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The INCAA and the evaluative reason.

Practical effects on a conception of the real

Resumen: A partir del concepto de razén evaluadora (Giuliano), en tanto racionalidad
propia de légicas vinculadas a las practicas de evaluacion, el articulo analiza la concepcién
de lo real que se desprende de la normativa del INCAA (Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales de Argentina) para el documental digital durante los afios 2007-2023. Bajo
forma disciplinar, la razéon evaluadora produce control a través del marco normativo que
instrumentaliza su produccién afirmando una mirada estatica de lo real. Las normativas
establecen una linea divisoria entre la tradicional dicotomia ficcién/documental como una
oposicion excluyente, pero que los integrantes de la comunidad audiovisual se encargan
de desarmar desde su practica. La docufriccion (Ruiz) irrumpe o como una salida a la

herencia moderna y colonial del cine.
Palabras claves: INCAA, razén evaluadora, racionalidad, documental digital, lo real

Abstract: Based on the concept of evaluative reason (Giuliano), as a rationale inherent
to logics linked to evaluation practices, this article analyzes the conception of reality that
emerges from the INCAA (National Institute of Film and Audiovisual Arts of Argentina)
regulations for digital documentaries during the years 2007-2023. In a disciplinary form,
evaluative reason produces control through the normative framework thatinstrumentalizes
its production, affirming a static view of reality. The regulations establish a dividing line
between the traditional fiction/documentary dichotomy as an exclusive opposition, but
one that members of the audiovisual community are responsible for dismantling through
their practice. Docufriction (Ruiz) breaks into the public eye as a way out of the modern

and colonial legacy of cinema.
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El INCAA y la razon evaluadora

on la asuncion de Javier Milei como presidente de Argentina, la nueva gestion del Instituto
CNacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), presidida por Carlos Pirovano, dejo sin
efecto un plan de fomento que sera recordado como el mas virtuoso de su historia; el acceso
a subsidios por las jovenes generaciones lo habia convertido en vanguardia dentro de Latino-
américa. Contrariamente, en el primer afio de la era Milei y gracias a su politica de desguace
al fomento del cine nacional, el INCAA ya arrojé la triste cifra de “cero” produccidon nacional
durante el primer afio de gestidon y una reduccidn del presupuesto destinado a la plata de em-
pleados, lo que significo su baja en un 70%.

La finalizacion del Plan de Fomento destinado a la produccion de documentales digitales,
cuya primera resolucion fuera la 632/2007, nos permite analizar al INCAA como un organismo
producto de un Estado moderno, que despliega un tipo de racionalidad instrumental. Dicha
racionalidad se expresa en su practica de evaluar y en las normativas dictadas para los Comités
de Evaluacion y de Visualizacion de documentales digitales.

Creado en 1957 a través del decreto ley 62 /57 bajo el nombre Instituto Nacional de Cin-
ematografia, el organismo tuvo por objeto el fomento y la difusion del cine Nacional, es decir,
irrumpi6 como institucion moderna en el marco de un Estado moderno y junto a una racionali-
dad especifica. De acuerdo a Anibal Quijano, al consolidarse la dominacién colonial europea so-
bre América, se va construyendo la racionalidad/modernidad europea que se establece “como
un paradigma universal de conocimiento” (1992:14) que se naturaliza en todos los érdenes de
la sociedad y olvida que es producto de una estructura colonial de poder en la cual operan las
relaciones sociales clasistas, binarias y jerarquicas.

Dicha modernidad/racionalidad desarrolla “una serie de practicas orientadas hacia el
control racional de la vida humana” (Castro Gémez, 2000:93)1. En este punto observamos c6mo
el INCAA y su practica de evaluar son expresion de la denominada razon evaluadora (Giuliano,
2018), en tanto racionalidad pedagogica que instrumentaliza su produccion. Dicha racionali-
dad, dominante, pervive gracias a la naturalizacion de lo6gicas relacionadas con el acto de evalu-
ar o examinar (Giuliano, 2019a:3) y que en su proceder reproduce lo mismo y multiplica el mod-
elo de mercado, fijando procedimientos que, al mismo tiempo, lo garantizan. Se trata de estar
atento a como una racionalidad especifica, en este caso la pedagdgica, se encuentra “imbricada
en una practica o en un sistema de practicas que se condensan en diferentes dispositivos, me-
canismos y tecnologias” (Giuliano, 2019a:6). Es en este marco en que un jurado o un comité de

evaluacion subsumido en dicha légica opera como “tecnologias de poder”? en tanto “determi-

