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1. Introduccion

En el presente trabajo analizaré las practicas culturales que pueden englobarse bajo la
denominacioén documental expandido. La investigacion podria estar incluida en el
campo de los estudios culturales, los estudios visuales o la teoria del arte, si bien es
importante admitir que las limitaciones de tiempo y espacio a las que estoy sujeta me
han obligado a dejar de lado cuestiones importantes para un estudio mas profundo de la
cuestion. En lugar de escribir un ensayo en el que proponga una teoria completa propia
expondré un marco tedrico que me permitird contar con buenas herramientas para el
analisis de trabajos documentales. Por lo tanto, soy consciente de que en el dibujo de
ese marco he tomado ciertas decisiones que dejan de lado caminos posibles de
investigacion que seguramente completarian el trabajo. En todo caso, la seleccion es
también una toma de posicion en la que la relacion arte y politica es central, pues la
motivacion para escribir este texto es contribuir a los estudios criticos que se preguntan
por la capacidad de incidencia social del arte y, en concreto, del documental. Considero
importante prestar atencion en un ambiente académico a aquellos experimentos
artisticos y sociales que ponen en juego aspectos tan fundamentales para las
humanidades y los estudios culturales como son la memoria, la representacion o el
documento. Entiendo que el papel del critico y del investigador debe estar al servicio de
una comunidad amplia que va mas alld de las salas universitarias. Abogo por una
investigacion de ida y vuelta siempre cercana a las practicas y que proponga imagenes o
conceptos para orientarse, para seguir pensando y también para seguir creando. En este
sentido, no apostaré como primer criterio de valor por la originalidad de la investigacion
sino por su insercion en las corrientes ya en curso, siempre en movimiento, para
continuar su gesto y dar lugar a una teoria asible, manoseable, utilizable, estimulante y,

por qué no, expansible.

El documental es un género con un largo recorrido y en €l se cruzan varios caminos
importantes desde un punto de vista artistico y también politico. El documental ha sido
considerado un género fronterizo entre arte y periodismo, investigacion y denuncia,
memoria y olvido y por lo tanto bucear en sus mecanismos permite cuestionar nuestra
relacién contemporanea con las narraciones, la dotacién de sentido, la transformacion

social. En este trabajo s6lo utilizaré como referencia las obras y artistas del siglo XXy



XXI, quiza alguna del XIX, con lo que no puede ser considerada una investigacion
historica ni total, sino que me serviré de algunos ejemplos que me parecen interesantes
para pensar el presente. También buscaré puntos de apoyo en otras disciplinas y

corrientes como son el cine documental y el teatro politico con los objetivos de:

1. Hacer explicitas algunas de las preguntas comunes que plantean las obras de
documental expandido. Contribuir con ello a la creacion de un contexto de investigacion
tedrica y practica que transcienda los quehaceres individuales.

2. Presentar a modo de breve genealogia algunos hitos en la escena y en la pantalla que
se han cuestionado previamente la relacion del arte con la realidad.

3. Analizar los fundamentos y la importancia del documental en su vinculacion con la
memoria.

4. Dilucidar algunas de las aportaciones del documental expandido en cuanto a la
relacion arte-politica y arte-conocimiento.

5. Analizar la relacion del documental con sus dispositivos narrativos.

Para la consecucion de dichos objetivos realizaré un andlisis tedrico de la cuestion y
también un estudio de caso enfocado en tres piezas que me parecen especialmente
relevantes y que permiten imaginar de forma madas concreta las posibilidades del
documental expandido. En el marco teérico abordaré algunas cuestiones a pensar que se
encuentran en la base del documental, como es la relacién con la memoria y el archivo
por un lado y con la representacion por otro, asi como las que se encuentran en la base
de lo expandido, la estética relacional. Debido a las limitaciones de tiempo y espacio
que ya he mencionado antes, he considerado mas adecuado utilizar como punto de
partida las propuestas de dos tedricos muy solventes y estimulantes como son José Luis
Brea y José Antonio Sanchez. José Luis Brea fue doctor e investigador en Estética y
Teoria del arte contempordneo en la Universidad Carlos III de Madrid y se interesé
especialmente por los Estudios Visuales. De hecho, fue director de las revistas Estudios
Visuales, Accion Paralela y ::salonKritik:: que reinen numerosos articulos convidados
a pensar la imagen. José Antonio Sanchez es catedratico de Historia del Arte en la
Facultad de Bellas Artes de Cuenca y se ha especializado en Teoria e Historia de las
Artes Escénicas. Es director de la revista Cairon. Revista de Estudios de Danza, director
del grupo de investigacion ARTEA y director del Master de Practica Escénica y Cultura
Visual del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid. Ambos son



reputados investigadores y considero el didlogo entre las aportaciones de ambos muy
fructifero para el estudio del documental expandido, disciplina hibrida entre sus dos
campos de estudio. También presentaré como base de lo expandido la teoria de una de
las influencias fundamentales de la critica cultural contemporanea como es la obra de
Nicolas Borriaud, La Estética Relacional. En esta obra se sientan buenas ideas para

fundamentar la expansion del documental en su concepcién como préctica relacional.

Una vez establecido el marco, expondré las caracteristicas y aportaciones del
documental expandido. Plantearé algunas de las preguntas que sus practicas suscitan en
torno a la memoria, la representacion, y lo relacional. Plantearé la posibilidad de

concebir el documental expandido como practica relacional.

Por ultimo procederé a los estudios de caso donde presentaré la obra de Rabih Mroue
(Libano), Roger Bernat (Espafa) y Mapa Teatro (Colombia). Las obras escogidas de
estos tres artistas servirdn para contrastar las caracteristicas abstractas postuladas en el
apartado anterior con las précticas contemporaneas. Ademas son tres obras de indole
muy distinta que me permitiran hacerme cargo de las posibilidades del documental
expandido en cuanto a disefo de dispositivos se refiere. Analizaré un caso de expansion
hacia la imagen como es el de Rabih Mroué, quién explora la imagen como soporte
expresivo; otro de expansion hacia la palabra como es del de Roger Bernat que juega
con la capacidad expresiva del documental en la palabra y el discurso; y el Gltimo hacia
la etnografia con Mapa Teatro, grupo muy comprometido con la realidad diversa de

Colombia y que confia en la capacidad critica de la ficcion.

Para poder llevar a cabo el andlisis de sus trabajos me parece importante contar con una
serie de conceptos que, aunque estan muy connotados, me serdn utiles. Soy consciente
de que cada uno de ellos tiene grandes complejidades y por eso creo necesario sobre el
papel la forma en que utilizar¢ los conceptos principales que entrardn en juego a lo largo
de la investigacion. Por supuesto no se trata de dar definiciones exhaustivas sino de

marcar una serie de pinceladas que nos permitan entendernos en términos bésicos.

Utilizaré desde el principio el concepto de representacion entendiéndola como aquello
que abarca el campo de lo visible y a lo que las miradas que acceden a través de signos

(verbales, iconicos, sonoros, etc.). La representacion no consiste en una doble



presentacion (re-presentacion) pues no se trata de replicar un algo esencial e idéntico
existente en el mundo ante un publico, un lector o un auditorio. Considero necesario
huir de la nocion de autenticidad y por tanto de la concepcion de la representacion como

algo falso.

Otro de los conceptos clave en el trabajo serd el de imagen, que la entenderé como la
forma en el campo de la visualidad. Esto es, una unidad estructural con cierta duracion
en el tiempo creada con una intencionalidad y que delimita una parcela del mundo de

las representaciones ante el que mira.

En tercer lugar, ademas del de representacion y el de imagen, es también problematico
un concepto central como el de documento. En su definicion candnica el documento es
aquello que es utilizado como prueba para demostrar algo. EI documento certifica que
algo ha ocurrido y compromete en esa certificacion a quienes dan su palabra, su firma,
por ello. Cumple una doble funcion: recordar lo acordado en el pasado a los futuros
consultores del documento y accionar o generar realidades. La dimension performativa
del documento la encontramos por ejemplo en contratos matrimoniales, sentencias
judiciales o en el Boletin Oficial del Estado. Existen una gran cantidad de documentos y
no realizaré en este trabajo una clasificacion de los mismos, siendo consciente de las
complicaciones que implicaria y de la cantidad de funciones que cumplen los mismos
en una sociedad burocratizada como la nuestra (documentos de identidad, documento
informatico, etc.) En el presente trabajo entenderé por tanto el documento como aquello

que nos vincula indiscutiblemente con la realidad.

Acompanando al nombre documento, utilizaré en calificativo expandido para
diferenciarlo de otras practicas documentales. Se trata de un adjetivo que se aplica a las
practicas artisticas contemporaneas que exploran los limites formales y conceptuales de
la disciplina en la que se inscriben sin romper con los principios minimos que la
constituyen sino poniéndolos en cuestion. El arte expandido explora paralelamente a la
innovacion formal mecanismos de percepcidn que aporten una nueva lectura a la

disciplina original.



Si bien representacion, imagen, documento y expandido son conceptos cruciales para el
contenido de las practicas, también creo importante explicar dos Ultimos conceptos que
tienen que ver con la forma de hacer del documental expandido y su trasfondo:
fragmento y dispositivo. Hablaré del fragmento como recurso narrativo que apela a la
imposibilidad de comprensiéon del mundo como un todo. La concepcidon posmoderna
entiende el mundo como una realidad fragmentada en la que las partes no tienen por qué
tener una continuidad entre si sino que constituyen un collage habitable. La apelacion al
fragmento propone una defensa de la parcialidad en los discursos en detrimento de una
imposicion ideoldgica monolitica. Por ultimo, hay que mencionar el concepto de
dispositivo, que entenderé como la estrategia de relacion entre los elementos
heterogéneos que componen una pieza artistica y el publico. Soy conciente de lo
reduccionista que es utilizar este concepto dejando de lado las connotaciones politicas
de las formulaciones de Foucault, Deleuze o Agamben con respecto a los dispositivos
en plural, pero de momento me limitaré a analizar las relaciones directas que los
dispositivos artisticos establecen con su publico sin dar el salto a una mirada mas

amplia.



2. Bases de lo documental

Memoria y archivo

La concepcién de la memoria no es invariable. La importancia que se le concede ha
cambiado a lo largo de los afios segun del papel que desempena en el entramado social
y cultural en relacion con el pasado, el futuro y el presente. En la antigiiedad occidental,
asi como en diversas culturas hoy en dia, la cosmovision mitoldgica del mundo concede
al pasado un lugar privilegiado en relacion a la verdad. Los maestros por su condicion
de ancianos son considerados mas sabios y valiosos pues la memoria es entendida como
portadora de la tradicién. El alma platdnica accede a la verdad en un ejercicio de
recuerdo; Mnemosine, hija directa de Gea y Urano, es en la mitologia griega la madre
de todas las musas, fundamento ultimo de la inspiracion de los hombres; las sagradas
escrituras preservan la memoria del Mesias para que sean recordadas por siempre por
todos los hombres. Una sociedad que confia en el progreso, que entiende su paso por el
mundo en una progresion lineal hacia un mundo mejor, no puede permitirse abandonar
la memoria a su suerte, pues es la garantia de mejora del mundo. Esa mejoria se narrard
transformando la memoria en Historia. Ahora bien, la memoria en las pocas situaciones
que he mencionado como ejemplo cobra connotaciones absolutamente distintas. No
puedo en este trabajo desarrollar como se mereceria el rol que la memoria (como icono,
como motor o como criterio de verdad) ha cumplido a lo largo de la historia del arte
pero si es importante tener en cuenta que no se trata de una nocién homogénea

independiente de los presupuestos culturales o de la filosofia de la historia vigente.

Para comenzar a pensar el papel que puede cumplir el documental en la vida
contemporanea me pregunto: ;qué papel cumple hoy en dia la memoria? ;qué
caracteristicas tiene y cémo se relaciona con el documental contempordneo? El
documental tradicional en su dimension politica ha sido entendido como aquello que
impide que las realidades que refleja caigan en el olvido. Los documentos que le
aportan el sustrato de realidad son aquello que, en tanto portadores de verdad, hacen al
documental veridico, narrador de hechos reales. Partiré de un lugar comun, si bien
absolutamente discutible: el documento es un registro de los hechos. Documentar

“forma parte de nuestra cadena de desarrollo experiencial y de la fijacion de una
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memoria”. (Sucari, 2012: 12). El documental aporta una capa mas, la de la
comprension, la de la busqueda de sentido, la de una subjetividad en relacion con esos
documentos; subjetividad que explica, describe, traduce, narra, analiza, etc. El
documental, por tanto, se toca con la practica artistica en tanto que esta se encarga de la
exploracion de formas de percepcion y de comprension y por lo tanto de los modos de
relacion con el sentido de las cosas. También con el sentido del documento, el sentido

de la realidad o el sentido de lo real.

El documento registra los hechos pasados con la pretension de que hoy, de que mafiana,
podamos acceder de la forma mads fiable posible a ellos. El documento se yergue como
puente entre tiempos, como estandarte inmutable que se adhiere a una verdad sobre la
que construir narraciones y explicaciones pero que no se puede tocar. Es la piedra
angular sobre la que especular, esto es, sobre la que proyectarnos, en la que reflejarnos
desde nuestro presente y medir el dngulo que nos separa (como de cerca o de lejos
estamos de ese espacio-tiempo registrado). La imagen ha sido la herramienta preferida
durante muchas décadas para explorar esa cercania con el mundo y nuestra capacidad de

poseerlo.

“Puede que- en efecto- todo el sentido de las iméagenes en el mundo- todo el de
una cierta concepcion de la cultura, en su conjunto- sea el de un furioso acto de
rebeldia —acaso inutil- contra la certidumbre de que ese horizonte de negrura, de
absoluta nada, sea el unico destino que espera a todo lo que hemos vivido. Como
si ellas pudieran abrirnos el camino al pacto mefistofélico, las instituimos, tal vez
como promesas de memoria: memoria que expande lo vivido hacia los otros- en
los que ese yo se ensancha en colectividad, de la que toda imagen hace ensefia-
pero también y sobre todo hacia el porvenir y sus habitantes otros-.” (Brea, 2010:

9-10)

Esa imagen que lleva consigo la fuerza de la promesa (promesa de permanencia, de
eternidad), es la que José¢ Luis Brea denomina imagen- materia. En su libro Las tres
eras de la imagen realiza una categorizacion sistematica de las caracteristicas de tres
estadios donde la imagen pasa de estar ligada univocamente a su material a una imagen
inmaterial y en red, la e-imagen, pasando por la imagen filmica en la que reconocemos

la fuerza del relato y el movimiento. Estos tres tipos de imagen se desarrollan en un
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contexto historico determinado y vinculadas a condiciones técnicas de produccion
especificas. Como consecuencia, las imagenes proponen modelos epistemologicos

distintos entre si y concepciones diversas de la imagen como memoria.

En el primero de los estadios, el de la imagen- materia, la imagen se hace memoria. La
memoria se define como puesta en consigna o puesta a resguardo (a salvo del tiempo y
su borradura), y puesta en signo (se convierte en operador equivalente al hecho mismo
que guarda). “La imagen es fuerza de archivo que retiene lo capturado para que, fuera
de su tiempo propio pueda de nuevo recuperarse, venir de nuevo a ocurrir. Para que, en
realidad, en todo momento persista ocurriendo, suspendido en el tiempo estetizado de la
representacion”. (Brea, 2010: 13). Son imagenes que subsumen en ellas lo diferente
identificando lo similar bajo el rostro de lo idéntico. La imagen funciona como disco
duro del mundo en el que todo se almacena con la esperanza de que en un momento

dado, cuando se quiera, pueda ser restituido. Es lo que Brea llama memoria ROM.

