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Resumen.

La presente tesina tiene por objetivo estudiar los conceptos de experiencia y
distanciamiento, segin Benjamin, en el documental autobiografico Hija. Para esto
comenzaremos revisando la manera en la que la modalidad autobiogréfica se inserta
dentro del campo documental, ademéas de algunas de las reflexiones en torno a la
evolucion de eéste, que permiten la realizacion de documentales que se basan en
vivencias del propio autor, y que permitan, ademas, comprender la experiencia y el
distanciamiento, como elementos fundamentales dentro su produccion. Junto con lo
anterior, se estudiard a partir de estos conceptos, y de acuerdo a Benjamin, el reemplazo
de la experiencia por la vivencia, Yy la necesidad del distanciamiento como modo de
relacion con el espectador. Finalmente, analizaremos el documental autobiogréfico Hija,
considerando que el relato se basa en una vivencia problemaética, y detectando

estrategias visuales que delaten el uso del distanciamiento.






Introduccion.

La presente tesina tiene como objetivo analizar el documental autobiografico
Hija a partir de los conceptos de experiencia y distanciamiento, analizados por Benjamin
en trabajos como “el narrador” y “Tentativas sobre Brecht”. La eleccion de este tema
responde a un interés personal por el cine y en particular por lo que puede llegar a tener
de articulador y desarticulador de verdades, interés que se incrementa al considerarlo
como un medio que, en todos los casos, es potencialmente masivo. Los mecanismos por
medio de los cuales el cine articula y desarticula ideas, relatos, verdades, pueden ser
observados desde distintas Opticas; la construccion del guion, la mayor o menor
experimentacion visual, la generacion de shock como resultado del montaje, etc. Esta
tesina no pretende realizar un analisis acabado de estos elementos, sino mas bien
conjugar algunos de ellos con los conceptos que hemos mencionado, y con el contexto
en el que prolifera la realizacion de documentales autobiograficos. He seleccionado el
documental autobiografico, y especificamente el documental Hija, debido a que en él se
aprecia un cruce interesante entre operaciones visuales y una reflexién sobre lo que
significa realizar un relato cinematografico sobre la propia vivencia de su realizador. Lo
anterior parece muy legible desde algunos de los conceptos estudiados por Benjamin,
tales como experiencia, vivencia y distanciamiento, sobre todo porgue el autor nos habla
sobre una crisis de las verdades de la existencia, del fin del aura, y del reemplazo de la

experiencia por la vivencia.

Cada vez es més frecuente ver documentales en carteleras de cine, entrevistas a
documentalistas en revistas, y sitios de Internet dedicados a la reflexion sobre
producciones de cine que conjugan practicas documentales y artisticas. Esto se debe

quizas a que se han producido en el terreno del cine documental ejercicios bastante ricos



para la reflexién en distintas disciplinas; el cine, el Arte, la antropologia y la Historia son
algunas de ellas. Hay muchas miradas atentas y dispuestas a trazar caminos que
interpreten la evolucién del campo y que se interroguen acerca de las operaciones y

motivaciones que lo movilizan.

Debido a la proliferacion de los estudios dedicados al tema, se ha constatado ya
en varias oportunidades la relacion entre parte importante del cine documental del
altimo tiempo, y el cine de vanguardia desarrollado especialmente a comienzos del siglo
XX. Consideremos por ejemplo el libro “Documental y vanguardia” (Torreiro Casimiro y
Cerdan Josetxo, eds.) que reune varios capitulos de distintos autores que reflexionan
acerca de esta relacion. Por otra parte, el cine de vanguardia estd influenciado por
diferentes movimientos vanguardistas, entre ellos el surrealismo y el dadaismo,
influencias desde las que podemos inferir, que en términos generales, lo que se busca es
desarrollar un trabajo que se distancia de los canones ilusionistas del cine comercial, y
prioriza la realizacion de un ejercicio critico, que dialogue con la cultura que jerarquiza
y da estatutos determinados a los objetos. De acuerdo con parte importante de la
literatura que se ha dedicado a estudiar el tema, la principal tarea del cine de vanguardia
es la de cuestionar la racionalidad occidental, o si se quiere, la manera en la que ésta
configura la “mirada”. Lo anterior se materializard, en términos generales, en el intento
por poner en crisis la realidad configurada a partir de una determinada manera de
comprension, ya sea por medio de un lenguaje surrealista, como es el caso del trabajo
realizado por Luis Bufiuel, o0 més bien “realista” o documental como podria ser el caso

del cine ojo de Dziga Vertov.



La crisis a la que se hace alusion, responde al contexto del siglo XX, el cual
mostraba que el orden y las formas candnicas de comprender las relaciones sociales
habian llegado a un punto en el que se hacia evidente que la humanidad atentaba contra
si misma, dicha cuestion queda manifiesta en la imagen de la guerra. La tarea principal
de las vanguardias, tanto en las Artes visuales, como en el cine, en este contexto,
apuntara a cuestionar el avance del capitalismo, y en particular a su manera de dominar
y conquistar a las masas, manteniendo relaciones de enajenacidon en el &mbito de la
produccion, y creando el ambiente adecuado para que ese orden se reproduzca. Esto
altimo, por medio de la produccion de mercancias de las que las masas intentaran
apropiarse, por medio del trabajo enajenado al que, en el mayor de los casos, se podra
acceder.

Es en el contexto descrito anteriormente donde se encuentra el fundamento de
estudio de la presente tesina, ya que los trabajos de Benjamin, dedicados a la cultura, se
ubican en el mismo escenario de guerra mundial y son un aporte, en tanto que, el autor
referido se inclina a buscar el potencial revolucionario en las propias masas alienadas en

lugar de generar una utopia acerca del proletariado como alta cultura.

Algunas de las reflexiones llevadas a cabo por la vanguardia, pero cercanas a los
aportes de Benjamin, son las que encontraremos en el analisis del documental Hija. Si
bien entendemos que el contexto de produccion de este documental es distinto de aquel
en que se desarrollaron los movimientos vanguardistas del siglo XX europeo, y del
contexto en el que Benjamin escribid las reflexiones que estudiaremos, consideramos
que los conceptos de experiencia y distanciamiento, y lo que de ellos se desprende en
este analisis: vivencia, ensofiacion, shock, revelacién, son de gran pertinencia para el

analisis que se propone, pues el ejercicio critico que se comienza a desarrollar en el cine



de vanguardia comienza a hacerse presente en el cine documental a partir de mediados

del siglo XX, y continda estandolo aun hoy en el documental autobiografico.

El documental autobiogréfico pretende mostrar una o varias vivencias del propio
realizador que han sido problemaéticas y que podrian resultar de interés para el
espectador, por lo tanto, la conciencia respecto a la importancia de estos acontecimientos
contiene una primera aproximacion, un punto de partida para la posibilidad de un cine

potencialmente “revelador”.

Por otra parte, lo que el documental hace suyo del cine de vanguardia no sélo se
traduce en una reflexion que puede desprenderse de la vivencia relatada, sino que esto
se encuentra especialmente, si es que no completamente, en la manera en que ésta se
elabora cinematograficamente para encontrarse con el espectador. Esto Gltimo es lo que

estudiaremos a partir del concepto de distanciamiento.

De esta manera, la presente tesina se estructurara de la siguiente forma: La
primera relacién que estudiaremos serd la establecida entre documental, autobiografia y
vanguardia, de forma de adentrarnos en el campo en el que se encuentra situado el
documental que estudiaremos, y en el terreno que se moviliza la reflexion de Benjamin
gue nos interesa; la segunda parte de esta tesina consiste en el estudio de los conceptos
de experiencia y distanciamiento a partir de Benjamin, y su posibilidad de ser leidos en
el documental que analizaremos; por Gltimo, realizaremos el analisis propiamente tal del
documental Hija a la luz de los conceptos estudiados, primero en lo referido al concepto
de experiencia y vivencia, y luego a las operaciones visuales en las que se puede percibir

el uso del distanciamiento.



I. Primera parte: Acerca del documental autobiogréafico.

1.1. Autobiografia, documental y vanguardia.

El documental autobiografico es una forma hibrida entre autobiografia filmica,
documental y cine de vanguardia. El cruce realizado entre estos tres caminos se produce
a mediados del siglo XX en medio de una inflexion en el campo del cine documental
que lo transforma en un soporte adecuado para llevar a cabo précticas que antes sélo se
generaban en el cine de vanguardia. EIl encuentro se debe entre otras cosas a que la
discusion propia de cada campo llega a un punto de convergencia que permitira
establecer claros puentes de uno a otro de estos caminos. Lo anterior se traducira en el
hecho de que una misma obra pueda ser catalogada de documental, autobiografia y cine
de vanguardia al mismo tiempo: “En un sentido muy amplio, se podra afirmar que todo
documental autobiografico también seria vanguardista, en la medida, que rompe con la

tradicion objetivista del cine clasico” (Cuevas, 2005: 223).

El primer cruce, a saber, entre documental y autobiografia filmica es, segin
Cuevas, espontaneo, ya que la autobiografia intenta reconstruir la vida o una vivencia
especifica, acontecida en la vida del autor. Al producir un relato, no sobre una ficcién,
sino sobre hechos ocurridos en el mundo histérico, tal cual lo hace el cine documental,
lo que ocurre es que “la autobiografia encuentra su habitat natural en el cine

documental” (Cuevas, 2005: 222).

El segundo cruce, entre documental autobiografico y vanguardia, tiene que ver,

segun este autor, con el acercamiento entre las opciones formales utilizadas por esos



afios en el campo del cine documental, y las utilizadas por las vanguardias
cinematogréaficas: habria de esta forma una fusion en cuanto a estrategias visuales entre
ambos caminos. A esto agregaremos lo sefialado por J. M Catala, pues esa
experimentacion visual en el cine de vanguardia tendria como base una reflexién en
torno a la manera en la que se configura la mirada, cuestionando la forma acostumbrada
de “poner en vision las cosas”, y esto ultimo es, en términos generales, el ejercicio que

hace el cine, objetivando la realidad a traves de imégenes. (Catala, 2005: 147)

Nos interesan estos cruces porgue cuando la autobiografia encuentra su lugar en
el cine documental, éste ya se encontraba explorando opciones de tipo formal que lo
emparentan con el cine de vanguardia, pero, sobre todo, habia llegado a un nivel de
reflexion dentro del propio campo documental que lo hace cuestionarse sobre la forma
en la que se estaba comprendiendo la representacion de la realidad a traves del cine, es
decir, preguntandose si esta asociado a un realismo naturalista (intentando capturar la
realidad tal como se da a los sentidos) 0 mas bien a producir una realidad nueva a través

del cine.

En el documental, esta reflexion, de la mano de una determinada manera de
entender la objetividad, toma la forma de una discusion en torno a la mayor o menor
intervencién del autor en el momento de la representacion de la realidad. En este
sentido, el documental autobiografico es posible cuando el problema de la intervencion
del autor, en la representacion de la realidad, se resuelve aceptando el punto de vista y
el juicio particular del realizador en el relato cinematografico, ya que en una modalidad
como ésta, que se construye a partir de una vivencia de su autor, la elaboracion del relato

cinematogréfico seria fundamentalmente intervencion.
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Afirmamos entonces que nos interesa el cruce que acabamos de exponer porque,
gracias a un determinado estado de la reflexion del documental, se crea el lugar
apropiado para la autobiografia, y por el mismo sendero de aquella reflexion, para la
elaboracion de nuevos discursos visuales. En ambos casos se reemplaza el
cuestionamiento sobre la manera correcta de representar el mundo histdrico, por el de la
manera de producir en el espectador un aprendizaje acerca de la forma en la que se

configura su manera de ver la realidad.

