ari
Folman animado” testimoniar, no es “Ari Folman animado”, sino “Ari Folman carne y
hueso” la fuente sonora. Lo podemos complejizar aiin mas con Flee: jquién es Amin?
No tiene apellido, nunca lo vimos “en carne y hueso”, tampoco es un personaje
publico; quiza sea la confluencia de varias historias, quiza sea —que es lo que ha
afirmado el realizador- un sobrenombre para proteger la identidad del “verdadero
Amin” -incluso la voz de Amin no es la del “verdadero Amin”-. Todo este rodeo
sirve para complejizar el sonido en el documental animado, lo que nos lleva a sugerir
que los personajes de los documentales animados -en su vinculacién sonora- son
actismetros. Con todo, y como sefalaremos mds adelante, existen instancias donde
se pueden producir momentos de desacusmatizacién; es decir, “cuando se revela el
rostro del que surge la voz, y la voz se encuentra asi, por el sincronismo, atribuida a
un cuerpo en el que esta confinada y como encerrada” (p. 125).
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El segundo aspecto a problematizar es el de la voz. Al desencarnar el
vinculo entre voz, sonido y fuente, el documental animado conduce a repensar las
caracteristicas de esta. Al mismo tiempo que se necesita complejizar el vinculo entre
voz-sonido-fuente, también se debe expandir la manera de entenderla. De este
modo, siguiendo a Plantinga (2014), la voz debe ser comprendida como la cuarta
“manipulacién® discursiva del mundo proyectado” (p. 139). Este autor sefala que
“toda pelicula de no ficcién tiene un discurso que asume una postura o actitud
implicita hacia lo que presenta” (p. 140). Al presentar una tipologia de voces en
el desarrollo de su obra, Plantinga sugiere también pensarla como una forma de
autoridad narrativa que asume la pelicula. En las graduaciones de las voces emergen
diversos grados de autoridad epistémica. En sintesis, la voz debe ser comprendida
como perspectiva y como posicién de conocimiento y, en tanto forma retérica, la
voz en el documental animado serd aquella construccién narrativa que permitird
entender a la obra justamente como un documental. Comprender a los personajes
de los documentales animados como acismetros nos permite vislumbrar cémo, en
tltima instancia, se construyen y caracterizan las personas-personajes a la vez que
se genera un nuevo tipo de pacto sonoro.

El giro animado y sus posibilidades expresivas

El giro animado también puede ser comprendido a partir de la emergencia
de nuevos modos de entender al documental. En efecto, a partir de la década de
1990 germina un nuevo cine documental que “ha dejado atras la idea expresa de
documento, sin abandonar porello el interés por lo real” (Catala Domenech, 2021, p.
81). Este nuevo documental ya no se propone representar “simplemente” la realidad,
sino interpretarla al mismo tiempo que la muestra:

el nuevo documental estudia, desmenuzay piensa tan intensamente y con
tanta variedad de recursos la realidad que merece con creces el apelativo de cine
de lo real, es decir, un cine que se ocupa de lo real en sus maltiples dimensiones

(p. 81).

A su vez, se trata de un documental que toma en forma explicita elementos
tipicos de la ficcién, inventando, imaginando y especulando, pero siempre partiendo
de o regresando al mundo histérico. En esa direccidn, este intenso cine de lo real
puede ser considerado como un cine que sobrepasa los limites del documental
clasico —e incluso del moderno- para ser pensado como un cine posdocumental.

Como ha sugerido Catala Domenech, en el posdocumental confluyen tres
vias —la ficcidn, el documental y la vanguardia— a través de las cuales se desarrollé el
cinedesde susinicios hasta sus formas posmodernas deladécadade198o. Paradicho
autor, el posdocumental rompe los limites que las separaban y recoge sus formas
expresivas para emplearlas en la tarea de explorar la realidad cinematograficamente.

