PANORAMICA X

LA FRONTE

Dialécticas y correspondencias
entre lo REAL y lo FICCIONAL

:Por qué atentar contralailusién ajena? ;Qué llevaaun dir?
al

a boicotear su propia narrativa de cine, esencialmenteficci ,
para luego adoptar rasgos propios del cine ental o
viceversa? Mas alla de descubrir las fronteras entre la ficcion
y lo real, algunos autores desean entrever y reflexionar sobre
cdmo esta interaccion, dentro de un mismo discurso, amplia
la comprensién de los principios de la trama o los conceptos
de sus protagonistas, gesto que no es propio de la actualidad,
pero que, curiosamente, en esta ultima década, se ha repetido
con constancia.
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oranos, el cine ha sido consi-
derado el lugar por excelencia
parafugarnos de nuestra
realidad. “Necesito olvidarme
delarealidad. Vayamos al
cine”;ledicealguien asuacom-
panante. Perolo que no concibe
estapersonaes que la historia
queveraseinspiraenla
realidad einclusolerecordara
asupropiarealidad. Podra
tener naves espaciales o simios
de cincuenta metros de alto; sin
embargo, siemprelarealidad
serafuente deinspiracién para
elautor del filme. Que no se
discutaeso.Ahora,lo ciertoes
que el espectador, en muchas
ocasiones, nunca seracons-
ciente de eso. No hay por qué
hacer drama de ello: el ptblico
no esta enlaexigenciade
vislumbrar esta paradoja. Pero,
(qué pasacuando se ve forzado
ahacerlo? ;Qué pasa, por
ejemplo, cuando el espectador
empiezaaengancharse conuna
historiay, de pronto,laactriz,
yno el personaje, serevela
contrasudirectoryseniegaa
seguiractuando —situacién
que acontece enlapeliculade
Jafar Panahi: El espejo (Ayneh,
1997) —?“;Qué esta pasando?
(Esundetrasde camara?
(Donde estalapelicula?”; se
quedara confundido el espec-
tador,y, tal vez, hastavolteara
abruptamente por encima de su
hombro.

(Por qué atentar contrala
ilusién ajena? ;Qué obliga
oincentivaaundirectora
boicotear su propianarrativa,
por ejemplo, reservando su
referenciaauncine de esencia
ficcional paraluegoadoptar
las categorias del cine docu-
mental (como sucede en El
espejo) oviceversa? Masallade
descubrirlas fronteras entre
laficciényloreal,algunos
autores desean entrevery
reflexionar sobre como esta
interaccién dentro de un
mismo discurso amplia la
comprension de los principios
delatramaolos conceptosde
sus protagonistas, gesto que
no es propiodelaactualidad,
pero que, curiosamente, en esta
décadaseharepetido con cons-
tancia. Estearticulo piensaen

algunas de estas peliculas que
ensutranscursoargumental
cambiaron sus modos de
registrode unaformaliteral e
indiscutible y que no podrian
escapar, incluso, delamirada
del espectador mas distraido.

Delapantallaal espejo

Enlapeliculade Dariela
Ludlow vemos un interesante
experimento. Esa era Dania
(2016) tiene dos momentos:
enel primero, vemos el cadtico
escenario de una madre
adolescente, negligente frente
asuvida, aturdidaporel
desanimo. Este fragmento se
mece entre el documental y
laficcién. Vemosinstantes en
que laprotagonistaysobrina
deladirectorade nombre
Dania actiia sinimpostaciones
—tal cual como reaccionaria
ensurealidad— y otrosen
donderepresentasituaciones
inspiradasensurutina. En el
segundo momento, Dania mira
enun televisorlapelicula que
vimos en el primer momento.
Asicomoenlapeliculade
Lisandro Alonso: Fantasma
(2006), aunque desde un
filtro documental, vemos al
actor/actrizviendo desde un
presente el filme que prota-
gonizo6, un mecanismo que
invitaaenfrentarlosroles del
protagonista, tanto dentro
como fuerade la pantalla.