1. Santiago Castro Gémez sefiala entre dichas practicas “la institucionalizacién de las ciencias sociales, la
organizacidn capitalista de la economia, la expansién colonial de Europay, por encima de todo, la config-
uracion juridico-territorial de los estados nacionales” (2000:93)

2. Foucault nos da cuatro tipos de tecnologias: 1) “la de produccién -aquellas que nos permiten pro-
ducir, transformar o manipular cosas; 2) tecnologias de sistemas de signos, que nos permiten utilizar
signos, sentidos, simbolos o significaciones; 3) tecnologias de poder, que determinan la conducta de los
individuos, los someten a cierto tipo de fines o de dominacion (...); 4) tecnologias del yo, que permiten a
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nan la conducta de los individuos, los someten a cierto tipo de fines 0 de dominacién” (Foucault,
2008:48). No obstante esto, mas adelante, veremos como una norma puede ser desestimada en
la practica por los miembros integrantes de los comités.

Cuando hablamos de colonialidad, a diferencia del colonialismo entendido como la rel-
aciéon de dominacion de unos sobre otros (Quijano, 1992:11), hablamos de la perpetuacion del
patron colonial de poder que se reproduce hasta la actualidad y que asegura aquellas relaciones
de dominacion. Walter Mignolo, mas que hablar de patrdn colonial, se interesa en pensarlo en
términos de “matriz colonial de poder”, entendida como “una red de creencias sobre las que se
actua y se racionaliza la accion” (2014:17). Se torna necesario entonces revelar el mecanismo
de dicha matriz y desmantelarla para desprendernos de normas y jerarquias modernas. Por
esta razdn, el analisis de las resoluciones que guiaron la practica de los comités de evaluacion y
visualizacién nos habilita una puerta para pensar cémo desafiamos una razén evaluadora mod-
erna que contrarreste la modernidad/colonialidad (Giuliano, 2020). Al mismo tiempo, dado
que el proyecto moderno ha sido evaluativo3, se tratara de liberarlo de la herencia moderna y
de un tipo de racionalidad y colonialidad que nos abra hacia una descolonizacion.

Los efectos de la colonialidad cultural que se efectivizaron a través de los patrones cul-
turales de los principios de la modernidad, impusieron “sus principales elementos cognosciti-
vos como norma orientadora de todo desarrollo cultural” (Quijano, 1992:13). La colonizacidon del
imaginario desde los mismos inicios del cine traz6 una oposicion excluyente entre la ficcién y el
documental. Tanto las primeras publicidades que lo promocionaban como un aparato para captu-
rar “la vida en vivo” (Niney, 2015:11) como los primeros registros de escenas cotidianas realiza-
dos por los hermanos Lumiere fueron en eses sentido. A tan solo un afio de su invencion, escribe
Carlos Mendoza, “el cinematografo quedaba indisolublemente ligado a la practica del periodismo”
(2015:22). ;Como pervive hoy esta herencia en el marco de una institucién como el INCAA?

Flashback a la Via Digital

En el afio 2007, el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales aprobd, a través de la

Resolucion 632/20074, el régimen para la adquisicion de los derechos de exhibicion destinado a

los individuos efectuar, por cuenta propia o con la ayuda de otros, cierto nimero de operaciones sobre
su cuerpo y su alma (...) obteniendo asf una transformacién de si mismos (...). Estos cuatro tipos de
tecnologia casi nunca funcionan por separado, aunque cada una de ellas esté asociada con algun tipo
particular de dominacién” (2008:48)

3. Recordemos que esta ldgica se encontraba presente en el mismo Plan de Fomento, Resoluciéon 1/2017,
que establecia un sistema de puntos para el productor y el director. Ademas de los puntajes por estrenos,
la clasificacion, jerarquia de los festivales y premios recibidos y los festivales disefiaban una jerarquia
que seria fundamental para la acumulacién de puntos y asi lograr la obtencién del crédito para la pro-
ducciéon. Quienes mas puntos acumulaban estaban habilitados para acceder a los créditos. En esta linea,
otro tema seria analizar las ayudas que otorgaba el INCAA para viajar a determinados festivales, que sal-
vo raras excepciones como el de Guadalajara o Shangai, estaban orientados a Europa y Estados Unidos
(Resolucién 171/2019, Anexo II).

