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Resumen

En una produccion documental, ademas de
la genialidad, hace falta un equipo de pro-
duccién humano y técnico que nos siga por
la senda del quehacer audiovisual, aunado
al ejercicio constante de la observacion y
la planeacién al momento de elegir el tema
con el que se quiere trabajar, garantizando
el aprovechamiento de los recursos técnicos
y humanos que, indiscutiblemente, se tra-
ducen en costos y tiempos de produccién.
Este es un ejercicio que comienza individualmente
Y que, en ocasiones, serd sometido al escrutinio
publico para validar el estilo, el argumento y el
enfoque del autor. Vale la pena, entonces, tomarse
el tiempo necesario para observar el entorno e inte-
rrogar la naturaleza social de las cosas.
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Abstract

In a documentary production, in addition to
genius, a human and technical production
team is required to follow us on the path of
audiovisual complaints, combined with the
continued exercise of observation and plan-
ning at the time of choosing the topic to be
worked with, ensuring the use of technical
and human resources that are unquestio-
nably translated into cost and production
times. This is an exercise that begins individua-
Ily and which will sometimes be subjected to the
public scrutiny to validate the style, arqument and
approach of the author. It is worth it, then, to take
the time necessary to observe the environment and
interrogate the social nature of things.
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Introduccion

En una produccién documental, ademas de
la genialidad, hace falta un equipo de pro-
duccion humano y técnico que acomparie al
director por la senda del quehacer audiovi-
sual, aunado al ejercicio constante de la obser-
vacion y la planeacion, al momento de elegir
el tema con el que se quiere trabajar. Esto
garantiza el aprovechamiento de los recursos
técnicos y humanos que, indiscutiblemente, se
traducen en costos y tiempos de produccion.
Aunque se trate de un ejercicio individual, el
estilo, el argumento y el enfoque del autor, en
muchas ocasiones, serdn sometidos al escru-
tinio publico para validar su relacién con lo
real. Vale la pena, entonces, tomarse el tiempo
necesario para observar el entorno e interro-
gar la naturaleza social de las cosas y de las
imagenes del mundo.

No obstante, cada sujeto percibe el mundo
de forma distinta, le atribuye nombre a las
cosas del entorno y las dota de sentido.
Algunos intelectuales han insistido en llamar
“realidad” a ese mundo y, para muchos, es
en esa experiencia concreta de las cosas y los
hechos donde se halla el trabajo del docu-
mentalista y donde la investigacion se vuelve
transcendental. La manifestacion de dicha
experiencia fenoménica o de la percepcion,
necesita del lenguaje para comunicar cémo y
desde donde se observa el tema porque, pese
a que la mirada del documentalista sea subje-
tiva, ha sido dotada de un valor testimonial en
virtud del caracter mimético' de las imagenes
que produce.

Es importante mencionar que para com-
prender la representacion de la realidad, a
través de ciertos dispositivos oculares, ademés
de los formatos analdgicos y digitales de
registro, es necesario distinguir entre el hecho
y el fenémeno social, ya mencionados en los
primeros parrafos con cierta provocacion.
El caracter ontolégico de la realidad, segin
la perspectiva fenomenolégica?, consiste en

diferenciar lo que existe dentro del mundo
interior o de las ideas®, de todo aquello que es
palpable en el mundo exterior. El hecho social
es observable y sensible, estd afuera; el feno-
meno es inteligible, opera a partir de una serie
de asociaciones y de una comprensién de los
acontecimientos, a partir de la identificaciéon
de los elementos que los componen o de su
relaciéon con otros hechos sociales, econémi-
cos, politicos, metafisicos, entre otros. Es decir,
el fenémeno social no escapa a la mirada del
documentalista, entendiendo a ésta ultima
como aquella que se construye luego de una
suma de experiencias, no s6lo contextualiza-
das aqui y ahora, sino que preceden al tiempo
y al espacio.