“Sime dicen ‘Qué bien
actuaste’,yo diria ‘No actué
nada. Esa era Dania’”; afirma
enun momento dela peliculala
protagonistade Esa era Dania,
quien, posiblemente, siempre
pensé que el filme se trataba
deundocumental, cuando
inclusoaveceseraficcion.
Apartir de esaexperiencia,
endondelaactrizasume un
rol de espectadora, Ludlow
diluye las fronteras deloreal
ylo ficcional, territorios que
son confundidos incluso por
laprotagonistadela pelicula.
“Nada erafalso”, piensa Dania,
apesar de que la mano invisible
deladirectorairrumpia. Pero
esono eslomastrascendental
del filme. Ludlow estimula una
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dialécticaentrelaimageny el
espectador conlaintenciéon
de evaluarlapersonalidad de
suprotagonista. Larecep-
tora —literalmente—al
versereflejada enlapantalla,
sereconocey evaluaal
confrontar supasadoy
presente. Porque mientras
Daniamira, ella se conmueve
porloqueveyreaccionay
cuestiona, puesrechazalo que
fuey celebralo que es ahora.
En consecuencia, es mediante
esadialéctica, endonde
Daniasereconoce dentro de
lapantalla, queladirectora
conoce mas a fondo a su perso-
naje de estudio.

Esestadindmica,ladeobservar
alprotagonistaviéndose dentro
delapantalla,lo que también
ampliayaclaralaconducta
delos genocidasen Elacto de
matar (The Act of Killing, 2012).
Este documental sigueados
exparamilitaresylideres de
Pancasila, autores del exter-
minio de presuntos comunistas
duranteladécadadelos 60
enIndonesia. Los directores,
Joshua Oppenheimery Christine
Cynn, no soloinvitanaestos
personajesaquenarrenlos
crimenes que perpetraron, sino
quelosincentivanaquerepre-
senten unaserie de escenas
inspiradas en sus hazarias enfo-
candose enlasmodalidades

de castigo que son materiade
jactancia paralos criminales.
“Me interesaba cémo se imagi-
nabanyseveianlosasesinosa
simismos”!, afirma Oppenhe-
imer enunaentrevista cuando
hacereferenciaalosinstantes
en que sus protagonistas dan
rienda sueltaasulado crea-
tivo einterpretanagansteres
ataviados porunaexuberancia
kitsch.Y es que,al margen del
lado objetivo, propiamente
delargumento testimonial, el
lado ficcional reafirmay hasta

"En Un régimen de locos: The Act of
Killing, un didlogo con Joshua Oppen-
heimer (primera parte); una entrevista
de Roger Koza al director Joshua
Oppenheimer: http://www.conlosojo-
sabiertos.com/un-regimen-de-locos-
the-act-of-killing-un-dialogo-con-jos-
hua-oppenheimer-primera-parte/
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ampliaeljuiciodelindividuo en
cuestion.

Lapantallaolaficciénes

una habitacién en donde se
albergan nuestras fantasias;
que no es otracosaque unacer-
camientoalavozdel ego, ese
lado desmesuradoy enrique-
cidodelyo.Es porestamisma
razén que el narcisismo delos
genocidas estdaunaescala
mayor paracuando filman su
propiapeliculaenlaquese
convierten en objeto de culto.
Estaficcionalizaciénnoes
mas que un eco delarealidad,
pues, basicamente, en Elacto
de matar es un documental
sobre dos personajes tratados
como héroesen su propia
nacion fruto de sus actos
perversos.Ahora,lo ciertoes
quelorealyloficcional seran
similes siempre y cuando los
personajes interpretenlos
mismosroles que asumieron
enun pasado. Cuando pasalo
contrario, es cuando la fantasia

Foto:
Fantasma

olamentirase vienen abajo.
Elestimularlaficcién para
losdirectores estambiénuna
trampaparadesvirtuar el
falso heroismo que presumen
losperversosolaversion
histérica establecida porel
oficialismo de Indonesia que
orientaalapoblacién a miti-
ficaraasesinos. A proposito,
asistiralaficciénavecesbusca
enmendarlahistoria.

Reafirmando lamemoria
Elcine hasido fabricante de
aclaraciones, descargosy rati-
ficaciones ahechos fidedignos,
muchos argumentalmente
rebatibles. En otros casos,
excepcionales,lagran pantalla
hasido también reformadora
delahistoria convirtiéndose
enmarco legal pararevertir
algtiin acontecimiento. En el
documental La imagen perdida
(The Missing Picture,2013) el
director Rithy Panh cuestiona
lalegalidad delahistoriade
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supais. Elretornoasunatal
Camboyay sudesencuentro
conunnegacionismo o anula-
ciéon de evidencias del terror
ejecutado porladictadura
delos]emeres Rojosafines
delos 70,loinvitaarecurrir
alaficcién parareconstruir
supasadoyladesunacién.