4. Disponible en https://www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/resoluci%C3%B3n-632-2007-128034 /texto

Ul



1 04 4 17 8 3-8y

la produccion de peliculas documentales realizadas en soporte digital. Dicha resolucion estipu-
laba la compra anticipada de derechos televisivos para documentales legitimando asi las nuevas
tecnologias. Dicha resolucidn, ademas, permitié que una camada de jévenes, documentalistas y
sin antecedentes frente al INCAA, pudieran presentarse con sus proyectos, obtener el subsidio
y filmar. La resolucién anunciaba que los proyectos documentales presentados serian evalua-
dos por un Comité de Evaluacion de Proyectos Documentales con la participacion de los mismos
documentalistas como jurados, quienes eran confirmados en sus funciones por el Comité Asesor
del INCAA. El jurado, al estar conformado por los mismos realizadores, supo leer las carpetas de
proyectos acorde a las transformaciones que ellos mismos experimentaban en su practica.

A partir del afio 2017, esta resolucion fue modificada y se creo, con la Resolucion
1477/2017, el Comité de Peliculas Terminadas. Este Comité tenia la tarea de comparar el
proyecto presentado al Comité de Evaluaciéon con la version final presentada como Copia A5
para finalmente aprobar o desaprobar el documental, y en caso de su aprobacidn, el productor
quedaba habilitado para cobrar la tltima cuota del subsidio. Y es en este punto donde nos in-
teresa, en primer lugar, problematizar el control y la racionalizacién que una institucion ejerce
a través de su normativa, regulando, via los comités, el campo de “lo real” que se deduce de las
mismas normativas.

A partir de la Resolucion 632/2007, observamos que la misma regulaba, de forma a pri-
ori, la produccion audiovisual, al destinar la Via Digital solo para documentales. De esta forma,
la institucidn ya fijaba un criterio respecto de qué consideraba como “documental”, partiendo
de la division entre lo que consider6 real y lo que no lo es. Desde aqui analizaremos qué concep-
cion de lo real se desprendia de las resoluciones del INCAA.

Partimos de nuestra experiencia

Como realizadoras documentales, en varias oportunidades, hemos presentado proyec-
tos documentales al INCAA para concursar los subsidios a la produccion digital y, ademas, he-
mos participado como miembros del Comité de Evaluacién. Debemos decir que el hecho de
declarar con interés proyectos documentales que escapan a la rigida concepcién de lo real dada
por la norma del INCAA, como veremos mas adelante, no ha sido un problema para el jurado,
que entiende los limites de dichas normas y que, en tanto limite, sabe que el arte los corre, no
solo por el simple hecho de tener la experiencia de la practica sino porque sabemos, que dicha
practica pone en acto la imaginacién y la invenciéon. Mas alla de lo dicho, sabemos que seria
ingenuo pensar que todos los documentalistas quieren “romper” con las formas narrativas o
subvertir una concepcién de lo real; como también sabemos que el dispositivo cinematografico,
tal como lo conocimos, ha perdido terreno con el avance tecnolégico, pero al presentarnos ante
una institucién que lleva en su nombre la palabra “artes audiovisuales”, en tanto tal, le concierne

problematizar los rigidos limites dados al arte.

5. Se denomina Copia A a la Copia final de la pelicula presentada al INCAA.

(I
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Una vez presentado el proyecto documental para su evaluacion, el recorrido era el sigui-
ente. Primero, era evaluado por un Comité de Evaluacidn, integrado por cinco representantes
de las asociaciones de documentalistas nacionales. Si el proyecto era considerado de “interés” o
aprobado, el realizado recibiria cuatro cuotas para la etapa de produccion. Una vez realizado el
documental y entregada la Copia A al INCAA, volvia a ser evaluado, pero ésta vez, por el Comité
de Visualizacion. Llegada esta instancia, este ultimo analizaba si lo filmado coincidia, o no, con
el guion presentado y aprobado por el Comité de Evaluacidn, algo muy polémico para el docu-
mental, puesto que hay un sinntimero de causas que pueden ocasionar cambios de temas, per-
sonajes, historias, etc., mas aun cuando los pagos en cuatro cuotas que recibian los productores
presentantes dependian de los tiempos del INCAA, que a veces eran abonados con la urgencia
necesaria, pero otras, quedaban atrasados y atados a la burocracia del Estado y a la economia
del pais.