La lectura que realizaremos acerca del documental autobiografico estara
comprendida desde los conceptos de experiencia y distanciamiento estudiados por
Benjamin, por lo que la operacion de poner en cuestion la manera de configurar la vision
del mundo es fundamental. De hecho, para Benjamin, ésta bien podria ser la principal
tarea del Arte en la época moderna. Veremos como el distanciamiento o extrafamiento

de los objetos sera la forma mas adecuada de llevar a cabo esta tarea.

Esto altimo, por otra parte, es el ejercicio que acerca el documental a un cine mas
bien experimental, en particular considerando un trabajo como el de Dziga Vertov: cine
de vanguardia al que se le ha adjudicado en muchas oportunidades una vocacion
documentalista; “en especial en Dziga Vertov nos damos cuenta, de que existe otra
posibilidad méas cercana al documental, que considera que es en la misma realidad donde
residen las posibilidades de la nueva visién, ya que es en el mundo, en la sociedad

moderna, donde se gestan experiencias fragmentarias” (Catala, 2005: 125)

Es dificil definir en términos estrictos qué se entiende por documental y qué por

cine de vanguardia. Sin embargo, respecto a lo primero diremos que la principal
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Caracteristica, tal como sefiala Bill Nichols (1997), es su interés por representar el
“mundo histérico”, Efrén Cuevas dird, en lo referido al documental autobiogréfico en
particular, que dadas las mutaciones que el campo ha sufrido en las Gltimas décadas, lo
esencial serd su cualidad referencial, es decir, que prime el interés por hablar acerca de
hechos acontecidos en la realidad y no por realizar narrativas ficcionales:

“De esto modo, aqui consideraremos como autobiograficas solo las
practicas de caracter documental, que por tanto se construyan sobre nexos
claramente indexicales, desde el comentario en off del autor, hasta

imagenes de su entorno filmadas por é1I” (2005: 223).

No es el interés de esta tesina discutir acerca de qué tan veridica pueda llegar a
ser una autobiografia filmica, considerando que los acontecimientos siempre seran
relatados en un presente distinto a aquel en el que los hechos ocurrieron. Sin embargo,
nos detendremos brevemente en este asunto, pues, la discusion llevada a cabo en estos
términos, es similar a aquella que incluye al cine documental en general, que
revisaremos mas acabadamente en los siguientes capitulos. Dicha discusidn constituye la
problematica en torno a la relacion del punto de vista del realizador, con la

representacion objetiva del mundo histérico.

En el caso del documental autobiografico, se ha cuestionado su capacidad de
relatar fielmente los hechos acontecidos en el pasado del autor, especialmente cuando la
autobiografia es filmica y no escrita, lo que se cuestiona en estos casos es su capacidad
de constituirse en discurso sobre lo real, y no sobre una ficcion. Respecto a esto, P.
Lagos (2011) estudiara la discusion establecida entre Bruss y Lejeune, particularmente
en lo referido al paso del género autobiografico (que comienza siendo fundamentalmente
un ejercicio de escritura) hacia el cine. Bruss se muestra escéptica respecto al ejercicio

de la
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autobiografia filmica, y Lejeune un poco menos, aunque no del todo de acuerdo con su
posibilidad. EI problema estd béasicamente asociado a la mayor distancia que el
dispositivo cinematografico exige en relacion con el ejercicio de escritura. En medio de

esta discusion Lagos llegaré a la siguiente conclusién:

“la aseveracion de E. Bruss de que —a diferencia de la literatura- el cine
es incapaz de ser subjetivo y realista al mismo tiempo, asi como de
articular su enunciacién mediante la duda, el escrupulo o la indecision, es
muy discutible si se piensa que en general la subjetividad representada en
los documentales autobiogréficos se encuentra constantemente en
transito, en transformacion, no hay tal cosa como una identidad fija,
cerrada, completa, sino mas bien una suerte de boceto, de “work in
progress” de la experiencia vital. Asi, muchas veces estas creaciones dan
cuenta explicitamente de sus experiencias de ensayo/error sin meta

preconcebida

Lo que quiere decir que el documental autobiografico no busca acceder a un
pasado ya sancionado, cristalizado en un determinado sentido, sino que comprendera los
acontecimientos ocurridos en la propia vida, como un asunto que debe interpretarse, re-

interpretarse, construirse y re-construirse.

De todas maneras, como veremos en las siguientes paginas, lo importante para
esta tesina no sera tanto el mayor o menor grado de subjetividad en el documental, ni la
mayor o menor intervencion en la representacion, sino la necesidad de hacer visible el
gesto por medio del cual la intencién del realizador transforma las imagenes en un relato

cinematogréfico articulado.
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Por otra parte, con respecto a qué se entiende por cine de vanguardia, diremos
que suele asociarsele a la experimentacion visual, alejandose de esta manera del cine
comercial que intenta fundamentalmente elaborar la ilusion de continuidad, de simple
acceso para el espectador, con el fin principal de entretener. Esta claro que el asunto mas
importante en esta distincién no es la mayor o menor dificultad con la que el espectador
pueda acceder a aquello que dice el film, pero la necesidad que esta detras del cine de
vanguardia de cuestionar la manera de configurar la realidad a partir de la razon
moderna y capitalista, lo alejara en muchos casos de lo “figurativo”, aunque, en estricto
rigor, no necesariamente del realismo. En cualquier caso, siguiendo a Catala,
consideraremos que este ejercicio de cuestionamiento sera la tarea principal de este tipo

de cine, cuestion que lo hara tomar formas variadas:

“En este sentido, podemos decir que el cine de vanguardia también ha
tenido siempre una vocacion realista, utopicamente realista, solo que en
lugar de encarar una realidad ajena a los procedimientos técnicos,
epistemologicos y estéticos, como pretende hacer el documental, se
dedica a jugar directamente con la imagen del mundo, caso del
surrealismo, 0 a buscar una nueva imagen de ese mundo a través de una
percepcion renovada (...) como ocurre principalmente en la vanguardia

norteamericana” (2005: 119).

Hemos afirmado también que todo documental autobiografico es, ademas, cine
de vanguardia, en la medida que cuestiona el paradigma objetivista del cine clasico, esto
pues es a partir de ahi que se comprende que para que el documental se constituya en un
discurso acerca de la realidad y no en un mero registro mecanico de imagenes, debe
aceptar la participacion activa de un sujeto que articula ideas, y de un dispositivo

cinematogréafico que lo transforma produciendo la impresion de realidad.
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1.2 El cuestionamiento a la utopia objetivista- realista.

La reflexion dentro del campo del cine documental que lo ha conducido a tomar
formas hibridas y producir trabajos fronterizos entre documental y vanguardia, esta
relacionada en términos generales, como ya hemos adelantado, con el cuestionamiento a
la intervencion del juicio particular del realizador en el momento de elaboracion del
documental. En un primer momento la representacion de la realidad pretende eliminar
todo lo posible esa intervencion. Esto se debe a que el registro cinematografico es
tomado como prueba de lo que ha capturado la cAmara, como un registro fiel de los
acontecimientos, es decir, como la forma de imitacion mas adecuada, conocida hasta el
momento, de la realidad. Revisemos brevemente algunos de los problemas a los que se
enfrenta el cine documental que opera bajo esta modalidad que se pretende a si misma

objetiva.

En sus primeras modalidades, la tendencia es mas bien expositiva, esto significa,
de acuerdo a Bill Nichols, que la imagen es usada para apoyar la construccion del relato
realizado por medio de una voz omnisciente, que da sentido a lo que el espectador ve. Se
intenta generar una presencia sobria e imparcial en la continuidad del relato
cinematogréfico, es por eso que Nichols afirma que esta modalidad ‘“hace hincapié en

la impresion de objetividad y de juicio bien establecido” (1997: 68).

El problema es que este tipo de cine se pretende pura constatacion de los hechos,
cuando en realidad lo que hay es una participacion activa en la elaboracion de un
discurso: existe una articulacion de ideas ordenadas a través de un montaje de imagenes,
un narrador que dirige la mirada del espectador, acercandola a unas determinadas
conclusiones y no a otras, hay intencionalidad en la decisién de tratar determinado

asunto y no otro. Lo que ocurre, y el porqué se genera un problema en este tipo de
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documental, es que se estd operando bajo la exigencia de objetividad, pero de una
determinada forma de entender la objetividad, y esto hace que deba eliminarse todo
aquello que recuerde la participacion de un sujeto en la representacion.

Esa manera de comprender la objetividad esta relacionada con la abstinencia del
sujeto de participar en el conocimiento de la realidad, debiendo limitarse s6lo a constatar
lo que se presenta ante sus sentidos. La idea de una objetividad sin sujeto es un asunto
complicado, una idea delirante, porque para que exista una articulacion de ideas
efectivas, que era lo que en definitiva se pretendia generar en el documental, debe haber
participacion activa de quien observa la realidad: “esta idea implica que el delirio de la

sociedad moderna es un sujeto sin subjetividad” (Pérez, 1998:236).

De acuerdo a J. M. Catala el animo realista del primer cine -aquel que piensa que
la realidad se da tal cual es a la camara- es objetual, ya que si funciona de esa forma,
no permite conocer en profundidad la realidad, y se conforma sélo con acceder a la
superficie de las cosas. Objetividad, por otra parte, tiene que ver con la adquisicion de
un conocimiento efectivo, en este sentido, la objetividad siempre debe implicar un

juicio, la articulacion de una frase: sujeto y predicado.

El problema en esta manera de comprender la objetividad, considerada bajo la
Optica expositiva, es que Ilega a un momento en que necesariamente se encuentra con la
participacion del sujeto, con la subjetividad, y hara todo lo posible por eliminar ese
rastro, dificultando al espectador el acceso al punto de vista desde el que se habla: “esta
es la gran valia del modo expositivo, ya que se puede abordar un tema dentro de un

marco de referencia que no hace falta cuestionar ni establecer, sino que simplemente se

! J.M. Catala respecto a este tema distinguira objetivacion de objetividad. La primera tendria que

ver con la transformacion de las cosas en objeto, para el posterior conocimiento, o para hacerlas
pertenecer a un orden determinado dentro de la sociedad, por ejemplo los utensilios o imagenes. El
problema de la época en la que ese desarrolla el primer cine documental, es que confunde objetualidad
con objetividad, ya que considera que todos los ambitos de la experiencia deben ser un tema objetivable
por la ciencia empirica exacta. (Catald, 2005).
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da por sentado” (Nichols, 1997: 69).

Pensemos en un ejemplo emblematico; uno de los primeros documentales
conocidos: “Nanook el esquimal” (1922), de Robert Flaherty. Vemos en una serie de
situaciones de sobrevivencia, de convivencia y sufrimiento a Nanook y su familia.
Flaherty intenta mostrar la manera en la que vive una comunidad esquimal antes de la
invasion de occidente, las imagenes suceden a un texto que explica lo que estamos
viendo, y son acompafiadas de musica para intensificar las sensaciones que ellas
producen en el espectador. EI marco de referencia que en este caso se da por sentado
podria quedar graficado de la siguiente manera: “la voz de autoridad pertenece al propio
texto en vez de a quienes han sido reclutados para formar parte del mismo” (Nichols,
1997: 71). Pareciera que lo que se ve son registros de la vida de “Nanook”, pero detras
de estos se oculta un cineasta occidental observando a un esquimal, y eso es lo que no se

hace evidente en el documental.