El dilema ético e intelectual de quienes
producen imégenes radica, precisamente, en
algunas de esas diferencias. Puesto que en la
practica se representan fenémenos sociales
que muchas veces, de manera equivocada,
son interpretados como hechos. Dicho de otro
modo, hay una exigencia grande en el supuesto
deber ser de las imagenes. Didi-Huberman
(2004: 60-61) menciona que hay dos tenden-
cias en la lectura convencional de las image-
nes que, ademads, influye en nuestro modo de
relacionarnos con ellas. La primera consiste
en reducirla, es decir, en restarle importancia
social como probable registro historiografico,
esta tendencia representa una critica al este-
ticismo del encuadre y de la mirada, princi-
palmente. La segunda lectura es la hipertrofia
o, en otras palabras, exigirle deliberadamente
toda la verdad y atribuirle caracteristicas tes-
timoniales o de autenticidad, pese a los limi-
tes Opticos y tecnolodgicos de los dispositivos
oculares. La encrucijada favorece cuestionar
cudl es la frontera entre la ficcién y la realidad,
de acuerdo con ambas lecturas de la imagen,
cuando se intenta demostrar la importancia
del registro documental.

Antes de apresurar una conclusién sobre
la importancia de la investigacion para la

! La supuesta realidad mimética se basa en la relacién uno a uno entre la imagen y la cosa que representa.

2 Edmund Husserl es uno de los filésofos que mas escribié sobre la Fenomenologia como “doctrina de la esencia de los fenémenos cognoscitivos
puros” (1982, 58). Sus aportes parten del conocimiento generado a partir de la percepcién y la experiencia.

® La diferenciacion del mundo de las ideas y del mundo exterior es, sin lugar a dudas, parte importante del pensamiento platénico.
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producciéon documental que pudiera resultar
reduccionista, quisiera hacer dos pausas para
revisar, en primer lugar, las diferencias entre
la ficcion y el documental, partiendo del con-
cepto de realidad y, en segundo lugar, iden-
tificar el proceso de investigacién dentro de
los tres tiempos de los que se comprende la
produccién audiovisual: preproduccién, pro-
duccién y postproduccién para, finalmente y
a manera de conclusioén, reflexionar acerca del
uso del lenguaje, en sus distintas manifesta-
ciones expresivas, para la representacion del
hecho y del fenémeno social en el formato
documental.

Round 1. Ficcion vs documental

Algunas de las particularidades del for-
mato documental estan en la relacion entre
el soporte audiovisual y el tratamiento de la
realidad. Diferentes autores confirman que
podemos distinguir la visioén, de la imagen, de
lo verdadero®. La primera constituye el acto
de ver, la segunda se refiere a la representa-
cion de aquello visto, a partir de una serie de
asociaciones mentales y, el tercero, conduce
al reconocimiento de la existencia de la cosa
vista luego de un ejercicio de palimpsesto que
valida la existencia del objeto representado.
El ejercicio seria lo veo, lo reconozco y existe,
aunque el proceso podria también comen-
zar desde lo que precede a la experiencia de
ver, es decir, desde la existencia de las cosas
o desde la carga simbodlica que acompafia el
aprendizaje del lenguaje.

A pesar de que hay una distancia entre
eso que es verdadero, cuya existencia queda
registrada mediante un soporte audiovisual
(imagen y sonido) y la visién, la camara o
cualquier otro dispositivo ocular, funge como
intermediario en la relacién ojo-camara-rea-
lidad, donde lo real-perceptible es al mismo
tiempo abstraccion. Empero cabe resaltar que
el hecho y el fenémeno sociales son visibles,

IMAGINABLE VISUALIZABLE

¥ S MR I

CONCRECION

VISIBLE

ABSTRACCION OBSERVACION HECHO/

FENOMENO

Imagen 1. Abstraccion-ojo-camara-realidad-concrecion
(Fuente: Estefania Guadalupe Luna Montero)

visualizables e imaginables (Catala 2005, 225).

Cuando hablamos de los dos formatos de
video, ficciéon y documental, como opuestos
en el tratamiento de los hechos y los fené-
menos sociales, pasa por alto que ambos son
modos de representacion de la realidad, uno
de ellos aparentemente verdadero aunque no
por ello menos subjetivo. El camino sinuoso
estd en definir realidad, asumiendo que lo real
es verdadero, y distinguirla de la “ficciéon”
dado que, desde diferentes perspectivas, la
ficcién también es real, su existencia queda
comprobada desde el acto mismo de imagi-
narse, nombrarse y visualizarse.