Resoluciones

Con la Resoluciéon 633/2007 se crea el Comité de Evaluacién de Peliculas Doc-
umentales y en sus considerandos dice:

“Que araiz del dictado de la Resolucion N2 632 /07 /INCAA resulta necesaria la
creacion de un Comité que analice la conveniencia respecto a la adquisicién de
los derechos de comercializacion televisiva de proyectos destinados a la real-
izacion de documentales”.®

En el Art. 1 de dicha resolucion manda:

“Créase el COMITE DE EVALUACION DE PROYECTOS DOCUMENTALES, que
tendra como finalidad emitir dictamen respecto a la pertinencia de la asig-

nacion de los beneficios establecidos para los proyectos documentales”’

De estas citas resaltamos que el Comité tendra por funcién analizar la “convenien-
cia” de las adquisiciones y emitir un dictamen respecto de la “pertinencia”. Con la Resolucion
1882/2008, Art. 4, se crea el Comité de Apelacidn, cuya finalidad sera “emitir dictamen respecto
a aquellos proyectos que hubieren sido declarados sin interés a los efectos de acceder a los sub-
sidios por otros medios de exhibicion”, y en los Considerandos de la Resoluciéon 1477-E/2017,
se crea el Comité de Peliculas Terminadas.

De lo expuesto, observamos que la norma racionaliza los tres comités citados, Evalu-

acion, Apelacion y Visualizacidn, se asegura el control sobre toda cadena de realizacion, no de-

6. Disponible en https://www.argentina.gob.ar/normativa/nacional/resoluci%C3%B3n-633-2007-128035 /texto
7.Enel art. 2y 3 se estable la cantidad de miembros del comité y la cantidad de tiempo en sus funciones,
respectivamente.
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jando nada por fuera de la razén evaluadora y, como atafie a dicha razoén, “su terreno de accién
puede partir de una norma como condicidn de posibilidad para el establecimiento de lo normal
y lo anormal” (Giuliano, 2019a:14).

En 1477/2017, Anexo I, Capitulo I, Art. I, 1a resolucion explica como serd la liquidacién
de las cuotas y la presentacion de la Copia A segun el protocolo de entrega Copia A.

“A los efectos del pago de esta cuarta cuota, la Copia A debera estar aproba-
da mediante un Informe Técnico realizado por el area a cargo del chequeo
técnico en el Organismo y un Informe del COMITE DE PELICULAS DOCUMEN-
TALES TERMINADAS, comprobando que el material entregado coincida con
la tematica del proyecto, originalmente aprobado, considerando las posibles
transformaciones del proyecto provenientes del registro de lo real. De haber
surgido variaciones entre la propuesta inicialmente aprobada por el COMITE
DE EVALUACION DE PROYECTOS DOCUMENTALES y la pelicula presentada, se
debera verificar que el presentante haya dado aviso con antelacidon en aquellos
cambios significativos que modifiquen la tematica, como asi también, de las
alteraciones en el rubro Realizador; si las hubieren, los cuales seran remitidos
por la Gerencia de Fomento a la Produccién Audiovisual al COMITE DE EVALU-
ACION DE PROYECTOS DOCUMENTALES para su consecuente aprobacién u

observacion.”

El jurado debia “comprobar” que la Copia A coincidiera con lo aprobado en el primer
comité. Ahora bien, ;”comprobar” no funcionaria en este caso como contrastar? Y si el método
de contrastacion no es mas que confirmar o negar el principio que la norma se dio a si misma
entonces la pregunta pasaria por coémo sustraerse del principio de identidad, ya que solo afir-
mando la norma el documental seria aprobado por el Comité de Visualizacion, mientras que si
no respondiera a dicho principio, el productor deberia devolver el dinero. Segiin consultamos
a miembros del campo documental y al mismo INCAA, nunca este Comité de Visualizacion dio
informe negativo, es decir, no aprobado, de un documental, lo que no es un dato menor.?

Esa “comprobacion” entre la Copia A y el proyecto aprobado por el Comité de Evalu-
acion tenia en cuenta “las posibles transformaciones del proyecto provenientes del registro de
lo real”. Es decir, que estas transformaciones solo fueron vistas por la normativa como transfor-
maciones en el plano del contenido, pero no asi en el plano de la expresién. Por supuesto que
la norma no aclara qué entiende el INCAA por “registro de lo real”, pero podemos intuirlo o ir
deduciéndolo. Volveremos sobre este punto hacia el final.

Prosigamos, la norma establecia que si hubiera variaciones, “se debera verificar que el

presentante haya dado aviso con antelacion en aquellos cambios significativos que modifiquen

8. Por otro lado, por supuesto que entendemos la necesidad de noticiar al INCAA de los cambios admin-
istrativos respecto de los responsables del proyecto, pero para esto no creemos necesario la realizacion
de un comité.
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la tematica”. Es decir, se insiste en la tematica, pero nada se habla de la forma de construccion
del relato o en su tratamiento estético. El aviso era puesto en consideracion de la Gerencia de

Fomento, quien decidia o no su aprobacion.