Es asi como, aquello que hemos tomado como un primer momento del cine
documental, en su afan por mantener lo mas alejada posible la participacion del
realizador en la representacion del mundo historico, es precipitado a un punto de
inflexion que toma la forma del cine directo. Richard Leacock, exponente de este tipo de
cine, propone al cineasta no participar en la filmacion de los acontecimientos, utilizando
una cdmara fija, y aprovechando el sonido directo incorporado en las cAmaras en nuevos
formatos tecnoldgicos, de manera de transformar el cine directo en un registro lo mas
fiel posible de la realidad. Pero, lamentablemente, en este intento por eliminar todo lo
posible la participacion del realizador en la elaboracion del documental lo que se hace
evidente es que la intencidn en la seleccién de lugares y situaciones para representar,
constituyen en si mismas una parte integral del documental, y esto es: la mirada

intencionada del realizador.

La aspiracion a un realismo objetivista “sin subjetividad” del primer momento
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del cine documental, bien puede responder a la manera de razonar de una generacion
que se encuentra aun obnubilada por las primeras iméagenes cinematograficas, que

prometian ser la manera mas fiel de capturar la realidad.

En las imégenes de la locomotora llegando a la estacion o de los obreros saliendo
de la fabrica, que impresionaban por la similitud con la forma en la que vemos la
realidad, lo que la cAmara captura es mas bien “un tiempo particular del objeto, una
duracion que no es lo suficientemente amplia como para inscribir ese objeto en una
narracion o para modificar sustancialmente su forma” (Catala, 2005: 116). En
definitiva, se trata de un registro mecénico, a menos que se haga un montaje de las
tomas con otras imagenes 0 Se pongan en un contexto determinado que las haga aparecer
bajo un enfoque particular, pero en ese caso ya se asoma la subjetividad del realizador

que quiere hacerlas aparecer de esa manera.

Lo que ocurre en este punto es que si el cine documental se vuelve consciente de
que lo que quiere es articular, o incluso desarticular la realidad y no solo capturar la
superficie de las cosas, no puede pretenderse exclusivamente un registro realista-
naturalista, sino que debe asumirse como produccidn, y debe aceptar la participacion de

la subjetividad en ese proceso.

Es asi como, a partir del “fracaso” del cine directo, se comienza a explorar otras
posibilidades de representacion del mundo historico, donde el punto de vista se hara
consciente y se aceptara como parte de la representacion, volviéndose en ese acto cada
vez mas transparente:

“el documentalista comenzo entonces a insertarse cada vez mas
abiertamente en el propio discurso documental, con motivaciones
diversas. En ocasiones, se trataba de activar el proceso de resolucién de
los enigmas planteados, con un marcado acento social o politico. En

otros, su intencidén era mas formalista o tedrica” (Cuevas, 2005: 221).

18



Los primeros intentos por transparentar los mecanismos mediante los cuales el
cine produce la sensacion de continuidad y articula la representacion del mundo
historico, serdn llevados a cabo por la modalidad que Nichols (1997) ha llamado
reflexiva. Esta modalidad haciendo visibles algunas herramientas importantes usadas por
el cine para producir la ilusion de continuidad, intentara hacer que el espectador tome

conciencia de la forma en la que el documental habla acerca del mundo histérico.
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1.3 El distanciamiento en el documental autobiografico.

La modalidad reflexiva es, segun Bill Nicholls, aquella que indaga dentro del
propio lenguaje cinematografico, siendo €sta su principal preocupacion: “mientras que la
mayor parte de la produccion documental se ocupa de hablar acerca del mundo historico,
la modalidad reflexiva aborda la cuestion sobre cémo hablamos del mundo historico™
(1997: 93). Lo que se hace aca es la importante tarea de cuestionar el marco de

referencia que se daba por sentado en el documental expositivo.

La modalidad reflexiva recoge la estrategia de distanciamiento utilizada por el
cine de vanguardia (pensemos en “El hombre de la cdmara” de Dziga Vertov), pero el fin
para el cual sera utilizada esta operacion es, fundamentalmente, para poner al
descubierto los mecanismos que el cine documental utiliza para producir el efecto de
realismo naturalista, efecto que encubre su operacion principal, la de elaborar un

discurso articulado, es decir, producir una nueva realidad basada en el mundo historico.

Este tipo de documental es, desde esta perspectiva, una alerta acerca del engafio
al que conduciria considerar el documental como fundamentalmente mimético, realista y
naturalista: comienza asi el cine documental a acercarse a lo que ocurria en otro tipo de
producciones donde el realismo naturalista no era el objetivo principal, y a terminar asi
con la separacion drastica entre géneros, para ampliar el espectro a producciones
fronterizas entre distintas formas cinematograficas: “El mal de amores, entre vanguardia
y documental tal vez no se deba tanto a un conflicto entre modos de entender
experimentacion 'y expresion para un tipo de contenidos, como a la

posibilidad/imposibilidad de extrafiar las obras y la cultura cinematografica de su

contexto politico, de su funcion social” (Ledo, 2005: 15). La forma que adquiera el

2 Algunos ejemplos de documentales reflexivos entregados por Bill Nichols son los siguientes: The

thin blue line, daugther Rite, Reassemblaje. (1997: 93)
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interés por extrafar los objetos culturales de su contexto es muy diversa, desde una
cercana al surrealismo en una aspiracion pre-consciente o irracional, hasta otra mucho
mas cognitiva e intelectual haciéndose parte de una tradicion iniciada en el cine de

\ertov.

En este sentido, la manera que adquiere el distanciamiento en el documental
autobiografico que analizaremos es interesante, pues es una fusion entre las maneras
expuestas anteriormente: utiliza un lenguaje documental, hablando acerca de
acontecimientos ocurridos en la realidad, y cuestiona la manera en la que la cultura
capitalista se ha apropiado de ciertas ideas, es decir, la manera de configurar la mirada, y
ademas hace consciente al publico del marco conceptual desde el que habla.

Su base es un primer momento de conciencia del autor con respecto a la
importancia de una vivencia que forma parte de su propia historia. La vivencia en
cuestion se considera en algun sentido problemaética, y por lo tanto necesita ser
reconstruida, interpretando el autor su propia historia de vida de manera de producir algo
asi como una reconciliacidén con su pasado, e involucrando al espectador en ese proceso.

“Los propios cineastas plantean con frecuencia estos filmes a partir de esa clave

de reconstruccion de la vida como narracion, con un reconocimiento a veces

explicito del papel que el filme ha desempefiado para la integracién de un pasado

y un presente hasta entonces no articulado” (Cuevas, 2005: 211).

Podemos ahora comenzar ya a introducirnos en la segunda parte de esta tesina;
decimos vivencia y no experiencia, pues en la época moderna ésta Ultima es
problematica segin Benjamin. El reemplazo de la primera por la segunda encierra una
crisis generalizada producida por un desarraigo de la sociedad con la tradicion que
asigna un valor determinado a los objetos que la rodea: esto ocurre, tal como afirma
Benjamin (1973) con la puesta en marcha de la reproductibilidad técnica y su

establecimiento como forma dominante de relacién con el mundo.
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La reproductibilidad técnica desliga a lo que reproduce del contexto de su tradicion,
de su inmediatez, transformandolo en un objeto observable desde otras perspectivas,
pero en cualquier caso eliminando su unicidad y su aura. Asi mismo ocurre con la
experiencia, no es casualidad que su crisis, segun infiere Benjamin, tenga que ver con la
masificacion de la imprenta y con la informacibn como modo privilegiado de
comunicacion, pues en ambos casos lo que se hace es liquidar la inmediatez del relato

oral como forma privilegiada de comunicacion.

Lo que ocurre con una experiencia que se desarraiga del rito de su comunicacion oral
con la comunidad, es descrito de la siguiente manera por Oyarzin en el prologo del
ensayo El narrador: “es la posibilidad misma de la experiencia la que queda puesta
radicalmente en entredicho, en la medida en que aquellas transformaciones le sustraen
las condiciones de verdad, participacion, pertenencia e identidad” (2008: 12). Esta crisis
tiene que ver con la incapacidad de comun-icar, como dird este mismo autor, es decir,
con la posibilidad de transformar lo vivido en lo comun (2008:13). Esto porque la
sociedad moderna exige a las verdades, comprobacién antes que cualquier otra cosa, esa
otra cosa podria ser por ejemplo la autoridad que antes le brindaba a un sujeto ser un
anciano sabio dentro de una comunidad. De ésta manera, a la crisis de la experiencia
marcada por el avance de la tecnificacion, se le debe sumar el proceso de secularizacion

que vive la sociedad moderna.

Revisaremos a continuacién las potencialidades revolucionarias que éste panorama
ofrece, ya que la manera en la que el distanciamiento utilizado en el documental
autobiografico que estudiaremos, pone en cuestion lo que acad hemos llamado “la manera
acostumbrada de ver las cosas”, que se relaciona con esas potencialidades y tiene que
ver con la generacion de un despertar a las ensofiaciones con las que el individuo
moderno alimenta la ausencia de experiencia en una sociedad que en medio de la

secularizacion produce relaciones “auraticas”, profundas quizas, con la mercancia.
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Il. Segunda Parte: La experiencia y el distanciamiento

2.1 Experiencia, vivencia y shock

Benjamin ha anunciado una crisis de la experiencia que se manifiesta
notoriamente en la época moderna. Tal como sefiala Oyarzin en el ya mencionado
ensayo ‘el narrador”, la experiencia que estd en crisis es aquella que constituye: “la
manera en que el existente se relaciona con las verdades de la existencia” (2008: 12).
Nos interesa estudiar estos conceptos y su crisis pues en ellos se encuentra de alguna
manera la fuente desde la cual una produccion como el documental autobiografico,
entendido de la manera en la que lo hemos descrito aca, produce un relato
cinematogréafico acerca de algo acontecido en la vida de su realizador, dicha fuente no
sera la experiencia propiamente tal, ya que, como hemos anunciado, luego de un
empobrecimiento radical en sus condiciones de posibilidad ésta se ha vuelto imposible.
Sin embargo, esta fuente si sera en algun grado la conciencia que deja la imposibilidad

de la incorporacion de los estimulos vividos en la experiencia.

Como hemos adelantado, uno de los sintomas de la liquidacion de la
experiencia, es que ésta ya no es posible en cuanto a sabiduria, debido a que el
parametro de sancion de lo real- como ocurre en la forma en que opera la “informacion”
de prensa-, son las pruebas, la comprobacion, quizas incluso la autoridad, pero en
cualquier caso no la sabiduria. La experiencia que esta en crisis encontraba su esquema
més elevado en la forma de la religién®, de lo que podemos inferir que se encuentra

necesariamente mas alla de toda comprobacion y cuestionamiento.

