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EL WEBDOCUMENTAL SEGUN VERTOV

Manuela PENAFRIA
Universidade da Beira Interior/Labcom.IFP

1. Introduccién

Es cierto que Dziga Vertov nunca se refirié al webdocumental,
pero el titulo del presente articulo no pretende ser provo-
cador, sino sintético. Trataré de exponer, muy resumidamente,
que el webdocumental puede ser entendido a partir de los escri-
tos de Vertov acerca de la praxis cinematografica. Por lo tanto,
lo que pretendo es discutir las obras que actualmente asumen
la designacién de webdocumental, en cuanto a la posibilidad de
desarrollo de una vertiente que el documental lineal no parece
haber asumido.

Vertov se interesaba mds por registrar a las personas sin que
se diesen cuenta de que estaban siendo filmadas. Después, la la-
bor de postproduccién sobre esas imagenes consiste, sobre todo,
en un intenso trabajo cinematografico (nuevas asociaciones por
via del montaje, freeze frame, aceleraciones y deceleraciones de
la imagen, etc.). Hoy en dia, el webdocumental, al implicar un
trabajo de interfaces, interaccién y disefno, remite al desarrollo
y aprovechamiento de las funcionalidades multimedia e inte-
ractivas. En ese sentido, el webdocumental parece, siguiendo a
Vertov, implicar un intenso trabajo sobre las imagenes y sonidos
registrados in loco, a los que podremos llamar «recursos multi-
media interactivos». Si el webdocumental puede ser entendido
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como una evolucién del género documental, esa evoluciéon pue-
de recuperar la visién cinematografica de Vertov; en especial

lo que este dice al respecto de la manipulacion del registro de la
realidad.

2. Dos tradiciones para el documental lineal

Antes del Movimiento Documentalista Britanico de los afios
treinta, liderado por John Grierson (es decir, antes de la institu-
cionalizaciéon del documental como género), los filmes El hombre
con la cdmara (Dziga Vertov, 1929) y Nanook el esquimal (Robert
Flaherty, 1922) inauguraron la creacién y posterior desarro-
llo de un nuevo cine que registra la realidad y ejerce sobre ese
registro un trabajo creativo (mas tarde, John Grierson defen-
di6 este modo de trabajo para el Movimiento Documentalista
Britanico, aunque adoptase una estética puesta al servicio de la
educacion nacional).

Robert Flaherty y Dziga Vertov no se autoproclamaban docu-
mentalistas ni afirmaban producir documentales; estas palabras
vendrian mas tarde. Pero ellos son los dos grandes pilares sobre
los que se asienta el documental como género y el documenta-
lista como creador en el panorama de produccién de imagenes
en movimiento; sus filmes Nanook el esquimal y El hombre con la
cdmara abren el camino para la afirmacién de la identidad del
documental y del documentalista.

Con estos filmes y autores qued6 asumido que, en el docu-
mental, las imagenes deben guardar respeto a lo que existe
fuera del filme: esta es su primera caracteristica. La segunda
tendria que ver con la organizacién de las imigenes obtenidas
in loco una vez comenzada la postproduccién (debido a que este
material puede ser entrelazado con imagenes de archivo, subti-
tulos, sonidos, etc.). Este trabajo posterior al rodaje obliga a que
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el filme no siga las pautas de la mera descripcién, la presenta-
ciéon descaracterizada o la sucesion sin propésito aparente de
las imagenes obtenidas in loco. El impulso de registrar el mundo
es esencial para el documental; de este modo, la camara sale
del estudio, las imagenes son registradas y, posteriormente, se
trabajan de forma filmica/dramatica.

Entiendo que la veta creativa iniciada por Flaherty se ha de-
sarrollado con éxito debido a que, en la evolucién histérica y
estética del documental, el registro del Otro para crear un filme
con una estructura de cariz dramatico y un tono sobrio sera la
cara mas visible de la produccién de documentales. Tomemos
como ejemplo los movimientos de cine directo, en los Estados
Unidos, y de cine verdad, en Francia, que, aun teniendo ca-
racteristicas distintas, optan por una apertura de la camara al
mundo exterior sin imprimir sobre el registro de la realidad una
postproduccién que exceda, diluya o anule la capacidad de la
camara de registrar el gesto mas espontaneo de sus personajes.

En el caso del cine portugués, durante los afos noventa (tal
como pasd en otros paises, como Brasil o Espafia) surge una
nueva ola de autores que apuestan por la realizaciéon de do-
cumentales. Algunos filmes que, en Portugal, marcan el inicio
del llamado Nuevo Documental Portugués, son los siguientes:
Senhora Aparecida (1994), de Catarina Alves Costa; Hd drama na
escola (1994), de Leonor Areal; Margens (1995), de Pedro Sena
Nunes; Esta televisao é sua (1997), de Mariana Otero; A dama
de Chandor (1998), de Catarina Mourao; Até ao Farol (1995), de
Olga Ramos; O Rap ¢ uma Arma (1996), de Kiluange Liberdade;
Céu Aberto (1998), de Graga Castanheira.

