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las imdgenes y al “principio del testimonio ocular” que atraviesa algunas de estas
prdcticas documentales, identificando en ellas la constitucion de un “lugar de
experiencia” visual que define sus significaciones en la cultura contempordnea.

d
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cumental

Resumo O texto pretende analisar questdes relativas ao papel da espectatoria-
lidade associado as fungées documentais de certos regimes da imagem na cultura
visual contempordnea. Examinando o caso do fotojornalismo e do cinema docu-
mentdrio mais recente, pretende-se destacar o modo de construgdo dos “vetores de
imersdo” das imagens e o “principio do testemunho ocular” que permeia algumas
destas prdticas documentdrias, de modo a identificar nelas a constitui¢do de um
“lugar de experiéncia” visual que define suas significagdes na cultura contempo-
ranea.
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Abstract The paper aims to examine some issues concerning the “beholder’s
share” in visual image’s documentary regimes in contemporary culture: exam-
ining the case of photojournalism and recent documentary films, we intend to
highlight in this analysis the modes of constructing the “immersion’s vectors” of
the images, together with the “visual witness principle”, which permeates some of
contemporary documentary practices, in order to identify in those the constituion
of “experiential places” of the images which defines its visual meanings in con-
temporary culture.
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Practicas documentales y espectorialidad

En este articulo nos disponemos a establecer algunas observaciones so-
bre ciertas estrategias presentes en diferentes regimenes de imédgenes en
la cultura contempordnea, teniendo en cuenta el modo en que se produ-
ce en ellas un hipotético “registro documental”, definidor de un universo
de obras visuales y audiovisuales. En la amplitud de las manifestaciones
de estas practicas, destacamos de momento ciertas implicaciones histéri-
casy estéticas de las relaciones entre los regimenes visuales de estas obras
y la movilizacién de los sistemas de creencias del espectador. En el tras-
curso de los tltimos afios, hemos trabajado sobre las correlaciones entre
la configuracién visual de las formas documentales contemporaneas y
las condiciones de la recepcion de estas imdgenes, en dmbitos como los
del cine documental y del periodismo fotogréfico (LINS y MESQUITA,
2008; FRANCA, 2008; PICADO, 2011).

En el primer caso, el examen de un segmento de la cinematografia
documental brasilefia més reciente’ nos hemos enfrentado a una serie
de desplazamientos producidos por estas practicas documentales, con
respecto a varios de sus supuestos limite como, por ejemplo, la disolu-
cién de ciertas distinciones tradicionales entre los estatutos de “ficcion”
y “documental” y la problematizacién de una cuestién poco discutida
en la creacién audiovisual contempordnea: las creencias del espectador
ante las imdgenes del mundo.

En el caso del fotoperiodismo contempordneo, este desplazamiento
afecta al sentido de la intensificacion dramdtica de la representacion del
acontecimiento, aspecto este que ha conferido a estas imdgenes una di-
mension mds “canénica” de su significacién: en este contexto, la funcién
dinamizadora de los gestos, posturas, rostros y posiciones relativas de los
cuerpos estd perdiendo la importancia central que ha ejercido, dando

lugar a otros sentidos de la participacién sensorial y afectiva del especta-

’ Juizo, de Maria Augusta Ramos (2007), Jogo de cena, de Eduardo Coutinho (2007), Serras da desordem, de Andrea
Tonacci (2006) y Santiago, de Jodo Moreira Salles (2007), entre otros.
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dor —a su vez, mds ligados a un cierto minimalismo de la presentacién

d

de los eventos.

Otro aspecto de interés de nuestras observaciones anteriores se re-
fiere al modo en que la inclusién del espectador en los regimenes de
la imagen documental pasa por la construccién de los diferentes posi-
cionamientos del testimonio visual: esto implica tanto la produccién y
explicitacion de los “dispositivos” de la interaccién entre el cineasta y
sus personajes —por el recurso de la voz en off, por el establecimien-
to del protocolo conversacional (LINS, 2011) o por la constitucién de
una “escenografia documental”, a través de una concepcién “topogra-
fica” de los espacios de la filmacién (FRANCA, 2009) o, en caso del
fotoperiodismo, por la constitucién de los “vectores de inmersiéon” por
los cuales la imagen puede instaurar las diferentes dimensiones de su
experiencia como aspectos de un testimonio vicario de la escena (PI-
CADO, 2011).

