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Ramos— ha sido generosamente cedido a Toma Uno por su autor. A través de él, confiamos en que el publi-
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Resumen Palabras
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En este ensayo, abordaremos dos documentales recientes de los directores brasileros Jodo Salles y Eduardo Puesta en escena
Coutinho: Santiago (2007) y Jogo de Cena (2007) respectivamente. El andlisis de las peliculas se desarrolla-

ra desde la metodologia fenomenoldgica; desde esta perspectiva, se pondra énfasis en la relacién entre el Documental
sujeto que sostiene la cdmara durante la toma, y el mundo que se le ofrece y se abre a través de su cuerpo

(del sujeto-de-la-cdmara) al espectador. Jo3o Salles

Denominamos actuacion a esa relacién entre el mundo (que incluye objetos y personas actuando) y el Eduardo
sujeto que encarna la cdmara artefacto. La mise-en-scéne designa el modo por el cual la actuacion esta Coutinho
presente en la toma, teniendo en cuenta diversos aspectos materiales que componen la escena y su dis-

posicién narrativa futura (en planos). Repasando la historia del cine documental, advertimos dos variantes
estructurales de la accion de las personas para el sujeto-de-la-cdmara. Llamaremos actuacion-construida

a la accién o expresidn previamente preparada por el-sujeto-de-la-camara. En cambio, cuando la accién

sucede libremente frente a la cdmara, sin la manipulacidn directa o la direccidn del sujeto-de-la-camara,

hablaremos de actuacion directa. En el caso de un primer plano de actuacién directa, la indeterminacion

de la accidn es la propia fisonomia, conformandose en afecto o afeccion. En Jogo de Cena se disponen di-

versas modalidades de actuacion que se relacionan entre si de manera deconstructiva. En Santiago, Salles

contrapone dos modos histéricos de actuar que se enfrentan en un movimiento incentivado por la falsa

conciencia.
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Abstract

In this essay we will examine two recent documentaries by Brazilian directors Jodo Salles and Eduardo
Coutinho: Santiago (2007) y Jogo de Cena (2007) respectively. The analysis of the films will draw upon
phenomenological methodology, emphasizing the relationship between a subject holding the camera in the
take and the world that reveals itself to him, openning itself through his body (suject-of-the-camera) to the
spectador. We use the term staging (reenactment) to describe this relationship between the world (which
includes objects and people in motion) and the subject which embodies the camera machine. Mise-en-sce-
ne denotes the way staging is set in the take, taking into account the material aspects that comprise the
scene and its future narrative arrangement (in shots). Looking at the history of documentary film, we can
see two structural variants of action in the take, to the suject-of-the-camera.

We will call constructed staging any action or expression that has been prepared by the cameraman be-
forehand. The free action occurring in front of a camera, without direct involvement or direction from the
subject-of-the-camera, will be called direct staging. In the case of a close-up through direct staging the
uncertainty of the action is the physiognomy in itself, which figures affect or affection. In Jogo de Cena,
Coutinho uses a variety of staging techniques wich ar combine in a deconstructivist way. In Santiago, Salles
contrasts two historical types of staging in a movement driven by remorse.



La mise-en-scene del documental | PENSAR CINE

El concepto de mise-en-scéne cuenta con una amplia bibliografia en el cine de ficcion pero
ocupa un lugar marginal en la teoria del documental. De origen francés, el término aparece
en los escritos sobre cine a partir de los afios cincuenta, en un intento por circunscribir la
especificidad cinematogréfica. Las definiciones de mise-en-scéne varian a lo largo de la histo-
ria. Recientemente, dos libros sobre el tema fueron escritos por figuras centrales de la teoria
cinematografica: Jacques Aumont, (2006) y David Bordwell (2008). En Aumont encontramos
una amplia retrospectiva de la evolucion de la mise-en-scéne en la historia del cine, en la que
recupera la tradicidn tedrica francesa. Bordwell sigue su propio camino privilegiando el abanico
conceptual que el término abre para avanzar en un analisis sobre el espacio filmico. El concepto
de mise-en-scéne es deudor de las investigaciones de André Bazin, aunque su sentido actual
obedece a la generacidn nouvelle vague, cuando ésta alin ejercia la critica cinematografica (los
hitchcoko-hawksianos), y a la generacién de los cinéfilos llamados “macmahoniens” (Michel
Mourlet, Pierre Rissiente, Jacques Loucerlles). Son ellos los que abren los ojos a los especta-
dores neofitos hacia una vision estilistica que va mas alla de la elegia del “cine puro” de las
vanguardias de los afios veinte y del montaje constructivista soviético.