“En caso de haberse omitido dicho aviso o recibir un informe negativo del
COMITE DE PELICULAS DOCUMENTALES TERMINADAS, y no corregirse dicha
circunstancia sera plausible de la no liquidacion de la ultima cuota y solicitar
la devolucion de la totalidad de las sumas otorgadas para la realizacion del

proyecto de que se trate.”

Dicho articulo explica que habra una pena en caso de omitir el aviso o por informe neg-
ativo, ;Qué seria un informe negativo? No podemos saberlo porque, como ya anticipamos, nun-
ca se escribié uno, pero podemos suponer que estaria regido por la no adecuacion entre lo
aprobado y lo presentado. Entendemos que se salga de la norma, pero muchas veces, el final de
un proyecto, afios de por medio, implica hacer algo muy distinto a lo presentado.

De esta manera, la institucion inscribe a la realizaciéon audiovisual bajo el sistema de
control (Foucault, 2008), a través de normas que dicta para los integrantes de la comunidad au-
diovisual. Y estas normas que, al fin de cuentas, definen lo que la ficcion y el documental deben
ser, lo hacen de forma disyuntiva, es decir, como una oposicion excluyente, se es documental
o se es ficcion. Esta normativizacion del ambito creativo reprime la posibilidad de crear otras
narrativas y otras estéticas y de subvertir la rigida division entre dos formas de hacer cine, que
estan determinadas, como ya dijimos, de forma a priori por la norma. Queremos decir que una
normativa dada por una institucion del Estado tiene un efecto regulador en la forma de concebir
y representar(se) lo real que, al mismo tiempo, viene sujeta a la mirada moderna colonial de los
inicios del cine.

Si la validez de la norma se construye sobre un consenso, es decir, sobre un acuerdo en-
tre los integrantes de una comunidad, dentro del campo del documental se percibe un acuerdo
tacito entre sus integrantes habilitdandose una zona intermedia que les permite nuevas formas
inventivas. Afortunadamente, en los hechos, esto sucedio, los realizadores que integraron los
comités conocian los limites del documental y cruzaron la frontera..., y también la norma.

No esta de mas reponer que esta situacion de division tajante también se traslada al am-
bito de los festivales de cine, e incluso a la programacidn de canales de tv con disefios especiales
para “documentales”. Entendemos que esto puede ser util a los fines de la industria cultural,

pero el arte es otra cosa.

Subvertir la norma: el docufriccion

Una forma posible de romper con la rigida oposiciéon excluyente de la norma tendria
lugar en términos de interseccionalidad entre la ficcién y el documental. La yuxtaposiciéon de
ambos conceptos inaugura una “zona de ambigliedad” (Ruiz, 2019:16) que ha sido denominada

“docufriccion”, entendida como “un modo representativo que supera barreras mediaticas y de

{ly
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género en el que se entrecruzan elementos, técnicas y estrategias documentales y ficcionales”
(Tschilschke y Schmelzer, 2010: 16). De acuerdo al tedrico mexicano Ivan Ruiz, la docufriccién
potencia una disputa “donde las fronteras entre realidad e irrealidad, verosimil y ficcion, ya
se encuentran diluidas” (2019:16). La subversidon también nos permite desarmar las logicas
productivas y reductoras que solo producen un modelo para, al mismo tiempo, reducir a ese
modelo todo lo que produce.

Veamos un ejemplo que nos permita pensar esa zona ambigua, interseccional, recién
mencionada. El documental Seré millones (Fernando Kirchmar, Ménica Simoncini, Omar Neri,
2013) es un film sobre el robo de 10.000.000 de dolares al Banco Nacional de Desarrollo organi-
zado por el Ejército Revolucionario del Pueblo. El “documental” cuenta la organizacion del robo
y la vida cotidiana detras de sus protagonistas. Oscar Serrano y Angel Abus, militantes del PRT,
empleados y asaltantes del banco, realizan el casting para seleccionar a quiénes filmaran sus
vidas. Alo largo de distintas charlas, ambos militantes trasmiten sus experiencias e historias del
hecho a los actores que actuaran sus vidas con el fin de logar la construccién de los personajes
de forma fidedigna.