En todos estos momentos, aunque la “parte del espectador” y el siste-
ma de creencias y presupuestos que le son inherentes hayan sido temati-
zados, nuestra atencion se ha dirigido mds a las estrategias y dispositivos,
como si el sujeto de esta recepcion solo se dejara implicar en las condi-
ciones propias de cada uno de los dispositivos constituidos en la imagen.
Por nuestra parte, nos gustaria enfocar este “lugar de experiencias”, co-
mo elemento central del andlisis de las practicas documentales a través
de las imagenes del fotoperiodismo y del cine contemporédneo.

Por un lado, en buena parte de los materiales con los que hemos tra-
bajado, ain se preserva un pardmetro sociohistérico de la identificacién
de los personajes y de las situaciones privilegiadas del tratamiento docu-
mental: en el periodismo fotografico, por ejemplo, predominan aspectos
del acontecimiento (su significacién histérica, sus indices espaciales) y
de su presentacion (el cardcter publico o tipoldgico de sus personajes);
a un mismo titulo, en el cine documental, identificamos las claves so-
ciohistéricas de las elecciones temdticas (una cierta concepcién de los
6rdenes sociales vigentes), asi como en el modo de caracterizar la am-
bientacién de las situaciones filmicas (tratando espacios que significan
instituciones: la sala del jurado, la cércel, la escuela), o la supervivencia
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de las distinciones sociales en otros contextos espaciales (la mansion de
los sefiores, la sala del teatro).

Por otro lado, hay en este universo de las pricticas documentales
transformaciones mds importantes, de las que nos gustaria tratar de aqui
adelante: se trata del hecho de que el sentido de estas practicas revela
otra disposicion frente al mundo —que podemos calificar genéricamen-
te como una “actitud estética”, tanto por parte del cineasta/fotégrafo co-
mo del espectador. Una actitud que se traduce en los momentos en que
el documentalista/fotégrafo suspende sus esquemas de accién y reaccién
frente a aquello que le afecta y hace una especie de “parada” sobre una
escena, una imagen, una temporalidad, que no las contenidas en las
précticas documentales dominantes.

Encontramos esta inclinacion de un modo de estar frente a las cosas
en el modo como una cierta iconografia del fotoperiodismo manifiesta
un disgusto por la nocién de la proximidad sensacional —proximidad es-
ta que promoveria formas degradadas de compasionalidad. Ejemplifican
esta situacién algunas de las imdgenes recientemente premiadas por el
World Press Photo (mdximo galardén del fotoperiodismo mundial): es el
caso del premio atribuido en 2009 al fotégrafo italiano Pietro Masturzo
y a su ensayo visual sobre el proceso electoral en Irdn en aquel mismo
afio. En el contexto de la serie en la que se inscribe esta imagen laurea-
da, se manifiesta una cierta fuga de la idea de que el rostro humano sea
el lugar preferencial de la expresién de la repercusion entre fotogratia y
espectatorialidad: en su puesto, emerge un sentido de permanencia y de
indeterminabilidad, asociado al paisaje y la casi insignificancia aparente
de la presencia humana en la imagen.

En ciertas peliculas documentales contemporédneas, se encuentra es-
te mismo ethos de la imagen: en la forma se alejan de la excesiva ca-
racterizacién de los sujetos de sus peliculas para introducir un modo
de comprender la realidad, en una actitud mds libre de presupuestos
y de saberes criticos. Aqui se destacan en especial los trabajos de Cao
Guimarides, en obras como Da janela de meu quarto (2004) y Andarilho
(2007), Sandra Kogut con Um passaporte hingaro (2003), Lucas Bam-
bozzi con Do outro lado do rio (2004), Roberto Berlirner con Afinagdo
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da interioridade (2001) e incluso Eduardo Coutinho, en Um dia na vida
(2010).