3 . , i
Pablo Oyarzun lo expone asi en el prologo del texto “La dialéctica en suspenso”, en donde

dedica un apartado al concepto de experiencia segin Benjamin (2009)
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En este contexto se limita la posibilidad de la bisqueda de sentido de una
comunidad, en lo que no puede ser comprobado cientificamente, como es el caso de la
religién, de la sabiduria: “la satisfaccion moderna no puede encontrarse en lo infinito, en
lo sublime, en lo grandioso, en lo heroico. Es siempre una satisfaccion inmediata,
susceptible, en principio, de certeza” (Pérez, 1993: 8). La experiencia sufre en la época
moderna la pobreza que le produce la secularizacidn, su crisis es la de las verdades de la
existencia porque éstas ya no encuentran un fundamento profundo comun. En cualquier
caso, por catastrofico que esto suene, no constituye en si mismo la mayor problematica
del asunto, al menos para los efectos en los que aqui lo referimos, lo realmente
problematico en cambio, es que formando parte del mismo proceso de secularizacion
de la experiencia, de las verdades de la existencia, se asigne valores arbitrarios a los

objetos por ejemplo a través del precio, pero de cualquier forma ocultando esa violencia.

Esa es una de las violencias con las que opera el capitalismo sobre el mundo de
los objetos, ya que hace aparecer estas asignaciones como si fueran misteriosas,
auraticas: “las relaciones sociales son desidealizadas, pero al mismo tiempo se vuelve a
idealizar el intercambio mercantil como la nueva fuente de significacion social, la
ambigledad de la mercancia evidencia la destruccion a medias que de lo simbdlico y

religioso hace el capitalismo” (Valverde, 2002: 77).

\Volveremos en seguida sobre las opciones del Arte en un contexto como éste,
pero antes consideremos la gran cantidad de estimulos que produce ésta misma sociedad
capitalista tecnificada, que hace que el sujeto de la urbe esté constantemente sometido a
estados de shock : “La experiencia urbana constituye, segiin Benjamin, una experiencia
del choque. EIl choque es la manifestacion sicoldgica de la complejidad y rapidez de la

vida cotidiana en las sociedades industriales” (Valverde, 2002: 74)
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En este sentido, el shock dificulta la incorporacion de lo vivido en la unidad del
recuerdo, produciendo recuerdos fragmentados, en lugar de una constelacion de la
memoria, los recuerdos conscientes se construyen mejor mientras mas sometido esté el
individuo al estado de shock

“Cuanto mas participe el shock en su momento en las impresiones
aisladas, cuanto mas debe la conciencia mantenerse alerta para le defensa
respecto a los estimulos, cuanto mayor es el éxito con que se desempefia,
y por consiguiente cuanto menos los estimulos penetren en la experiencia,
tanto méas corresponden al concepto de experiencia vivida™ (Benjamin,
1999: 21),

Pero por otra parte, de acuerdo a lo sefialado por Benjamin, es como si la
imposibilidad de la experiencia permitiera que ésta se vuelva consciente, visible quizas,
entendiendo que la consciencia en este sentido tiene la siguiente funcién: “la consciencia
tendria una funcion distinta y de importancia: la de servir de proteccion contra los

estimulos” (Benjamin, 1999: 17).

De a cuerdo a lo anterior, la vivencia es el resultado de una conciencia
amenazada en un mundo cada vez mas tecnificado, pero su instalacién como reemplazo
de la experiencia, no solo debe ser visto como un paso mas en el camino de la
enajenacion, sino que como la posibilidad de volver consciente la realidad, ya que el
mismo sometimiento constante al shock que hace imposible la experiencia en un sentido
profundo, liquidando su aura, hace que los hechos acontecidos puedan ser conscientes,
puedan aparecer como hechos historicos. El resultado de todo esto se podria leer de la
siguiente manera: “Se pierde el halo que naturalizaba las relaciones, pero al mismo

tiempo ayuda a politizar y secularizar la experiencia historica” (Valverde, 2002: 77)

4 .z . . .
En esta version del texto se traduce el concepto de Erfahrung por experiencia y el de Erlebniss por
experiencia vivida, éste Ultimo corresponde a lo que aca llamamos vivencia.
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La ausencia de experiencia es suplida por la presencia de la vivencia, que es una
manera en la que el sujeto a modo de defensa ante los estimulos, vive la imposibilidad
de incorporar lo acontecido en la unidad del recuerdo, ante esto, el capitalismo genera
ensofiaciones que parecieran devolver el significado profundo de la realidad, tal como lo

hacia el fascismo estetizando la politica, acrecentando la enajenacion de las masas.

Como respuesta es lo anterior, y volviendo ahora a las posibilidades que tiene el
Arte en este contexto, afirmamos que éste puede enfrentarlo haciendo visible la
violencia que esta detrds de la produccion de ensofiaciones. Una de las formas de
lograrlo es por medio del uso de estrategias como el distanciamiento. Si se utiliza el
shock en la representacion, se interrumpe y por lo tanto se distancia al espectador que
espera encontrar experiencia en el Arte, en el mismo sentido, si se hace visible la
violencia que esta detras de toda asignacion arbitraria de sentido se hace posible que se
le revele a este un recuerdo redentor del pasado que podria hacerlo despertar de la

alienacion en la que la sociedad capitalista lo ha mantenido.
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2.2 Acerca del concepto de distanciamiento.

Nos referiremos a algunos conceptos desarrollados a la luz del teatro épico que se
encuentran en “tentativas sobre Brecht” de Benjamin, porque alli el autor nos habla
sobre la manera en la que el puablico se relaciona con la representacion a través del
distanciamiento. La diferencia fundamental entre la revisibn que haremos del
documental autobiogréafico Hija, y lo que se expone en éste, es que en el cine
documental que estamos estudiando, el espectador se compenetra con lo narrado en la
medida en que se compenetra con el dispositivo cinematografico, a diferencia del teatro

en donde esto se hace a traves del gesto del actor.

Lo importante, y que servira para nuestro analisis es que en ambos casos se
pretenderd interrumpir la compenetracion, y en cambio generar “asombro”, que vendria
a ser una manera distanciada de relacion con la obra. Como veremos, para producir esta
relacion se haran transparentes los medios a través de los cuales se lleva a cabo la

representacion.

En “tentativas sobre Brecht”, Benjamin advierte acerca de algunos de los
peligros de la funcidn del teatro al servicio del orden capitalista, en contraposicion a lo
que el teatro épico pretende lograr, el peligro esta asociado al efecto de inmersidn que en
éste se produce: “el dominio de la masa fundado en reflejos y sensaciones” (Benjamin,

1987: 26)

Por el contrario, lo que produce el efecto de distanciamiento utilizado en el teatro
épico es la interrupcion de la identificacion con el destino del héroe representado por el
actor, y esto se logra gracias a que el publico no estd constantemente guiado por reflejos
y sensaciones inconscientes “Su publico ya no significa para su escena una masa de
personas en las que se ensaya el hipnotismo, sino una reunidon de interesados”
(Benjamin, 1987: 18).
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Aunque efectivamente hay identificacion, porque el publico esta relajado y no
gravemente concentrado -es decir, con una actitud propia del publico moderno,
distraido- y por lo tanto se compenetra en alguna medida con la representacion, esto no
llega al punto de la expiacién de las pasiones o catarsis griega, ya que de esta forma se
fomentaria la resignacion, y el &nimo del espectador de transformar su propio destino, se
diluiria en la escena: “lo que se ha eliminado en la dramaturgia Brechtiana, es la
catharsis griega, la exoneracion de las pasiones, por medio de la compenetracion con la

suerte conmovedora del héroe” (Benjamin, 1987: 36)

El teatro épico es un teatro didactico y pretende incidir en la conciencia del
publico, de manera de que a éste pueda revelarsele el recuerdo de un pasado que
contribuya a su desalienacion —consideremos que éste teatro esta pensado para dirigirse
a las masas en pleno avance del capitalismo en la urbe, y por lo tanto, la alienacion
aparece como un hecho evidente y amenazante para la humanidad- estas herramientas
tienen que ver con la conciencia y el re-conocimiento de sus experiencias, pero en un
nuevo contexto que devuelva al publico, al proletariado, su conciencia de clase
revolucionaria. Por lo tanto se debe fomentar el reconocimiento del espectador de su
propia realidad “el arte del teatro épico consiste mas bien en provocar el asombro en

lugar de la compenetraciéon” (Benjamin, 1987: 36).

De la misma manera en la que el shock de la modernidad interrumpe la
continuidad de la experiencia en la vida, el efecto de interrupcion en el teatro
descolocara al espectador, pero a diferencia de lo que ocurre en la vida, en la ciudad
mercantilizada, el teatro hara visible su asignacién arbitraria de sentido, y de esa forma
podra activar la conciencia, de ahi su caracter transformador, y por ello es quizas que el
teatro épico es para Benjamin una pieza didactica, la siguiente corresponde a una cita de

Brecht que utiliza Benjamin y que apunta en esa direccion:
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“Muchos nos han preguntado: ;Os comprenderd el obrero? ;Renunciard al
estupefaciente de costumbre, a la participacion espiritual en una indignacion de
otros, en el éxito ajeno a toda esa ilusion que lo fustiga durante dos horas y lo
deja luego exhausto, colmado de un vago recuerdo y de una esperanza mas vaga
todavia?” (1987: 39)

Si pensamos en el teatro épico como una pieza didactica que propicia el
conocimiento a modo de revelacion -como también podria serlo en este sentido el
documental autobiografico al utilizar una estrategia similar de distanciamiento, pero
asociada al dispositivo cinematografico- debemos aclarar que el modo en el que
entendemos este concepto esta asociado a la conciencia que pueden llegar a producir los
momentos de distanciamiento en el espectador, esto porque lo que ocurre es que
extrafiado ante la representacion, el publico puede traer involuntariamente un recuerdo
del pasado revelador. Debido a que el pasado siempre puede ser actualizado, se debe
revelar la intencion que estd detrds de una determinada manera de verlo, pues de esta
forma se mantiene el consenso acerca de su fluidez y no se tiende a cristalizarlo en
determinadas ideas. Oyarzin prologando el texto “la dialéctica en suspenso” con textos
de la autoria de Benjamin, sefala lo siguiente: “La verdad requiere la muerte de la
intencion. Por cierto, esta peculiar nihilizacion, no suprime el conocimiento aunque
transforma su indole, afecta si a su voluntad de dominar lo conocible, que
inevitablemente lleva a cabo la pretericion de éste, a favor de la instalacion del
conocimiento en el presente” (199-: 7). De esta forma, cuando hablemos de la
produccién de un conocimiento en el teatro épico, al igual que en el documental que
analizaremos, lo haremos desde este punto de vista, es decir, como un conocimiento que
si bien es propiciado por un distanciamiento de la obra, se genera en términos generales
actualizando el propio recuerdo del espectador y no mediante el acceso a la

representacion de un nuevo discurso acerca del pasado.
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La capacidad que tiene el teatro épico de transformar al pablico tiene que ver con
lo siguiente: el publico relajado no se compenetra (inmersién), si no que se asombra
(distanciamiento) ante los hechos ocurridos, y ello gracias al efecto de interrupcién,
descontextualizacion o distanciamiento. Se asombra ante un gesto que representa una
realidad que lo identifica, el gesto que el actor del teatro épico debe utilizar es el del
dominado, del que sufre “Son los gestos de la pobreza, de la ignorancia, de la

impotencia, los que en ellos se citan” (Benjamin, 1987: 50).