Todo lo que queda acumulado en el archivo de iméagenes se entiende como conocido. La
imagen actua como testigo de que alguien ha estado ahi, mas ain, quien ha estado ahi se
ha apropiado de lo que ha visto, esto es, lo ha convertido en recuerdo. La imagen
objetualiza ese recuerdo y permite que otros actiien como si también recordaran haber
estado ahi. La imagen colectiviza la experiencia de un individuo y la convierte en fuente
de conocimiento. “En efecto, todo el modelo ontoteoldgio de la metafisica occidental es
escrutable como afirmacion de lo archivado” (Brea, 2010: 29). Conocemos lo que
recordamos y recordamos aquello de lo que tenemos imagenes. El modelo de
conocimiento de la imagen-materia es el de la memoria archivistica. La imagen hace la
funcion de operadores de repeticion y en esa repeticion se identifica con la verdad. La
verdad de la imagen- materia se concibe como sometimiento de lo distinto a lo idéntico
en la representacion. Su estrategia es la de la insistencia, representacion como
presentacion una y otra vez, por siempre y sin variar. En este sentido la imagen-materia,
segun Brea, jamds podrd ser una imagen subversiva, pues es un pilar del sistema
ontoteoldgico basado en la promesa del recuerdo, en la promesa de eternidad (Brea,

2010).
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El documento de la imagen- materia es por excelencia el monumento. A través de los
monumentos conmemorativos que nos permiten recordar siempre, a través de una

imagen simbolica o alegorica los hechos se construye la Historia.

“La Historia es, simplemente otra cosa. Esta fija, escrita, registrada, plasmada,
cincelada en libros, videos, registros, canciones. La historia, tal y como bien lo
sefiala la cancion, la escriben los vencedores que de esta forma justifican su
victoria. A los perdedores nos queda precisamente eso, la memoria”.

(Carabancheleando, 2015)

Esta cita estd sacada de la definicion de “Memoria Historica” que propone
Carabancheleando. Se trata de un grupo de trabajo formado por vecinos y activistas que
se preguntan por la situaciéon de la periferia de Madrid y en concreto de su barrio,
Carabanchel. Para ello aplican lo que denominan investigacion militante, esto es, una
investigacion gestada desde abajo, desde las practicas concretas; una investigacion sin
pretensiones académicas pero con convencimiento de la utilidad del pensamiento, sin la
urgencia practica de quienes desarrollan practicas militantes desde un centro social, un
movimiento, etc. Para ello estan construyendo, a modo de caja de herramientas, un
Diccionario de las Periferias. En €l se incluyen conceptos que les son utiles para pensar

la realidad de su barrio.

Para ellos “(...) la memoria se presenta asi como un ectoplasma intangible, sin forma,
una esencia que sobrevuela por encima de nosotros y cuyos afluentes nos atraviesan una
y otra vez llevandose siempre algo nuestro, propio, pero que una vez que lo ha recibido,
lo vuelca de nuevo, incansablemente, construyéndose y reconstruyéndose en un proceso
sin fin. Asi es la memoria colectiva” (Carabancheleando, 2015) ;A qué memoria se
refieren en Carabancheleando? Desde luego no a la memoria ROM. Es la memoria que
permite narrar la historia, esto es, generar un relato que le dé sentido. La memoria que
alberga la fuerza del relato se plasma segun Brea en la imagen filmica. Se trata de una
memoria retiniana aquella que se constituye en la duracion. Es una memoria que, en
lugar de extraer el instante de la realidad y retenerlo, sehala su pertenencia a la
continuidad de un flujo temporal. La imagen filmica encuentra su motor en el
movimiento y en la capacidad de montaje muy rapido entre la imagen anterior y la

siguiente, obviando las suturas y concentrandose en la consecucion de imagenes como
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un continuo. Brea llama a esta memoria de lectura Memoria REM: “aquella capaz de
reconocer lo distinto en lo parecido, como propio dinamen de transformacioén™ (Brea,

2010: 43)

La memoria de lectura se basa en el desarrollo de lo que Ricoeur llama una inteligencia
phronica o nuestra capacidad para generar narraciones que den sentido a los
acontecimientos aislados. La construccion de relatos se aplica a todos los ambitos, a la
imagen de las cosas y a la imagen de nosotros mismos, quienes nos constituimos como
identidades narrativas. “Sucede entonces que nuestra vida, abarcada con una sola
mirada, se nos aparece como el campo de una actividad constructiva, tomada de la
inteligencia narrativa, mediante la cual intentamos reencontrar, y no solamente imponer
desde afuera, la identidad narrativa que nos constituye. ” (Ricoeur, 2009: 54). Ricoeur
hace frente a la creencia popular de “la vida se vive y la historia se cuenta”. Haciendo
una apologia de la palabra, una apologia de las mediaciones, defiende que no existe tal
distincién pues es a través de la palabra como vivimos. Contamos lo que vivimos y
volvemos a vivir desde el relato construido que contamos a los demas. Se trata de un
continuo didlogo, una continua mediacion, entre espacio de narracion y espacio de la

accion.

Sin embargo, el caracter de las mediaciones que interceden entre el mundo y nosotros es
mas bien poético y no tanto lingiiistico en sentido estricto. En nuestra vida cotidiana y
también en nuestro quehacer politico el tipo de relaciones que establecemos tienen mas
que ver con la dotacion de sentido de lo que ocurre que con el analisis de las estructuras
de pensamiento que lo configura. ;Qué significa dotar de sentido en el contexto de la
imagen filmica? Significa ante todo interpretarlo. Como dice Fernando Broncano: toda
experiencia no narrada (no interpretada) permanece ciega y nosotros sin lineas para

orientarnos (Broncano, 2014)

Por lo tanto, la memoria exige a la imagen otra relacion con la nocién de verdad. Se
renuncia a una verdad absoluta cuasi natural en pos de un efecto de verdad o verdad

entre nosotros pactada entre los hombres.

“Basta con que haya cierta garantia de que entre humanos nos entendemos en

nuestra diversidad. Y acaso sentar alguna base, una politica desde la que disefiar un
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horizonte para la relacion practica para la consecucion en lo comin de ideales tan
irrenunciables como los de igualdad, paz, justicia o libertad, sentandolo acaso en la
memoria de eficacia del didlogo (como productor de entendimiento, si nunca
acuerdo) que deja esta extendida e infatigable conversacion que llamamos arte,
cultura”. (Brea, 2010: 61)
Esa “cierta garantia” de entendimiento no es baladi. La lucha por la memoria continta y
ha marcado generaciones enteras que combatieron la amenaza de perder la memoria. La
lucha contra la amnesia politica es precedida por la lucha por la informacion. Por esa
informacion cuenta Todorov de manera magistral como los prisioneros de los campos
de concentracion en Siberia se cortaban un dedo y lo ataban a un tronco lanzado a la
corriente del rio que los transportaba para que se supiera qué clase de lefiador habia
talado ese arbol. “Informar al mundo sobre los campos es la mejor manera de
combatirlos; lograr ese objetivo no tiene precio” (Todorov, 2013: 13). Los regimenes
totalitarios del siglo veinte prohibieron la circulacion de informacion. Hoy la
sobreabundancia de informacion condena al acontecimiento al olvido. El afan de las
democracias liberales europeas o norteamericanas por rendir culto a la memoria (que se
ha convertido en estandarte de condena al totalitarismo) contribuye, segiin Todorov, a
acrecentar la barbarie. “Con menor brutalidad pero mas eficacia- en vez de fortalecerse
nuestra resistencia seriamos meros agentes que contribuyen a acrecentar el olvido- Los
estados democraticos conducirian a la poblacion al mismo destino que los regimenes

totalitarios, es decir, al reino de la barbarie”. (Todorov, 2013: 15)

El reino de la sobreabundancia de informacion es el reino que habita la e-imagen de
Brea, aquella que porta una memoria de la diferencia. Se trata ya no sélo de una
inmaterial, sino de una imagen fantasma, casi como imagenes mentales. “Son espectros,
puros espectros, ajenos a todo principio de realidad” (Brea, 2010: 67). Son imagenes
fugaces que no llegan en representacion de alguna otra cosa ni se puede aplicar a ellas la
logica aristotélica de predicados y atribuciones de verdad/falsedad. Se conforman en
torno a una logica del sentido- acontecimiento. La memoria que propone la e-imagen
dificilmente puede ser denominada como memoria, pues seria una memoria hacia
delante, memoria de lo que todavia no hay. No existen almacenes para la e-imagen. No

existe ninguna promesa en la e-imagen.
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Una memoria potencia de productividad, una inteligencia-artificio (RAM). La e-imagen
se encuentra siempre en red y en proceso y su aportacion no es a la conservacion de lo
anterior sino a la produccion de significado, de subjetividades, de modos de vida. Sin
embargo ese aporte no es en vacio, sino que se confirma solo gracias al trabajo activo de
su destinatario en su lectura. “La produccion de estas imagenes estd integrada como un
modo més de trabajo inmaterial que nos concierne a todos” (Brea, 2010: 125). La e-
imagen esta integrada en nuestras vidas y funciona como espejo de nuestra propia
construccion, lo que nos obliga “a situar ese quehacer y su reto efectivamente en el
orden de la biopolitica, [con lo que] es fuerza reconocer la importancia que toda la

gestion de los imaginarios tiene al respecto”. (Brea, 2010: 125)

La e-imagen no contribuye ya a la construcciéon de una identidad narrativa. No es
posible enmarcarla dentro de un relato lineal, sino que se constituye como potencia en
relacion y su capacidad performativa se encuentra en la propia accion, activacion de si
misma a través del usuario. No contamos por tanto con narraciones que permitan dotar
de sentido al estilo ricouriano a las experiencias. ;/Qué papel tiene entonces el
documental, aquello que hemos definido como dotacion de sentido del documento, en la

era de la e-imagen?

Brea plantea una triada muy interesante desde el punto de vista pedagdgico, pero puede
resultar problemadtica. El planteamiento de tres eras nos coloca ante una propuesta que
analiza la imagen desde un punto de vista casi evolucionista que desdena la imagen
filmica y la imagen- materia. El argumento que se esgrime para el desarrollo de otro
tipo de imagen es el del desarrollo tecnoldgico (antes no se podian contar las cosas tan
rapido, no era posible la simultaneidad sino la linealidad en la narracion, etc.). Desde
mi punto de vista vivimos en una época compleja que no puede identificarse con la e-
imagen como si pudiésemos prescindir de las demas. Sin embargo lo interesante, mas
que colocarnos ante la eleccion de una u otra imagen es la lucidez de presentar junto
con ellas las connotaciones epistemologicas y ontologicas que de su utilizacion se
derivan; o lo que es lo mismo, el contexto filoséfico-moral en el que triunfan dichas
concepciones visuales. La imagen materia, la imagen filmica y la e-imagen surgen para
dar respuesta a las preguntas de la época, asi como las consiguientes concepciones de la

memoria y del archivo.
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Representacion y practicas de lo real

La practica artistica ha tenido a lo largo de la historia un largo didlogo con /a
realidad a través de su capacidad de representacion del mundo. No nos remontaremos a
Platon y su expulsion de los poetas pero es bueno tener presente lo naturalizado del
vinculo entre verdad- representacion- mundo como un eterno problema por resolver.
“Describir e interpretar visualmente el mundo en el que vivimos es aquello que nos

situa en el ambito de la representacion”. (Sucari, 2012: 21).

En la produccion cultural contemporanea encontramos un renovado interés por la
realidad que se manifiesta en practicas que van desde el documentalismo
contemporaneo al activismo artistico (con artistas como Nuria Gtiell o Isidro Valcarcel
Medina), la literatura periodistica y cronica politica (en proyectos como Las voces
Salvajes de Nociones Comunes) o en de entre las artes visuales las llamadas artes de

archivo. Sin dejar de lado, por supuesto, las practicas relacionales.

La preocupacion por la representacion de la realidad es de un orden distinto a la del
problema de /o real, sin embargo merece la pena detenerse a hacer un breve repaso de
las préacticas ocupadas en uno y otro aspecto. Peter Weibel afirma que representar es una
manera de hacer maquetas a partir de nuestra experiencia sobre /o real. De repetir una
experiencia para exorcizarla (Weibel, 1998: 110-121). La practica artistica tiene esa
capacidad, la de convertir el mundo en un material accesible a nosotros y por lo tanto

permeable a nuestra intervencion, a su modificacion.

Fue en el transito del idealismo al realismo cuando se desarrollan las practicas que
pretenden mirar al mundo tal y como es en lugar de proyectar cosmovisiones
ideologicas del mundo tal y como deberia ser. En ese momento a la tradicional
reflexion filosofica sobre la materia le sucede una reflexion sobre la realidad misma. El
arte realista abandona las aspiraciones romanticas de generar una mitologia de lo
sensible para zambullirse en el contexto del naciente capitalismo burgués e indagar en la
posibilidad de reducir al méximo la distancia entre la realidad y su representacion. Lo
real se establece como Unico criterio de verdad aceptable. Comienza un proceso de
fijacién de una realidad objetiva a partir de la depuracion de sus representaciones, que

no solo configuran formas y estilos sino que dibujan un imaginario individual y social.
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Las diferentes disciplinas artisticas se afanan por construir mecanismos que nos
permitan la representacion mas fiel posible de las cosas. Escritores, pintores, fotografos,
dramaturgos perfeccionan sus herramientas para captar la realidad de las cosas hasta
llegar a casos de meticulosidad fascinante como es el de Edgar Allan Poe con sus
descripciones sobre los estados animicos del psicopata o el de Flaubert con su
minucioso dibujo de las alteraciones fisicas de Madame Bovary ante la presencia de su
amado (jamds descripciones de sus sentimientos, sino andlisis clinico de sus

reacciones).

En este contexto, la fotografia se convierte a mediados del s. XIX en uno de los criterios
de verdad utilizados por los cientificos, los historiadores y los artistas bajo la premisa de
que “es verdadero lo que es real y es real aquello que la fotografia nos devuelve”
(Sanchez, 2007: 25). Se vinculan de forma indisociable la percepcion y la
representacion a través de la herramienta técnica. Tal y como defiende Sucari las
estrategias de representacion se constituyen como hechos de la cultura, proponen un
mundo desde el que mirar y hacernos ver. La creacion de imagenes a través de una
maquina fotografica supone una absoluta revolucion. Ya no hace falta la mano del
hombre para crear las imdgenes plasmandolas sobre materiales sino que a través de
herramientas mecanicas se puede recrear la imagen del mundo exterior. En el auge del
positivismo cientifico del siglo veinte la fascinacion por la tecnologia impregna todas
las 4reas de la vida social y cultural. El lugar privilegiado de la mediacion tecnologica'
sigue estando vigente cuando aln hoy se asume mayoritaria y oficialmente un
“principio de realidad colectivo o (sin)sentido comun. Un estado de conciencia
generado por el relato mediatico audiovisual, que es a fin de cuentas el gran legitimador

de las relaciones de poder del presente”. (Sucari, 2010: 27)

En las artes escénicas la realidad ha sido una constante con la que se han medido las
propuestas y las compaiiias. La escena ha funcionado como doble del mundo y sobre
ella se han proyectado las mas diversas ilusiones, ficciones y formas de hacer. El
nacimiento de la fotografia fue como una honda expansiva que arrojé luz sobre las

demas disciplinas artisticas y las oblig6 a reformularse en relacion a la representacion

Mereceria la pena en otra ocasion profundizar en la distincion entre técnica y
tecnologia y el debate que se desatd a este respecto en autores como José Ortega y
Gasset o Martin Heidegger para relacionarlo con la construccion de la imagen.

18



de la realidad. Strindberg, Zola, Ibsen o André Antoine en Paris desarrollan al maximo
un teatro naturalista en el que cada escena se aparece al publico como una fotografia. Se
reduce al minimo la convencion teatral con respecto al espacio reproduciendo sobre el
escenario al milimetro el lugar en el que tendrd lugar la accidon dramatica. Esto
condiciona mucho técnicamente las obras pues no es posible recrear (con suelo y techo
incluidos) diferentes espacios, con lo que muchas de sus obras tienen lugar en una unica

estancia.

Sin embargo, el padre del realismo teatral sera Stanislavsky para quien el criterio de
verdad no era ya el de real material sino el de real vivido. Para ello explora la
importancia de la atmdsfera, aquello que recree no ya una imagen objetiva sino el efecto
de la vida. Stanislavsky cuenta la importancia del sonido en la creacion de la atmdsfera,
cémo en ocasiones introducia el croar lejano de ranas para generar el efecto de un
silencio completo. La vida no es lo mismo que la realidad y para la reproduccion de la
vida el director ruso desarrollé una metodologia revolucionaria primero para incidir en
la vida psiquica del actor en pos de una complejidad psicoldgica del personaje y mas
adelante en la composicion de sus acciones fisicas. La forma mas exacta de reproducir

la realidad es la de crear una ilusion compartida.