La actriz y el actor seleccionados en el casting visitan a los protagonistas de la historia,
Laura Zona, alias Beba, y a su marido, Oscar. Apenas ingresan a la casa, los actores dicen: “Yo soy
Federico Ferreira y voy a hacer el papel del Turco”, y la actriz dice: “Yo soy Rocio Dominguez y
voy a hacer de Beba”, lo que recuerda a Los rubios (Albertina Carri, 2003) cuando la actriz Analia
Couseyro dice: “Mi nombre es Analia Couceyro, soy actriz y en esta pelicula represento a Alber-
tina Carri”, y también a A través de los olivos (1994) de Abbas Kiarostami cuando el protagonista,
mirando a cdmara, dice “Soy Mohammada Ali Keshavarz, el actor que hace de director”. Mas
alla de las citas, guionadas, a los films, aqui ya aparece plantado el recurso que sera extremado
durante el documental, la historia sera contada en la interseccion de la ficcién y el documental.

Minutos después, en medio de un asado, los militantes le cuentan a los actores detalles
del operativo, pareciera prevalecer el método stanislavskiano de actuacidn, es decir, el método
por antonomasia del realismo, lo que también nos hace pensar que la poética del realismo ha
determinado una forma de pensar lo real en el documental. En esta linea, se encuentra la escena
en que maquillan a la actriz, y la maquilladora le preguntan a “Beba real” como ve el maquillaje
de “Beba de ficcion” y “Beba real” le dice: “El maquillaje esta bien porque yo me pintaba suave”.
En ambas escenas, el personaje se escinde entre lo real y lo representado, planteandose asi la
identidad entre lo real y lo representado. Y cuando voy hablando de la Beba real y la Beba de fic-
cion lo hago presuponiendo una diferencia implicita que es la misma que plantea la institucion
y que arriesgo en el glosario.

Las escenas que analizamos a continuacion nos parecen las mas representativas de cémo
la practica inventiva desestima la norma regulatoria. En un momento los personajes “teatrali-
zan” la reunion en el taxi del Turco, mientras los guerrilleros miran la escena y les hacen obser-
vaciones de como deberia ser representada la situacion en funcion de lo que ellos recuerdan;
entre los dos guerrilleros discuten sobre como deberia ser la actuacion de Palmieri, el jefe de la

banda. Esta escena se extrema cuando entran en escena los mismos militantes y participan de
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la “teatralizacién”, es decir, ellos actiian de ellos mismos junto con los actores. Una variacion de
la escena esta después, el actor que hace de Palmieri le habla a Turco y a Oscar avisandoles que
finalmente se hara el operativo, el montaje corta y aparecen los protagonistas reales en el lugar
de los actores, nuevamente corte y se vuelve otra vez a los actores. También se da el proceso
inverso, los actores actian la escena, corte, y aparecen en la misma escena los personajes reales
actuando la misma escena que los actores pero representando un hecho que para ellos fue real.
Otra situacion interesante es cuando la actriz le pregunta a Beba si “ella estaba nerviosa” en esa
situacion, es decir, le pregunta no a la mujer adulta que tiene ante sus ojos, sino a la mujer joven
del pasado, la que estuvo en ese hecho. Y Beba responde: “Nunca me puse nerviosa” y la escena
prosigue intercalando los actores y los personajes reales. 9

Siel documental acepta la ficcionalizacién de escenas, la construccion de planos metafori-
cos que aluden a lo real y la voz en off guionada en la voz de un locutor ;qué tiene de “real”?
deducimos que lo que la institucién afirma como real es un verosimil de lo real anclado a una
mirada decimononica, es decir, la de la poética del realismo que hereda el cine en sus comienzos
y que atraviesa su desarrollo. La fuerza de la norma intenta impedir salir de una forma tinica de
construccion de un verosimil, ;pero entonces la cuestion pasaria por “subvertir” el verosimil?
;pero un verosimil no esta sujeto siempre a normas? Y atencion, porque Seré millones no esta
cambiando unas normas por otra, por el contrario, camina por la yuxtaposicion planteada arri-

ba, la interseccion entre ambos campos, la docufriccidn.

.Y el montaje?

Analicemos la normativa del INCAA en funcién del montaje de Alunizar (Pepa Astelar-
ra y Lucas Larriega, 2015), documental que cuenta la primera trasmision de la llegada del
hombre a la luna mostrandose como algo construido. Los directores del documental parten
de una hipotesis que guiara la investigacién: la trasmision de la llegada del hombre a la luna
en 1969 no fue realizada “en vivo y en directo” y lo que conocemos como el primer hombre
en descender a la luna, en verdad, es el segundo. Pepa y Lucas, directores del documental
pero también narradores y entrevistados, descubren cémo con el Apolo XII se ha engafiado
a los televidentes. ;Como? Alterando el hecho, ;lo real?, en el montaje, aunque construyendo
verosimilitud.