Es asi como podemos afirmar que la historia que se cuenta en este tipo de teatro -
del explotado, del obrero, del que sufre- es importante, pero lo vital es poner en
evidencia la intencidn que esta detrds de la mirada que cuenta la historia, en este caso
puede ser aquella que transforma al proletariado en la clase explotada, poniendo en la

representacion ciertos mecanismos que hacen que la historia tenga esa forma.

El publico seré interrumpido de manera de hacerlo consciente de que esta frente a
una representacion, esto se logra mediante el uso de herramientas como carteles con
texto que deben explicar la escena pero que en realidad la interrumpen, o en el caso de
la actuacidn, el actor hara visible el gesto utilizado para representar a su personaje, por
ejemplo haciéndolo realizar determinada accion en un contexto, y en el mismo contexto
luego realizar otra, como sea la idea es extrafiar el gesto y al publico frente a la

representacion.

Asi mismo, el actor debe comprender gque la realidad que intenta representar es
producida y que es modificable y la idea es transmitir a traves del distanciamiento esa
misma impresién en el espectador, la didactica de este teatro consiste en hacer
consciente al proletariado de las ensofiaciones que lo rodean, ocultando su condicién de

clase explotada, y empobreciendo su cualidad revolucionaria.
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El conocimiento que se produce en el Arte por medio del distanciamiento es una
revelacion en el presente que hace cambiar el sentido del pasado. Es dialéctico porque
produce un cambio que se dirige al sujeto y al mundo: a la vez que cambia el sentido de
la historia cambia el sujeto. Es dialéctica en estado de detencidn porque no depende de
la continuidad del tiempo, si no que esta hecha de sobresaltos, cada momento de
revelacion representa un nuevo estado de cosas, se manifiesta cuando el curso en el flujo
de la vida se detiene: “El estancamiento en el real flujo de la vida, ese instante en el que
su curso se detiene, es perceptible como reflujo: el asombro es ese reflujo, su verdadero

tema es la dialéctica en estado de detencion” (Benjamin, 1987: 29)
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I11. Tercera parte: Andlisis del documental Hija a la luz de los conceptos
desarrollados

3.1 Recapitulando: Documental autobiogréafico, experiencia y distanciamiento.

Hemos hablado de la experiencia como un asunto conflictivo en la época
moderna, pues por la gran cantidad de estimulos existentes en el entorno, el sujeto no
logra integrar lo vivido en la unidad del recuerdo, en consecuencia se encuentra
escindido de su experiencia y acostumbrado a la vivencia del shock. Hemos afirmado
también que el fin de la experiencia permite su reconocimiento de forma consciente,
debido a que ésta se vuelve histérica y en consecuencia inteligible. Se podria producir
asi, gracias a su visualizacion, una potencial articulacién en un nuevo sentido, a modo
de reconciliacién con la experiencia que no fue, a modo de redencion de ese pasado.
Desde esta perspectiva la forma de mirar el pasado es de vital importancia, ya que sera
ésta la que seleccionara todo aquello que formara parte del recuerdo y se constituira en
la manera en la que el sujeto se ve a si mismo. Este es el ejercicio que se realiza en la

produccidn de la autobiografia filmica en el documental que estamos ahora revisando.

Hay, de acuerdo a Benjamin, una disputa por el recuerdo que sera asignado para
integrarse en la unidad de una memoria que por la crisis de la experiencia ha quedado
vacante. La disputa de la que hablamos se juega entre una posicién de poder, de
sujecion unilateral, que intente restarle al individuo un recuerdo revolucionario de si
mismo Yy de su clase, y otro que le entregue la posibilidad de su redencion: “El pasado
lleva consigo un secreto indice, por el cual es remitido a la redencion (...) Nos ha sido
dada, tal como a cada generacion que nos precedid, una débil fuerza mesianica, sobre la

cual el pasado reclama derecho.” (Benjamin, 199- : 48).

Esta Gltima posicion es la que defiende el Arte encontrando ese secreto indice
que remite a la redencion de la historia, a través de la produccion de un conocimiento
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que tiene la forma de una revelacién, a través de la dialéctica en estado de detencidn,
conocimiento que es posible gracias al distanciamiento de los objetos (del recuerdo
como objeto), y en consecuencia del estatuto que ha sido asignado a éstos: “La
destruccion que debia efectuar la dialéctica materialista estaba apuntada a la
jerarquizacién de objetos, los cuales para Benjamin no tenian ningin valor cognitivo

preeminente.” (Delbueno, 2010: 38)

El shock produce un corte que puede entenderse como un distanciamiento de la
realidad, de ésta forma, como hemos afirmado antes, el realizador del documental
autobiografico puede ser consciente de los hechos problematicos acontecidos en su vida,
y asi mismo, por medio de una estrategia similar, el espectador puede ser consciente de
que se encuentra frente a una representacion cuando lo que esta viendo es una pieza
cinematogréafica que facilmente podria hacerle olvidar esa distancia. En ambos casos se
elimina el aura y el misterio que forma parte de la experiencia profunda e incuestionable
para poner en evidencia la violencia implicada en la asignacion y jerarquizacion de
sentido sobre los objetos. La dialéctica en estado de detencion es la manera en la que ese
corte en el flujo continuo de la representacion se hace efectivo por medio de una
interrupcion en el curso de los hechos, pudiendo provocar momentos de revelacion en el

espectador.

Una manera dialéctica de ver la realidad, se basa en términos generales en la
conviccion de que la manera de habitar el mundo, la conciencia, la forma de ver, la
verdad, en definitiva la realidad misma, son todas ellas producidas, esa produccion

corresponde a “la forma de la conciencia que una época tiene de si” (Perez, 1998: 211).

Pero por otra parte, esa verdad que enmarca a la época no es transparente, ni
necesariamente justa, es mas, la sociedad podra abstenerse de mirar lo que no le guste de
la realidad, podra acudir a narrativas elaboradas por posiciones ajenas de poder, para que

se integren en la unidad del recuerdo y no enfrentarse a sus contradicciones: “Los
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hombres han encubierto y encubren en la idea que forman de si y de lo real, el caracter

incompleto y dramatico de sus existencias” (Perez, 1998: 211).

Un conocimiento basado en la dialéctica en estado de detencion se llevaria a cabo
produciendo interrupciones en la ilusiobn de continuidad de una obra, volviendo
consciente la verdad como produccion, y poniendo al descubierto la idea que las

personas forman de si para encubrir el drama de la existencia’.

Asi es que lo que el Arte estd en condiciones de hacer en este contexto, es
aprovechar la percepcion modelada en la modernidad por el efecto de choque constante,
y de esta misma forma establecer momentos de distanciamiento con el pablico, para que
éste pueda asi reinterpretar su pasado. Para esto es importante que el artista comprenda
su cualidad de productor de realidad y no sélo de imitador, pues de esa forma comprende
también que la realidad es producida y transformable. Asi mismo en el teatro épico el
gesto no intentard imitar la realidad, porque debe ser construido desde la conviccion de
que lo que se intenta poner en escena son ciertos mecanismos que hacen que la realidad

tenga la forma que tiene.

En el documental autobiografico, la representacion de la realidad es el resultado
de una interpretacion del mundo individual, familiar, social, a partir de una vivencia
problematica -que en su crisis se vuelve inteligible- y de su articulacion a través de
mecanismos cinematograficos. A diferencia de lo que deberia ocurrir en el espectador al

que la redencion del pasado se le presenta como revelacion cuando es distanciado de la

5 . . . .
El asunto puede resultar mucho mas complejo, ya que existe diferentes formas de entender la

dialéctica, desde Hegel o desde Marx, es decir idealista o materialista, y esta ultima también tendra sus
divisiones internas, pero el estudio acabado de este concepto excederia los propdsitos de esta tesina.

Por lo que cuando hablemos de dialéctica nos referiremos en términos generales a dialéctica
materialista, y cuando hablemos de dialéctica en estado de detencidn nos referiremos a este concepto
utilizado por Benjamin para referirse a la forma en la que se relaciona el espectador con un Arte que
produce “revelaciones”.
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obra, el autor del relato cinematogréfico trama una representacion detalladamente que
por el efecto de realidad del cine, se presenta al pablico como algo inmediato, asi a pesar
de que la vivencia es el punto de partida, y que pueda su propia historia serle en un
comienzo reveladora, existe una intencion detras de la re-construccion de esa verdad, es
por eso que lo que se hace en el momento de la representacidn es poner en evidencia esa
intencidon que produce un determinado discurso sobre la realidad, haciendo patente la
violencia que se encuentra detras de la asignacion de sentido que se encuentra en el paso
de la revelacion de la propia historia, primero a la reflexion y luego a la produccion del

relato cinematografico.

La manera en la que la representacion cinematografica puede llegar a constituirse
en momentos de revelacion en el espectador, la analizaremos en las siguientes paginas
en el estudio de la visualizacion de los mecanismos que producen el relato
cinematogréafico, mostrandose a si mismo como produccion, y mostrando a la vez a la

historia que esta en la base del relato como el resultado de una produccion.
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3.2 Hija, un drama social que reclama su lugar.

El documental autobiografico “Hija” que analizaremos a continuacidn, relata la
historia de dos mujeres, madre e hija, que han construido sus identidades en base a
relatos ficcionalizados sobre sus vidas familiares, en particular en lo referido a la figura
paterna. Tenemos aca una vivencia problematica para la cual se busca una verdad que

permita establecer un lazo de reconciliacion con la propia historia.

Se estructura mediante el seguimiento a la realizacion de un viaje que emprenden
juntas, madre e hija, la primera para encontrar a una hermana desconocida, y la segunda
para conocer a su padre. A medida que el documental se va desarrollando nos enteramos
que la primera idea de padre que Maria Paz tuvo fue inventada por su madre por miedo
al castigo social, nos enteramos ademas, que su verdadero padre tiene mas hijos

desconocidos en otros lugares del pais.

No hay narrador, las escenas se graban en distintos lugares y momentos, siendo
necesario el montaje para dar sentido a la narracion en imagenes y de un guion previo

que planifique las relaciones entre lugares, personas y dialogos.

Creemos que este documental se acerca a lo que hasta acé se ha hablado, pues la
historia relatada puede ser entendida como un drama social, y para su reconocimiento su
protagonista debié comprenderse a si misma como un sujeto que dentro de la cultura
padece ese drama, comprender ademas que por ese motivo lo vivido se transformé en un
conflicto, no pudo llegar a ser experiencia si seguimos a Benjamin, pero por esa misma
via es que pudo llegar a ser conocida y reflexionada. De acuerdo a lo que hemos
sefialado el potencial revolucionario que posee el Arte es el de poner en evidencia la

arbitrariedad en la asignacion de sentido sobre los objetos, ya que por medio de ese acto
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puede el espectador ser consciente de aquello, esto implica que el punto de vista que
produce la representacion no es lo realmente vital en la representacion, sino la evidencia
de tal punto de vista. En el caso del documental que estamos estudiando hay uno claro
que se encuentra en la intencion de la protagonista de articular las ideas de determinada
manera y no de otra, eso por ello que se hace perceptible que hay ademas un drama que

quiere ponerse en evidencia.