13En inglés Plantinga usa la palabra manipulation. No debe darsele a ese término ninguna
connotacién conspirativa sino entenderlo, desde la perspectiva pragmatica del autor, como
uso.
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...ladiferenciabéasicaconeldocumental clasicoreside en que, mientras este
trabajaba para captarimagenes de lo real con el fin de mostrérselas al espectador
para que asumiera una determinada circunstancia, [el posdocumental] trabaja a
partir de imagenes de lo real para generar, junto con el espectador, un proceso
de pensamiento acerca de la realidad. El documental clasico pretendia generar
una toma de conciencia acerca de unas circunstancias que se presentaban como
completas, mientras que el posdocumental las mantiene abiertas para poder
explorarlas (pp. 81-82).

Antes mencioné que la década de 1990 presupone un clivaje, un punto de
ruptura respecto al documental clasico; en efecto, algunos autores han reflexionado
que, a partir de ese momento y sobre todo con el inicio del siglo XXI, se ha producido
una serie de giros que han ido posibilitando la emergencia de nuevas formas. Estos
giros no son rupturas epistemolédgicas —de hecho, nunca se han abandonado del
todo algunas de las caracteristicas del documental clasico—-, sino, siguiendo a Fabbri
(2000), nuevas formas de “plegar una tela muy compleja” (p. 18). Junto a Catala
Domenech (2021), podemos clasificar las distintas formas del posdocumental
mediante los siguientes giros: subjetivo, ensayistico, emocional, imaginario y onirico.
Escapa a los objetivos del presente escrito dar cuenta en forma pormenorizada de
esta diversidad; en consecuencia, me referiré (nicamente al imaginario.

El giro imaginario, que comparte las caracteristicas del animado, supone
una transformacién mas radical respecto a los giros anteriores ya que pone en
entredicho el concepto mismo de documental. Si el nuevo documental de la
década de 1990 coloco su acento en la subjetividad, el giro imaginario y el animado
proponen una “forma documentalista que prescinde en gran medida de aquello
que estaba (supuestamente) en la base de la concepciéon misma del documental”
(Catala Domenech, 2021, p. 312), esto es, su intrinseca referencia fotografica con
la realidad. Los documentales de estos giros llegan “a la realidad elipticamente
a través de la imaginacién” (p. 312) en lugar de asumir una condicién puramente
indexal. Ahora bien, esta cuestion no implica que se abandone necesariamente el
realismo figurativo, sino que lo compondran con otros materiales.

Aunque en el mencionado giro Catala Domenech incluye al documental
animado como una de sus modalidades —contiene también al webdoc, la realidad
virtual, la realidad expandida, el cdmic documental, entre otras—-, se puede discutir
si es posible pensar especificamente en un giro animado. No pasaria por sus
caracteristicas, sino por su centralidad: el documental animado reclama para si
estéticas y disefios propios que conducen a que se destaque de manera aislada.
Es verdad que comparte el ndcleo de las transformaciones radicales que ha traido
este giro, pero por el aumento de la cantidad de producciones, exploraciones y
busquedas estilisticas llevadas adelante, estimo que el animado debe alcanzar una
posicion diferenciada. Los giros se solapan, se pisan y se complementan, pero el
animado presupone un cambio en la “materialidad” de la imagen: al mismo tiempo
que continda la “tradicién” quiebra la l6gica documental de la imagen. L'image

14 Muchas de estas practicas pueden ser encontradas ya en los origenes mismos del
documental clasico, sin embargo, gracias a la porosidad del posdocumental, se puede
apreciar hasta qué punto estuvieron antes estrictamente separadas en el imaginario
cultural.
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manquante es un ejemplo de un documental atravesado por todos los giros, pero
que sin embargo opta por la animaciéon como estética y herramienta de conexion
con la realidad. En el caso de Panh, esto dltimo no resulta anecdédtico ya que en
siguientes documentales, como por ejemplo Exile (2016) o Les tombeaux sans
noms (2018), vuelve a revisar el genocidio camboyano desde una perspectiva
posdocumental, pero sin recurrir a la animacién.