La nocidn de mise-en-scene puede ser entendida de un modo amplio. No obstante, debemos
destacar una cuestion: los procedimientos del montaje, que definieron la esencia del nuevo
arte en la primera mitad del siglo XX, se encuentran ahora en segundo plano. En el universo
valorizado por la mise-en-scéne, la constitucion escénica espacial, el movimiento y la expresién
de los cuerpos en la escena tienen preeminencia. En un libro clave para este debate, Sur un Art
Ignoré', Mourlet (2008) describe la mise-en-scéne como “puesta en lugar” de “actores y obje-
tos en sus dislocamientos en el interior del cuadro”, enfatizando que la distribucién plastica/
espacial de personas y cosas debe “expresar todo”. Para Mourlet, la esencia de la mise-en-sce-
ne esta “en las actitudes y las respuestas corporales de los actores” o, en otras palabras, “en la
sintonia de un gesto con su espacio”. Si esta es la raiz de la mise-en-scene en el cine, écual seria
el campo de la escena en el documental? Veamos, mas de cerca, como abordar esta cuestion.

En el centro de la actuacion cinematogrdfica estd la nocion de accidén de un cuerpo y de lo que
caracteriza a esta accion en la escena: su movimiento y su expresion. La accion en la forma de
la imagen-camara es trabajada dentro del cuadro, compuesto por la matriz del artefacto que
llamamos camara. Si el primer elemento que llama la atencion de esta “matriz” imagética es
la ilusion de perspectiva, lo que le da absoluta singularidad en el universo de las imagenes es
la circunstancia de la toma. La actuacion cinematografica es enteramente determinada por la
dimension de la toma de la imagen, en su forma particular de proyectarse, por el hecho de
discurrir para el goce del espectador. Cuando afirmamos que la escena filmica esta compuesta
primordialmente por la accién en la toma, abordamos la nocidn de mise-en-scéne en su sentido
mas fructifero.

La pregunta que se plantea es: ¢de qué manera la imagen, por el hecho de estar mediada por
la cdmara, transfigura la accién que transcurre en la escena? Responder significa elevar el nivel
del estilo cinematografico localizando elementos esenciales que definen la actuacién en su
nucleo. Tal tarea comienza por la dimensidn particular del espacio que, al ser representado en
imagen-camara, interactia desde adentro hacia el fuera de campo y desde el fuera de campo
hacia el interior de la escena. Al centrarnos en la nocién de mise-en-scéne segun los parametros
imagéticos/sonoros delimitados por la matriz del artefacto camara (nos referimos a una esce-
na-camara), es necesario poner de relieve el cuerpo vivo, la carne viva, que encarna necesaria-
mente la accidn escénica vy, asi, constituye el corazén de la actuacién cinematografica en tiem-
po presente. Podemos mencionar los elementos de estilo que forjan la accién: la fotografia, el
vestuario, el set de rodaje, la locacién, el encuadre, el movimiento de cdmara, la profundidad
del campo escénico, el espacio-fuera-de-campo, el découpage de la accidn; sin embargo, tam-
bién es posible ir un poco mas lejos en esta linea y definir la especificidad de la escena filmica/
documental en el trabajo con el sujeto (persona o actor) que vive en tanto realiza la accion en
la toma presente: el sello de su fisonomia y los gestos que el rostro y la expresion de los afectos
evidencia, la escenificacién propiamente dicha.
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La toma y el sujeto-de-la-camara