Ahi tenemos la distincion fundamental entre /o real y la realidad. En palabras de José
Antonio Sanchez “lo real escapa a la representacion: toda representacion lo es siempre
de una ilusion, mas o menos compartida, a la que denominamos realidad (...) La
realidad es el referente universalmente garantizado de una ilusion colectiva, que sirve
como garantia para la evaluacion del resto de las ficciones; es la representacion o
composicion en que la sociedad se concibe, que incluye lo real, pero disponiéndolo de

un determinado modo™?. (Sanchez, 2010: 37)

No tengo intencion aqui de hacer un repaso completo de los realismos teatrales del siglo
veinte pero, como introduccidon a las prdcticas de lo real que necesariamente nos
servirdn para pensar el documental expandido, es imprescindible pasar por aquel que se

caracterizO precisamente por la interrupcion y la suspension de la ilusion: Bertolt

? Sanchez se apoya en el anélisis de Pierre Bourdieu de los “tres niveles de realidad”
que desarrolla en su libro Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario.
Anagrama, 1995. Barcelona.
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Brecht. Brecht acometid el proyecto de convertir el teatro en lugar de placer estético y
cognoscitivo para hacer de ¢l una herramienta de transformacion social y politica. Para
¢l lo real se convierte en un objeto de conocimiento al que el espectador puede acceder.
El teatro revolucionario nace como una urgencia entre los autores de una generacion
llamada a filas para quienes su oficio se convierte inevitablemente en un brete moral.
(Qué hay mas real que la guerra? ;Qué papel tiene el arte en un contexto bélico? “Yo
hubiera puesto de buena gana el arte al servicio de la politica s6lo de haber sabido cémo

hacerlo”, dice Erwin Piscator (Piscator, 1976: 25)

Piscator confia en la capacidad subversiva de la representacion teatral y pone como
ejemplo A4 pesar de todo, obra en la que se proponen revisar las luchas revolucionarias
de los ultimos afios y que representan ante una gran multitud de obreros y trabajadores
en la Grosses Schauspielhaus con motivo del Congreso del PKD. “Para ellos el teatro se
habia hecho realidad, dejando enseguida de ser escena contra sala, para convertirse en
un Unico salon de mitin, su Unico gran campo de batalla, una Unica imponente
manifestacion. Esta unidad proporciond aquella noche la prueba definitiva de la fuerza

de agitacion del teatro politico™. (Piscator, 1976: 82)

Tanto Piscator como Brecht se proponian representar no ya la realidad como apariencia,
sino desvelar los intereses ocultos que la movian. Sin embargo, a diferencia de Piscator,
cuyos esfuerzos iban dirigidos a la representacion de las estructuras sociales completas,
Brecht tratd de proporcionar al espectador las herramientas para que ¢l mismo pudiera
desvelar esas estructuras sociales que rodeaban la escena. Estas mismas herramientas se
utilizaron en la escena latinoamericana con fines politicos y de emancipacion social por
autores como Augusto Boal con su Teatro pobre y su Teatro del oprimido o Miguel
Rubio con su grupo Yuyachkani. Después de Brecht, en un contexto de guerra fria, se
vuelve al ilusionismo. Es la época de la expansion de lo espectacular diagnosticado por
Guy Debord en su obra La sociedad del espectaculo. Lo espectacular se utiliza fuera de
la escena en la organizacion politico- econdmica y en los medios de comunicacion.
“Todo lo directamente experimentado se ha convertido en representacion” (Debord,
1967: 37). En este clima poner al espectador sobre aviso de que asiste a una
representacion es alertarle sobre las ficciones alienantes que pueblan la vida de

europeos y norteamericanos a partir de los afos sesenta.
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En el caso del audiovisual los mecanismos de representacion han tendido a generar en el
cine la ilusion de transportarse a otro tiempo y otro lugar. La sala de cine se manifiesta
como maquina del tiempo- espacio donde se suspende el transcurso regular de los
minutos y donde el espacio gira frente a ti y ti con la pantalla. Sin embargo, por otro
lado, el mecanismo del cine es extremadamente visible en su relacion con la realidad.
Se instituye, tal y como ya adelantdbamos antes, como garante de objetividad
maquinica. “El dispositivo se hace transparente para el espectador que persiste en
ahondar en su ilusion de estar viendo directamente una imagen de lo real. La
transparencia y la objetividad tienen una vinculacion directa y explicita con la méquina”
(Sucari, 2010: 24). Sin embargo, en los afos del espectaculo los artistas visuales se
suman a la desconfianza de la nocion de la realidad como algo puro por desvelar. La
crisis de la representacion se manifiesta en un giro en la investigacion cinematografica
hacia los propios sujetos de enunciacidon, quienes confian en que la construccion de
nuevas maneras de representacion generan otros mundos. Se produce por tanto un giro
epistemologico “con dos consecuencias de interés desde el punto de vista de la
representacion documental: una actualizacion del valor y funcion de la mirada del sujeto
sobre su mundo y la inclusién de procesos sociales de intercambio como féormula de
didlogo y de validacion de la verdad” (Sucari, 2010: 30). El cine, y en concreto el
documental, se erige como instrumento privilegiado para el movimiento contracultural
de los sesenta y los setenta. Nacen entonces los estudios de antropologia visual en el
plano académico y en la creacion cinematografica movimientos como el cinema verite,
el free cinema, el direct cinema o el cine observacional. Las nuevas formas de
representacion abren una grieta en el documental tradicional “que justificaba con una

voz en off institucional la concordancia entre imagen y mundo” (Sucari, 2010: 32).

Paralelamente, la vanguardia artistica se apropia del género audiovisual desde una
experimentacion que pone en juego nuevos dispositivos que exploran el acto perceptivo
y los modos de relacion con la imagen. El movimiento minimalista y el movimiento
Fluxus obligan al documental a reformularse bajo dos influencias fundamentales: los
nuevos cines (con las variaciones introducidas respecto a las narraciones) y las
vanguardias artisticas. El documental se inscribe entonces en el espacio abierto entre la

institucion cine y la institucion arte.
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Los afios de la experimentacion en lucha contra el statu quo del espectaculo de masas
vuelcan la escena tradicional (aunque por supuesto contintan los grandes musicales
como Grease, Jesucristo Superstar o Chicago). El Living Theatre fue una de las
compafiias mas extremas a la hora de habitar el limite entre vida y teatro (a ello deben
su nombre) poniendo al publico frente a actores que para la creacion del espectaculo
habian tenido que transformarse en aquello que ahora encarnaban: habian tenido que
pincharse heroina y convivir en los espacios de toxicomanos de Nueva York, habian
tenido que vivir varios meses encerrados en una carcel vejados por su director para
sentir la experiencia del campo de concentracion, etc. Mas precisamente, habian tenido
que desarrollar la escena en su carne real, poniendo su vida en juego antes, durante y
después de subirse al escenario. La frontera entre actor y personaje se elimina. La
realidad es compartir una experiencia, espectadores y actores, a través del cuerpo de

¢éstos, que se ponen a disposicion de la escena.

Ademas del contenido brutal y extremo de sus obras (como las que citaba mas arriba:
The Prision y The Conexion) el Living Theatre, (junto con Grotowsky, Tabori u otros
creadores de la época) se propuso desplazar los limites que restringian el arte teatral en
sus dos convenciones fundamentales: el tiempo y el espacio. Comienza a expandirse el
teatro mas alld de la salas burguesas; el arte de accion, ligado a las protestas
estudiantiles de mayo del 68 se vuelca en las calles; El Odin Teatret desarrolla el
concepto de antropologia teatral y practica el trueque teatral en diversos espacios no
convencionales a lo ancho y largo del mundo; Peter Brook experimenta con el espacio
vacio; Grotowsky se repliega en su laboratorio al que denomina espacio parateatral. Al
mismo tiempo se experimenta con la nocion de tiempo teatral. La segunda de las
convenciones fundamentales de la escena hasta entonces era la de un tiempo pactado
entre espectadores y actores decidido por un director. La escena duraba lo que duraba y
una vez acabada todos abandonaban el teatro. El Living propuso en obras como
Paradise Now un nuevo tiempo teatral en el que era el publico quien decidia cuando
marcharse. La escena se colocaba a ras de suelo, incluyendo a los espectadores en la
misma, quienes la interrumpian o detonaban debates entre los propios miembros de la
compafiia a tiempo real. Hoy sigue en primera linea la pregunta por la lucha contra la

espectacularizacion que comenzoé el Living Theatre y contra la tirania de la expectativa.
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Un buen ejemplo de investigacion contempordnea a este respecto seria la iniciada por

Paz Rojo en su comisariado del festival ;Y si dejamos de ser artistas?”.

Lo real irrumpe en la escena incluyendo la vivencia de espectadores y de artistas. Lo
real hay que buscarlo dentro. Se generan corrientes artisticas de hibridacion entre
disciplinas que se desmarcan de la denominacion teatro, vinculado necesariamente con
el espectaculo. Con la irrupcion de lo real las lineas de experimentacion se vuelven
hibridas y se dan nombres con adjetivos como teatro de accidon, happening,
performance, teatro ensayo, teatro de lo invisible, otro teatro, teatro periodistico, teatro
alternativo, teatro-danza, teatro fisico, practica escénica, etc. Los afios setenta y ochenta
son los afos de artistas como Giinther Brus, Rudolf Scwarzkogler, Marina Abramovic o
Gina Pane quienes se centraron en la experimentacion directa con la experiencia del
cuerpo utilizando la autolesion, mutilacion y retando al publico a presenciar y a actuar.
El cuerpo se acepta como medio ineludible de relacion con lo real. Lo real se inscribe

en el ambito de lo privado autobiografico.

“Frente a la disociacion de lo real (reducido durante la época posmoderna al
ambito de lo privado) y la realidad (concebida como construccion ilusoria,
acumulacion de imégenes), en la década de los noventa resurgio la necesidad de
buscar una conciliacién, de encontrar vias para permitir la inclusion de lo real en
la construccion llamada realidad y liberar al mismo tiempo a la realidad de su
andamiaje virtual para anclarla nuevamente en el terreno de la experiencia
concreta y, de este modo, poder intervenir sobre ella. El retorno de lo real implica
también, obviamente, la opcién por una practica artistica directamente

comprometida en lo politico y en lo social” (Sanchez, . 2007: 16)

Es importante recordad que he comenzado este apartado hablando del surgimiento de
los realismos, cuyo objetivo fundamental era la puesta en escena (o en imagen) de una
reproduccion del mundo lo mas fiel posible con el objetivo de a través de las artes poder

modificar la realidad. Hoy en dia parece que el arte ha perdido ese lugar privilegiado

3 Para mas informacidén consultar el blog Tea-tron: Resefia y presentacion del
Festival desarrollado en La Casa Encendida. Madrid, 2013.
http://www.teatron.com/pazrojo/blog/2013/02/12/;y-si-dejamos-de-ser-
artistas-una-invitacion/

23



para la intervencion en la realidad a través de sus representaciones. Debord denuncia
como la sociedad del espectaculo incluye a los usuarios, ciudadanos, consumidores en
el propio juego, haciéndoles creer que participan en la toma de decisiones. Sin embargo
lo que se ha producido es una conversion no del usuario en agente, sino en figurante
(Debord, 1967). “El resultado seria la transformacion de la sociedad del espectaculo en
una “sociedad de figurantes” en la que éstos no obstante habrian (habriamos) quedado
mas reducidos a la condicion de consumidores de tiempo y espacio” (Sanchez, 2007:
261). La practica artistica es entendida por numerosos artistas en este contexto como la
oportunidad para generar otros espacios de juego, organizacidon y ensayo en las
relaciones entre nosotros, liberdndonos de nuestra condiciéon de figurantes para

convertirnos en agentes del juego.

En esta linea, la investigacion en dispositivos expositivos, de produccion y de relacion
con la obra y con lo real es uno de los focos fundamentales que me interesan en este
trabajo sobre el documental expandido. Se puede pensar el documental contemporaneo
como aquello que interpela a partes guales al documento y a la subjetividad, con lo que
es fundamental para las nuevas practicas documentales (lo que Catala se empefia en
incluir dentro de la categoria de cine de lo real) la investigacion de los modos
perceptivos y de comunicacion. “Si antes se cuestionaba o afirmaba el documental con
relacion a su indexicalidad, a su condicion de verosimil de lo real o sus variantes en los
modos de representacion, hoy se hace necesario incluir cuestiones referidas al espacio
de percepcion, al recorrido del espectador por la sala, a la multiproyeccion y la
multipantalla a la vez que las formulaciones de interaccion obra-usuario” (Sucari, 2010:

72).
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3. Bases de lo expandido: estética relacional

Como hemos visto en los apartados anteriores la cuestion del papel del arte, y del
documental en concreto, con respecto a la memoria y a la preocupacion por la realidad y
su transformacion queda en entredicho desde un nuevo paradigma social, politico,
econdmico y tecnologico. Fue en 1998 cuando un critico llamado Nicolas Borriaud puso
nombre a una serie de caracteristicas que identificaba en las practicas de arte
contemporaneo, que ya no responden a las preguntas de la posmodernidad de los afios

80, nuevas caracteristicas comunes.

“Arte:

1. Término genérico que califica un conjunto de objetos puestos en escena en el
marco de un relato llamado ‘“historia del arte”. Este relato establece una
genealogia critica y plantea como problema lo que estd en juego en esos objetos,
a través de tres subconjuntos: pintura, escultura, arquitectura.

2. La palabra “arte” aparece hoy s6lo como un resto semantico de esos relatos,
cuya definicidbn mas precisa seria esta: el arte es una actividad que consiste en
producir relaciones con el mundo con la ayuda de signos, formas, gestos y

objetos” (Borriaud, 2013: 135).

El arte relacional es aquel que pone en el centro de sus preocupaciones las relaciones
humanas. El didlogo no es ya con otros momentos ni con otros artistas de la historia del

arte sino con el presente y sus publicos.

El contexto es el de la sociedad de los figurantes en la que nos hemos convertido tras
asumir que las predicciones de Guy Debord se cumplieron todas: el sistema capitalista
ha coptado todas las esferas de la realidad humana incluyendo la de las relaciones
humanas. Esto se basa sobre todo en la sociedad consumista donde los espacios de
socializacion estan mediados por una actividad de pago (tomarte un café, ir al cine, ir al
parque de atracciones). Lo que no se puede consumir estd condenado a desaparecer. En
ese mundo mediado por las relaciones de poder basadas en las transacciones

econdémicas el ciudadano cuenta con tiempo para producir (tiempo intercambiable o

25



tiempo comercializable) y tiempo para consumir (tiempo de ocio, de relacién con los

demas capitalizada).

Sin embargo, Borriaud difiere de Debord en una cosa: el arte si puede escapar de la
logica de la sociedad del espectaculo. “Es ahi donde se sitGia la problematica mas
candente del arte de hoy: ;es aun posible generar relaciones con el mundo, en un campo
practico- la historia del arte- tradicionalmente abocada a su representacion?” (Borriaud,
2013: 8). La obra de arte se erige como campo de experimentacion, como intersticio
social’ en el que pueden regir otras logicas distintas a las de la sociedad en las que se
inscribe. Por tanto, el arte no tiene ya como objetivo el alcanzar una realidad otra
utopica o imaginaria sino el insertarse dentro de la actual e imaginar, poner en préctica,
modos de vida, modos de supervivencia de las relaciones humanas. Borriaud coloca al
artista en el papel de disefiador de micro-utopias abiertas para el cuerpo social. En este
sentido concuerdo con Aurora Polanco en que el arte piensa, porque interrumpe la
accion ordinaria, el flujo de la inercia capitalista. (Fernandez Polanco, 2010). En torno a
las obras de arte relacionales nacen colectividades instantaneas que participan en ellas.
El que mira es integrante de la obra, como ya sucedia en el arte minimalista. Michael

Fried denominaba a esa participacion ocular del que mira teatralidad’.

“La participacion del espectador, teorizada por los happenings y las performances
Fluxus, se han vuelto una constante de la practica artistica. El espacio de la reflexion
abierto por el coeficiente del arte de Marcel Duchamp- que trata de delimitar
precisamente el campo de intervencion del relector en la obra de arte- se resuelvo hoy
en una cultura de lo interactivo que plantea lo transitivo del objeto cultural como un
hecho establecido” (Borriaud, 2013: 28). El arte relacional se inscribe en una cultura de
lo interactivo. Ahora bien, jen qué plano o en qué realidad interactuamos? La
reproduccion exacta de la realidad, o de una realidad, como ilusiéon compartida se ve
materializada hoy en dia en lo que denominamos realidad virtual, utilizado en ambito
cientifico y de investigacion, pero sobre todo en el videojuego. La realidad virtual es

duramente criticada por desarrollarse fundamentalmente en el campo de lo espectacular.