Comenzaremos por analizar el drama social al que como espectadores somos
llevamos a enfrentar cuando vemos el documental, esto es: la ausencia repetida del
padre. Entenderemos esta ausencia en la estructura familiar de Chile, como una situacion
que no ha sido aceptada y en consecuencia integrada en la cultura. Nos detendremos en
el estudio de este drama, que constituye de alguna forma la historia narrada en el
documental, porque sabemos que se quiere crear una pelicula sin renunciar al punto de
vista, el distanciamiento utilizado lo es a partir de la intencidn de su realizadora, con el
fin de poner en evidencia esa intencidn: “...entonces para mi era importante hacer una
pelicula en un sentido méas abierta pero que al mismo tiempo tuviera punto de vista,

como si quisiera hablar de ciertas cosas pero sin imponer una forma de mirar” (Pinto,

2014).

El drama social que acabamos de mencionar, ha sido estudiado por varios
autores, entre ellos estd Sonia Montecinos quien sefiala en el ensayo “Madres y
Huachos” (2010) que la ausencia del padre en la estructura familiar Chilena responde,
entre otras cosas, a la perpetuacion de la figura paterna asociada al espafiol conquistador.
Esta ausencia que se ha transformado en drama colectivo, forma parte de la identidad
latinoamericana porque el padre perpetta el rol del conquistador, padre espafiol que no
reconoce a los hijos que engendra con la madre indigena. Cuestion que se asocia a su
vez a una sociedad mestiza que no reconoce sus origenes, rigiéndose por una historia de
blanqueamiento, y ocultando otra de mestizaje, lo que aca hay es “dos cosmovisiones

2

que se han sintetizado en el plano de la experiencia, pero no en el de la ‘conciencia’
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(Montecinos, 2010: 39). Hay una escision entre la experiencia y la conciencia,

provocada por un imaginario impuesto y uno rechazado culturalmente.

Montecinos sefiala ademas que aquello que ha sido velado se transforma en ese
acto en un drama historico, ya que siempre pulsara por salir a la luz. En esa pugna
debemos pensar la historia de “Hija”, la revelacion que podria generar en el espectador
tiene que ver entre otras cosas con la conciencia del ocultamiento del hecho de ser hija
de un padre desconocido.

La ausencia del padre es de alguna forma la perpetuacion del orden comenzado
en la conquista espafiola, quiere salir a la luz mediante la conciencia del ser mestizo y
del desvelamiento de la violencia que hay detras de la operacion de blanqueamiento de
la identidad nacional. Lo que ocurre es que las primeras relaciones entre el espafiol y la
mujer indigena se perpetdan en la sociedad Chilena, ain después de la colonia, y llegada
la republica el engendrar hijos fuera del matrimonio se asocia a un estado pre-civilizado
gue no esta a la altura a la que la sociedad aspira en un anhelo por occidentalizarse en la
busqueda de la civilidad, por lo que comienza a ser censurado el hijo huacho engendrado
en relaciones extra matrimoniales. La condena y la negacion de una situacion que sigue
existiendo pero a partir de ahi, secretamente, desemboca en el nacimiento del culto a las

apariencias (Montecinos, 2010).

Ese ocultamiento de las préacticas llevadas a cabo efectivamente, que no
encuentran correspondencia en las instituciones legales, ni en la moral compartida en el
colectivo, perpetuarad un sentimiento de ilegitimidad del mestizo Chileno, que se juzga a
si mismo a partir de las apariencias a las que se le rinde culto, y por otra parte este
ocultamiento se encontrara siempre en estado de pulsion, intentando salir a la luz. Es
quizas esa la pulsion que el artista debe captar, en forma de flashes, que luego pueden
ser transformados en pieza artistica, ya que éstos al encontrarse con el espectador

podrian contener la posibilidad de la redencién del pasado, en este caso del pasado del
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sujeto negado socialmente.

De cualquier forma lo que nos interesa constatar es que la ausencia del padre es
un drama social en chile y que no es un asunto que se encuentre integrado en la cultura,
cuestién que se hace patente en la invencion de un padre para la protagonista por el
miedo al castigo social. Por lo que transformar esa historia personal en un relato
cinematogréfico, teniendo en cuenta su calidad de producido, y haciendo visible para el
espectador ese hecho, nos habla acerca de una manera de comprender el Arte muy
cercana a lo que acé se ha dicho, pues se cuestiona la produccion de ensofiaciones y la
violencia que constituye el olvido de la intencién, y por lo mismo no pretende ofrecer

una nueva ensofiacion que ocupe el lugar de la experiencia que ha sido perturbada.
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3.3 Escision entre experiencia y conciencia:

La escena de los cisnes.

Hemos dicho que el sujeto recurrira a diferente tipo de narrativas para poder
encontrar un refugio comodo frente a una realidad dolorosa que se quiere evitar. La
madre de Maria Paz sefiala en un momento del documental lo siguiente: “Por lo menos
yo te inventé un padre, yo ni si quiera tuve eso” (Gonzalez, 2011 ’25). Esto nos recuerda
una vez mas que de lo que se trata es de reconocer la necesidad de recurrir a fantasias

para construir la propia realidad.

La escena de los cisnes en este documental representa la puesta en el relato de
una de las fantasias de la madre de la protagonista, que tiene que ver con su propia
necesidad de aferrarse a una realidad menos dolorosa relacionada con los cuentos de
hadas: “Entonces mi intencion era trabajar una especie de metamelodrama, de tomar
esos elementos estéticos de los cuentos de hadas, el tema con un puente y los cisnes, hay

una busqueda de la estética de esos referentes” (Pinto, 2014)

No es casual la incorporacion de esta escena que nos remite a un lugar mas
amable en medio de toda la crudeza de lo que el drama representa. Vemos como la
madre de Maria Paz le da de comer a una bandada de cisnes, los observa, los sigue, y les
habla carifiosamente sobre sus parientes. No es casual tampoco que intentado producir
un efecto de choque, se seleccionara esta escena antes de otra en donde Maria Paz
conversa telefénicamente con su padre y le cuenta que estd grabando un documental que
tiene que ver con la bisqueda de los origenes, conversacion en la que éste responde
friamente pidiéndole ayuda econémica. Se produce asi un efecto de choque entre los dos
momentos, aunque esto puede resultar imperceptible para quien mira el documental

distraidamente, bien podria ser Gtil para aparecer como revelacién en un momento de
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distanciamiento de la representacion.

El viaje en busca de la hermana desconocida de la madre y del Padre de Maria
Paz, representa una busqueda de la identidad, ya que esa realidad influenciada por
fantasias en la que madre e hija conviven, probablemente no hace justicia a aquella a la
gue se enfrentan a diario “hay dos personajes que no son capaces de enfrentar las cosas
de la vida real, y que crean un dispositivo fantastico” (Pinto, 2014). Y eso es parte
intrinseca de drama, ya que como sefiala Montecinos: una verdad que se corresponda
con lo vivido estara siempre intentando salir a la luz “Decimos drama porque aquello

negado pugnara siempre por reaparecer” (2010: 39).

Hay en el documental un dialogo entre madre e hija en el que ambas conversan
sobre el padre que esta mujer invento para suplir la ausencia del padre real, el drama de
ser madre soltera, su castigo social y todo esto como parte de la identidad Chilena, la
siguiente cita corresponde a las palabras de la madre: “Yo entiendo que lo pude hacer
mejor(...), acuérdate que dije que yo me habia casado, por lo tanto tu tenias que tener un
padre, y eso tenia que tener una logica...entiendo que eso te perturbd, que fue incorrecto
lo que hice, que yo tendria que haber asumido lo siguiente(...) ‘ella es hija de fulano de
tal y no me casé ni me voy a casar’, eso era absolutamente mal mirado en los afios 80 ...
no es lo mismo que ocurre hoy dia (...) bueno desde Bernardo O’Higinns que viene

pasando”. (Gonzalez, 2011 ’62)

Notamos en esta intervencion de la madre, que existe la conciencia de que es un
problema colectivo que no es aceptado, y que se reconoce que la realidad es otra, y esa
conciencia es la que permite a la protagonista y directora del documental ver su propia
historia de vida aparecer de manera inteligible para luego reflexionarla y transformarla
en documental “Me vinculo con tema, esta totalmente arraigado en la cultura chilena y
sigue pasando, es parte del paz y la patria, y fundador de la patria era huacho, y de ahi

en adelante esta lleno de mini historias, y hay un rollo muy tabu de no querer contarlo,
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de discriminacion, toda la lucha por la filiacion por los hijos naturales” (Pinto,

2014).

No necesariamente se sabe cudl es la verdad que se corresponda con la
experiencia que no logro ser articulada, cual es la conciencia que le hace justicia, pero se
sabe que hay un ocultamiento, una identificacién a modo de consuelo, en este caso con
cuentos de hadas, y con una figura paterna inventada, lo que se hace es exponer esa
escision, no diciéndolo directamente, sino insinuado dentro de la historia narrada. Ese es
el punto de vista de esta historia, que se convierte a situaciones que acontecen en la
realidad -los intentos por contactar al padre, el viaje, las conversaciones entre madre e
hija- pero que son planeadas previamente, por eso es importante hacer aparecer el
montaje y el guidn en la historia, para convenir en conjunto con el espectador, que la

realidad, incluso esta, es producida.

La forma en la que esto se traduce en un conocimiento dialéctico en el espectador
del documental tiene que ver con las estrategias utilizadas a la hora de transformacion de
la experiencia velada por un recuerdo alienado-como en este caso la creacion de un
padre ficticio- en relato cinematografico, de forma que mediante determinadas

interrupciones se pueda generar momentos de revelacion en quien mira el documental.

Pareciera que a través de la estrategia de poner en evidencia la intencion de la
realizadora de cosas como: hacer formar parte del documental a su padre, la
planificacion de las escenas en las que debiera encontrarse con éste, las conversaciones
en las que le pide que se retnan ante las camaras, etc. Pudiera revelar por una parte, su
falta de inocencia en la representacion, y por otra, a través de ese trabajo metonimico de
mostrar la parte por el todo (la necesidad de conocer a su padre, la parte, por el drama
social del huacho, el todo), aparecer como un conocimiento revelado al espectador. El
espectador queda puesto asi, como un experto sin estar necesariamente involucrado en

estudios acabados sobre el tema, esto porque el aprendizaje que se produce no requiere
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de concentracion y analisis, la distancia es producida por medio del shock al revelarsele

el documental como una produccién con un punto de vista determinado.

Insistamos eso si, en que la historia del documental no deberia constituirse en el
aspecto protagdnico, si lo que nos interesa es el cuestionamiento de la generacion de
ensofiaciones, por esto es importante que el espectador sea distanciado y advertido
acerca del punto de vista que estd detras de la construccion de este relato
cinematogréafico, se evita asi ademas la compenetracion y se tiende por lo tanto a la

produccion de “asombro”.
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3.4 El conocimiento como revelacion en el documental Hija.

Hemos adelantado que la manera Benjaminiana de comprender la relacion con el
Arte, transforma el conocimiento, esto se debe a que la forma en la que éste es generado
es por medio de la dialéctica en estado de detencion, es decir que es un conocimiento
que se produce en el propio espectador, y no viene dado desde fuera. En efecto, a pesar
de que de lo que se hable en este caso es de un drama social, es en el propio recuerdo del
espectador en quien por medio de revelaciones provocadas por momentos de
distanciamiento, podria llegar a actualizarse el sentido del pasado como forma de
redencion. Para que ello ocurra, el teatro épico tenia como maxima la eliminacion de la
catarsis, es decir de la inmersién, y a cambio producir asombro o revelacion por medio
del distanciamiento, revisemos ahora de qué forma eso puede hacerse efectivo en el

documental que estamos analizando.