El documental Para toda la humanidad (Ali Reinert, 1989) sobre el alunizaje esta inte-
gramente realizado con material de archivo y posee un montaje muy pelicula, en la escena del
discurso del Presidente Kennedy, Reinert (quizas el inico que tuvo acceso al material original,
como se dice en Alunizar) reemplazd, en la voz en off del presidente norteamericano, la palabra
“gente” por “humanidad”, diferencia por la cual se intentaba relacionar las declaraciones de
Kennedy con el propio documental Para toda la humanidad, manipulando no solo los archivos

sino también sus testimonios.

9. En esa escena se termina sumando el director dando indicaciones. La escena siguiente va en esa mis-
ma linea, los 4, los protagonistas “reales” y los ficcionales van al cine.
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Pero esta particularidad que muestran los directores no es mas que lo mencionado ante-
riormente respecto a la ;diferencia? entre el documental y la ficcion: la cuestion de que el doc-
umental no es algo “dado”. Mas alla del caso de la luna, Alunizar muestra, por ejemplo, como el
dictador Ongania tuvo que repetir la ceremonia de la entrega de sables a militares porque habia
fallado la grabacién.

Al preguntarse por el montaje, los realizadores encuentran que en la pelicula de Al Rein-
ert se muestra al segundo hombre en descender a la luna, pero mostrado como si fuese el prim-
ero y montado con el audio del primer hombre en descender.

Mirtha Varela, la investigadora especialista en medios mientras lee titulos del diario -“Es
improbable la transmision por la TV local del alunizaje”-, opina que “Hay una sospecha no sola-
mente que la trasmision norteamericana pueda ser falseada, sino una mas local, mas banal y es
que desde la Argentina pueda llegar a verse la trasmision porque el Satélite Balcarce todavia no
se habia inaugurado...” Y este documental expone esa falsedad pero en forma verosimil, puesto
que, como plantea Gonzalo Aguilar en la escena con Varela, hubieron dos hazafias, una fue llegar
alalunay, la otra, la trasmision.

Ante la insistencia de los directores del documental respecto de que “todo parece guiona-
do” y que la transmision no fue en vivo y en directo, Varela les responde: “La gente se lo creyo y
yo trabajo sobre las creencias sociales, me interesa cémo esa transmision fue un acontecimien-
to historico, si fue verdad o no, no altera la calidad del acontecimiento”. Todo se encamina a
construir el verosimil para conseguir “efectos de verdad”.

Los realizadores elijen una forma especular, podriamos decir, de contar la historia y fic-
cionalizan el descenso para mostrarnos como ellos también pueden engafiarnos; viajan a San
Juan y elijen la locacion, hablan sobre las propiedades del lugar elegido, si es afin o no (“habria
que ver si traemos polvo y cuando hay viento”).

El final es sorpresivo, una placa informa que un desconocido, enterado de la investi-
gacion para este documental, les envia el archivo donde se visualiza el primer paso del hombre
alaluna. La parte anexada no es mas que la que ellos han filmado, reproduciendo el gesto de la
primera transmision, y haciéndole creer al espectador que lo que veian como un material recién
encontrado era el verdadero.

Como vemos este documental podria considerarse como otro ejemplo en que la norma
del INCAA es facilmente subvertida en el campo practico y que los creadores saben cémo sub-

vertir una concepcidn anquilosa de lo real, o bien, como escapar al control.

Lo real y sus intentos de definicion mas alla de la norma del INCAA

Es sabido que el documental arrastra con una pretensién de verdad, pero que, muchas
veces, se ha confundido dicha pretensién con su “universal”, y una posible causa de esta situ-
acién podria ser el poder del efecto de realidad sobre sus espectadores. Ahora bien, creemos
que la norma del INCAA colabora, al tiempo que presupone, implicitamente, una definicion

que oscila entre las tres conceptualizaciones que, a continuacién, tomamos de Jan Westerhoff