4 Expresion utilizada por el propio Borriaud.
5 Aunque utiliza el término en muchos de sus textos tal vez sea en Arte y
objetualidad, 2004,Visor Libros, donde mejor lo exponga.
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“Esa no es la realidad”, se oye, “los adolescentes de hoy en dia viven en un mundo
paralelo”. “Ahora bien, tal juicio s6lo puede sostenerse dese un realismo militante, es
decir, desde el convencimiento de que la realidad (casi) universalmente aceptada tiene
privilegio sobre cualquier otra realidad parcial o interesadamente construida. ;Es

posible demostrar esa superioridad ontoldgica?” (Sanchez, 2007: 82)°.

Susan Buck Morss también entiende que ha emergido una nueva cultura, una en la que
asumimos que nuestro mundo compartido (es decir, para Borriaud la realidad) es el
mundo- imagen. Nuestro objetivo en ese mundo no es desentrafiar lo que esta debajo de
la superficie de la imagen sino habitar en ella, definirla, enriquecerla, ampliarla. “De
manera que parece ser que la pobre imagen no es culpable, es todo cuanto poseemos y
compartimos. Son las narrativas oficiales las que “cubren” el mundo de la imagen y se
opera asi una distribucién monopolista de palabra e imagen” (Fernandez Polanco, 2010:

127)

Llegados a este punto es importante preguntarse en qué consiste la interaccion. ;No ha
sido el arte siempre un acto comunicativo? ;Qué distingue una obra de arte relacional
de un videojuego? Es verdad que el arte entendido como un acto social ha requerido
siempre de un publico al que interpelar y en este sentido que interactiie con €l. Sin
embargo, a deferencia de otros momentos en la historia del arte, el artista relacional no
se plantea como hacer llegar un mensaje al espectador sino que la relacion es el centro
de la obra. Semejante cambio de perspectiva es especialmente interesante en cuanto a la
practica documental. Expondré en el apartado siguiente en qué sentido podemos
entender el documental expandido como practica relacional. El documental, tal y como
aparece descrito al comienzo de este texto, da sentido a los documentos, a los hechos
convertidos en imagenes. Ese sentido estd en la relacion con las imagenes y en su
potencial transformador. No puedo evitar cuestionarme: ;Puede el arte relacional ser un

arte transformador? ;Como puede incidir en la realidad en la que se inscribe?

6 Este punto mereceria ser desarrollado en otra ocasidn. Si se acepta la definiciéon
de la realidad como “ilusion compartida”, ;no es nuestra realidad una realidad
virtual? ;En qué basamos la “inmediata” diferencia epistemoldgica, ontoldgica,
afectiva?
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Tal ver sea desde lo micropolitico. El campo de la e-imagen tiene, como deciamos en el
capitulo primero, un impacto directo en la creacion de la subjetividad. El deseo y la
subjetividad son la moneda mas cotizada en el CMI (Capitalismo Mundial Integrado,
por utilizar términos de Guattari). Guattari define la subjetividad como el conjunto de
las relaciones que se crean entre el individuo y los vectores de subjetivacion con los que

se encuentra, individuales o colectivos, humanos o inhumanos (Guattari, 2000).

La creacion de la subjetividad no es natural ni neutra, y el arte, si quiere tener
incidencia politica, esto es, capacidad transformadora de la realidad, debe configurarse
como un lugar para proponer formas subversivas de subjetivacion. “Lo que importa es
nuestra capacidad de crear nuevos dispositivos en el seno del sistema de equipamientos
colectivos que forman las ideologias y las categorias del pensamiento, creacion que

presenta numerosas similitudes con la actividad artistica” (Borriaud, 2013: 111).

Borriaud no solo propone englobar bajo el nombre de arte relacional practicas artisticas
con caracteristicas comunes, sino que su proyecto es mas ambicioso. Propone un
criterio estético para juzgar las obras de arte en funcion de su capacidad transformadora
de la realidad. La realidad es para el pensador francés aquello de lo que puedo hablar
con el otro. Por lo tanto, el foco se sitha en el caracter vinculante del territorio
compartido con otro y mediado por fuerzas simbdlicas comunes, un lenguaje comun.
Ese criterio, extrapolable desde mi punto de vista a practicas sociales mas alla de las

artisticas, es la estética relacional.

“Relacional (estética):
Teoria estética que consiste en juzgar las obras de arte en funcién de las
relaciones humanas que figuran, producen o suscitan. (Ver: criterio de

coexistencia) (...)

“Criterio de coexistencia:

Toda obra de arte produce un modelo de sociedad, que traspone el ambito de lo
real o podria traducirse en él. Entonces, frente a una produccion estética,
podemos preguntarnos: ;Esta obra me autoriza al dialogo? ;Podria yo existir, y
como, en el espacio que esta obra define? Una forma puede ser mas o menos

democratica: las formas que produce el arte de un régimen totalitario son
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perentorias y cerradas sobre si mismas (sobre todo por su insistencia en lo
simétrico); no dejan “al que mira” la posibilidad de completarlas”

(Borriaud, 2013: 139)

El arte relacional, por tanto, tiene su piedra angular en la produccion de una imagen
(utilizando el concepto de imagen en sentido amplio: instalacion, video, accion), o lo
que es lo mismo, de una forma. La obra de arte relacional no da primacia a la
concepciodn, a la idea, considerando la materializaciéon como mera ejecucion. La forma
es importante porque ella serd la mediadora y la detonante de determinados juegos en
las relaciones de quienes las activen. Sin embargo, nunca estd completamente
predeterminada, pues solo al entrar en contacto con el publico se decanta de una o de
otra manera. La forma es lo que termina de concretar la propuesta del artista, lo que se
coloca en el medio del panel de juego para que quienes la contemplan discutan en torno
a ella, provocando sus propios deseos. “La forma solo puede nacer de un encuentro
entre dos planos de la realidad: porque la homogeneidad no produce imagenes, sino lo
visual, es decir, informacién sin fin”. (Borriaud, 2013: 25). Hoy no se puede confiar en
un arte revolucionario, en un arte que nos haga avanzar a partir de sucesivas
confrontaciones, sino que se trata de inventar nuevos conjuntos, de tejer redes entre
imagenes que permitan su activacion. En este sentido llama al artista semionauta, aquel

capaz de trazar trayectorias entre signos.

La nocion de autoria cambia porque la mano del artista se inserta en la pieza en cuanto
desarrollador de un proceso, no como el genio romantico que tiene una idea genial. El
artista propone un punto de partida que el espectador tendra que activar. La pieza deja
espacio a lo inesperado. “El arte se hace en la galeria, asi como para Tristan Tzara el
pensamiento se hace en la boca” (Borriaud, N. 2010: 47)- dice Borriaud- pero yo diria
mas bien, el arte se hace donde hay alguien que mira segun una mirada propuesta. El
pensamiento se hace en la boca. El arte se hace en la galeria. El arte, el documental, se
hace sobre todo en la mirada. El artista visual no es ya el que genera imagenes, sino el
que propone miradas- si bien la generacion de miradas puede requerir de imagenes

nuevas o resignificadas de entre las ya existentes-.

Pero las imagenes del arte, o los dispositivos, no sélo ponen en juego las relaciones

entre humanos, sino las relaciones humanas. Uno de los interlocutores fundamentales en
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el mundo- imagen es la relacion con otras imagenes’. “Las imagenes del arte- dice
Aurora Fernandez Polanco- pueden al dirigirse a otras imagenes, pueden, dirilamos con
Didi Huberman “abrirlas, enriquecerlas, darles definicion, tiempo...”. Pueden “hacernos
ver” si consideramos la experiencia estética como modalidad de experiencia capaz de
restaurar nuestra percepcion”. (Fernandez Polanco, 2010: 127). Borriaud sefala que los
afios ochenta fueron los afios de auge de lo visual y los afios noventa el auge de lo tactil
y del contacto. Sin embargo merece la pena cuestionarse la vigencia de términos como
experiencia estética que tiene que ver con esa apelacion a lo sensorial como modo
recepcion preponderante de la obra de arte contemporanea. De la falta de
cuestionamiento del concepto de experiencia se derivan los problemas acerca de “las
distintas formas de receptividad visual ya que, la mayoria, estdn estrechamente
relacionadas con los comportamientos de consumo generalizados en nuestra sociedad
postfordista. Son esos comportamientos de consumo tal vez los que tengamos que

estudiar” (Fernandez Polanco, 2010:131).

Los modelos expositivos que amparan las obras de arte contemporaneas en el formato
de exposicion se ven obligados a reaccionar ante los cambios en la actitud perceptiva
del publico. Cambian los tiempos (los tiempos de percepcion postfordista segun ciertos
comisarios) con los que el publico va a una exposicion. Los tiempos reales (cudnto
tiempo me quedo, y por tanto, cuanto tiempo me quedo delante de una pieza) y los
tiempos mentales (qué valor le doy a la contemplacién, cudnto la ejercito en mi
actividad diaria y cuanto tiempo de concentracion puedo o quiero mantener). Al hilo de
esto es muy interesante retomar discusion de Benjamin en La obra de arte en su época
de reproductibilidad técnica, tal y como hace Fernandez Polanco, cuando excluye al
cine de ser calificado como arte por conducir a un disipamiento de las masas en lugar de

al recogimiento que el arte reclama a su publico.

La imagen cinematografica pasa ante los ojos de quien la mira rapidamente, una sucede
a la anterior, impidiendo asi ese estado contemplativo ante el lienzo que permitia
abandonarse a la libre asociacion de ideas. De igual modo, Adorno critica el estado de
distraccion, absolutamente infantil frente a la profundidad de la contemplacion estética.

Distraccion o contemplacion. El hombre es el animal que ha construido una sociedad

7 Hablaré de la importancia de este punto en el analisis de la obra de Rabih Mroue.
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suficientemente solida como para permitirse el ensimismamiento, dice Ortega y Gasset,

en lugar de tener que estar continuamente alerta (Ortega y Gasset, 1983).

Hoy, en ambitos tan dispares como la ensefnanza, la filosofia o el comisariado, siguen
presentes posturas nostalgicas ante esa otra forma de percibir que se entiende como
extinta: como se va a aprender si no es a través de la profundidad de un buen libro, qué
podemos esperar de un arte que ante un publico inquieto se vuelve entretenimiento, etc.
Es, tal vez, una postura modernista por no decir reaccionaria. “Antes, en el modernismo,
esas otras maneras de mirar eran impuras y por ello despreciadas. Ahora estan
entretejidas, como de hecho lo han estado siempre, decia ayer Rancicre. El tiempo de la
contemplacion, que en otro momento se utilizé en el placer de verse viendo, no
desaparece por completo, persiste y lo hace también en la imbricaciéon con Ia
distraccion”. (Fernandez Polanco, 2010: 136). Esto no significa que el estado de
distraccion no contenga efectivamente los riesgos de los que hacian gala los fanaticos de
la contemplacién. La aceleracion del Capitalismo Mundial Integrado necesita ser
combatida, y necesita ser combatida también desde el arte. Ahora bien, combatida desde
el hoy y desde la “sensibilidad contemporanea”. Borriaud da muchas pistas acerca de en
qué consiste esa sensibilidad contempordnea (necesidad de democratizacion de las
obras, implicacion de las relaciones humanas, apertura de micro-utopias, que interpelen
a los modos de vida y la construccion de la subjetividad, etc.) y entre otras cosas los
territorios autdnomos, los intersticios que crean las piezas nos permiten ganar tiempo en
la distraccion. “La obra ya solo por su presencia, jsu existencia!, puede funcionar en el
fluir espectacular a modo de shock, de interrupcién. O de desviacion, como prefiere

decir Ranci¢re” (Fernandez Polanco, 2010: 138).

Benjamin distingue entre distraccidn como mero entretenimiento (el teatro burgués del
momento, tal vez hoy el videojuego) y distraccion productiva (la del cine). No
profundizaré mucho mds en esto por cuestiones de espacio, pero mereceria la pena
emprender una investigacion sobre la tesis de atencion en la distraccion que Benjamin
postula como propia de la segunda de las distracciones. En un mundo sobrepoblado de
imagenes y estimulos las costumbres perceptivas cambian. ;Qué implicaciones
epistemologicas tiene el estado de distraccion generalizado en la era de la e-imagen?
(Qué tipo de concentracion se le exige al espectador para su participacion en la pieza de

arte relacional? Estas nuevas costumbres perceptivas nos permiten generar formas
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inéditas de experiencia. “;En una sociedad fluida en la que se hacen cada vez mas
difusos los limites entre trabajo y no-trabajo, si hay una dispersion de la productividad,

cémo no va a haberla de los procesos perceptivos?”’ (Virno, 2003)

Haciéndose cargo de los cambios en los modos perceptivos la practica comisarial
reacciona, no solo la artistica. El arte contemporaneo no se expone ya como reunion de
piezas individuales sino que la figura del comisario se ve impregnada de caracteristicas
propias del cineasta. Borriaud propone la nocidon de exposicion- decorado en oposicion
a la de exposicion- tienda. En la exposicion- decorado los que miran “se mueven como
una cdmara, instados a encuadrar ellos mismos su mirada, a recortar los dngulos de la

vision y los segmentos de sentido” (Borriaud, 2013: 89)

Criticos de la Estética Relacional arremeten contra su autor por limitar el espacio de
contacto con las piezas artisticas a la sala de exposiciones (por ser el museo una
institucion burguesa) en lugar de atender a espacios no convencionales como son la
calle, la escuela, la fabrica o el hogar. Sin embargo desde mi punto de vista la
exposicion, independientemente de que tenga lugar en un museo o en otro espacio, no
es tanto un decorado como una puesta en escena. Las piezas funcionan como escenas
donde tiene lugar una accion que interpela al espectador. Es un lugar que recorrer,
secuencia por secuencia, “‘como un cortometraje inmovil en el que el espectador deberia

desplazarse por si mismo” (Borriaud, 2013: 90).
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4. Documental expandido

Una vez sentadas las bases de lo que subyace a la nocion de documental (memoria y
archivo por un lado, representacion y practicas de lo real) y retomadas las ideas de
Borriaud en torno a la estética relacional considero el marco conceptual suficientemente

amplio como para abordar aquello que he convenido en llamar documental expandido.

Si bien se ha teorizado sobre la escultura expandida (como Rossalind Karauss, en La
escultura en el campo expandido, 1979), sobre cine expandido (Genne Youngblood, en
Cine expandido, 1970) o sobre teatro expandido (José Antonio Sanchez en El teatro en
el campo expandido, 2007) el concepto de documental expandido ha sido muy
recientemente estudiado. Jacobo Suari registra su tesis doctoral bajo la direccion de
Josep M. Catala Doménech bajo el nombre de “Documental expandido: pantalla y
espacio”. Ese mismo titulo lleva su libro publicado en 2012 donde analiza las
caracteristicas de aquellas practicas documentales que dan el salto de la pantalla a la
sala de exposiciones, del cubo negro al cubo blanco. Jacobo Sucari es, ademés de
investigador, artista visual, razon por la cual los ejemplos y referencias que aparecen en
su libro pertenecen a las artes plasticas o al cine. Sin embargo en la definicién que
propone de documental expandido, pueden tener cabida, como propondremos aqui, ain

mas formatos de los que ¢l contempla.