Como resultado de las nuevas situaciones audiovisuales creadas por

d

estas peliculas y fotografias, existe otro género de participacién (senso-
rial y emocional; reflexivo y moral) en la interaccién causada entre estas
imdgenes y el testimonio, que nos interesa desarrollar aqui. Este modo
en que la imagen lanza el lugar del espectador —como un “lugar de
experiencia’— confiere una calidad especial a este universo visual, que
dificulta tanto el acceso a los principios de su significaciéon como a la
mediacién de los discursos sobre condicionantes sociohistéricas de estos
espacios y cuerpos. Experimentar estas pricticas, en el régimen propues-
to por estas imdgenes, nos lleva a aceptarlas como si estuviéramos en
algtin grado de conexién con un sedimento de la realidad, pues la inte-
raccién a la que nos lanzan se define como una experiencia estética de
inmersion (Imagen 1).

Justamente por esto, deseamos hacer un desplazamiento momenta-

neo del tratamiento que veniamos dando a estas cuestiones, para pensar

un aspecto especial de la relacion entre estas practicas de la imagen: su

Imagen 1. Cao Guimaraes, Da janela do meu quarto (2004).
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conexién con la produccién de formas distintas de un estar en presencia
de la imagen y los pactos posibles que todo esto implica con la instancia
espectatorial. Para nosotros, este elemento de la relacién de las imagenes
con la recepcion es poco abordado por los andlisis de las formas docu-
mentales, y es necesario traerlo a un primer plano con urgencia. Por
eso, nos fijaremos en el problema de la produccién de este sentido de
“inmersién” o de “absorcién” en la/por la imagen, central en la creacién
de los efectos a través de los cuales podemos restituir las practicas docu-
mentales a un aspecto de su importancia central en la cultura visual de
nuestros dias. Para llegar a estas cuestiones debidamente, realizaremos
una aproximacion argumentativa a partir de los siguientes puntos de dis-
cusion:
e la relacion entre inmersion y el “principio del testimonio ocular” en
el fotoperiodismo y en el cine documental;
¢ ¢l recurso de inmersién/absorcién como elemento de prevencién
en la experiencia estética de la ficcién audiovisual;
e la inmersién como eje articulador de las relaciones entre documen-
tal y artes plasticas.

El testimonio por la imagen y las creencias del
espectador

Uno de estos aspectos que contribuye al establecimiento de una posicion
de testimonio de la imagen se deriva de aquello que resulta de la captura
hecha a la animacién de los temas visuales, principalmente cuando de
este gesto de parada emergen las figuras de la expresividad somatica, de
las posiciones relativas entre cuerpos, objetos y espacio, y que sirven a la
produccién de un sentido fuertemente dramdtico de la representacion
pictérica en la fotografia (PICADO, 2008).

El historiador del arte E.H.Gombrich argumenta sobre las relaciones
entre la representacién pictérica del espacio y el sentido del testimonio
que esta es capaz de instaurar en su relacién con el espectador: los prin-
cipios geométricos de la construccién de los ambientes de un drama

visual no afectan solo a la consistencia de la relacién entre cuadro y rea-
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lidad, sino, principalmente, a la llamada que dirige al espectador, con
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respecto a la ordenacién pictérica del acontecimiento. El “principio del
testimonio ocular” se enuncia, por tanto, como una regla de la compo-
sicién del espacio pictérico que selecciona para la representacion solo
aquello que puede ser visto, en un determinado instante, desde un cierto
punto de vista: al examinar el empleo del enunciado de este principio,
en el andlisis de un cuadro de Rafael, Gombrich lo asume como una
regla “negativa™ (o selectiva) de la representacion pictérica de aconteci-

mientos dindmicos.

No tengo ninguna duda de que un trabajo como Sao Paulo pregonando
en Atenas puede ser entendido mejor como una aplicacién del principio
del testimonio ocular. Obsérvese una vez mds c6mo el artista nos hace
participes de la escena momentinea en la que el apéstol de Cristo se
dirigfa a la élite de los filésofos paganos. Debemos vislumbrarnos senta-
dos en los escalones invisibles externos al cuadro, pero la imagen no nos
ensefia nada que no pueda ser visto desde un punto a una distancia dada,
distancia que puede ser trabajada matematicamente, pero que sentimos
instintivamente. Fsta es la consistencia que a los historiadores del arte les
gustaba describir como “la racionalizacién del espacio”. (GOMBRICH,
1982, p. 255-256).