De este modo, el documental animado abre un abanico de posibilidades
tanto estéticas como tematicas. Entre ellas, la animacién resulta una potencia
expresiva que habilita documentar el horror de un modo singular. En esa direccion,
Hachero Herndndez (2015), al analizar Waltz with Bashir, sugirié pensar a la
animacién como una forma de alcanzar cierta distancia expresiva, de poder mirar
a la Gorgona sin sus efectos paralizantes: la animacién lograria asi rasgar el velo
de lo irrepresentable, actuando como una imagen intermediaria. En la mencionada
pelicula, asi como también en L'image manquante, Flee, Tower o Last Hijack, por
mencionar algunos de los titulos ya citados, la animacién le propone al espectador
una distancia frente al horror de la guerra, la masacre y la violencia, permitiendo en
consecuencia “elaborar un documento de una realidad més alla de lo fisico que seria
dificilmente abordable mediante una imagen de base fotografica” (p. 117).

Sin embargo, todas las peliculas recién mencionadas hacen uso de iméagenes
“fotograficas” —ya sea cinematograficas o de archivos visuales y audiovisuales— en
algunos momentos del metraje, como si este tipo de imagenes fuera el que permite
testimoniar con una legitimidad que la animacién no puede alcanzar. Si bien volveré
a ello en la siguiente seccién, resulta sugerente pensar también en una especie de
simbiosis que le permite al documental animado acercarse al horror en base a una
ruptura y un distanciamiento que habilitan otro tipo de experiencia perceptiva.
Sirva la siguiente secuencia de L'image manquante como ejemplo (Imagenes 6-9):
a lo largo de la pelicula, Panh nos narra la muerte de diversos familiares suyos; las
figuras de arcilla yacen ya “muertas” y una mano “real” ingresa a cuadro a cubrir
los “cadaveres”. Una imagen absolutamente desgarradora que logra su potencia
emotiva por no ser vista o, mejor dicho, por el distanciamiento que produce la
animacién. Sin embargo, la voz over vicaria de Panh nos dice: “deseo librarme de
esta imagen de hambre y sufrimiento. Asi que te la muestro” (48 min. 31 seg.).
A través de un fundido encadenado aparece la foto de los tres nifios fallecidos en
un momento en que estaban vivos. De haber habido imagenes de la muerte de
estos nifios o de sus cadaveres, jnuestra mirada las hubiera soportado? Del mismo
modo sucede en Last Hijack donde la animacién es utilizada de forma expresiva y
evocativa para dar cuenta de los secuestros de barcos que realiza Mohamed, un
pirata somali (Imagenes 10 y 11). La imagen animada propone asi una “experiencia
inmersiva a través de la cual poder mirar al horror, pero también protege gracias a
la distancia expresiva” (Hachero Herndndez, 2015, p. 120). Un recurso similar se
emplea en Flee para narrar el secuestro del padre de Amin que es presentado con
trazos borrosos, casi en forma espectral como si fuera una pesadilla (Imagen 12).
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Imégenes: 6-9: Panh, R. (2013). L'image manquante [largometraje/documental].
Camboya: Bophana Productions.

Imagenes 10 y 11: Pallotta, T. y Wolting, F. (2014). Last Hijack [largometraje/documental].
Paises Bajos: Sub LA.

Imagen 12: Poher Rasmussen, |. (2021). Flee [largometraje/documental].
Dinamarca: Final Cut for Real.
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La imagen animada se “desprende” asi de la realidad a la que se refiere, pero
esta sigue estando ahi. La animacién entonces puede ser entendida como una
“desfiguracién”, una “representacién que huye de lo referencial para explorar las
posibilidades expresivas de una imagen distanciada” (Hachero Herndndez, 2015, p.
121). De este modo, el documental animado no necesariamente se propone concebir
un documento de la realidad, asi como tampoco reproducirla, sino dar cuenta de
como fue vivida.

A modo de cierre: ;autonomia del documental animado?