Tal y como plantee en la introduccidn a este trabajo, el calificativo expandido no es
muy preciso, sino que se aplica a una serie de practicas de arte contemporaneo que
tienen en comun la busqueda de nuevas formas de percibir y nuevos modos de
comprender. Se enmarca dentro de un paradigma cultural que podemos llamar
posmoderno, en el que no estdn vigentes como en la modernidad las disciplinas como
departamentos estancos donde hay un centro (un arte puramente escultdrico, puramente
pictdrico, puramente teatral, etc.) y una periferia; sino que se tiende a la hibridacion.
Arlindo Machado habla, en su articulo “Convergencia y Divergencia en los Medios ”, de
la superacion del régimen de especificidad. (Machado, 2012). Por lo tanto las piezas e
imagenes son mestizas, no compuestas. No hablaremos de multidisciplinaridad cuando
nos refiramos a lo expandido, sino de practicas donde las caracteristicas internas no

coinciden con la definicidon candnica de ninguna disciplina artistica.
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(Qué hace entonces que podamos hablar de documental expandido? Rossalind Krauss
se plantea la misma pregunta con respecto a la escultura. Parece una definicion
demasiado poco concreta como para saber a qué grupo se aplica. Sin embargo, segin la
critica estadounidense, “la practica no se define en relaciéon con un medio dado-
escultura- sino mas bien en relaciéon con las operaciones logicas en una serie de
términos culturales, para los cuales cualquier medio puede utilizarse” (Krauss, 2008:
72). Mi empresa sera analizar entonces cudles es ese espacio 16gico (y en qué términos
culturales se expresa) que definen el campo del documental expandido. Dentro de ese
campo expandido el artista tendra libertad de buscar los medios 6ptimos para elaborar

canales para su discurso.

El documental expandido, tal y como nos lo presenta Sucari se define como la puesta en
escena expandida de material informativo multimedia (textual,  audiovisual,
informatico), es decir, la construccidon de una estrategia expositiva desenvuelta en el
espacio que incluya en su propuesta la utilizacién de recursos narrativos. Como he
descrito en los apartados anteriores, a partir de los afios 60 se inaugura un panorama
cultural que puede medirse en términos de espectacularidad o contraespectacularidad.
Las vanguardias artisticas influyen tanto en el cine como en las artes escénicas
buscando nuevos canales de relacion con la memoria, el archivo y lo real. En este
contexto, el documental tiene que reaccionar para adecuarse a una coyuntura politica,
social y econdmica especifica que hoy se manifiesta en el neoliberalismo. ;Es aceptable
por tanto el lugar comun del que parti en el primer capitulo donde se presenta el
documento como el registro objetivo de los hechos? ;En qué consiste el documental
como dotacion de sentido? ;podemos entender el documental expandido como practica
relacional? ;Qué connotaciones epistemologicas tiene tal aceptacion? ;Qué papel puede

desempefiar el documental expandido en la era de la e-imagen?

Parece que Sucari aceptaria la idea de Borriaud de que el arte del documental puede ser
un intersticio social que habitar para transformar la realidad, pues afirma que “el mundo
no es un a priori sino que se crea en las maneras de nombrarlo” (Sucari, 2012: 9) vy,

concluyo yo, el documental es una forma de nombrar el mundo.
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Pero no quiero adelantar conclusiones precipitadamente. Si entendemos que lo que
caracteriza el documental expandido no puede ser solo la cuestion formal, su definicion
como aquello que antes se contaba en una pantalla y ahora se expone en la sala de una
galeria o un museo parece muy pobre. Pero, ;por qué ese empefio en la definicion? No
se trata de un afan de catalogacion que cosifique la practica o la encorsete, sino mas
bien de buscar ese contexto comin que nos permite orientarnos en las busquedas e
investigaciones contemporaneas, entendiendo que es importante la creacion de contexto
para apoyar a la inteligencia colectiva. Entiendo que debe haber una comunidad
artistica- investigadora en la que cada artista no sea un mundo cerrado en si mismo sino
que las preguntas a las que se tratan de dar respuesta desde varias propuestas artisticas
sean accesibles y explicitas. En ese ejercicio de dilucidacion, propongo pensar el
documental expandido como aquello que desplaza el interés de la narracion objetiva la

situacién. Veamos por qué:

El documental se ha consolidado en su preocupacién por la realidad y por la generacion
de conocimiento. Sin embargo, este conocimiento ha estado tradicionalmente asociado a
la investigacion y la posterior difusion de informacion obtenida, tarea compartida con el
periodismo. Tradicionalmente sus objetivos han sido la explicitacion y la descripcion (la
vida de los pueblos amazonicos, el movimiento minero en Irlanda, la reproduccion de
las gacelas, el funcionamiento de las economias sumergidas de los paises del sur de
Europa, el reinado de los Reyes Catolicos, por ejemplo). El objetivo ahi esta claro, tal y
como apuntaba Todorov, informar es combatir. Ahora bien, en el panorama de
sobreabundancia de informacion que hemos dibujado, donde podemos acceder a
cantidad ingente de datos, donde las imagenes se suceden unas a otras de forma
brutalmente superficial al servicio del neoliberalismo, ;como articular el documental
como practica de resistencia? La pregunta resuena junto con la de Mroue¢: “;Pueden mis

ojos seguir viendo todavia?”’ (Mroue, 2013: 104)

El reto que se plantean los artistas documentales no es ya el de dar cuenta de la realidad
de la forma mas fiel posible. La proximidad no es ya un criterio de valor del
documental, sino que la relacidon mimética con el contenido de la obra se abandona en
pos de una relacion critica con las nociones de informacion y contrainformacion
simultdneamente. Una vez asumida la crisis de la representacion a la que ya hemos

hecho referencia, sabemos que la realidad no opera como verdad pura por desvelar, sino
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como esa ilusién compartida, esa forma ultima de representacion, que nos sirve como
fondo para poder ver las cosas que se contienen en ella, para contrastar el resto de
ficciones. Parece que las nuevas practicas documentales ponen en cuestion la identidad
entre acontecimiento y registro permitiendo a lo ficcional entrar por esa grieta. Teresa
Bordons aporta un buen ejemplo al habar del Grupo Atlas, dedicado a investigar y
documentar la historia del Libano. Para sus documentales utilizan en ocasiones
documentos atribuidos a personajes ficticios o a personajes andnimos. Pudo existir un
tal Dr. Fakhouri que en su libreta registra “las apuestas de un grupo de historiadores que
se reunian durante la guerra del Libano los domingos en las carreras de caballos y dan
cuenta para nosotros de una narracion ficticia que documenta la mayor evidencia, la
imposibilidad de hacer coincidir hechos y verdad: como argumentaba Agamben, la
dificultad de coincidencia entre la historia y su imagen”. (Bordons, 2009: 88 ). Asi no
so6lo se replantea la cercania con la realidad sino que se tambalean los pilares
tradicionales sobre los que se asentaba la memoria (como criterio de verdad) y el
archivo como refugio contra el olvido. Teresa Bordons se propone pensar otros archivos

posibles, propdsito que mereceria una extensa continuacion.

Catala aboga por abandonar la nocidon de documental para las obras con este nuevo
enfoque y llamarlas cine de lo real. El cine documental seria aquel preocupado por la
reproduccion de la realidad bajo una interpretacion muy ligada a las circunstancias de lo
que se graba y el cine de lo real, perteneciente a lo que ¢l llama era de la post-verdad
seria “un cine interesado por la realidad en todas sus dimensiones y armado con una
intencionalidad critica de cardcter tanto ideoldgico como epistemoldgico” (Catala,
2011: 47). Desde mi punto de vista, sin embargo, mantener el término documental tiene
su importancia: no renunciar al documento, sino mas bien cambiar su estatus. Ese es el
giro fundamental del documental expandido, poner en cuestion la imagen, poner en
cuestion nuestra forma de generar documentos, de leer y compartir esos documentos y
de construir narrativas a partir de ellos. Lo real no es menos problemético que lo
verdadero, pues lo real es lo irrepresentable. Podemos situar /o real en la muerte, en la
enfermedad, en el horror, como Adorno y decir que escribir poesia después de
Auschwitz es un acto de barbarie; pero también podemos decir que /o real se encuentra
en nuestra relacion con las representaciones. Ahora bien, la critica a la representacion es
una critica al poder, al disefio unilateral de esa ilusion compartida a la que llamamos

realidad. La repeticion una y otra vez de las mismas relaciones entre imagenes produce
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un imaginario colectivo que se rige por las logicas capitalistas. La joya de la corona de
esas relaciones atrofiadas es, como dije en el capitulo anterior, la construccion de
subjetividad. Eso no significa que tengamos, que podamos incluso, prescindir de las
representaciones, sino que debemos rescatarlas de la logica de la eficacia econémica en
la que estan atrapadas. Para eso debemos construir otras representaciones, generar otras
relaciones entre imagenes, reconquistar voz y voto en la construccion de imaginarios
colectivos que propongan otros modos de vida deseables. Representaciones para poder
ver. El documental expandido no se encuentra ya fuera de la realidad social sino que se
encuentra inserto en ella abriendo grietas. Es en la autonomia de la grieta en la que se
puede plantear la resistencia. “Consecuentemente, tampoco se trata de romper
definitivamente con lo espectacular o con lo objetual, sino de proponer lo espectacular y
lo objetual como generadores de accién” (Sanchez, J. A. 2007: 264). El documento no
podra ser definido desde el lugar comin que trazamos al principio de este ensayo, como
el registro de los hechos, sino mas bien como el hito que elegimos para poder ver.
Aunque no se trata de documento sino de monumento, podemos tomar como estimulo la
distincion que hace el aleman entre Denkstitte, Denkmal y Mahnmal. Las tres palabras
refieren a monumento, pero en funcion de su utilizacion pueden utilizarse como lugar
para pensar, monumento 0 monumento conmemoriativo. No me extenderé mas en este
punto pero es importante tomar consciencia de las modificaciones sustanciales que suftre
el documental si entendemos que su elemento base, el documento, no es ya un registro

de los hechos sino un lugar para pensar o un lugar para poder ver.

Las nuevas estrategias documentales buscan crear un espacio discursivo donde el
espectador no esté condicionado por un punto de vista unidimensional ni relacionado
con la tradicion periodistica de la noticia. Se asume la parcialidad, rompiendo con los
principios de objetividad del documental tradicional, cuya opacidad pasa por el
ocultamiento de la fabricacion (por ir anticipando términos de Mroug¢) de las iméagenes.
Las iméagenes son concebidas como un material que, como dice Sergio Martinez Luna,

van mas alla del acto fisiologico de ver (Martinez Luna, 2014).

En todo caso, la innovacion formal, si bien no tiene que ver con la aspiracion del
documental expandido de dar cuenta de la realidad de forma fiel, si tiene como reto la
busqueda de modos de establecer relaciones que privilegien “la critica epistemoldgica

de la ontologia de la realidad y su representacion, desplazando a un segundo término la
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voluntad mimética, testimonial”. (Catala, 2011: 46). Cambia el rol del documentalista.
El autor es quien busca en la marafia de representaciones, de iméagenes, y explicita su
busqueda mas que hacernos leer un relato univoco de aquel que supo comprender y
luego cuenta. Mas bien se trata de aquel que fabrica una mirada, una mirada politica que
conecta imagenes de las cuales surgen preguntas importantes para el cuestionamiento de
lo real. En este sentido, podemos llamar también al artista documental semionauta. La
obra nos permite acompafar al artista en su relacion con lo real y nos deja solos en el

punto al que lleg6 el autor cuando termind la pieza®.

Ese desvelamiento del proceso tiene que ver con la accesibilidad a la obra de arte; con
que el documental expandido, que propone ese otro modo de conocer, permita al
espectador formar parte de ella. El formar parte no tiene que ver solo con la teatralidad
generada por el que mira sino con la ambicion de un proceso compartido, un pensar
juntos. Se rompe asi con la forma cerrada en si misma (propia del formalismo de las
vanguardias) y con el relato unilateral (propio del documental tradicional). Si no
podemos, como publico, responder a la pregunta ;qué se ha hecho aqui? la pregunta
Lqué es esto? nos es inaccesible. Como dice Jorge Luis Marzo “el espectador se queda
sin herramientas directas para que juzgue en confianza: queda imposibilitado de pensar
que su juicio tenga algo que ver con aquello que juzga” (Marzo, 2009: 64). En muchos
casos el documental no se agota en la sala sino que se permite la continuacion de la
investigacion en otros medios (una plataforma Web por ejemplo) tanto por parte del

espectado como por parte de otros artistas.

El documental expandido se preocupa por la forma de producir, distribuir o resignificar
su material, llamaremos a este material: imagen. Para eso desarrolla dispositivos
especificos que generen o bien espacios y momentos de sociabilidad o bien objetos

productores de sociabilidad entre espectadores (que pueden estar todos juntos presentes

® Es evidente el peligro que puede anunciarse ante la revalorizacion del proceso.
Entender la practica artistica como un continuo “work in progress” y no solo hacer
visible el proceso que lleva a una pieza acabada tiene su riesgo. El capitalismo
neoliberal coloca a los artistas como trabajadores inmateriales, dentro de la categoria
cognitariado, regidos por la logica de la insaciabilidad. En un mundo de la formacion
continua y la marca personal tal vez sea necesario apostar por las formas. El work in
progress infantiliza a los artistas y permite mirar las piezas siempre con precaucion y
condescendencia.
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en una sala o no, distribuidos en distintas partes del mundo) y entre espectador e

imagen.

Tal y como ya mencioné en el apartado anterior, en funcion de los cambios en los
habitos y los modos perceptivos, esos dispositivos tienen que planearse como involucrar
al espectador. El contenido documental no puede ya ser un contenido meramente
informativo ni meramente conceptual, sino que ineludiblemente debe involucrar el
cuerpo del que produce y también el cuerpo del publico. El material documental debe
ser pasado por el cuerpo. Como alternativa a una contemplacion romantica y a una
dispersion parcheada con medios de entretenimiento, el documental se expande hasta el
publico proponiéndole relaciones con la realidad que tengan en cuenta lo afectivo y lo

corporal.

Es a través de los preceptos, que “no son percepciones, son paquetes de sensaciones y
relaciones que sobreviven a quienes los experimentan” y de los afectos, “que no son
sentimientos, son devenires que desbordan a quienes los atraviesan (que devienen
otros)” (Deleuze, 1995: 217, 218), como las lineas son trazadas por los artistas con
propuestas significativas en el campo expandido del documental. Aquellas propuestas
que siguen moviéndose en un marco exclusivamente conceptual pertenecen aun a una
experiencia puramente lingiiistica, puramente visual (en el sentido de imagen- materia).
La préctica documental es entendida como una tecnologia del conocimiento, pero no es
un conocimiento cientifico sino afectivo. La critica epistemologica de la que habla
Catala pasa por un cambio de rol en el espectador pues las preocupaciones
fundamentales son la nuevas formas de comprender que no pueden ser desligadas de las

nuevas formas de percibir.

La nocion de participacion se da por hecho en la obra de arte contemporanea; ahora
bien, para que esa interactividad de la obra no caiga del lado del puro entretenimiento
como remedio contra el tedio es necesario que se coloque al publico como co-productor
del significado y no solo como consumidor del documental. Para ello, entiendo que el
publico no s6lo queda incluido en la pieza como aquello que genera la teatralidad (aquel
que mira) sino como parte integrante de la obra sin cuya presencia no se activa. El
documental expandido no propone un relato cerrado antes de que el publico entre en

sala, sino que propone espacios y tiempos para pensar juntos, como comunidad artificial
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en torno a la pieza, la realidad acotada que se plantea. He mencionado aqui varias
caracteristicas que pueden ayudar a dibujar el marco del campo expandido del
documental, aquellas que tienen que ver con: la critica a la representaciéon y el
cuestionamiento epistemoldgico de la realidad, el desvelamiento del proceso y la
accesibilidad, los modos perceptivos (afectos y preceptos) y la interactividad y

participacion.

Siguiendo esta légica, con las connotaciones que tiene para el tratamiento del
documental, los artistas buscan el mejor modo de expresar y vehicular sus propuestas.
Los artistas visuales y los artistas escénicos buscan la forma de disenar dispositivos que

permitan crear mundo al mismo tiempo que lo nombran y lo comparten con un publico.