El mundo perceptible dota de materia
prima a la imaginacién, no imaginamos lo que
no conocemos, necesariamente aplicamos un
sistema de semejanzas para tales situaciones®.
La ficcidon necesita de ese mundo exterior para
construir las abstracciones que le dan forma a
la estructura dramaética que se comienza en la
imaginacion. Mientras que la documentacién
consiste en registrar aquello que existe en el
mundo exterior y que, ademads, tiene la necesi-
dad de comunicarse, aunque tampoco queda
exento de las exigencias estéticas del lenguaje
audiovisual y de la carga social, politica, eco-
némica y cultural que el acto de nombrar trae
consigo.

El productor de documentales no sélo
registra su realidad, también concreta una
serie de abstracciones, imdgenes mentales,

*Definir lo verdadero resulta mas complejo, incluso que definir realidad. De acuerdo con Foucault (1999), lo verdadero ejemplifica uno de los sistemas
de exclusion externa del discurso, hay una especie de mirada colectiva legitima y legitimada por las instituciones del discurso, entre ellas el Estado,

la iglesia, la familia, la escuela y las doctrinas.

® Cfr. Umberto Eco (2013), quien ha teorizado sobremanera la semiosis de la semejanza. Un ejemplo, cotidiano que me ha permitido explicar el
argumento de Eco en clase es la pregunta ja qué sabe la iguana? La mayoria de las personas que la han comido, buscan socializar su experiencia

atribuyéndole cualidades convencionales, por lo tanto no extrafia que algunos respondan “sabe a pollo” o

“sabe a cerdo”.
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perceptivas y verbales sobre un aconteci-
miento®. Es decir, construye un fenémeno a
partir de su mirada. Fernando Solanas (2003:
462), uno de los realizadores mas importantes
en la historia del documental iberoamericano,
menciona que “[l]a recreacién o la fantasia no
niegan la vision testimonial de una realidad;
por el contrario, muchas veces pueden ser ele-
mentos que la enriquezcan mas que cualquier
otra cosa”. La imagen no es sélo el testimonio
de lo que acontece afuera, sino también de la
experiencia de quien opera la cdmara, de quie-
nes interacttian en la escritura del guion y del
trabajo de los editores, por ejemplo.

Me gustaria ahondar en el argumento de
Solanas a partir de la animacién documental
Vals con Bashir, de Ari Folman, principalmente
porque considero que la importancia del
género documental va mas all4 del registro de
lo real-sensible y porque la lectura de la rea-
lidad juega a situar las imédgenes de nuestra
mente en el discurso histérico que las dota de
sentido. Vals con Bashir es una co-producciéon
de Israel, Alemania y Francia que fue bien
recibida por la critica cinematogréfica y fue
merecedora de varios reconocimientos. Este
filme de corte autobiografico, de tipo exposi-
tivo’, en donde Folman narra sus experiencias
militares en la ocupacion israeli de Beirut, en
1982 durante la Guerra del Libano, resulta un
caso interesante para discutir algunos de los
argumentos anteriores.

El relato acomparia la memoria del direc-
tor con los testimonios de otros actores, entre
ellos soldados israelies, periodistas y amigos,
a manera de ejercicio polifénico, en donde
la estructura dramatica gira en torno a un
recuerdo, mas cercano al suefio y a lo onirico®.
El contexto es la masacre de Sabra y Chatila,

dos campos de refugiados palestinos en Beirut
que fueron destruidos por el ejército libanés,
luego del asesinato de Bashir Gemayel, lider
de la facciéon cristiana, en donde hombres,
mujeres y nifios palestinos fueron asesinados
masivamente.

El valor del recurso de la animacién en
este documental es indiscutible y demuestra
el caracter performativo’ del material al reme-
morar la tragedia que sobrepasa al recuerdo
por lo punzante y al trabajo de introspeccién
que saca del olvido y de las ganas de no recor-
dar la experiencia traumatica de la guerra. El
recuerdo fue visible, mediante la experien-
cia del pasado; visualizable, en virtud de la
reconstruccioén del recuerdo usando la técnica
de la animacioén; e imaginable, a través de la
reiteracion del suefio que da comienzo al pro-
ceso de investigacion.