(2011):
(I8
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1. Lo real es lo percibido por los sentidos: Lo real entendido como aquello que es visto,
oido, tocado, olido, gustado es la forma mas simple e inmediata y, aun asi, una de las defini-
ciones que ocupa el centro de la escena en el area documental. Se piensa lo real como aquello
que esta sucediendo para mis sentidos, es decir, en tanto hecho que sucede al mismo tiempo de
ser percibido, caso del registro en el documental de observacién, o que puede ser reconstruido
“objetivamente” (documentales sobre hechos del pasado) a partir de archivos y testimonios.
En esta concepcidn, el criterio de percepcion no esta en lo percibido, sino en lo perceptible,
es decir, en aquello que puede tornarse percibido. Podemos no ver algo, pero con ayuda de un
lente macro, si. Jan Westerhoff (2011) plantea que si lo real se reduce a lo percibido, es decir, a
las “sefiales eléctricas interpretadas por tu cerebro”, es facilmente refutado con solo pensar, por
ejemplo, en las alucinaciones o en el “amigo imaginario” de un nifio. Aqui su caracter de irreal se
debe al hecho de que no puede ser compartido con otros, es decir, por permanecer en el ambito
privado del sujeto.

2.Loreal eslo consensuado: Esta definicion se basa en el acuerdo intersubjetivo, es decir,
en lo que convenimos en llamar real. Podemos decir que el criterio de validez radica en el acu-
erdo de determinadas normas. Llamativamente, hay un acuerdo en lo que el INCAA debe llamar
documental o ficcidn. La institucion afirma una concepcion de lo real que parece adecuarse a
esta acepcion.

3. Lo real es lo que se resiste: Lo real como aquello que tiene la cualidad de la resistencia,
caracteristica que presentan ciertos objetos. “Una cosa real es aquella que, cuando dejas de
creer en ella, no desaparece”. De aqui es que también se plantee “La realidad como aquello que
no inventamos”, que, para nosotros, seria querer captarlo con la cAmara. ;Cuantas veces hemos
filmado a alguien que no queria ser filmado?

4. Lo real es lo que hay de todos modos: Lo que queda después de nuestra existencia, lo
apocaliptico, iguala lo real a lo que esta alli. Para nosotros, podria ser aquello que seria captur-
ado por el dispositivo cinematografico después de nuestra existencia. La “vida de la camara”
mas alla de la vida humana. Imposible no mencionar, en este punto, a Leonardo Henrichsen,
camarografo argentino que en 1973 registrd su propia muerte.

En estas definiciones observamos que hay una construccién de lo real partiendo de un
sujeto y lo que sucede alrededor de él, pero si pensamos lo real en funcion de la relacion del
sujeto con la pantalla (Niney, 2015:66) lo real seria aquello que produce la propia diégesis del

documental.

Palabras finales

La mirada que el INCAA puso sobre el documental no fue otra que la de un cine donde
la oposicién excluyente entre ficcion y documental pervivia como herencia moderna, lo que fue
posible a través la razén evaluadora que, via normativas, instrumentalizé la produccién. Cree-
mos que, frente a lo real normativizado, la respuesta de la docufriccién desarma la razén eval-

uadora al subvertir una pedagogia colonial moderna que el cine hered6 y reprodujo también a

it

través de una institucion.
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Paradédjicamente, el INCAA fue condicion de posibilidad de proyectos que pudieron es-
capar a una légica racional y nos ha permitido un momento de gran desarrollo. No obstante,
lo que estamos sefialando y queremos remarcar es como una logica anclada en la racionalidad
instrumental se vale necesariamente de los mismos integrantes de la comunidad audiovisual
a los que intenta disciplinar, aunque muchos de ellos desarmen dicha légica, conscientes o no.

Esperamos que, en un futuro no muy lejano, cuando el INCAA deba reconstruirse, la
discusion sobre su Plan de Fomento no deje fuera la herencia moderna y colonial en las in-
stituciones y mire criticamente la centralidad del poder que nos ubica, siempre, en un lugar
periférico. Empezar a discutir una normativa superadora de la oposicidn excluyente entre la
ficcion y el documental, o partiendo de la docufriccién como una alternativa posible, puede
ser un paso. Sabemos que otras formas artisticas también pueden generar desde sus propios
saberes nuevas expresiones, como el experimental, lo comunitario, etc., sabiendo que nombrar
las cosas de forma situada es una de las tareas descoloniales. Y también, ;por qué, no? Sabiendo
que el proyecto moderno es evaluativo, salir de ese criterio para el otorgamiento de subsidios.
¢Como colaboramos desde el campo artistico a la construccion de un proyecto transmoderno
que reconozca un pluriverso donde la concepcién de lo real surja de su propia localidad y cos-
movision?. Empezar a plantearnoslo ya es un paso.

Un agradecimiento al Profesor Alejandro Mirolli, que me facilité el libro de Jan Westerhoff.
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