En el caso del cine documental contempordneo, esta cuestion del
espacio de la representacién asume aspectos variados, a veces incluso
contrarios al de la naturalizacién pictérica del testimonio en el fotope-
riodismo: en peliculas como Jogo de Cena y Juizo, nos llama la atencién,
por ejemplo, el modo como alli se constituye un dispositivo de inscrip-
ci6én de una escena dentro de la escena, atribuyendo a sus respectivos es-
pacios de la representacion (la escena teatral, el propio cine, el tribunal)
el fundamento de una funcién social que legitima cada uno de estos
lugares.

Si en la representacion existe, al mismo tiempo, una escena para una

sala, un actor para un espectador, personajes para sujetos singulares, una

© Mis adelante, en la tercera sesién de este texto, discutiremos el modo cémo Gombrich considera también una
regla “positiva” del mismo principio, en circunstancias otras de la produccién del testimonio por la imagen.
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imagen para una cosa, esta topografia de la escena puede suponer un
“lugar calculado” desde el que se observan las cosas, un didlogo “entre
la geometria y el teatro”, un corte, como afirma Barthes al examinar la
escena cldsica, pero puede suponer también una especie de “espectdculo
giratorio” que ponga al revés los mundos cerrados de la escena y de la
sala (BARTHES, 1984, p. 81). Interesa, en ambos casos, que esta topo-
grafia de la escena construya siempre una relacion vy, en estas peliculas,
se actualiza al hacer sensibles las relaciones de poder, de cognicién y de
subjetivacién en juego —del cine, del teatro y de la justicia.

Eistas estrategias —técnicas, espaciales, temporales, visuales, sensiti-
vas— tanto determinan como son determinadas por el propio efecto que
se pretende producir. En el caso de Jogo de Cena, Eduardo Coutinho
monta un dispositivo del teatro/cine, en el que actores y personajes se
reflejan respectivamente, en reflejos indiscernibles que no solo sacuden
las evidencias de lo sensible como ensefian que toda mise-en-scéne es
un hecho social, “quizds el hecho social principal” (COMOLLI, 2004,
p. 211). En Juizo, a su vez, es la escena del tribunal —filmada por Maria
Augusta Ramos en contracampo por actores de comunidades necesita-
das en lugar de los reos— quien dirige hacia otra experiencia, en la que
los primeros pasan a ser dobles o repeticiones ad infinitum de la pre-
cariedad de los medios en Brasil, de la escasez de posibilidades, de un
pasado que puede repetirse, por tanto presente y futuro, todos mezclados
en un espejismo social e imagético indiscernible (Imagen 2, a seguir).

En el caso de Eduardo Coutinho, el propio titulo de Jogo de Cena
sugiere uno de estos otros aspectos de su significacion: Coutinho invit6 a
actrices para interpretar a mujeres con quienes ya habia conversado y ha-
ce una articulacién inesperada entre esos diversos testimonios; disuelve
distinciones entre lo que es representado y lo que es real y produce cam-
bios a lo largo de la pelicula en la forma que el espectador se relaciona
con ella. Si delante de las actrices conocidas estamos tentados, inicial-
mente, de juzgar su desemperfio, con el paso del tiempo la pelicula nos
saca de ese lugar y propicia otro tipo de experiencia —la de compartir
con actrices talentosas y reconocidas, las angustias y dificultades inhe-
rentes a la escenificacion de los personajes reales.
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Imagen 2. Maria Augusta Ramos, Juizo,
o maior exige do menor (2007).