En Camboyalahistoriaesta
escritaporlosvencedores.
Ladictaduratriunfante se
encargd de sepultaroacallar
los testimonios de torturados
y evidencias de desaparecidos
ante unaposiblerebeldiaen
contradel gobierno tomando
como herramienta cémplice al
cine.

Elrégimen, por entonces, se
encargd de editarlosregistros
filmicos durante el momento
mas algidodelarepresion. En
lasimagenes oficiales solo se
percibe aunasociedad comu-
nistatrabajadora, productiva
eigualitaria, libre de miedos

o cualquier gesto de opresion.
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Panh, aligual que los verdugos
desunacion, asistealaficcion
enunanecesidad de ampliar
loshechosreales, solo que

no paradeformarlarealidad
aconveniencia, sino para
rescatar el recuerdo privado
enposdelamemoriadeuna
nacién. Por tanto, sufilme se
surte entre el documentalyla
ficcionalizacién de sus propios
testimonios. Sumontaje de
personas hechas de plastilina
representando escenarios,
remembranzasy escenas
puntuales, es de pasoun deseo
porentenderlanaturalezadel
horror. Laficcién, de alguna
manera, sirve alarealidad para
que estaseareconstruiday,
unavezmas, sea comprendida.
No hay limites entre estas, sino
complementariedad.

Porel contrario a Laimagen
perdida, en Teatro de guerra
(2018) laficcionalizacion

delamemoriano se plantea

enrazdénderecomponerla
memoria misma, sino de esta-
blecer un consenso y posterior
reparacién entre un grupo
deveteranos delaguerrade
Las Malvinas. Aligual que en
Elacto de matar,los protago-
nistas, en este caso exsoldados
inglesesy argentinos, definen
yaportansus propios testi-
monios para, posteriormente,
representarlos. ;Qué impulsa
aladirectora, LolaArias, a
juntaraambos bandos para
que estos se presten para
representarunrecuerdo de
un miembro? Atodarepre-
sentacion o ficcionalizacién
seleantepone un testimonio
oregistrodocumental.Es
decir,enun primer instante los
veteranos de guerra escuchan
unaevocacion acontecida
durante o después del conflicto
armado; y enun segundo

instante, representan una Foto:
escenadelo escuchado. Por Teatro de
tanto, losreceptores se acercan guerra
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alamemoriaajenamediante
dos experiencias, siendo el dela
puestaen escenaunarecepcion
mas expresiva.

Arias, mediante la puesta
teatral, hace formar parte de
unrecuerdo ajenoalresto,y
es estemismo ejerciciolo que
estimulala empatia entrelos
integrantes. Mas alla del deseo
deladirectorade conocer mas
asus protagonistas mediante
elusodelaficcion, suintencién
es simular una terapia grupal:
graciasalaficcion, los prota-
gonistas se (re)conocen
emocionalmente. Pudieron
haber estado entrincheras
distintas, practicarrutinaso
emprender oficios diferentes
despuésdelaguerra; sin
embargo, como consecuencia
de dichaexperiencia, se crea
un puente emocional que, de
paso, descubre nexos, como

el miedo durante el enfren-
tamiento, las dudas antelas
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posturas politicas que defen-
dierony posteriores traumas
del conflicto. Ese mismo efecto
deidentificarse conel otro
mediante larepresentacion
esloqueacontece también en
Elacto de matar, cuando uno
delos genocidas comienza
aactuardevictimaynode
verdugo, einconscientemente
empiezaa cuestionar ese falso
mito heroico que representan
susactos criminales. La ficcién
como atajo afectivo orelato
que persuade aun espectador,
oenestecasoaunactor,al
versereflejado dentro del
drama. Es el acercamiento
practico hacialoreal parala
inspeccién delos protago-
nistas.

Ladepuraciondeloreal
Lainteraccién con el otro
bandoresultatambién una
oportunidad parasanar o
aliviar una memoria doliente.
Teatrode guerra (2018) es

un documental en donde los
protagonistas, de alguna
manera, exorcizan unrencor
involuntario, producto de la
guerra que les exigié reco-
noceraun enemigo. Desde

un terrenoy circunstancia
distinta, en La reunién
(Atertraffen, 2013),1a
directora Anna Odellusaala
ficcion como punto de partida
paradepurar sus demonios.
Lapelicula empieza con un
reencuentro entre la prota-
gonistadelahistoriaysus
excompafieros delasecun-
daria.Lareunién se convierte
enlafantasiaenlaqueundia
fue victima de bullying y la
pesadilladelos que fueron sus
agresores. Cual Jerry Lewis, la
directora, quien encarnaasu
propia protagonista, irrumpe
lo que seriaun momento de
jolgorioylo convierte enun
eventoincémodo. Cumplido el
desencuentro, Odell suspende
laficciény simulaun discurso
documental en donde ella,
desde surol de psicélogade
oficio, analizala situacion
queinventdy que le permi-
tird contemplar sureacciéon
emocional en donde cumplia
suroldevictima.