Para poder recrear y completar la escena
final del documental, que ademas coin-
cide con la metafora de la completitud del
recuerdo, Folman entrevista a varios amigos
informantes que, en un ejercicio de bola de
nieve, aportan diferentes miradas al aconteci-
miento tratado'. Uno de los informantes clave
en este documental es el periodista Ron Ben-
Yishai, uno de los primeros en entrar a Sabra
y Chatila después de la masacre quien, segin
se dice en el filme, mantuvo comunicacién
cercana con los distintos lideres militares de
las facciones libanesas e israelies, antes de la
tragedia. En este momento del relato, cercano
al final, Folman sorprende al espectador inclu-
yendo imédgenes grabadas con una camara de
video que incluyen sonido directo, de las vic-
timas supervivientes de los ataques.

A lo largo del documental destacan varias

¢ William J. Thomas Mitchell (2011) categoriza las imagenes en cinco tipos: mentales, verbales, graficas, 6pticas y perceptivas. Cada una de ellas favo-
rece la comprensién de un concepto mas complejo de imagen, en el que la mimética se constituye s6lo en un eslabén de la fenomenologia de las

imagenes.

7 Bills Nichols sostiene que existen cuatro modalidades del documental de acuerdo con el tratamiento del tema, con el uso de la caimara y de los recur-

s0s técnicos: expositivo, observacional, interactivo y reflexivo.

8 Confrontar el concepto de imsigno propuesto por Pasolini (1970), en donde hace una comparacion de las imagenes oniricas y el cine.

? El concepto performativo es descrito y analizado por John Langshaw Austin, en su teoria de los actos del habla. Para Austin, lo performativo da
cuenta de la accién que el lenguaje propicia en el receptor, a partir de los actos locucionarios (como el idioma), ilocucionarios (las palabras, el
acento, la elevacion de la voz y/o los tipos de enunciados) y perlocucionarios (propios de la intencionalidad del emisor para hacer efectiva la

accion).

10La técnica de bola de nieve consiste en formar una red de informantes, a través de la entrevista, en donde un informante lleva a otro y asi sucesiva-
mente. La metafora hace referencia a que la red crece, exponencialmente, con cada entrevistado.

Luna Montero



metaforas, como la del suefio y la vigilia
o del recuerdo y el olvido. Técnicamente,
ademads, la animacion favorece la recreacion
del pasado, sobre todo cuando no hay imagen
directa que ayude a ilustrar la memoria de
ciertos acontecimientos'. El factor ideol6gico
de este material sobresale ante la necesidad
de completar el recuerdo y en este ejercicio
personal por rememorar hay una importante
contribucion al conocimiento del fenémeno,
sin que eso demerite la posicion politica y el
lugar de enunciacién del director (Gutiérrez
Alea, 2003). Incuestionablemente, detras de
la produccion de imagenes hay alguien, un
sujeto que traduce el hecho y lo complejiza,
a partir de la serie de interpretaciones que le
son otorgadas a la imagen; hay complicidad,
la misma que muchas veces puede favorecer
o no la distancia que la caAmara permite. La
pregunta que subyace el discurso audiovi-
sual alude a la responsabilidad de Israel en
el exterminio de los palestinos refugiados en
Sabra y Chatila, la interpelacién traspasa el
encuadre que contiene al suefio, al fendmeno
y al hecho histérico, se queda suspendida en
el presente inmediato.

Las diferencias entre el cine de ficcién y
el video documental insisten en puntuali-
zar la importancia de la investigacién social
en la realizacion de cualquier proyecto que
busca representar fragmentos de la reali-
dad personal e intima que pueden conectar
con otras memorias. El documental es mas
que una mera representacion audiovisual de
dichas realidades, es una forma de aprender
a observar el mundo que habitamos' y, como
consecuencia, de elegir algunas de sus caracte-
risticas en nuestra propia mirada de las cosas
y del tiempo, en donde hay una construccién
del fenémeno representado y del tiempo de la
narracién audiovisual que no es el vital.