Impedir la compenetracion con algunas de las situaciones vividas por las
protagonistas durante el viaje en busqueda de sus parientes desconocidos, es una tarea
audaz, considerando que de lo que se habla es de un drama social: “Era audaz mantener
un drama social libre de los efectos que la compenetracion trae consigo y los que esta

tan acostumbrado su publico.” (Benjamin, 1987: 38)

Hay momentos especificos ante los cuales podria resultar para el espectador
cercana la tendencia a la compenetracion. Hay una escena en particular en la que Maria
Paz conversa telefonicamente con su padre para pedirle se reiina con ella, y de esta
forma conocerlo a la vez que hacerlo formar parte del documental. La respuesta dada por
el padre resulta asombrosamente fria, es uno de los pocos momentos en los que veremos
a Maria Paz afectada, mostrando dolor. Ante este tipo de situaciones es que puede
resultar facil para el espectador compenetrarse con el drama, en particular porque lo que

se muestra es el desenvolvimiento del conflicto en la vida privada de sus protagonistas, y
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si este fuera el tratamiento primordial, el espiritu del espectador se quedaria en la

inmersion y no habria un efecto revelador sobre su propia realidad.

Escenas como la que hemos relatado acd, que muestran situaciones de vivo dolor,

son interrumpidas con la incorporacion en el documental de momentos en donde Maria
Paz conversa con quienes estan detras de las camaras, y se planifica el encuentro con el
padre, revelando asi la intencion de que lo que se quiere es realizar un relato que consta
de un primer desequilibrio representado por la presencia de una imagen paterna ficticia,
que quiere ser rectificada, y un retorno al equilibrio representado por la rectificacion de
esa figura. Se revela asi el nudo dramatico desde el cual se articula el documental. De
esta manera, no solo se muestra al encuentro con el padre desconocido como una
situacion dolorosa e irresuelta, ya que lo anterior se combina con la frialdad que le

otorga la planificacion de su aparicién en el documental ®

La articulacion del relato cinematografico del documental mediante un nudo
dramatico, representa una herramienta a través de la cual se re-construye una vivencia
problematica para transformarse en representacion, sabemos que la experiencia que no
fue, necesita ser articulada, y no sélo articulada en términos de narracion oral,
espontanea, si no que en este caso, producida para ser mostrada al espectador, y ese
proceso al igual que el gesto del actor del teatro épico, debe ser revelado para dar sefias
al espectador de que la historia contiene mas informacién que la que a simple vista se
percibe:

“Para manejar eso decidimos trabajar en esta estructura que nos asegurara

no meternos en el melodrama. Ese fue el gran resguardo, no entrar en ese

6 s
Se reconocen tres formas en las que el documental autobiografico estructura el nudo: el

formato de diario o carta en donde el realizador actia como narrador de los acontecimientos que se
configuran en relacidn a una carta o diario personal; el retrato familiar, en donde se expone un conflicto
familiar que se resuelve o no; y el retrato personal en donde se expone una situacion personal que se
resuelve o no (Cuevas, 2005).
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nivel donde no se puede salir, y donde el dolor puede ser tan grande que
te confunde todas las otras cosas que has pensado con frialdad. Y esa
frialdad era a partir del guion” (Pinto, 2014).

En el teatro épico se quiere que el publico se asombre con el gesto y sea remitido
a su propia realidad para comprenderse a si mismo como produccion, se sintetiza esta
tarea en la produccion de determinadas interrupciones, sin llegar a decir directamente al
espectador que lo que se quiere producir son momentos de revelacion. De la misma
forma, en el documental Hija no se menciona en momento alguno que de lo que se trata
es de develar el drama de la ausencia paterna, y por lo tanto del “huacho” Chileno, esto
solo se hace ver por medio de las varias interrupciones en la re-construccion de la
experiencia de la protagonista, solo asi el espectador comprende, fugazmente, que esto

quiere mostrarse como tal.

La interrupcion tiene el efecto de mostrar al espectador que esta frente a una
produccién, mostrando el proceso de elaboracion que esta detras. Podra entonces en esos
momentos de interrupcion valorar el relato cinematografico no so6lo como una pieza
parecida a la realidad, sino como un trabajo de elaboracion, un proceso que es mucho
mas extenso de lo que aparece al espectador al mirar la cinta, por lo tanto, al distanciarse
en determinados momentos, al advertir ocasionalmente la intencién que esta detras de
esa elaboracion -por ejemplo la propia distancia de la realizadora de su Historia- la

imagen distanciada se vuelve reveladora.

Es como si el secreto indice de la historia al que la realizadora del documental
accede al interrumpirse la continuidad de la experiencia en su vida, intentase mostrar al
espectador en su paso a lenguaje cinematografico, ese mismo indice a modo de flashes

producidos por el distanciamiento.

Todo esto deberia estar ya dando sefias y produciendo revelaciones respecto al
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drama social del que se estd hablando. Detallaremos a continuacion algunos de los
mecanismos de distanciamiento dirigidos al espectador por medio de este tipo de

interrupciones.
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3.5 La “pobreza” de la tramoya.

El concepto de “pobreza de la tramoya” es utilizado por Benjamin en el ensayo
“Que es el teatro €épico” (1987) para referirse al mecanismo utilizado en este teatro para
transparentar la representacion. Por lo que utilizaremos esta expresion en el mismo
sentido, es decir, para referirnos a las estrategias utilizadas en el documental que estamos
estudiando para transparentar la representacion poniendo en evidencia ciertos

mecanismos que producen la ilusion de continuidad en el relato cinematografico.

En la primera escena del documental Hija vemos sélo a la madre de Maria Paz en
una vereda, y en el fondo una muralla en la que se refleja la sombra de ésta y de quien
sostiene la cadmara y el micréfono. Este tratamiento de la escena representa uno de los
recursos mediante los cuales se nos advierte que estamos frente a un documental que
tiene un punto de vista y un proceso enunciativo determinado a través del cual se

transforma la historia en relato cinematografico.’

En este caso se hace dialogar a la madre con dos personas que forman parte de la
realizacion cuyas sombras se reflejan en la muralla. Lo que podria ser un descuido en
determinado cine, no lo es en aquel que pretende hacer consciente al espectador de que
estd enunciando algo acerca del mundo, y que en esa enunciacién hay un punto de vista

personal que no quiere disimularse:

“El cine clasico se esfuerza en borrar las huellas de la enunciacion, el temblor de

camara, el salto de eje, la falta de raccord entre planos, entre otros, todo lo que

7 . . . . .
Como hemos afirmado antes, advertimos que la diferencia fundamental es que en el cine

documental que estamos estudiando, el espectador se compenetra con la historia en la medida en que se
compenetra con el dispositivo cinematografico, a diferencia del teatro en donde esto se hace a través del
gesto del actor. Por lo que si en el teatro se transparentan los mecanismos de construccion del gesto, en
este caso deben transparentarse los mecanismos de produccion del relato cinematografico.
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borre el proceso enunciativo. Trata de hacernos creer que los acontecimientos

pueden relatarse por si mismos” (Navarro, 2011: 171).

La “pobreza” de la tramoya es entonces intencional, ya que interrumpe el proceso
de enunciacion para que el espectador no se compenetre con el drama. Sabemos que esto
ocurre en la medida en que el dispositivo cinematografico lo permita, y como lo que se
quiere es evitar ese proceso, se debe producir las sefias necesarias para que se advierta
que la sensacion de inmediatez y continuidad presentes en el documental, son el
resultado de un trabajo anterior. Eso es en gran medida lo que representan las sombras

de los realizadores sosteniendo la camara y el microfono, reflejados en la pared.

Recordemos que en el teatro épico ocurre lo mismo, pero en relacion con el
gesto, y por ese motivo es que éste debe ser constantemente interrumpido, ya que de esta
forma la realizacion de la pieza didactica se asegura de que el espectador participe de
una determinada manera: ya sabemos que esa manera es el asombro, por medio de esta
advertencia ocasional, y no la compenetracion a traves de la continuidad de la accion
“Cuanto con mas frecuencia interrumpamos al que actua, tanto mejor recibiremos su
gesto” (Benjamin, 1987: 44). Nuevamente haciendo un paralelo en cuanto a estrategias
de distanciamiento, podemos deducir que mientras mas se interrumpa al relato
cinematogréfico en la ilusion de continuidad que produce, de mejor forma se relacionara

el espectador con la pieza cinematografica.

Hay varias otras situaciones en las que tanto Maria Paz como su madre preguntan
si ya se comenzo a grabar —a fin de comenzar a hacer lo que se espera que se realice en
ese momento- o si se debe decir o hacer algo de una manera determinada dentro de la
escena. El espectador vera incorporadas ciertas preguntas e indicaciones sobre dialogos,
ubicaciones, acciones que en este contexto pueden ser leidas como momentos de

distanciamiento.
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Todas las indicaciones y preguntas, forman parte del rodaje del documental, pero
por lo general ocurre (al menos bajo un paradigma clasico) que en un proceso posterior
de montaje, son editadas para que la escena incluya solo aquellas partes en las que se
dice y hace lo que corresponda para producir el relato que se desea. Consideramos que
en este caso pueden ser entendidas como formas de distanciamiento, ya que se ha
decidido incorporarlas para revelar el trabajo de elaboracion que esta detras, y en
consecuencia mostrar la presencia de una directora que entrega instrucciones y toma
decisiones en cada escena, y de unos participantes que en gran medida producen

acciones para ser filmadas, y no de manera espontanea.

En este mismo sentido, se hace parte al espectador de los momentos en los que se
planifican los tiempos y se habla acerca de las escenas previamente estipuladas. En el
caso de la planificacion del encuentro de Maria Paz con su padre, se puede ver una
escena en la que se comenta que se ha pensado que este encuentro sea en un café en la
ciudad de La Serena, que segun afirma la protagonista, pareciera ser el lugar mas
adecuado. El espectador sera parte también de los intentos por entrar en contacto con el
padre telefénicamente, y de las conversaciones sostenidas con él, asi como también de la

posterior negativa para formar parte del documental.

Luego de esta negativa y encontrandose el equipo de grabacion en el lugar en el
que se esperaba hacer aparecer al padre (debido a que forma parte del itinerario del
viaje), la escena es llevada a cabo de todas formas, aun sin su presencia. Esto nos remite
nuevamente al trabajo del equipo del documental y a sus expectativas, en este caso
referidas a la elaboracion de un guidén previo que contaba con la aparicion de este
personaje. La filmacion de esta escena advierte al espectador de estas expectativas:

“porque dentro del rodaje tomamos la decision también pensando en la
meta separacion de las cosas, de registrar, yo dije cuando no aparecio ese

sefior: vamos a grabar igual las escenas que no nos resultaron porque nos
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puede servir y son parte de las expectativas. ... Entonces ese nivel
siempre estuvo en el rodaje y el montaje fue reencontrado y enviado para

volver a integrarlo.” (Pinto, 2014)

La imagen muestra una mesa y dos sillas vacias en un café, Maria Paz relata a
modo de voz en off la descripcion de la situacion que corresponde a la escena: la llegada
del padre al café, sus reacciones y algunos de los posibles dialogos que se esperaba que
se generaran en ese momento. Para finalizar, pregunta a quien la acomparia detras de
camara si la descripcion de la situacion esta bien lograda, a lo que éeste le contestara
corrigiéndola, haciéndole ver que algunas de las cosas que describe, como parte de ese
encuentro en el café, debian ocurrir en otro momento, que efectivamente corresponde al

primer encuentro, esto es en el aeropuerto, a la llegada del padre a la ciudad.