Aquello que es del orden de lo “auténtico”, de lo “verdadero”, de lo
“espontdneo” —adjetivos que acompariiaron la recepcion de los docu-
mentales del director (y que se refieren a la funcién particularmente
“testimonial” de Coutinho frente a las intervenciones de sus personajes)
—se destroza. La incertidumbre se expande por la pelicula (reforzando
el énfasis que Coutinho da a la dimensién de la fabulacién y de la “esce-
nificacién de si” que concede a sus personajes) y alcanza famosos y ané-
nimos: no sabemos al final a quien pertenecen las dudas y los silencios
de Andréa Beltrdo y Fernanda Torres —si a las actrices o a los personajes
que reinterpretan. Perdemos el control sobre qué es o no representacién
y los indicios de que la pelicula nos estd “engafiando” nos hacen entrar,
paradédjicamente, atin mds en el juego propuesto. Nos emocionamos dos
veces con el mismo caso, ya sin querer saber cudl de las mujeres es la
“verdadera” duefia de la historia.

En este aspecto de la relacién con las creencias que sostienen el tes-
timonio de las imdgenes, el caso del fotoperiodismo merece un andlisis
aparte, de un tipo que nos permita entender los regimenes en los que
la imagen hace implicar en su manifestacién mds concreta los lugares
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actanciales (“de experiencia”) de los espectadores a los que estd dirigida.
El carécter veridictivo de esta implicacion existencial —como definidor
de la imagen fotoperiodistica— debe ser valorado en su dimensién pro-
piamente “pragmdtica”: no tanto por lo que muestra de sus elementos,
para hacerse entender, sino por lo que hace para convertir en compren-
sible la relacién comunicacional que propone instaurar.

Todo esto tiene que ver con la idea de c6mo las imdgenes de aconte-
cimientos trabajan con el sistema de creencias socialmente dominante
(MICHAUD, 2002), pero también con los problemas resultantes de las
pretensiones de historicidad que se vinculan a esta produccién de aconte-
cimientos —a su vez derivada de los valores de testimonio que estas imd-
genes parecerian poseer como carga semdntica: en la comparacion con
el modo como el documental contemporaneo hace desplazamientos y
quiebras eventuales de esta relacion con la recepcidn, el fotoperiodismo
mds “canénico” ejercita esta misma funcién de mediacién con la recep-
cién, en la perspectiva inversa de un refuerzo de su propia condicién de
mediacién discursiva de la actualidad histérica; si el cine documental
produce desplazamientos en las creencias del espectador, la gestion me-
didtica del acontecimiento en el fotoperiodismo asume una dimension re-
productiva de ciertas 6rdenes sociales de la comunicacién de lo histérico.

Cuando pensamos en algunas de estas imdgenes mds cldsicas de un
canon de la cobertura visual de los acontecimientos (la famosisima ima-
gen de Eddie Adams sobre la ejecucién de un rebelde vietcong, en las
calles de Saigén, en febrero de 1968, por ejemplo), hay que considerar
también que este testimonio “objetivo” que la imagen provoca tiene algo
que ver con la frontalidad de la presentacién de la escena y con la correc-
ta exploracién de los limites del plan visual de la imagen para ofrecer el
acontecimiento —aspectos estos que veremos coligados, mds adelante,
con las variables de “teatralidad” de la presentacién de los temas de la
representacion del acontecimiento: asi, todo esto también tiene corre-
lacién con el modo como ciertos historiadores del arte y de la fotogra-
fia documental definen como aspectos de una “estilistica documental”

de la fotografia social, en Walker Evans y August Sander (CHEVRIER,
2001; LUGON, 2001).

ANO 10 VOL.10 N.28 P.31-48 MAL/AGO. 2013

fi

—
%}
o

D




42 FIGURAS DA IMERSAO VISUAL DO ESPECTADOR NA IMAGEM

a

o
—

Del “principio del testimonio ocular” a los “vectores
de la inmersion visual”

d

Hay otro orden de cuestiones que se evocan por la nocién de que la
imagen puede servir a la produccién de un sentido testimonial y que
se deben a otros tipos de condicionantes de su presentacién. El propio
Gombrich lo menciona, cuando hace alusién a este mismo principio, a
partir de otra regla de la produccion del testimonio por la imagen, defi-
nida como “positiva”: hablamos aqui de lo que ocurre cuando muchos
de los aspectos objetivos que nos ayudarian a definir el testimonio ocular
se pierden, por razones variadas y todas ellas relacionadas con la intensi-
ficacién de alguna condicién de su aprehension (movimiento, distancia,
luminosidad, entre otros).