Round 2. Produccién vs investigacion

Algunos autores mencionan que hay dife-
rentes formas de acceder al conocimiento de

la realidad, uno de ellos implica la relaciéon
directa con el entorno y con las cosas; otra
forma podria ser aquella que facilitan las iméa-
genes (Luhmann, 2007). Este segundo tipo
de conocimiento es mediatizado, es decir, es
el que los medios de comunicacién o cual-
quier otro intermediario propician a través
de las imagenes que emplean para ilustrar el
mundo que no es posible conocer, al menos
no en todos los casos, de manera directa. Con
la llegada y la emergencia de la televisién, me
refiero a ésta dltima desde la popularizacion
de su consumo luego del abaratamiento de
los equipos, el valor simbdlico y politico del
documental ha ido en aumento y se ha acom-
panado del activismo social.

En los ultimos afos, con la pérdida de cre-
dibilidad de los media, principalmente de la
television, la informacién objetiva e inmediata
ha quedado en tela de juicio. Asimismo, la
agenda de cada institucién se ha evidenciado
gracias al éxito de medios informativos digita-
les y ala emergencia de los llamados prosumers,
consumidores y productores de contenidos,
entre otras cosas gracias a las mejoras tecnol6-
gicas de la telefonia celular.

Aunque los medios audiovisuales acercan
a un supuesto conocimiento de la realidad y
del mundo concreto que es por demas parcial
y tendencioso, para muchos documentalistas,
sobre todo los més romanticos, el formato se
ha convertido en la contraparte del discurso
de lo real legitimado de las grandes empresas
de comunicacién en el mundo. El quehacer
del documentalista se disputa entre la mirada
subjetiva del director, del camardgrafo y del
editor y su contribucién en el ensanchamiento
de los imaginarios sociales al ofrecer otras ver-
siones y otras formas de ver a las sociedades
y al entorno.

El reto es como representar la complejidad
delos fendmenos sociales, a partir de imagenes
que juegan a describir sus particularidades, si
la mayoria de los componentes de la produc-
cién documental estan fuera del control del

' Me refiero a la memoria como la version no oficial de la historia.
12 Cfr. Mendoza, 2008.

(Documental o ficcion? La representacion de...
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director (Mendoza 2010). El proceso de inves-
tigacion antecede a la preproducciéon y se for-
maliza con la escritura del guién, no obstante,
no hay un método fijo para la eleccién de las
técnicas de recopilaciéon de datos en un pro-
yecto documental, la mayoria de ellas depen-
den del enfoque y del tratamiento del tema,
pero si de algo no cabe duda es que la inte-
raccion y la intimidad lograda con los sujetos
que intervienen en el documental, como infor-
mantes o actores, es crucial.

Retomando el caso de Vals con Bashir,
aparentemente la eleccién del tema esta rela-
cionada con el suefio del director; empero,
precede su experiencia como soldado y la
clave en el tratamiento del tema viene de la
terapia sicolégica que lo lleva a reunirse con
otros combatientes. Nada de eso tendria sen-
tido si él no cuestionara las razones del suefio
y del recuerdo, es decir, todo comienza con el
cuestionamiento del mundo y con la des-nor-
malizacion de la cotidianidad. Para Foucault
(1999), dicha observacion implica reconocer
las practicas discursivas que ejercen poder y
violencia sobre las cosas.

El documental, asi como otros medios con-
temporaneos de representacion de las rea-
lidades, cuentan con una serie de recursos
técnicos y audiovisuales que conforman el
lenguaje audiovisual, mismo que se compone
de distintas formas de codificar la informa-
cién, puede incluir las formas convenciona-
les de comunicacién, como la oralidad o la
escritura, pero cuyo proceso de significacion
pasa por los cédigos visuales de composicion
y los c6digos metatextuales de operacién, por
ejemplo aquellos contenidos en la parte téc-
nica del uso de las camaras, de registro sonoro
o de formatos de grabacion.

Representar involucra poner una cosa en
lugar de otra; como una imagen, en lugar de
un sujeto o un escenario, en lugar del aconteci-
miento completo. En otras palabras, es reducir
el hecho social a costa del esfuerzo por ajustar
las posibilidades interpretativas y tecnolégi-
cas para proyectar la practica de la visualidad

(Arnheim, 1986). Es un riesgo epistémico y
fenomenoldgico, la representacién consiste
en usar el lenguaje audiovisual para describir
el fenémeno a tratar, procurando respetar las
voces y los otros lenguajes de los sujetos que
participan como testimonio de que el hecho es
real.