En el recorrido realizado sefialamos algunas de las posibilidades expresivas
y tematicas que el documental animado habilita y por las cuales queda enmarcado
en la condicién del posdocumental; asi, con las diversas modalidades y corrientes
que trae, el animado nos invita a pensar que el documental sigue siendo una forma
viva en constante exploracion que va a la par de nuestra forma de percibir la realidad
—junto y mas alla de las pantallas-.

Si expusimos las posibilidades que el documental animado permite, resta
formular una pregunta mds, una pregunta cuya respuesta quedard abierta:
scudles son sus limites? En principio, pareciera que no posee ninguno ya que por
las caracteristicas mencionadas todo —en términos estéticos y tematicos— puede
ser abordado desde esta perspectiva; la limitacién, entonces, se asentaria en las
capacidades creativas y econémicas del documentalista y su equipo de produccién.

Sin embargo, hay limites. Uno de ellos radica en la credibilidad y en la
propia capacidad de una animacién de verse como un documental. jPor qué
Waltz with Bashir o Flee, por mencionar algunos, han sido pensados y discutidos
como documentales mientras que Persépolis (Satrapi y Paronnaud, 2007) no? El
otro limite radica en la posible autonomia del documental animado; es decir, en
la posibilidad de romper, finalmente, con la légica y dependencia del documental
clasico. Con su potencia, el documental animado todavia queda subsumido a este,
siendo quiza la entrevista el signo mas evidente. Asi, vemos en Waltz with Bashir,
Tower o Flee entrevistas animadas préximas a la tradicion de las cabezas parlantes.

La otra cuestion radica en la invocacion a la imagen indicial —fotografica,
filmica, videografica—; es decir, en traer imagenes “reales” con el fin de sugerir
“en realidad, esto es asi”. Es como si el documental animado alcanzara un nivel de
expresidn que necesita en Gltima instancia ser corroborado con imagenes reales. Si
bien es verdad, tal como sefialamos en la seccién anterior, que la animacién puede
actuar como intermediacion, el costo que debe pagar es el de un posible quiebre de la
autonomia de la imagen animada que quedaria relegada en pos de la imagen indicial.
Flee convoca imagenes “reales” en forma constante (Imagen 12); en la secuencia de
créditos del final de 'image manquante vemos a Rithy Panh en plena jornada de
filmacién (Imagen 13); en Tower no solo se convoca a imagenes del periodo, sino
que hacia el final irrumpen entrevistas con los protagonistas sobrevivientes en la
actualidad (Imagenes 14 y 15); el video final de Waltz with Bashir logra shockear al
espectador, haciendo caer la proteccién que la animacioén proporcionaba (Iméagenes

16 y17).
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Imagen 13: Poher Rasmussen, J. (2021). Flee Imagen 14: Panh, R. (2013). L'image manquante
[largometraje/documental]. Dinamarca: Final [largometraje/documental]. Camboya: Bophana
Cut for Real. Imagen de archivo. Productions. Secuencia de créditos.

Imégenes 15 y 16: Maitland, K. (2016). Tower [largometraje/documental].
Estados Unidos: Tower Documentary LLC. Los primos.

Imagenes 17 y 18: Folman, A. (2008). Waltz with Bashir [largometraje/documental]. Israel: Bridgit
Folman Film Gang. A la izquierda, la secuencia onirica del recuerdo de la masacre de Sabra y Shatila;
a la derecha, video de dicha masacre.

Con todo, es justo mencionar que la autonomia del documental animado no
es necesariamente una bisqueda llevada adelante por los realizadores de los titulos
mencionados. Lo que si podemos destacar, y ese ha sido nuestro objetivo con este
escrito, es el lugar de la animacién en el paisaje posdocumental contemporaneo.
Con toda su potencia y riqueza, el animado es testigo de las constantes bldsquedas
estéticas que el documental realiza desde sus inicios, lo cual lo lleva a explorar
diversas vias para tratar creativamente la realidad.
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