En todos ellos puede verificarse la fascinacién por la capa-
cidad de la cdmara para registrar al Otro, los gestos y el habla
de las personas, asi como el registro de manifestaciones cultu-
rales relevantes o, incluso, la preservaciéon de gestos que estan
en vias de desaparicién. Sirva este breve apunte sobre el cine
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documental portugués de los anos noventa para encuadrarlo,
globalmente, en un tipo de registro que sigue la tradicién de
Flaherty: un registro autoral en el que la intervencién artistica
no oscurece ni apaga la relacién que las imagenes mantienen
con la realidad exterior.

En la que podemos considerar la tradicién de Vertov, es decir,
el camino de la creacién artistica propuesto por el cineasta so-
viético, la imagen es una realidad en si, y es gracias al montaje
de las imagenes previamente registradas i loco por lo que se
devuelve otro sentido a la realidad. De una parte tenemos un
0jo mecanico y de otra la montaje. Estas dos partes presentan
una imagen como si fuera la realidad misma. En El hombre con la
camara, Vertov se aparta del registro de observaciéon fotografica
de la realidad y presenta una transposicién cinematografica de
los «life-facts» (Cf. Petric, 1996:272).

La via abierta por Vertov, que exigia una mayor manipulacién
de la imagen, no parece haber sido la apuesta del documental
en formato lineal. El formato lineal apuesta mas por la tradi-
cién abierta por Flaherty, es decir, la imagen con una relacién
mas directa con la realidad.

Por lo tanto, la cuestién es si el webdocumental, en cuanto
obra interactiva que se asienta en el registro de la realidad, pue-
de asumir la propuesta preconizada por Vertov; una propuesta
que consiste, esencialmente, en la manipulacién de los registros
de la realidad (con sus sobreposiciones de imagenes, freeze frame,
y hasta técnicas de cine de animacién...). Hoy en dia, las obras
encuadradas en el género webdocumental se incluyen también
en la tradicion del documental, aunque se les suponga la ex-
ploracién de las posibilidades de las tecnologias digitales inte-
ractivas. Si consideramos que la imagen digital, precisamente
por ser digital, interroga su ligazén analégica con un referen-
te exterior, las posibilidades del documental —ya en forma de
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webdocumental— avanzan definitivamente hacia una nueva etapa
que lo aproxima al proyecto cinematografico de Vertov.

En torno a esta oposicién entre Flaherty y Vertov, Guy Gauthier
(2002) acenttia que, segin Jean Mitry, no seria posible defender el
montaje y, al mismo tiempo, la integridad de lo real (una oposicién
asumida por la teoria mas clasica del cine), algo que Deleuze (1983:
117) contradice. Para Vertov, el montaje no amenaza esa integri-
dad aunque se trate de una concepcién de realidad diferente a la
de Flaherty. Para Flaherty esa integridad se concreta en la contem-
placién y en el plano que respeta el tiempo y la vida; en el caso
de Vertov, el montaje se integra y tiene como finalidad ser la pura
visién de un ojo, el de la camara, que, tal como defendid, ve mas 'y
mejor que el ojo humano (Cf. Gauthier, 2002).

3. Sobre el webdocumental y Vertov

El documental lineal ya se ha sefialado como algo mas que un
mero registro de la realidad. Segun la definicién clasica, defendida
por John Grierson, consiste en un tratamiento creativo de la realidad;
entonces, podemos considerar que el webdocumental estimula las
tecnologias digitales interactivas para convertirlas en algo mas que
un repositorio o una base de datos.

En un articulo anterior (Penafria, 2014) y a partir de la lista de
webdocumentales mencionados al final de este texto, entendia el
webdocumental como una obra que opera y presenta un recorte
poético del mundo, compuesta por una interfaz interactiva que
integra y relaciona elementos multimedia (como texto, imagen,
sonido) y/o elementos de comunicaciéon (como férums o chats). Y,
en relaciéon a su abordaje de la realidad, identificaba dos tipos con
su modo de navegaciéon correspondiente: un abordaje centrado y un
abordaje global, a los que corresponden una navegaciéon diseminada y
otra acumulativa, respectivamente.
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En el abordaje centrado, el tema esta delimitado espacial
y/o temporalmente —como, por ejemplo, en Journey to the end
of coal— y esta compuesto por una interacciéon diseminada; es
decir: la interaccién se basa en un determinado conjunto de
opciones, dispuestas en una estructura de menus y submentis.
En el abordaje global, los temas no poseen una delimitacién
espacial y/o una temporalidad especifica (ocurren aqui, alli, a
mi, al Otro, hoy, manana...); tal es el caso de A journal of insom-
nia o Out my window, en los que se abre la hipétesis de expandir
nuevas situaciones, experiencias de vida, testimonios o aconte-
cimientos: la interaccién es, por lo tanto, acumulativa.