Tener un panorama claro y conciso
tanto de los acontecimientos, como de los
actores que intervienen y del contexto, por
mas dificil que parezca, es sustancial para
ampliar las relaciones pasivo-activo que la
imagen suscita. De lo contrario, el ejercicio
de representacion se quedaria en el aspecto
reduccionista del poder evocativo y mimé-
tico de la imagen. Debido a que los géneros
audiovisuales son limitados en el tratamiento
de las realidades, la categoria de lo verdadero
subyace en la practica investigativa previa;
aunque muy poco de toda esa experiencia
quede visualizada en el producto final.

La recepcién y la percepcion del contenido
del documental puede hacer que el especta-
dor cuestione los modos de representacion de
la realidad y las posibilidades estéticas de la
imagen, entonces es posible hablar de la eman-
cipacion del espectador® a partir del conoci-
miento en potencia que surge del acto de very
de la sospecha que levanta en su imaginaciéon
para reconocer y, eventualmente, conocer de
manera directa lo que estd en el mundo exte-
rior. Lo que esta en juego es, mas que un tra-
tamiento de lo verdadero y una mimesis del
mundo exterior, el ensanchamiento de los cri-
terios de ver y percibir las realidades, de cono-
cer otras miradas, con otros encuadres y otros
colores; de producir publicos mas criticos,
incluso, de su propia percepcion del mundo.

La retorica de la imagen, ayuda a ilustrar el
argumento de la investigacién y la producciéon
documental, desde los planos més expresivos
y estéticos, pero sobre todo desde la creacion
de versiones de lo real subjetivas, finalmente,
es el espectador quien libera al texto audiovi-
sual de sus mismas carencias, es quien llena
los espacios vacios del texto (Eco 2013).

13 Jacques Ranciére (2010) aborda con singularidad una de las teorias sobre la emancipacién del espectador.

Luna Montero



Para la produccién documental nadie nos
dira qué investigar o cudl es la forma ideal de
hacerlo. Los lenguajes se convierten en medios
y fines ;Como representar las imagenes de
nuestra mente y la forma como construye los
fenémenos sociales a partir de nuestra forma
de percibir el mundo, las cosas o los hechos?
¢Coémo hacer del mundo fenoménico motivo y
razon de andlisis para imaginar otras alternati-
vas de existencia y ampliar, desde lo imagina-
ble, los mérgenes de la representacion? Este es
un ejercicio que comienza individualmente y
que, en ocasiones, serd sometido al escrutinio
publico para validar el estilo, el argumento y
el enfoque del autor. Vale la pena, entonces,
tomarse el tiempo necesario para observar el
entorno e interrogar la naturaleza social de las
cosas.

Notas finales. {No somos Godard!

No existe, hasta ahora, un solo medio de
representaciéon que permita conocer el mundo
exterior objetivamente. Los productores de
realidades tienen nombre, son sujetos y el
proceso de creaciéon pasa antes por la racio-
nalizacién de las cosas. Aunque la imagen y
el encuadre han familiarizado al espectador
con el embellecimiento de la realidad, a partir
de la manipulacion de sus cualidades (color,
forma, tamafio, por ejemplo), las entidades
formales e inteligibles no se conocen del todo,
s6lo se demuestran en pequefas partes, se
crea un pensamiento basado en métodos fun-
damentalmente deductivo-inductivos.

Dicho de otro modo, la complejidad para
observar un fenémeno no es exclusiva de quie-
nes documentan el mundo exterior, sobrepasa
las capacidades del humano y de la maquina.
Por otro lado, el consumo mediatizado y coti-
diano de imdagenes ha fundado sociedades
espectaculares que negocian su voluntad de
creer y de saber, bajo las l6gicas de mercado.
Sin embargo, dichas imdgenes son nuestro
vinculo social mas importante e inmediato,
nos relacionamos e interactuamos a partir de
ellas y las producimos y reproducimos sin
maés pretensiones que las de socializacion.