En estas condiciones el testimonio que la imagen ofrece traduciria la
circunstancia especifica en la que la visualizacién se uniria al registro
testimonial, desplazando el eje de su comprension de las condiciones
objetivas de seleccion aspectual que se ofrecen a un espectador —en la
medida en que se sitie en la posicién adecuada para experimentarla: en
su lugar, emerge aquello que Gombrich designard como un “testimonio
subjetivo” a través de la imagen, segtin el cual las condiciones propias
de la localizacién de la mirada se guian por la intensificacién de ciertas
variantes de la visualizacién—, asi como iluminacién, condiciones at-
mostéricas, color, textura, contrastes de los objetos con las redondeces,
entre otros (GOMBRICH, 1982).

En este punto somos conducidos a una dimensién del testimonio que
emerge de las experiencias de “inmersién” o “absorcién” por la imagen:
si el cine documental trabaja mds intensamente con estas cuestiones (lo
que se refuerza por ciertas tradiciones del género, como el cine directo,
“de observaciéon” de Frederick Wiseman), la imagen fotoperiodistica no
renuncia a exhibir igualmente algunos indices de este mismo cambio
hacia la subjetividad de los regimenes espectatoriales. Un aspecto de este
desplazamiento es, como ya hemos visto, el hecho de que en la promo-
cién de esta inmersividad implica una disolucién de las fronteras entre
la funcién documental de las imdgenes y el recurso a ciertos dispositivos
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ficcionales, por ejemplo: la desestabilizacién de los sistemas de creencias
de los espectadores en el cine documental y el en fotoperiodismo con-
tempordneos implica el recurso a sistemas de absorcion del espectador en
los “lugares de experiencia” constituidos por la imagen.

En este ultimo aspecto, la implicacién del acontecimiento reportado
por el fotoperiodismo y por el cine documental a los modos de construc-
cién de la posicion del espectador en relacion a los hechos resulta en
un sentido de actualidad de estas pricticas que las manifiesta en tanto
que parte de un régimen mds “poético” de su significacion. Con esto,
queremos establecer que la cuestion de la produccién discursiva de base
de las précticas documentales implica la correlacién de estas imdgenes
con ciertos procesos de “reactivacién mimética” —y que ciertos autores
asocian a los poderes representacionales de los dispositivos fotograficos
y cinematograficos, en especial en la instauracién de un mundo visual
“casi natural” (SCHAEFFER, 1999).

Pero, si —en el caso del fotoperiodismo— esta cuestion de los pode-
res inmersivos es un elemento de la promocién de un cierto deseo de
mediatizacion visual de lo histdrico (que acaba por naturalizar las preten-
siones veridictivas de la cobertura visual de los acontecimientos), el caso
del cine documental es completamente distinto: el vector absortivo de
estas imdgenes estd al servicio de una dindmica que sefala las relaciones
entre el sentido testimonial de la experiencia del espectador y los arcanos
de una experiencia estética de participacion, que posee raices profundas
en la historia del arte, por ejemplo. En la reflexién de un critico como
Michael Fried, este es un problema asociado al modo en que la critica
del arte setecentista se reposiciona en relacién al primado de la “teatra-
lidad”, caracteristico de la pintura de género— en especial en el arte del
retrato (FRIED, 1980).

En este contexto, la importancia que los temas absortivos de la pintura
setecentista de los salones parisienses asume para Diderot hace emerger
en sus escritos una evaluacion del cardcter predominantemente “teatral”
de la pintura que antecede aquella de Greuze y Chardin: en la mitad del
siglo XVIII en Francia, el retrato requeria la exposicién de un modelo a la
mirada del publico, a través de una presentacién de su cardcter y posicién
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social y politica (por ejemplo, por la frontalidad del personaje, al mirar
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directamente hacia el espectador); la presuposicién de este modo de la
exhibicion inscribia a la representacién del retrato un cardcter de artificia-
lidad teatral que hacia de este un género dudoso, desde el punto de vista
de muchos criticos, sobre todo Diderot. En la pintura de temas absortivos
(que empieza a brotar en los salones parisienses a partir de 1767), surge un
“primado de la absorcién”, en contraste al de la “teatralidad™ el resultado
de esta manera de tratar el retrato —en la que los personajes son presenta-
dos como si estuviesen inmersos en pensamientos y acciones, indiferentes
al modo en que son percibidos— parece implicar una relacién especial
entre el modelo retratado, el cuadro y su observador.