En el caso de la practica escénica, este disefio comienza por romper una tradicién que
ha justificado la subordinacion discursiva del publico frente a los actores, al director y
en ultima instancia al dramaturgo. “Si la convencion se rompe el espectador se puede
sentir liberado del compromiso y tomar la iniciativa: responder, actuar o marcharse”
(Sanchez, 2007: 5). En el teatro tradicional quienes se mantienen juntos en una sala
durante lo que dure la funciéon lo hacen en vistas a mantener una convenciéon que
sostenga la ficcion. También en teatros politicos como el teatro documento o el teatro
periodistico aquel que estd sobre el escenario mantiene una posicion de autoridad
reivindicativa pues es el portador de una verdad olvidada. En cambio si pensamos la
practica documental como una experiencia compartida se abre un nuevo camino para
artistas que buscan modos de apertura al discurso para generar esas micro-utopias o para
proponer miradas. Una vez superada esa escision entre actores y espectadores éstos
asumen voluntariamente una serie de reglas, una nueva convencion, no ya para generar
una ficcion que otorgue a unos superioridad discursiva, sino para generar una situacion.
Considero adecuado, por tanto, recuperar la afirmacion de José Antonio Sadnchez con
respecto al teatro en el campo expandido para aplicarla al documental expandido: es
aquel que concibe su medio como un espacio concreto de accion, un espacio de vida o

como un medio de generacion de sentido (Sanchez, 2007: 9)

En este contexto, el ideal de una pieza que se regule a si misma cobra fuerza. La
situacion creada deberia tener suficiente cuerpo como para que, teniendo espacio lo

inesperado, funcione el juego y se active una forma, una mirada. Hemos dicho
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anteriormente que la forma es aquello que surge de la heterogeneidad, pues en la
homogeneidad solo encontramos informacién indiferenciada. Como dice Roger Bernat
“Se trata de crear reglas que no impongan significados sino que condicionen realidades”
(Bernat, 25/01/2009). La estrategia del juego como lugar abierto a que se dispare una
situacion es recurrente en el trabajo de Bernat asi como en otros artistas que buscan
mediante lo ludico otra forma de pensar y cuestionar la realidad. Es una estrategia de

distanciamiento e implicacion a la vez.

El documental expandido genera espacios de encuentro para que la imagen friccione
con el contexto de recepcion (imagenes de rebeldes sirios en Mostoles, frases de los
trabajadores vascos de Numax en una asamblea improvisada de los ex trabajadores de
Fagor). Es en esa friccion donde el documento cobra su dimension performativa
desplegando su inteligencia como e-imagen. Es la comprension del arte como estado de
encuentro lo que hace al documental expandido llamar a las puertas de la escena, “en
primer lugar por la naturaleza colectiva de lo escénico; en segundo lugar por la

centralidad de lo ludico en su definicion” (Sanchez, 2007: 263).

Roger Bernat es uno de los que mas vehementemente ha desarrollado estrategias ludicas
en las que se evidencie la ruptura entre actores y espectadores (en obras como Domini
Publi, La consagracion de la primavera o Pendiente de voto) . Considero su trabajo una
tentativa de resistencia a las formas tradicionales de generacion de conocimiento y dara
mucho que pensar en torno a las posibilidades y limitaciones de lo entendido como

participacion.
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5. Estudios de caso

A continuacidn analizaré tres trabajos de artistas provenientes de ambitos distintos pero
cuya obra puede ser, desde mi punto de vista, considerada documental expandido. A
partir de ellos tal vez se clarifique lo expuesto anteriormente y con el fin de aterrizar ese

espacio logico que he dibujado.

La expansion a la imagen. Rabih Mroué. La revolucion pixelada.

“Pueden los ojos seguir viendo todavia? A veces me pregunto si

SOy una imagen o una persona que vive entre imagenes”

Rabih Mroué, vive y trabaja en Beirut, ciudad en la que naci6. en 1967. Actor, director,
escritor y artista, es uno de los editores de The Drama Review (TDR), Nueva York y
Kalamon, Beirut. Es cofundador del Beirut Art Center, en cuya junta directiva sigue
involucrado, y es miembro de The International Research Center: Interweaving
Performance Cultures/Freie Universit.t-Berlin, 2013/2014. Desarrolla su carrera como

artista hibrido entre la plastica, la escena y el cine.

La trayectoria de Rabih Mrou¢ tiene un origen teatral y su mirada dramatirgica se
traslada al conjunto de su obra. Por ello considero que es un ejemplo muy bueno para
ilustrar lo expuesto anteriormente sobre el documental expandido y seguir pensando en
torno a ello. En concreto me centraré en obras que ponen en juego: la imagen pobre y el
mutiformato, el elemento narrativo-ficcional, la implicacion del cuerpo de quien

produce y del espectador-paseante.

Rabih se pregunta desde el principio por nuestra relacion con las imagenes. En el
contexto de figurantes que hemos descrito anteriormente alega que “el mundo se ha
convertido en una maquinaria que produce flujos de imagenes y cada imagen borra la
anterior” (Mrou¢, 2013: 104) y defiende la necesidad de parar la maquinaria de
produccion de imagenes para utilizarlas de otro modo, resignificarlas. Se pregunta:

(Como pensar la imagen? Opta por una implicacion personal en su investigacion
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abandonando la distancia clinica. Su estrategia es la de la insistencia. Desmenuza las
imagenes y las despliega en distintos materiales que permite la imagen digital.
Desmenuzarlas para simplemente verlas con todas sus consecuencias: descifrar su
significado. No significa esto desarrollar un ejercicio de analisis semidtico de la imagen
en sentido estricto, sino asumir que debemos hacernos cargo, cuidar, determinadas
imagenes. “No podemos soportar todas esas imagenes. /Es ese el motivo por el que
solamente podemos asimilar la superficie de la imagen? ;Es debido a la incapacidad de
ver las imagenes como si fueran la continuidad de una experiencia corporal? ;Pueden
los ojos seguir viendo todavia? A veces me pregunto si SOy una imagen o una persona

que vive entre las imagenes” (Mroug, 2013: 104)

En la obra de Mrou¢ esta muy presente el cuerpo de quien produce las imagenes, de
quien las transforma en material artistico y de quién las recibe. Veremos estos tres
niveles en su reflexion sobre la imagen de los rebeldes sirios, en su metodologia de

investigacion y en los dispositivos que disefia para el display de sus obras.

La obra que analizaremos se titula La Revolucion pixelada (2012) tal y como se
presentd en el Centro de Arte 2 de Mayo, Mostoles, en 2014, en la retrospectiva titulada
IMAGE(S) MON AMOUR. La obra parte de un hallazgo en Youtube: los rebeldes sirios
estan grabando y subiendo a Internet pequenos videos en los que con sus moviles
graban su propia muerte. Videos andénimos en los que un disparo repentino gira la
camara hasta apuntar al techo, al suelo, mientras el sonido sigue en el plano fijo. Mroué
descarga estos videos y empieza a hacerse preguntas a medida que va desplegando,
manoseando, jugando con esas imagenes en varios formatos. De esta forma, el artista
propone distintos modos de activar las mismas imagenes. Por lo tanto esta obra esta

compuesta por varios dispositivos con titulos propios.

En una conferencia no académica que acompafia como actividad paralela la exposicion,
Mrou¢ explica su proceso en la relacion con las imégenes propuestas. La conferencia
performativa es una estrategia para esa activacion. Entiendo la conferencia como una
tentativa de generar discurso a partir de los materiales, construir y compartir una
mirada. El agenciamiento de imégenes, palabras y cuerpos, segin Aurora Fernandez
Polanco, comisaria de la exposicion, nos ayuda a construir politicamente la mirada, a

fabricarla. Fabricar politicamente la mirada es fabricar narrativas. La conferencia no
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académica propone un pensamiento situado, no de arriba hacia abajo sino a ras de suelo.
En ella explica como paralelamente a los videos en Internet circulaban infinidad de
documentos anonimos de rebeldes para rebeldes y para el pro-comun. Documentos que
ayudan a la produccion de esas imagenes. Rabih recoge las indicaciones que circulan
por Internet sobre coOmo grabar una manifestacion en Siria sin ser identificado o
detenido y lo compara con un manifiesto cinematografico. Lo compara con el Dogma
95. Las condiciones para grabar hacen la forma de producir imagenes. Se revelan
grandes diferencias entre la imagen oficial con tripode y la imagen oficial sin tripode.
La oficial tiene un movimiento preciso, sin temblores, pero requiere mas tiempo para
instalarse. La imagen rebelde tiembla, corretea, es agil y dificil de atrapar. Y por encima

de cualquier cosa: es multiple y no se guarda en ningln sitio, estd en la nube.

En Siria se trataba de una guerra entre una camara con tres patas y una con dos patas;
entre un tripodo y un bipedo. La guerra en Siria es una guerra contra la imagen oficial.
Es, segun Mroug, una guerra entre dos épocas distintas: los viejos tiempos, los tiempos
de Assad donde las armas eran cuchillos, balas, tortura y mutilacion de los cuerpos, etc.

y la actual donde se afiaden como armas las camaras digitales, los mdviles, Internet.

Blow up

The Fall of a
Hair, 2012

Photographs,
text.
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Mroug¢ se pregunta por qué los rebeldes sirios siguen grabando una vez que ven a quien
les apunta con un cafiéon en lugar de salir corriendo. jes tan importante que quede la

imagen como para seguir grabando? ;de qué se trata realmente?

Impresas en paneles a tamafio real la obra pone en evidencia las carencias de la imagen
de baja calidad. Son imagenes pixeladas. Aunque ampliemos frame por frame las
imagenes no podremos identificar al asesino. Se produce por tanto un cambio en la
figura testimonial de estas imagenes. La capacidad de testimonio de estas imagenes esta
en el hecho viral, no en la calidad que permita un uso policial de las mismas sino socio-
politico. Cabe preguntarse entonces quién es el interlocutor de estas imagenes. (los
otros rebeldes: es una coleccion de videos en clave interna? jla comunidad internacional

extrajudicial?

“Eye » Vs “Eye »

The Fall of a Hair,
2012

Part 4: "Eye" vs "Eye"
16mm film, Loop
Installation view

dOCUMENTA (13)

Un proyector con una pequena pantalla muestra un video generado por el artista a partir
de dos fotografias. En una un militar apunta hacia quien sostiene la cdmara. En la otra
una persona escondida en una hueco de un edificio sostiene un teléfono movil
apuntando con el objetivo de la camara incorporada. El video es un /oop en el que un
zoom que gira nos va acercando a uno y otro objetivo (cdmara/rifle) hasta sumirnos en

la oscuridad’.

9 Para hacerse mejor una idea de la obra ver el siguiente enlace: Mundi, Owen.
Rabih Mroue- “Eye” vs “Eye”. https://www.youtube.com/watch?v=HB8rRxjz7ml

45



Esta otra pieza de nuevo insiste: jpor qué mueren por algunas imagenes mas? ;Por qué
continian filmando incluso cuando sus ojos observan las pistolas apuntando a los
objetivos de sus camaras dispuestas a disparar? En “Eye” vs “Eye” nosotros estamos
situados también delante de un cafiéon y podemos imaginar a qué corresponde esa
agujero negro frente a nuestra cara cuando nos agachamos para ver la pantalla. Sin

embargo no imaginamos que de ahi vaya a salir una bala que nos parta la cabeza en dos.

A lo mejor, dice Mroug, los 0jos van mas rapido que el cerebro. La camara se identifica
con el ojo igual que la mirilla. Los rebeldes miran a su adversario a través de una
pantalla mediadora que aisla el acontecimiento de la realidad inmediata y fomenta una
sensacion de pertenencia a la ficcion. El francotirador estd encuadrado. Las balas no

salen de la pelicula, no traspasan la pantalla.

Thiker than water

Segunda parte de la serie The
Fall of a Hair

Instalacion. Mesa 641 x 55 x
100 cm, 7 folioscopios de 50 a
70

paginas cada uno, botones,
sonido (10 aprox.) y tinta.
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Se vuelcan en una serie de folioscopios videos de las caracteristicas ya mencionadas.
No en todos aparece la propia muerte sino que también se muestran escenas de
bombardeo de la ciudad de Beirut grabadas desde un tejado, detenciones, barricadas. El
espectador puede presionar un botdn antes de coger el folioscopio y a medida que va
pasando las hojas rapido para que se produzca el movimiento escuchara el audio del
video original. La base sobre la que se apoyan los folioscopios es un tintero de tal forma
que quien los coge queda impregnado en tinta. Quien quiere ver la imagen la toca y se
mancha. En el mostrador blanco sobre el que se apoyan los folioscopios encontramos

las huellas de quien se ha limpiado la tinta de las manos.

La tinta (y también la sangre) es mas densa que el agua. Nadie sale impoluto de una
obra como esta. El cuerpo del espectador se ve directamente involucrado.

M

Continuando con la idea del cuerpo del espectador llegamos a Double Shooting. Un

Dooble shooting

Instalacidon: 72 fotografias y
texto

Dimensiones variables
Instalacidn original en
Tempelhof Airfield Berlin.
producida por HAU, Berlin

pasillo largo con unas instrucciones al principio que te indican como recorrerlo (rapido,
mirando con el rabillo del ojo a las imdgenes que se mueven a tu paso, ahora mas
lento, para, ;BOOM!). Un disparo suena al final y una linea en el suelo sefiala donde
debes permanecer unos instantes. El espectador respira. Y frente a ¢l una puerta (ahora

abrela) que da paso a la siguiente obra.

Los ejemplos expuestos son, a mi juicio, buenos representantes de documental

expandido. Es bueno, para empezar, recordar el concepto de cine de lo real que
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proponia Catala frente al documental, entendido como esta nueva forma en el que las
imagenes y su puesta en escena exigian una critica epistemoldgica. En este caso las
imagenes son volcadas en paneles, folioscopios, miniproyectores, ampliadas, reducidas.

Soélo la imagen digital, dira Hito Steyrl, puede ser dilapidada de esta forma.

Siguiendo a esta pensadora, las imagenes sirias son imdgenes pobres. La imagen pobre
es el fantasma de una imagen. Es el lumpen proletariado en la escala social de las
apariencias (Steyrl, 2012: 35). Son aquellas de baja calidad que pueden ser descargadas,
reeditadas, difundidas, que viajan a gran velocidad online al margen de los circuitos
comerciales. En la industria audiovisual el foco tiene una posicion privilegiada y todo (y
todos) lo que esta fuera de foco tiene poco valor como imagen. Rabih Mroué en su
trabajo con imagenes juega siempre en el campo de la imagen latente: entre la imagen
que manifiesta presencia y la imagen que evidencia la ausencia, que demuestra la
exclusion de la imagen oficial. Segiin Steyrl en la imagen oficial la resolucién es
fetichizada. En este caso es necesario valorar otras cosas ademas de la resolucidén, como
la velocidad, la intensidad o la difusién. Las imagenes pobres estan desmaterializadas.
Por un lado hacen frente a la tirania del HD, (democratizacién, acceso libre,
participacion del usuario...) y por otro lado se integran perfectamente en el capitalismo
de la informacion: rdpidas y superficiales. Una imagen en alta resolucion tiene mas
fuerza mimética, pero como hemos visto la potencia de la imagen en el documental
expandido no pasa por la capacidad de mimesis sino de ser el detonante de la critica.
“By losing its visual substance it recobres some of its political punch and creates a new
aura around it. This aura is no longer base don the permanence of the original, but on

the trasience of the copy”'’. (Steyrl, 2012:42)

(Es la transitoriedad el aura de los videos de muerte de los rebeldes sirios? Estan
producidos con cdmaras de movil de muy mala calidad. Su funcién ya no es la de otras
imagen-documento sino que el estatuto de la imagen ha cambiado radicalmente: ya no
es la imagen que guarda, la imagen que plantea problemas de representacion, sino que
es la image-maker: una imagen que fabrica el acontecimiento. En ese sentido Pablo

Martinez, director del equipo educativo del CA2M defiende que “No podemos hablar

10 “Perdiendo su sustancia visual recupera algunos de sus puntos politicos fuertes y crea
un nuevo aura. Este aura no esta ya basada en la permanencia del original sino en la
transitoriedad de la copia” [traduccion propia]
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solo de imagenes de personas en lucha sino también de imagenes en lucha” (Martinez,
2012: 78). Pasamos de acontecimientos que se convierten en imagenes a imagenes que

se convierten en acontecimientos.

Rabih Mrou¢ somete a las imdgenes a un ejercicio dialéctico que le permite dialogar
con la realidad introduciendo para la fabricacion del relato elementos de ficcion. En su
practica documental no busca testimonios en los que los rebeldes se dirijan a la camara
para narrar su experiencia en primera persona. No busca vivir con ellos, no es una
experiencia etnografica al estilo del documental cldsico. Lo que hace es recoger el
material generado por ellos y distribuido por sus canales para fabricar una posible

lectura con cierto hilo dramatargico.