A esta escena le seguird otra, filmada en el aeropuerto en donde se ve a los
pasajeros bajar del avion: la incorporacion de ésta y la anterior, constituyen, de esta
manera una estrategia de distanciamiento. Lo que se hace es llevar a cabo la previa
estructura del guion para ponerla en evidencia, ya que de esta forma el espectador puede
reconocer una intencionalidad detras de la planificacion de las escenas, y percibir
ademas la distancia entre la historia tramada por la realizadora y su transformacion en
pieza cinematografica. Asi, el drama que aparece ante el espectador lo hace como uno

producido, detalladamente pensado y previamente planificado.

El mismo efecto de distanciamiento se repite cuando al finalizar una de las
escenas, Maria Paz pide que se dirijan al lugar acordado para la escena siguiente, la
plaza de la ciudad, para grabar la escena tramada a continuacién. Luego de esto se
muestra a Madre e Hija comentando la impresion de Maria Paz, afectada después de
haber visto la foto de su padre -hasta ese momento completamente desconocido- en el
registro civil. Situacion que ya en la escena anterior estaba siendo planeada por la

directora, y que aparece en el documental de ambas formas: planeada y efectuada.
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Las escenas asi enmarcadas, no estan completamente controladas, poseen una
espontaneidad que depende del avance del viaje, de si los contactos para llegar a los
parientes desconocidos dan fruto o no, y de si éstos aceptan realizar los encuentros. Pero
hay una estructura definida y estrictamente planificada, y el espectador estara siendo

alertado de eso constantemente.

El documental empieza y termina de una manera similar: en la Gltima escena,
madre e hija conversan dentro del auto acerca de la experiencia de la primera de conocer
a su hermana, luego bajan y la cAmara sigue grabando mientras la madre sale a caminar
por la playa, cuando vuelve y después de dar un abrazo a Maria Paz, pregunta:
“/terminaron?”, cuestion que alerta al espectador acerca de la conciencia de la madre de

encontrarse dentro del documental y de su participacion tramada para éste.

Es a traves de este tipo de estrategias que se intenta distanciar al espectador de
principio a fin del relato del documental, evitando asi la catarsis, esto quiere decir que el
drama presenciado no lo debe involucrar a tal punto de que sienta que su espiritu se
queda alli, sino que, por el contrario, debe asombrarse y despertar su interés, siendo asi
un experto frente a lo representado. Esto porque la representacion asi ejecutada, se lleva
a cabo teniendo en considerando la percepcion del espectador moderno, y para ello, se
potencia la produccién de advertencias ocasionales en medio de la distraccion
generalizada, asi es como s6lo desde su forma habitual de percibir al espectador podra

llegar a re-interpretar su propia realidad.

El distanciamiento, que hemos estudiado aca, con la forma de la pobreza de la
tramoya, es la estrategia que usa el Arte para dirigirse a las masas en la época moderna,
el publico al que se dirige un Arte asi entendido “no es una masa de personas en las que
se ensaya el hipnotismo” (Benjamin, 1987: 18), sino mas bien un publico que ha sido

separado de la tradicidn tanto en lo referido a su experiencia como a su percepcion, y esa
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desposesion de aura y de facultad contemplativa, que lleva en muchos casos a la
enajenacion -en la basqueda de la catarsis en el Arte, o en el culto a las apariencias, en
el &mbito de las creencias- posee en si mismo una cualidad revolucionaria, pues el
mismo efecto de choque cotidiano de la vida moderna, que elimina la facultad
contemplativa, le puede permitir, a través del Arte, acceder al recuerdo de un pasado
cercenado de su potencial revolucionario, con momentos de iluminacion que cambien el

sentido de los hechos y traigan de vuelta ese pasado.

Solo a partir de esta conciencia el sujeto, perteneciente a una sociedad que oculta
el drama del huacho, puede cuestionar el orden en el que se encuentra inmerso
cotidianamente o incluso institucionalmente. De la misma manera en la que el
proletariado puede recuperar su conciencia de clase revolucionaria librandose de ideas
inculcadas en la tradicion que le hacen pertenecer a la baja cultura en oposicion a la alta

cultura burguesa.
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Conclusiones.

El campo del cine documental ha llegado a un estado de la reflexién que le
permite discutir no s6lo acerca de la realidad, sino acerca de la manera en la que se
configura la realidad, y en consecuencia, entenderla como una configuracion, es decir,
como una produccion. EI cruce entre cine, documental y vanguardia, del que hemos
hablado en un comienzo de esta tesina, representa no s6lo un cruce de estrategias
visuales, sino también de intereses: ambos estan poniendo en cuestion, por medio del
cine, la manera acostumbrada de ver las cosas. Pero hay una posible diferencia, entre un
cine de vanguardia “experimental” y un cine documental como el que hemos estudiado
aca, y es que este Gltimo no requiere de un publico entrenado en el Arte para
“iluminarse”, porque el lenguaje utilizado en éste, sigue siendo el del cine documental
“figurativo”, aunque ya no en la forma de un realismo naturalista, sino mas bien
desprovisto de una ambicion en producir correspondencias “misteriosas” entre la
realidad y la representacion, y apuntando en un sentido opuesto, mas bien a develar el

aura de misterio que rodeaba a una primera parte de la produccion documental.

Ocurre que el discurso del documentalista que estaba desde un comienzo, tal
como sefiala J. M. Catald, asociado a la idea de transformar la conciencia del espectador,
puede adquirir una estrategia efectiva en la utilizacion del distanciamiento y el shock, ya
que estos conceptos responden también a la necesidad planteada por Benjamin de
producir una transformacién en la conciencia, por medio del despertar de la ensofiacion

en la que se encuentra el sujeto en la sociedad capitalista moderna.

Hay una clara distancia entre la sociedad en la que escribe Benjamin (Europa en
la primera mitad del siglo XX), y aquella en la que se realiza el documental que hemos
analizado, considerando, ademas, que el discurso articulado en el documental que

estudiamos, esta arraigado en la identidad latinoamericana que produce sus propias
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ensofaciones, por ejemplo en la forma del culto a las apariencias, que aca hemos

mencionado.

De esta manera, el mecanismo de distanciamiento no esta necesariamente
dirigido a una colectividad agrupada en torno a la lucha de clases -protagonica en los

escritos de Benjamin- que era lo que transformaba al Arte en una necesidad politica.

En este caso es una operacion mas compleja, que esta dirigida en gran medida a
la identidad mestiza Chilena que se encuentra atravesada por el drama del “huacho” y
del padre ausente. Pues la cuestion de lo politico, hoy en dia, se ha volcado a las
diferentes esferas de la vida cotidiana: el sujeto estd sujeto al poder de distintas
instituciones, partiendo por la institucion familiar. Resulta adecuado asi, haciendo un

paralelo con la forma ensayo en el cine, traer acé la siguiente afirmacion de J. M. Catala:

“corresponde esta forma, pues, al ambito de la post-politica que contempla el
desvanecimiento de la politica entendida como uno de los grandes relatos, capaz
de configurar, desde fuera, la totalidad de la practica y del pensamiento. No se
trata de una despolitizacion, sino de una intensificacion de lo politico, cuya
practica pasa a ser una herramienta entre otras y, por lo tanto, un factor
privado de intensidad controlable” (Catala, 2005: 31)

En este panorama, la politica no se ha esfumado, se ha intensificado, por lo que
la desconexién con la tradicién llevada a cabo en la época moderna, partiendo por la
pérdida de la posibilidad de vivir experiencias, puede ser aprovechada para el
conocimiento en diversas formas, diversos despertares, pues hoy en dia la ensofacion
no sélo se encuentra sobre la idea de clase proletaria, sino también sobre diferentes

fuentes a las que el sujeto recurre para transformarse a si mismo en sujeto.

Hay una reivindicacion de clase latente en el drama social que hemos analizado,
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pues la censura del nacimiento de los hijos fuera del matrimonio y de un padre que no
los reconoce, ocurre, segun Sonia Montecinos, mayormente en las capas bajas y medias
de la sociedad. Pero el recuerdo que quiere traerse por medio de un mecanismo de
“revelacion”, no esta estrictamente asociado a una clase, sino mas bien a una identidad
latinoamericana censurada. A partir de la nueva institucionalidad que se quiere crear
desde la republica en Chile, las familias estigmatizadas bajo la catalogacion de barbaras,
quedan marginadas de la moralidad y la cultura que se pretende crear.

A partir de lo sefialado hasta aca, nos encontramos cercanos a la siguiente
afirmacion de Benjamin: “Quien quiera haya obtenido la victoria hasta el dia de hoy,
marcha en el cortejo triunfal que lleva a los dominadores de hoy sobre los vencidos que
hoy yacen en el suelo. El botin, como siempre ha sido usual, es arrastrado en el cortejo,
se lo designa como el patrimonio cultural” (199-: 52). Lo que quiere decir que la
civilizacion y la alta cultura, no son mas que la imagen transformada de los vencidos en
el acto de esa division. Lo que debe recuperarse por medio de la dialéctica en estado de
detencion es el recuerdo que aparece en forma de iluminaciéon o de secreto indice, del
momento historico en el que los vencidos no estaban en la posicién de dominados; esto

altimo representa la redencién de su pasado.

A pesar de la distancia que hay entre la época en que Benjamin escribe -en donde
en lo politico en el Arte, prima la lucha de clases- y la época de la intensificacion de lo
politico, que ha hecho que el sujeto visto desde distintas practicas, tenga un importante
protagonismo en los estudios de la cultura, el elemento que sigue estando presente es el
de la busgueda de estrategias para la redencion de su pasado. Esto es realizado por cada
disciplina utilizando distintas estrategias; lo importante y lo que explica la cita que
Benjamin hace de Marx, en el comienzo del ensayo la obra de Arte en la época de su
reproductibilidad técnica, es que la sociedad capitalista moderna genera las condiciones

para su propia abolicion, y estas condiciones no tienen tanto que ver con el discurso que
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pueda estar presente en el Arte, tanto como con la puesta en evidencia de la intencion

que esta detras de la asignacién de sentido arbitraria sobre la realidad.

De esta manera se evita concurrir en el peligro de producir visiones miticas por
medio de las cuales se domine a las masas. Eso es lo que esta detrds del gesto de
Benjamin de ver en la figura de la masa, un potencial revolucionario, optimista frente al
estado de enajenacion que se le ha adjudicado, pues frente a un Arte como el teatro
épico, esta masa se transforma en un publico interesado, y puede acercarse a la

recuperacion de su pasado iluminado desde una nueva éptica.

La misma busqueda de la redencion del pasado y de un recuerdo eliminado de la
historia es la que hemos encontrado detras del relato de la protagonista de Hija, esto
considerando que lo que se intenta conseguir en el espectador no es la compenetracion
con el drama relatado, sino un conocimiento por medio de revelaciones, que lo remita a
su propia realidad, y a reconocer su propio rol en el establecimiento del recuerdo que se

tiene del pasado.
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