Es decir, el transito delaficcion
alodocumental dividela etapa
del ensayoy el delas conclu-
siones. Odell es consciente de
quelaficciéon es un medio para
evaluarlarealidad oinclusolas
posibilidades de esta, que asu
vezno dejadeabrir una puerta
paraentenderlarealidad
misma. Ladirectorareconoce
enelterreno delas fantasias
un ambito que refleja un perfil
delas psicologias humanas que
no se podriapercibirasimple
vistadesdeloreal. En exten-
sion, lasegunda etapadel filme
no soloayudaacomprendera
Odell ensu calidad de victima
sino también, y aligual que
Cynny Oppenheimer, logra
definirlas motivaciones de

sus verdugos, unaaproxima-
cién al germen delaviolencia,
también hurgado por Pahn en
Laimagen perdida. A prop6sito,
tanto en ese documental como
en Lareuniénlarealidad, ingre-
sando ala pantalla, implica que
estaforzosamente pase por

un filtro de falsacién, pero que,
apesardeello,nodejadeser
asumida comoreal porel modo
enque esrepresentada. Pahny
Odell descubren ese veloa fin
de que el espectadorreflexione
y cuestionelalegalidad delas
versiones expresadas; caso
Pahn,un deseo de criticar una
legalidad, caso Odell, un deseo
de generar provocacion, tipico
delacontroversial artista.

A comparacion delos ante-
riores filmes, mayores sonlas
versiones o perspectivas que
se expresan en Stories We Tell
(2012) paracomprender o
aproximarnos alanaturaleza
deun personajey el conflicto
querepercutio en su circulo
familiar. Ladirectora, Sarah
Polley, realiza un documental
también orientado ala depu-
racién, unabusqueda personal
yemocional: es ellacomo
lahija que intenta conocer
masafondoasumadre, una
personalidad que, con base
enlas declaraciones, resulta
enigmaticadeinicioafiny

un hecho que se convirti6 en
tabu dentro de su familia,
fruto tal vez dela complicidad
olavergiienza. Polley piensa
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enlacomplementariedad de
lorealylaficciéon coninten-
cion de ampliar suvisién del
sujetoy susecreto. Vemos la
recopilacion de testimonios
de primera, segunday hasta
terceramano dramatizados
poractoresinterpretandoa
losimplicados alamanerade
un montaje de videos fami-
liares.Ladirectoraobservala
ficcionalizacién de los testi-
monios como una maniobra
que pudiese descubriraquello
que lamemoriadelosentre-
vistados paso poralto, que fue
incapaz dereteneroregistrar,
tras el paso delosafios.

Lapeliculase convierte en
una especie de policial, en
clave dramatica, que recons-
truye hechos, rebuscaenlos
recuerdos delos que compar-
tieron momentos antes que
lamujer falleciera.Lorealy
laficciéon son coautores dela
reconstrucciéon del pasado.
Perolo curioso de esaestra-
tegia desesperada, que busca
satisfacerlainterrogante
delaautora, esqueniloreal
nilo ficticio logran absolver
sus dudas. Stories We Tell es
un documental que en lugar
deresponderno hace mas
que alimentarlasincégnitas
que encierran alamujer

que algunosinsintian nunca
llegaron a conocer del todo.
Eslahistoriaentornoaun
enigma. En parte, lasociedad
entrelorealylaficcion
cumplenla funcién de ampliar
esanaturaleza enigmatica.
Al contrario delas otras
peliculas, en donde vemos a
protagonistas asistiendo a
recuerdos exactos, en este
caso partimos de remem-
branzas queresultan difusas
paraelespectador. Sucede
que muchos de los testigos
parecentambiénreservaralgo
parasimismos, mientras que
otros seabrazan al terreno
delasuposicién afin de tapar
suignorancia. En paralelo, la
dramatizacion, esos falsos
videos de familia, registros
deunaintimidad ficticia, no
hacen mas que ficcionalizar
ydegradarlarealidad dela
mujer que nunca fue. Q)