Los espectadores-paseantes estamos implicados en esa fabricacion del relato viéndonos
envueltos en dispositivos que apelan directamente a nuestra experiencia con esas
imagenes (nos manchamos, entramos en pasillos angostos donde las imagenes se
mueven a medida que nos movemos nosotros y la velocidad que nosotros marcamos,
somos apuntados por un cafiéon, somos incapaces de identificar un rostro). Eso propone
modos de percepcidon que permiten una comprension de la imagen desde los materiales
sensibles fragmentados y no desde una narracidon Unica generada por parte del autor. En
este caso el espectador que recorre la sala genera las relaciones entre las piezas
auténomas que se distribuyen a lo largo de la exposicion. Se puede entender La
revolucion pixelada como una obra de arte relacional, méas ain si se atiende a la
exposicion de Borriaud como un corto cinematografico: el tiempo se hace espacio y el

espectador montador.

Abhora bien, se trata de un montaje no absolutamente auténomo en el sentido de acceso a
la realidad no filtrada, pues la forma, la imagen generada por Mrou¢ en su
resignificacion de las imdgenes dadas, se presentan ante nosotros como piezas

preparadas de antemano para nuestra activacion.
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La expansion a la palabra. Roger Bernat. VUMAX- FAGOR- PLUS

“Sin embargo, todas esas palabras siguen hoy resonando poderosamente.
Circulan, las hacemos circular, pero nunca llegan a encarnarse donde se
las espera.”

(Bernat, 10/12/2013)

En segundo lugar analizaremos la obra NUMAX-FAGOR-PLUS del artista catalan
Roger Bernat (1968- ). Nacido en el afio del mayo francés ha desarrollado su carrera
como director teatral con una clara vocacion politica. La obra de Bernat ha sido
calificada como teatro- ensayo con una doble intencion: por un lado sus obras proponen
espacios de experimentacion social, de laboratorio donde ensayar formas de
organizacion y relacion extrapolables a nuestra cotidianeidad y por otro lado en su
dramaturgia las acciones se despliegan delante y en los espectadores como un texto que

no pertenece a nadie, sino que est4 entre todos.

La preocupacion fundamental de Roger Bernat ha sido la cuestion del publico
contemporaneo, formulando desde 2002 con su serie Buena Gente y teorizado en el
libro coeditado con Ignase Duarte Querido Publico: el espectador ante la participacion:
Jjugadores, usuaios, prosumers y fans. El objetivo de Bernat en el teatro es generar un
contexto artificial en el que la realidad se exprese sin ser representada o reproducida.
Entiende el escenario como un espacio de observacion. “El espiritu de mi trabajo es
recuperar la estética de los hechos y los discursos. Para ello he tenido que dejar de
imponerme a la realidad y aprender a crear las condiciones para que ésta se exprese”

(Bernat, 25/01/09).

Para aprender a crear esas condiciones se interesa por la convencidon teatral. A
diferencia de otros ¢l sigue denominando a sus piezas espectdaculos y a su medio teatro.
Sin embargo, ese didlogo con la convencion no trata de forzar sus limites, sino operar
con sus mismas reglas. Bernat entiende el texto dramdtico como un libro de
instrucciones con normas precisas y sobre las normas reflexiona su trabajo: tipos de

normas, grados de libertad, inclusividad de la norma, repeticion, azar. Para su puesta a
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prueba la exploraciéon formal es fundamental con la aspiracion de llegar a crear
“organismos teatrales que no necesiten ser gobernados desde el exterior sino que sean
autoproductivos y auto-organizados. (...) Se trata de crear reglas que no impongan
significados sino que condicionen realidades” (Bernat, 25/01/09). Bernat ha apostado
por el juego como forma de entender la realidad y transformarla, pero no a través de la

reproduccion de sus formas sino de la reproduccion de sus mecanismos.

NUMAX-FAGOR-PLUS es una pieza de 2014 que arranca de la pelicula de Joaquin
Jorda Numax presenta (1979)"'. Se trata de un documental producido con las Gltimas
6.000 pesetas de la caja de resistencia de los trabajadores de Numax, una fabrica de
electrodomésticos de Barcelona, como ultima acciéon de lucha. En la pelicula
documental los trabajadores de la fabrica cuentan como dos afios antes, tras varios
meses de huelgas y encierros por despidos y malas condiciones de trabajo, los patronos
abandonan la empresa dejandola completamente descapitalizada. Los trabajadores
tomaron entonces las riendas de la fabrica y comenzaron un proceso historico de
colectivizacion del trabajo y autogestion para poder mantener sus puestos de trabajo y
sacar adelante un modo de organizacion anticapitalista que rompiera con las jerarquias y
la explotacion obrera. La Asamblea de Trabajadores de Numax, a las puertas de tomar
la dura decision de cerrar la empresa para irse todos al paro, decide contar su
experiencia de lucha a través de testimonios pero también de la recreacion de episodios

clave en los que hacen el papel de ellos mismos en el pasado.

Roger Bernat recrea las asambleas de Numax en una pieza para publico y una
intérprete a partir de los didlogos entre los trabadores. Los presentes en la pieza son
invitados por la unica interprete a leer en voz alta las frases de los trabajadores que
aparecen en varias pantallas. Con la voz de los presentes en forma de, podriamos decir,

lectura dramatizada aparece la asamblea.

11 Numax Presenta, Joaquin Jorda. Pelicula completa:
https://www.youtube.com/watch?v=RLP7eKY9ih8
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situagiio delicad

[Imagenes extraidas de http://rogerbernat.info/en-gira/numax-fagor-plus/re-
presentacion-numax-1979/]

Paralelamente, en noviembre de 2013, al mismo tiempo en que se estd desarrollando
esta pieza la empresa de electrodomésticos Fagor, perteneciente a las cooperativas
Mondragoén, cierra sus puertas. Los 1.800 trabajadores se encuentran en una situacion
muy delicada provocada por la mala gestion, dicen algunos, la intervencion de los
intereses financieros en la cooperativa, la falta de democracia interna y vinculacion con
el proyecto cooperativista, la falta de competitividad con las grandes multinacionales,
etc. El cierre de Fagor despierta un gran revuelo. Se suceden los movimientos de
solidaridad con los trabajadores. Se reactiva el debate sobre la vigencia del sistema
cooperativista. Bernat decide llevar a Fagor la recreacion de las asambleas de Numax.
En Guiptizcoa se organiza una asamblea improvisada en la nave Fagor posterior a la

representacion, a la que asiste y graba el equipo de Bernat.

[Asamblea en Fagor. Work in progress de Numax-Fagor-Plus en CA2M de
Madrid. 2014. Imégenes extraidas de:
https://www.youtube.com/watch?v=t7gT4b7Alys ]
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La asamblea de Fagor asi como sus comentarios tras la recreacion de las asambleas de
Numax son incluidas en la pieza NUMAX-FAGOR-PLUS en el mismo formato:
diadlogos escritos y pronunciados por el publico. En la pantalla se proyectan las frases
ordenadas segun un hilo dramatirgico realizado por Roberto Fratini, asi como algunas
indicaciones a modo de acotaciones (levantado, alzando la voz, dirigiéndose a todos).
Se trata de un guién desconocido a priori por todos, ni siquiera la intérprete lo conoce
de memoria, pues se contrata una intérprete alld donde viaje la obra. Ademas en la
puesta en escena se incluyen videos a modo de interludio en el que aparecen imagenes

del documental de Jorda asi como de la asamblea de trabajadores de Fagor.

La combinacion de estos dos hechos con 35 afios de diferencia detona una reflexion en
torno al sentido de la lucha obrera, la explotacidn, el individualismo, la colectividad, la
alternativa al capitalismo, etc. pero también acerca del paso del tiempo, el aprendizaje
colectivo, la documentacion. ;Podemos considerar NUMAX-FAGOR-PLUS una pieza
de documental expandido? ;Qué estrategias utiliza Bernat? ;Qué aportaciones
identificamos con relacion a la memoria, los modos de percepcion, al arte como

intersticio social, a la representacion?

Su autor considera la pieza un re-enactment, s6lo que lo que se recrea son los discursos
y no los movimientos. El término inglés, re-enactment es, segin la defincion que utiliza
Bernat en su pagina Web un método de aproximacion histérica que recrea ciertos
aspectos de un evento, un periodo histérico o un modo de vida a partir de documentos
originales. El objetivo de los re-enactments es brindar al publico participante la
posibilidad de vivir en sus propias carnes dicho evento o acontecimiento historico. El
publico, por tanto, no es un observador sino que se convierte en personaje, es publico y
actor a la vez. Son bien conocidos los re-enactment dentro del campo del ocio, del rol o
de la tradicion popular, como son las fiestas de moros y cristianos en Espafia, las
batallas vikingas o las recreaciones del desembarco de Normandia. Sin embargo en el
caso de NUMAX-FAGOR-PLUS se persigue revivir el discurso de los afios 70 para
confrontarlos con la actual situacion en un paralelismo claro aunque con grandes
diferencias que evidencian el paso del tiempo y la linea politica-social que ha tenido
lugar en nuestro pais durante estos 35 afos. Ahi estd el PLUS de la obra, ese

desplazamiento en el que las frases pronunciadas cobran un sentido nuevo, producen un
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significado distanciado del origina. Ahi estd la clave de la propuesta ;puede un
documento seguir diciendo algo afios después? ;como mantener vivo el documento para
que continte orientdndonos ligado a nuestra realidad? La utilizacion del re-enactment
es, segin Francisco Tomisch, “un modo de profundizar en el problema de la escision
entre cuerpo e historia y también de revisar y (...) tensar al maximo la posibilidad de

una accion de perdurar en el tiempo vital” (Tomisch, 2014).

En un experimento mas, rizando el rizo del quién dijo quién, se propone a algunos de
los trabajadores de Numax 35 afios después, asistir al re-enactment de sus propias
asambleas y las de Fagor. Acceden unas 30 personas. Bernat sefiala su inquietud al
comprobar que nadie se reconoce en las palabras ni de los otros ni de ellos mismos hace
afios. Tampoco los trabajadores de Fagor se reconocen en las afirmaciones de Numax,
es mas, se siente un punto de irritacion ante la comparacion de situaciones. Algo como
la insinuacién de que ellos recogieron el legado de la lucha de Numax y han
desembocado en otro punto muerto, como si estuvieran de nuevo plantedndose la
posibilidad del anticapitalismo. Los ojos de los trabajadores catalanes también han
cambiado. “La historia les ha convertido en héroes, y hay que estar un poco loco para

creerse un héroe” (Bernat, 10/12/2013).

Esa falta de identificacion se traduce a la obra. El ptblico encarna cada una de las frases
sin casarse con un personaje o rol con el que identificarse. Ni siquiera la intérprete es
una actriz (a veces poeta, a veces activista, a veces personal de un museo), porque el
objetivo no es la transformacion de quien se situa en escena. En este sentido Bernat
rompe con una de las convenciones que segun José Antonio Sanchez genera
superioridad de los actores frente al publico. En este caso no hay transformacion, solo el
dispositivo propone reglas para jugar todos al mismo nivel. Ahora bien, cabe
preguntarse ¢al mismo nivel? ;jno es el establecimiento de semejantes normas mucho
mas dirigista que ver un documental tradicional? Quim Pujol le dirige una critica
inteligente, reconociendo el interés y el peligro que tiene su metodologia FFF'? en la
ambigiiedad de la participacion que se exige el publico. Bernat propone un dispositivo
que invita a los espectadores a obedecer o conspirar, pero en todo caso a pagar con su

propio cuerpo y comprometerse. Ese compromiso, que resulta esencial para la

12 Bernat firma sus dltimos trabajos, asi como su Web, con las siglas FFF, que él
mismo explicd que corresponden a The Friendly Face os Fascism.
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democracia a la que aspira todo el trabajo de Bernat, puede implicar cierto
autoritarismo. “Se trata- dice Pujol- de una cuestion crucial en una sociedad donde
participacion y autoritarismo se entremezclan constantemente sin que sea facil dilucidar
hasta qué punto ciertos mecanismos de participacion son una estrategia de dominacion”.

(Pujol, 2/06/2010)

Efectivamente, las normas que marcan el funcionamiento del juego son rigidas. Sin
embargo, una cosa esta clara: el espectador es consciente en todo momento de que esta
obedeciendo, de que esta siguiendo una serie de indicaciones, no hay fascinacion y en
este sentido las reglas se aceptan voluntariamente para generar una situacion. En otros
trabajos, como la Consagracion de la Primavera o Domini Publi la cosa es ain mas
explicita, pues las ordenes vienen dadas a través de unos auriculares que hacen a su
portador moverse para generar una coreografia colectiva en la que cada uno es una
pequena pieza. La coreografia nunca aparece ante los espectadores sino que es ejecutada
por los espectadores. En NUMAX-FAGOR-PLUS tampoco aparece el documental ante
los ojos del publico sino que se genera a través de las voces de todos: de esta forma hay
un cuestionamiento doble, hacia la propia nocién del documental y hacia la realidad de
la que se quiere dar cuenta. Defendiéndose de la critica de Pujol, Bernat describe el
proceso al que se enfrenta el publico al entrar a una de sus obras: se enfrenta primero a
una ausencia, ahi no hay nada. Todo va a tener que ser construido para generar un
fantasma (coreografia de Pina Bauch, enfrentamiento con la policia, asamblea de
trabajadores) que nunca se mostrara ente nosotros sino que tendremos que atravesarlo

con nuestras acciones y palabras.

En todo caso, el extenso debate que se ha generado a lo largo de la trayectoria de Bernat
da cuenta de una buisqueda en torno a los modos perceptivos y al estado de sospecha de
la creacion sobre lo real. En NUMAX-FAGOR-PRESENTA los espectadores se rien de
ellos mismos cuando no entonan bien o cuando ponen un énfasis que parece desmedido
al leer las frases o cuando hay un silencio incomodo y nadie quiere comenzar a hablar.
Esas interrupciones operan como recordatorio de la presencia de un nosotros entre el yo
y lo representado en el documental. Se trata de la famosa distancia critica de los
detractores de la espectacularizacion. Creo que estd justificado afirmar entonces que
NUMAX-FAGOR-PLUS es una pieza de documental expandido cuya preocupacion

fundamental es el experimentar formas de relacion con /o real a través de la

55



construccion de una situacion compartida. Sus piezas fundamentales son el juego, la

palabra y la presencia.

La expansion a la etnografia. Mapa Teatro. Los santos Inocentes

Mapa Teatro es un grupo de investigacion afincado en Bogota fundado en 1984 por
Heidi, Elizabet y Rodolf Abderhalden. Los fundadores, colombianos de origen suizo,
han abierto las puertas a una gran cantidad de artistas que han desarrollado con ellos sus
investigaciones en torno a las Artes Vivas, generando una cartografia propia enfocada a
la transgresion de las fronteras. Fronteras geograficas, lingiiisticas y artisticas que se
desdibujan en sus trabajos migrantes en los que se mezclan continuamente los lenguajes
(teatro, instalacion, video, musica, radio, etc.), los autores y las lenguas. Han
investigado profundamente en torno a la palabra, la imagen y el movimiento (en
trabajos como Psicosis 4:48 o Simplemente complicado) asi como en torno a la
memoria y la ciudad (Exxxtrarias amazonas, Trans/posiciones). Otra de sus
preocupaciones, transversal a sus piezas, es la relacion entre poética y politica (que se
hace explicita en la trilogia Anatomia de la violencia colombiana). Esta relacion se ha
matizado en las ultimas piezas, donde se han concentrado en la produccion de
acontecimientos artisticos, tal y como ellos lo denominan, entre micro-politica y poética
a través de la construccion de etno-ficciones y la creacion efimera de comunidades

experimentales. Mapa Teatro se define como un laboratorio de imaginacion social.