Los quehaceres del documentalista y
del investigador social se conjuntan para crear

audiencias capaces de emancipar su situaciéon
de consumidores pero, sobre todo, que reivin-
diquen el sentipensamiento como una estrate-
gia para habitar el mundoy volverse complices
de él. No todos somos Godard, a algunos el
quehacer documental nos demanda, ademaés
de afios de estudio y profesionalizacion, la
critica constante de la estética, la técnica y, a
partir de la creacién del relato audiovisual, de
las politicas de la representacion de la alteri-
dad, como responsabilidad profesional. No
estd de mas recordar que caminamos senderos
paralelos, llenos de retos para la imaginacion
y la creacién.

Referencias

Alvarez, S. 2003. Arte y compromiso. Pp. 458-460 In: P.
A. Paranagua (Comp.), Cine documental en América
Latina. Signo e imagen, Madrid, Espafia.

Arnheim, R. 1986. El pensamiento visual. Barcelona:
Paidés, 357 p.

Catald, J. M. 2005. La imagen compleja. La fenomenolo-
gia de de las imégenes en la era de la cultura visual.
Universitat Autonoma de Barcelona/ Servei de
Publicaciones, Bellaterra, Espafa. 748 p.

Debord, Guy. 1992. La société du spectacle. Paris:
Gallimard, 184 p.

Diaz, ]. 2003. Provocaciones sobre cine documental y
literatura. Pp. 472-476 In: Paulo Antonio Paranagua
(Comp.), Cine documental en América Latina, Signo
e imagen, Madrid, Espafa.

Didi-Huberman, G. 2004. Imagenes pese a todo.
Memoria visual del Holocausto. Paidés, Barcelona,
Espania. 268 p.

Eco, U. 2013 [1992]. Interpretacion y sobreinterpretacion.
Akal, Madrid, Espana. 172 p.

Field, S. 1996. El manual del guionista: ejercicios e ins-
trucciones para escribir un buen guién paso a paso.
Plot Ediciones, Madrid, Espafia. 220 p.

Foucault, M. 1999. El orden del discurso. Tusquets,
Barcelona, Espafia. 76 p.

Gutiérrez Alea, T. 2003. EI free cinema y la objetividad.
Pp. 452-455 In: Paulo Antonio Paranagua (Comp.),
Cine documental en América Latina, Signo e imagen,
Madrid, Espana.

Husserl, E. 1982. La idea de la fenomenologia. Fondo de
Cultura Econémica, Madrid, Espafia. 124 p.

Luhmann, N. 2007. La realidad de los medios de masas.
Anthropos, Barcelona, Espafia. 179 p.

(Documental o ficcion? La representacion de...

Ciencia y Mar 2018, XXII (66): 51-58

V)]
~



Ciencia y Mar 2018, XXII (66): 51-58

9]
(o¢]

Mendoza, C. 2008. La invencién de la verdad. Nueve
ensayos sobre cine documental. UNAM/CUEC,
Meéxico, D. F. 237 p.

Mendoza, C. 2010. El guién para cine documental.
UNAM, México, D. F. 263 p.

Mitchell, W. J. T. 2011. ;Qué es una imagen?. Pp. 107-154
In: J. L. Mondinuevo (Dir.), Filosofia de la imagen.
Universidad de Salamanca, Espafa.

Nichols, B. 1997. La representacién de la realidad.
Cuestiones y conceptos sobre el documental. Paidés,
Barcelona, Espafia. 289 p.

Ornar, A. 2003. El antidocumental, provisionalmente.
Pp. 468-471 In: Paulo Antonio Paranagua (Comp.),
Cine documental en América Latina, Signo e imagen,
Madrid, Espania.

Pasolini, P. P. 1970. Cine de poesia contra cine de prosa.
Ediciones Anagrama, Barcelona, Espafia. 92 p.

Ranciére, J. 2010. El espectador emancipado. Bordes
Manantial Ediciones, Buenos Aires, Argentina. 131 p.

Solanas, F. E. & O. Getino. 2003. Prioridad del documen-
tal. Pp. 461-463 In: Paulo Antonio Paranagua (Comp.),
Cine documental en América Latina, Signo e imagen,
Madrid, Espana.

Velo, C. 2003. Didlogo sobre cine documental. Pp. 477-490
In: Paulo Antonio Paranagua (Comp.), Cine docu-
mental en América Latina, Signo e imagen, Madrid,
Espana.

Luna Montero