Sin entrar en el mérito especifico de estas cuestiones relacionadas
con los problemas de la historia del arte, nos interesa recuperar la rela-
cién entre el sentido de inmersividad y la valorizacién de la espectato-
rialidad, en el contexto del cine documental contempordneo. Pero, para
eso, es necesario que nos dirijamos al examen de ciertos casos concretos,
anticipando que en ellos vemos el modo como el “lugar de experiencia”
asume una densidad que estd muy préxima de los desplazamientos que

caracterizan la experiencia del arte contemporaneo, por ejemplo.

Qué hay de documental en la imagen absortiva

El propio Michael Fried destaca —en una obra como Zidane, un retra-
to del siglo XXI (2006), de Douglas Gordon y Phillipe Paeno (Imagen
3)— el modo en el que la promocién de esta inmersion ya trae consigo
el signo de un particular régimen de espectatorialidad que los disposi-
tivos filmicos de base, de algin modo, pretenden emular: se trata de la
experiencia visual de acompariar en tiempo real todos los detalles de los
pases del jugador francés Zinedine Zidane, en el transcurso de un parti-
do de fitbol entre el Real Madrid y el Villareal. A partir de la seleccién
de las imdgenes producidas por cerca de 17 cdmaras distribuidas en va-
rios puntos del estadio Santiago Bernabéu, somos llevados a un tipo de
situaciéon de acompafiamiento de un evento de esta especie que guarda

algunas similitudes con el modo habitual de ver un partido de fitbol por
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Imagen 3. Zidane, um retrato do século XXI (2006).

la television, pero que, al mismo tiempo, reposiciona ciertos aspectos de
esta misma experiencia mds familiar de la visién del evento.

Aunque la absorcién en la que el jugador es presentado pueda indicar
un cierto alejamiento entre el desarrollo de sus acciones en el juego y las
condiciones en la que es observado, Fried destaca que es virtualmente
imposible desconsiderar esta relacién de la inmersion en la que Zidane
se encuentra y aquella que las imédgenes fomentan, en la relacién con los
80.000 aficionados que lo acompafian (sin contar con aquellos a quie-
nes la experiencia de la pelicula se dirige mds directamente). En estos
términos, el documental de Gordon y Paeno sirve a Fried para recolocar
en términos mds precisos ciertas informaciones por las que este parecié
implicar, en las consideraciones sobre la pintura de género setecentista,
la disociacién entre la emergencia de los temas absortivos y la presuposi-
cién de una radical ausencia de la espectatorialidad.

“De cualquier forma, estamos en el reino de la ‘observabilidad’ [to-be-
senness|, que vuelve como una venganza. Y, sin embargo, la seguridad del
espectador en la total implicacién del gran atleta durante el partido no
se compromete. Al contrario, la pelicula desnuda una relacién, hasta en-
tonces tematizada, entre absorcién y observacion —mds concretamente
entre la representacion convincente del estado de absorcién y la aparente
consciencia de estar siendo observado— en el contexto de las artes, una
relacién que ya no es simplemente de oposicién o complementariedad,
sino que permite una superposiciéon inimaginable para Diderot. (FRIED,

2010: 186).

Del mismo modo, en el documental brasilefio contempordneo tam-

bién se producen estos desplazamientos sobre los regimenes espectato-
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los “lugares de experiencia” de estas imdgenes. La predileccion por los
temas absortivos es un rasgo de ciertas peliculas del artista de Minas Ge-
rais, Cao Guimaries. Estos trabajos se sitian en el centro de diferentes
dominios y dispositivos artisticos, sirviéndose de elementos sacados de
todos ellos: pasan de un soporte a otro, de un tipo de exhibicién a otro,
circulan en diferentes festivales e instituciones; al no poseer un espacio
exclusivo de actuacion, el andlisis de este trabajo impone grandes desa-
fios —ya que supone una multiplicidad de practicas, de tradiciones, de
espacios de exhibicion y de circulacién.