La tercera obra que analizaré se titula Los Santos Inocentes y pertenece a la trilogia
Anatomia de la violencia colombiana (2010-2014). Las tres obras que la componen
giran en torno a la violencia y la fiesta en tres ambitos: lo publico (Los Santos
inocentes), lo privado (Discurso de un hombre decente) y lo intimo (Los Incontados).
La primera toma como punto de partida la celebracion que cada afio tiene lugar en
Guapi (Colombia) el 28 de diciembre, dia de los inocentes, donde hombres vestidos de
mujeres y con mascaras salen a la calle armados con latigos para azotar a sus vecinos.
Los que no llevan latigo corren delante de sus perseguidores armados. Algunos se tiran
al suelo para recibir los golpes. ;Por qué hacen eso? ;A qué viene la busqueda de

sufrimiento en un acto festivo? Gali es una region marginal de Colombia a la que so6lo
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se puede acceder por barco o avioneta, una zona que ha sido durante siglos victima del
colonialismo espafiol y francés y mds tarde del narcotrafico colombiano-
estadounidense, la expoliacion de sus minas de oro y los asaltos paramilitares. Sus
habitantes son en su mayoria descendientes de esclavos africanos. Parece ser que el rito
al que hacemos alusion tiene su origen en el siglo diecisiete cuando los esclavos negros
subvertian el orden establecido y en lugar de dejarse azotar por sus capataces tomaban
ellos el arma para flagelar o dejarse flagelar por sus iguales. Mas tarde el cristianismo
adoptd la tradicion en un ejercicio de sincretismo que la identificaba con el dia de los

inocentes en el que se conmemora la matanza de nifios ordenada por Herodes.

Se trata, por tanto, de un ritual de humillaciéon y sufrimiento colectivo tal vez como
ejercicio de expiacion (de la culpa del explotado) o de afloracion de memoria fisica. En
todo caso la celebracion toma el control de la ciudad por un dia en el que quien no
quiere participar debe quedarse en casa pues, tal y como anuncian en la pagina oficial su
Ayuntamiento, la fiesta no respeta a nadie. En lugar de conmemorar la liberacion se
revive la humillacion y la indignidad. No consiste efectivamente en un acto simbdlico
en el que se celebra un hito sino en una explosion carnavalesca del horror autoimpuesto.
Hombres vestidos de mujeres y enmascarados persiguen a una multitud que grita
“maricon, maricén, maricon”. Sin ninguna mujer por las calles segin las imagenes que
muestra Mapa Teatro seria muy interesante, en otra ocasion, una aproximacion de

género a este tipo de rituales.

En Los Santos Inocentes el publico entra en una sala dispuesta a la italiana y se sienta en
sus butacas a ver la obra de teatro'”. En el escenario aparece una fiesta en la que Heidi
Abderhalden con un micr6fono nos cuenta que el 28 de diciembre es su cumpleafos y
que en 2009 fue a celebrarlo a Guapi. Se trata de una pieza en la que se combinan
elementos que van desde la escena al video, el audio grabado, la musica en directo y la
grafica. Todo ello en un escenario que cuenta con escenografia y disefio de luces, en el
que se incluye una pantalla. Todos esos elementos se van combinando en una narracion
no lineal en la que ficcion y no ficcidon se mezclan tanto en la escena como en la

pantalla. Los actores se presentan ante el publico justificando su presencia alli “yo fui a

13 Para ver el video completo: https://vimeo.com/19341860
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Guapi a celebrar mi cumpleafios”, “yo fui a rodar una escena de un documental

ficticio”. Se pone asi previo aviso al publico de que debe sospechar de lo que ve.

[Captura de pantalla del video completo subido a Vimeo por Mapa Teatro. Actuacion
en Zurich, 2010]

Ahora bien, en relacion con las anteriores piezas analizadas y con las caracteristicas que
hemos dado del documental expandido: ;qué es esto?, ;no se inscribe en la dimension

espectacular de la que se trataba de huir?

Jos¢ Anténio Sanchez, el mismo que nos hablaba de las practicas de lo real
contemporaneas, advierte: “En el apogeo de la sociedad del espectaculo y en contra de
lo que habian pensado quienes en los sesenta renunciaron a la teatralidad, el arte
espectacular se revela como un potente medio e resistencia, siempre que en el interior
de lo espectacular sea corregida la relacion con el ptblico” (Sanchez, 2005). Relacion
que hasta ahora he leido bajo el régimen de la linealidad, del relato univoco y
unidireccional, de la imagen mimética, de la ilusion y de la verdad. En este caso veamos
si es posible entender que Mapa Teatro hace un ejercicio de experimentacion con los
modos de percepcidn y la critica epistemologica con la memoria y la representacion.

Parece que el propio Rolf Abderhalden estuviera escuchando cuando responde: “Hoy en
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dia las inquietudes no serian tanto definir si esto es lo uno y lo otro, sino que se trata de
entender unos modos de pensamiento y unas practicas que comprometen a otros

publicos, otros actores y otras formas de comprometer la ciudad con el arte”. (Ramirez,

Sf).

En Los Santos Inocentes se pone en practica la experiencia escénica como experiencia
total, trascendiendo el nivel narrativo que nos ligaria a la tirania del relato Unico
ficcional. Por el contrario, encontramos una mirada fragmentada en la que como recurso
narrativo se utiliza la superposicion de iméagenes que, a modo de fractal, generan una
tercera imagen no presente directamente sobre las tablas. Esa tercera imagen, que a
nivel superestructural encontramos entre violencia y fiesta, se genera recurrentemente a
lo largo de la pieza. Un hombre vestido de mujer se adentra en un gran rio; cinco
actores avanzan hacia el publico sosteniendo telas en las que se proyectan trozos de
pescado. Hombres enmascarados corren y se flagelan; Ever Veloza, HH, hombre
blanco, narcotraficante y exjefe paramilitar miembro de las ultraderechistas
Autodefensas Unidas de Colombia (AUC), detenido, extraditado a Estados Unidos y

condenado culpable de miles de muertos, muestra su rostro en una ficha policial.

El documental pone en relacion imagenes de la realidad social. No desarrolla una labor
periodistica sino que cuestiona la relacion entre las capas que conviven en el complejo
entramado social colombiano. ;De verdad lo que vemos cuando nos muestran a HH es
un rostro? ;Podemos reconocerle? ;Qué hay detrds de ese unico culpable condenado?

(Qué esconden los fustigadores de Guapi? ;Y los fustigados sin méascara?

Mais que un montaje teatral lo que llevan a cabo en Mapa Teatro es un desmontaje. Es,
segun los hermanos Abderhalden, una demolicién: “Nuestro proceso de busqueda no
consiste en montar una obra siguiendo una sucesion de construcciones logicas sino el
proceso inverso, demoler y demoler los hallazgos hasta encontrar el centro del temor,

esa tension que nos guia” (Florez Maeza, 2011: 48).

Para ello, los modos de representacion se distancian tanto del espectaculo del
entretenimiento como del teatro politico de los afos setenta y ochenta. En los afios
setenta colombianos la referencia obligada es La Candelaria, compaiiia de teatro

politico fundamental que sigue la linea de otros grupos como Yuyachkani en Peru o
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Escambray en Cuba. Es un teatro comprometido con la tarea de dar voz a quienes no
tienen voz, a los marginados, a los expulsados. Durante la década siguiente se
comprenden las limitaciones de esa representacion de la alteridad y se pone de
manifiesto la necesidad de hablar de uno mismo. Surgen asi obras de teatro intimo que
corren el riesgo del solipsismo y de la desvinculacion politica y también practicas
participativas (como las de Boal) donde se propone a actores no profesionales que se

aduefien de las herramientas escénicas para construir sus propias obras.

Los Santos Inocentes se distingue del teatro politico anterior en primer lugar en su
renuncia al control del discurso. No hay ya un mensaje Gnico que quiera transmitirse al
espectador, pues los actores ni son portadores de una verdad universal ni son
emancipados a través de la construccion y muestra de su propio relato. Por el contrario
el equipo desarrolla un proyecto de experimentacion artistica en el que se involucran
personas de la realidad social que se aborda en la pieza. En este punto es importante

tener en cuenta el concepto de comunidad experimental que utilizan en Mapa Teatro.

Para salvar el peligro de instrumentalizacion del otro es imprescindible plantear el
trabajo como un proceso de experimentacion artistica en el que las personas que
participan lo hacen desde esa comunidad creadora. No se trata entonces de hacer
experimentos artisticos o sociales en la comunidad (a costa de la comunidad) ni de
proponer a sus miembros experiencias alejadas de su vida diaria y efimeras, sino de
invitar a un grupo de personas a constituirse en un grupo especifico, “es decir, en sujeto
colectivo, y que, como tal puedan abordar un proceso de experimentacion que se
desarrolla simultdneamente en el ambito de lo real y en el d&mbito de lo simbolico”

(Sanchez, 2005).

La utilizacion de la ficcion en los procesos creativos es importante para distinguir el
plano en el que se mueve la creacidon: no se proyecta una mirada etnografica sino
artistica, esto es, guiada por la intuiciébn y no por hipotesis con intencion de ser
verificada. Esa ficcion / no-ficcion permite la entrada a la imaginacion y por tanto a la
institucion del laboratorio como intersticio social generador de micro-utopias (tal y
como veiamos con Borriaud). Aludir a las posibilidades ficcionales de los

acontecimientos reales opera como rearticulacion de las vivencias reales expropiadas
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por los relatos oficiales. La ficcion ha sido siempre un recurso para el despliegue de

imagenes que escapan al permiso oficial.

Ahora bien, esa ficcion es generada a partir de documentos reales, lo que permite la
apropiacion la inserciéon en el mundo de las representaciones comunes. En una
entrevista realizada en 2014 a Heidi Abderhalden por la revista Transversales explica el
proceso de creacion de Discurso de un hombre decente, la segunda pieza de la trilogia.
Comienzan analizando los discursos de Pablo Escobar y llaman a un logografo, experto
en discursos, para que redacte un discurso paralelo. Un discurso, segin parece,
indiscernible de los originales en cuanto a tono, estilo y modelo de razonamiento.
Ademas, analizan horas y horas de video observando sus gestos hasta que se dan cuenta
que siempre se mete la mano en un bolsillo. Una y otra vez el bolsillo. Ellos continian
el gesto y ahi comienza la ficcion. Comienzan ficcionalizando ese gesto y
preguntandose por qué aparece: ;/qué tendrd en ese bolsillo? La obra comienza con las

anotaciones secretas que se encuentran en el bolsillo de Pablo Escobar tras su muerte.

Al cabo de un rato sentado en las butacas del teatro el publico comienza a dudar. ;Qué
es esto? (Es real o no? ;es una denuncia o es un cuento? ;es una conferencia o es
teatro? ;es un reallity show? También en Los Santos Inocentes se juega con la duda
sistematica que permite la distancia suficiente del documento. Cuando aparece la ficha
policial de HH en la pantalla, y su cara en el suefio, Heidi se pregunta “;quién es este?
,es un conocido mio? ;jun cantante famoso? ;un actor? ;un politico? ;sale en un reallity

show?”.

El objetivo final de Mapa Teatro no es en ningln caso el beneficio terapéutico ni la
sensibilizacidon social, sino incidir en las representaciones para dibujar otro tipo de
teatralidad social. Esa es su respuesta frente a una de las preguntas fundamentales de
este trabajo: ;qué sentido politico tiene el arte? “Justamente una de las preguntas, mas
que el teatro, es: ;donde estd la teatralidad? Porque Colombia es un pais con una
realidad muy compleja, (...) pero pensdbamos de qué manera nosotros como artistas
podiamos empezar a dibujar algo de los que ya sea otro tipo de representaciéon”

(Abderhalden, H. Entrevista en Transversales, 2014)
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Por todos los motivos expuestos anteriormente creo que se puede defender Los Santos
Inocentes como una pieza de documental expandido. Por su renuncia al control del
discurso, por la busqueda de lo real en las representaciones (la tercera imagen), por el
cuestionamiento continuo de los mecanismos narrativos utilizados, por la critica
epistemologica a las representaciones oficiales, por la presencia del cuerpo (escénico y

simbolico) como agente de memoria.
Los Santos Inocentes permite cerrar este capitulo de andlisis de casos practicos haciendo

hincapi¢ en la desidentificacion documental expandido con los mecanismos de

presentacion e incidir en la idea de fabricacion de miradas.

62



6. Conclusiones y posibles lineas de investigacion

El documental expandido puede entenderse como una practica artistica que se
desembaraza del corsé tanto del cine documental como del teatro politico. No por ello
renuncia a su dimension politica, sino todo lo contrario: reivindica el lugar del arte
como intersticio social y sitia el campo de acciéon en la micropolitica. La
transformacion no viene dada por una narracion reveladora que da cuenta de la realidad
sino por la formulaciéon de espacios de experimentacion donde se incide en las
relaciones que configuran la teatralidad social a través de sus representaciones. El artista
de documental expandido es aquel que propone miradas desde las que cuestionar las
representaciones dominantes. Para ello, debe primar la critica epistemolédgica a la
representacion mimética. Asi, el documento se postula no ya como registro de los
hechos sino como lugar para poder ver, lugar de pensamiento y accion, y el documental
como estrategia para imaginar otros modos de vida deseables (otras formas de
produccion de subjetividad, otras relaciones entre humanos, otras relaciones con las
imagenes). El modo del documental expandido no sera nunca el de la tesis sino que el
autor renuncia al control del discurso. Asi, las formas de narratividad tradicionales
basadas en el relato lineal y en la explicacion de lo mostrado son sustituidas por la

narracion fragmentaria, no univoca.

El documental expandido se encuentra en el cruce entre dos lineas: por un lado la linea
que cuestiona la relacion entre cuerpo e Historia y por otro lado la linea que cuestiona
el vinculo entre palabra e imagen. En la sospecha de la articulacion entre esos cuatro
conceptos habita el documental expandido. Como practica de lo real se relaciona con la
memoria-artificio para la generaciéon de ficciones que se proyecten sobre la ilusion
compartida que es la realidad y de ese modo desplacen el imaginario compartido regido

por las logicas de la sociedad neoliberal.

En ese habitar, los mecanismos que utiliza el artista pueden ser de indole tanto
espectacular como no espectacular, siempre que en el espectaculo la relacién con el
publico sea de igualdad y no quede subordinado discursivamente. Para ello, el rol del
publico cambia, ya que se erige como productor de significado y no ya como

consumidor. No busca en el documental s6lo informacion sino formas que propongan
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modos de dotacion de sentido. Para que pueda darse la generacion de sentido por parte
del publico el artista explora nuevos modos perceptivos que permitan vincular las piezas
con la vida y rescatar asi las imagenes y formas producidas de la amalgama de imagenes
que inundan nuestra cotidianidad. La practica expandida del documental vincula
indisociablemente percepcién y conocimiento. Las caracteristicas formales no son
definitorias del documental expandido, si bien podemos identificar varias: recurso al
fragmento en lugar de la narracion lineal y simultaneidad de capas narrativas; biisqueda
de la aparicion de la imagen latente o tercera imagen; generacion de una situacion
compartida como aglutinador de la comunidad temporal en torno a la obra y no una
ilusion ficcional; comprension de la pieza como experiencia total y no sélo conceptual;

hibridacion en los materiales.

Es imprescindible confiar en que podemos escapara a los relatos oficiales que
monopolizan la imagen y la palabra, que colonizan nuestros cuerpos y negocian con la
Historia. Es imprescindible experimentar para imaginar mundos posibles, caminos para
la resistencia, artes de la disidencia que abran esas grietas desde las que probarnos a
nosotros mismos proyectados en otros fondos. Esas grietas solo pueden abrirse desde un
pensamiento situado, desde la ficcion comun que compartimos, desde la realidad con
los otros. El documental expandido es un lugar privilegiado para ello, si bien considero
fundamental su didlogo con la critica cultural. El buen comisario, o el buen critico, no
es aquel que inserta las practicas en el relato de la historia del arte, sino quien las
considera precisamente documentos, lugares desde los que pensar, y como tal las

analiza.

Como ya he dicho al comienzo del trabajo, las limitaciones de tiempo y espacio impiden
dar cuenta de la complejidad del tema tratado y por tanto quedan muchas lineas de
investigacion pendientes que me pareceria importante continuar en otro momento. Me
pareceria bueno seguir pensando las posibilidades del documental expandido en su
relacion con la sensualidad mas alla de la visualidad. De igual modo, seria importante
profundizar mas en ese estado de distracciéon contemporaneo propio de la sociedad del
cansancio ya que también el espectador debe ser un agente de resistencia y no solo la
pieza artistica. También seria interesante desarrollar una genealogia de las practicas de
la memoria, tal y como deciamos al principio de este trabajo, para pensar qué lugar

ocupa la memoria RAM, la memoria como artificio, en nuestro actual panorama
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epistemologico-cultural. En el campo de la memoria mereceria la pena continuar la
propuesta de Teresa Bordons y pensar qué archivos posibles podemos construir no

condenados a la promesa de memoria.
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