Con Vertov, solo los filmes que trascienden la mera documen-
taciéon pueden tener importancia cinematografica; es decir, en
los que la imagen se somete a una transposiciéon estructural y
estética (Cf. Petric, 1996). Esa transposiciéon de la realidad fue
materializada en la pelicula El hombre con la camara; esta obra
recoge, también, el eco de los escritos de Vertov: concretamente
la expresion «film-object». De la recopilacién de sus textos coor-
dinada por Annette Michelson (1984), extraemos lo siguiente:

«On the significance of Nonacted cinema»

«The cinema of yesterday and today is merely a commercial
affair. Cinema’s path of development has been dictated solely by
consideration of profit. (...) I'll condense what I've said: we have
no film-objects.»

«We are the first to make film-objects with our bare hands per-
haps clumsy, awkard, lacking shine, perhaps somewhat flawed, but
still necessary objects, vital objects, aimed at life and needed in life.
We define the film-object in theses words: the montage ‘I see’. The
film-object is a finished étude of absolute vision, rendered exact
and deepened by all existing optical instruments, principally by
the movie camera experimenting in space and time. The field of
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vision is life; the material for montage construction, life; the sets,
life; the actors, life.»

«The birth of Kino-eye»:

«kino-eye as cinema analysis, kino-eye as the ‘theory of inter-
vals’ (...) kino-eye is understood as ‘that which the eye doesn’t see’
(...) as the possibility of seeing without limites and distances (...)
implied in kino-eye were: all cinematic means, all cinematic in-
ventions, all methods and means that might serve to reveal and
show the truth. Not kino-eye for its own sake, but truth through the
means and possibilities of film-eye, i.e., kinopravda [film-truth’].»

«On kino-pravday:

«the newsreel is organized from bits of life into a theme, and not
the reverse. (...) One can build various film-objects from footage.
Just as good bricks are needed for a house, good film footage is
needed to organize a film-object. (...) life, passing through the ca-
mera lens, does not vanish forever, leaving no trace, but does, on
the contrary, leave a trace, precise and inimitable.» (1984: 36, 37,
41, 45).

Para Vertov, la creacién de un filme depende de la propia
imagen, que ya no posee una ligazén umbilical con la realidad,
con un referente exterior. Si se hiciese una analogia, la imagen
no consistiria en una duplicacién de la realidad ni en una re-
presentacién (porque el cine no es mimesis, es invencioén), sino
una critica, una problematizacién o la posibilidad de una nueva
visién y/o intervencién sobre la realidad.

La expresion «film-object» remite a una transposiciéon de la
realidad porque no rechaza cualquier tipo de recurso creativo.
Por su parte, el webdocumental tiene a su disposicién un con-
junto de recursos que lo distancian del documental lineal, entre
los que destaca la interactividad. La pregunta que podemos ha-
cer es si, actualmente, el webdocumental opera o no un trabajo
de transposicién de la realidad. Aunque no ha sido realizado,
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por mi parte, un analisis exhaustivo de webdocumentales ni una
delimitacién de su produccién en base a, por ejemplo, sus te-
mas, y tratindose de un tipo de obra cuya actualidad atin no
permite un total distanciamiento critico, entiendo que el web-
documental esta todavia ligado a una concepcién de imagen
que posee una fuerte dependencia de la realidad externa. Es
reveladora la inmensa cantidad de pequefios filmes que acom-
panan los mends y subments de los webdocumentales; por lo
tanto, el webdocumental todavia busca legitimar su abordaje de
la realidad mediante una construccién propia del documental
lineal.

Si el webdocumental se asienta de modo tan evidente en el
documental (de hecho, el neologismo webdocumental no abdi-
ca de la tradicién documental) y es entendido como una evolu-
cién de este, la propuesta de Vertov tendra un papel importante
que desempeiar en la creacién de obras que, simultaneamen-
te, trasciendan y remitan a nuestra cotidianidad (ya se trate de
aquello que nos es mas préoximo o de aquello que nos es mas
distante).
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EL VIDEOJUEGO Y EL FIN DE LA TRAGEDIA:
ASPECTOS NARRATIVOS
DE UNA REVOLUCION ESTRUCTURAL

Juan J. VARGAS-IGLESIAS
Universidad de Sevilla

1. Preliminar

Con el foco dirigido a la tragedia como origen y caracteriza-
cién de la cultura occidental, este texto se propone enun-
ciar los aspectos sintomdticos de la revolucién estructural del
cibertexto como repercusiones de una sociologia de la simula-
ci6n (Baudrillard, 1978). Con ello se distinguiran las particula-
ridades del caso del videojuego con relacién a ciertos aspectos
del modelo actancial greimasiano. La consideracién del modelo
greimasiano es aqui de una naturaleza particular, en tanto por
una parte reconoce la insuficiencia de su versién narrativa —
derivada de su restriccién al ambito de los relatos pre-cibertex-
tuales—, y por otra recontextualiza respecto a esta los aspectos
de la dimensién comunicativa que le son afines. Con esto se
pretende sentar las bases para la propuesta en formacién de
un nuevo modelo que habra de tener en cuenta los paradigmas
especificamente interactivos del videojuego.