Por estos motivos, la exposicion Passatempo’ destaca bien esta tra-
yectoria: por primera vez el artista retine en una exposicion individual
instalaciones en video, fotogratias y —como obra principal— Otto, un
largometraje de 70 minutos, que pudo ser visto en sesiones seguidas, en
una de las salas de la galeria, especialmente adaptada para la proyeccion.
En el contexto general de la exposicion, el artista explora colores, lineas,
texturas, formas, las pequefieces de la vida, las lineas del horizonte, los
movimientos, las duraciones, reorganizando esa materia plastica a través
de recortes nada habituales. Son trabajos que hacen visible la potencia
sensible de un mundo que hasta entonces no percibiamos, no conseguia-
mos ver. Lo que hay de comtn en todos ellos es una sensacion de suspen-
sion temporal, una interrupcion del tiempo cronolégico, una pausa en la
“normalidad” cotidiana —suspensién que afecta a personajes, insectos,
cosas, paisajes, y también espectadores.

En este contexto, quizds sea el video Sem hora exhibido al inicio de la
exposicion, quien exprese con mds agudeza ese efecto temporal, sugeri-
do ya en el mismo titulo. Se trata de un plano secuencia de siete minu-
tos, en el que vemos una pareja de pescadores de espaldas, a una buena
distancia uno del otro, delante de un rio. Estdn juntos, son comparieros
en lo que hacen, pero la pesca del uno no molesta a la del otro —una be-
1la vision de pareja. En esa situacion, pescar propiamente, el pescado, es

7 Esta exposicién tuvo lugar en la Galeria Nara Roesler, en Sdo Paulo, entre los dfas 22 de julio a 28 de agosto de
2012.
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lo que menos importa. Lo que vale es aquello que la pesca proporciona a

los pescadores: tener otro tipo de relacién con el tiempo y con lo que los

rodea. Es una escena pldcida y casi sin movimiento, una imagen-tiempo,

sin mayor finalidad; no hay ansiedad en esos personajes, solo un estar-
7 « ”

alli, de “cuerpo presente”.

En la conclusion de este ensayo (que, a tal titulo cumple menos la
funcién de un corolario de la argumentacion que la de una proposicién
de ciertas lineas de fuerza para los puntos futuros de esta configuracién
visual del testimonio en las pricticas documentales contemporaneas), re-
cogemos finalmente algunos aspectos de la dindmica de estas matrices
plésticas de la localizacion de la experiencia inmersiva por la imagen, para
introducir ciertos problemas, principalmente los relativos a dos grandes
frentes de cuestiones: en primer lugar, una reflexién sobre los modos de
pensar la cuestion de los regimenes documentales de la imagen (como
constituyentes de las diferentes estrategias que enmarcan el fotoperiodis-
mo y el cine documental contemporaneos), a partir de su retomada por los
“lugares de experiencia” que proponen las imdgenes, relativos a los princi-
pios del “testimonio ocular” y el de los “vectores de inmersién”.

Otro aspecto importante de esta discusién concierne a las tendencias
de “vaciamiento” de la intensidad emocional y sensitiva, asociadas a la
representacion de los acontecimientos —aspecto este que deriva de nues-
tra observacién de las Gltimas obras premiadas en el World Press Photo
y de ciertas tendencias de la aproximacién entre formas documentales y
artes plasticas, en el cine mds reciente. Notamos en ellas una sugestiva
tension entre la reiteracion de las figuras candnicas de la representacién
del acontecimiento en la historia del fotoperiodismo, por un lado, y el
ejercicio frecuente de una cierta “fuga” intencional de estas mismas fi-
guras, hacia una “fotografia de los tiempos vacios” (en la expresién de
Raymond Depardon); en el caso del cine documental, este movimiento
sefiala también un tipo de desplazamiento con respecto a las figuras de
la alteridad, como elementos centrales de la tematizacion del cine docu-
mental, que atrae hacia el centro de atencién de este ethos inmersional
aquellos elementos de la vivencia mds desacelerada, propia de ciertas si-
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tuaciones visuales, y que aproxima la escena documental a las estrategias
absortivas de la instalacion en el arte contempordneo.
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