La caracteristica de la imagen-cadmara filmica es estar constituida, al conformarse, en un tipo de
figuracidon/representacién del mundo que llamamos toma. La toma estructura un movimiento
de figuracién que es singular a la imagen-cdmara y que otras imagenes no poseen. Estd com-
puesta por la accion del cuerpo en movimiento y por su expresion. Definiremos como expresion
a la figuracién de afectos por parte del actor/personalidad que actta en el contexto de la toma.
La expresidn es significada por el cuerpo, a través de miradas, composicion fisonédmica y gestos.
La accion es movimiento en el mundo. Accidn y expresion constituyen el nucleo de los procedi-
mientos que caracterizan a la actuacion filmica y su mise-en-scéne: es ahi cuando impacta en el
corazon de la escena cinematogréfica y su narrativa. La accidn del cuerpo en la toma, la expre-
sién de su afecto por la fisonomia y por lo gestual, constituyen el nucleo de la especificidad de
la actuacion documental que se corona concretamente en el tiempo presente, en el transcurrir
del presente en tanto horizonte de un acontecer. Es a través de la especificidad del movimiento
y de la expresidn del cuerpo en escena, en las diversas modalidades de interaccion con el suje-
to que sostiene la cdmara, que recortaremos el concepto de mise-en-scéne para articularlo al
campo del documental. Es, entonces, en la accion del cuerpo en escena, del cuerpo-sujeto en
la toma (paray por la cdmara, entregdndose al espectador en tanto que imagen futura y siendo
determinado por él), que alcanzaremos el corazén de la mise-en-scéne para hacerlo latir dentro
de la estilistica documental.?

Nos estamos refiriendo al modo por el cual el cuerpo del actor, o de la persona/personaje, en-
carna la accién y ocupa el espacio en la forma de argumento (o lirica) documental. La figuracion
del cuerpo por parte de la accidn filmica constituye, intimamente, la nocién de mise-en-scéne.
El estilo es el movimiento/expresion a través del cual el cuerpo encarna accion y afecto. La “en-
carnacion” interactia activamente con la dimension presencial del/los sujeto/s que sostiene/n
la cdmara en el mundo en el acto de la toma. En general, pero no siempre, este sujeto estd
fuera-del-campo de la escena que la toma construye. El cuerpo que muestra, muestra para al-
guien: para el espectador futuro (y esta dimensién ancla la toma) pero, también, para un sujeto
que lo enfrenta cara a cara, un sujeto que llamaré sujeto-de-la-cdmara. El sujeto-de-la-camara
tiene cuerpo y estd vivo. Surge transfigurado por el artefacto-cdmara que cobija junto a él,
incorporada segun su modo de ser, para el mundo y para el actor/persona. El sujeto-camara
funciona como la boca de un embudo que, al fundar la toma, arrastra al mundo hacia el espec-
tador al ser determinado por su presencia futura. La presencia del sujeto-de-la-cdmara funda
la toma al transformar la accién en actuacion. En sentido estricto, no se constituye como indi-
viduo fisico, pero incorpora al artefacto que sostiene con el cuerpo y también al equipo que lo
hace existir como imagen cinematografica.

El sujeto-de-la-cdmara es el artefacto pero tiene cuerpo, pues es con este cuerpo (o con estos
cuerpos) que la accién, transformada en actuacion, va a interactuar. El sujeto-de-la-camara
tiene carne y vive en el presente. La toma que él crea transcurre. El sujeto-de-la-cdmara no
solo se estampa a si mismo, al mostrarse en la toma, sino también al espectador. El espec-
tador estd pintado en su rostro y se manifiesta en su cuerpo. El actor-personaje de la toma,
al mirar al sujeto-de-la cdmara, ve la expresion de la figura que dirige sus acciones, pero ve
también, superpuesto en él, al espectador. El espectador esta allad, enorme en el ojo humano
del sujeto-de-la-cdmara y en el ojo mecanico de la cdmara. La toma, con sus cuerpos y objetos,
se proyecta hacia el espectador y se determina enteramente por esta accion. En ese preciso
momento, el espectador se proyecta para la eventualidad de la toma en un movimiento cuya
descripcion escapa a este articulo. La imagen-camara trae consigo el mundo de la toma y lo
revela de un modo que otras imagenes (como la pictdrica) no lo hacen. La imagen-camara es
transparente y el espectador ve el mundo de la toma a través de ella, en la forma en que se
configura. El sujeto-de-la-camara hace valer la figurativizacion del mundo en la toma, midiendo
(componiendo) su forma para el goce espectatorial futuro. La dimensién del goce futuro pesa
en la toma y determina diversos procedimientos de actuacion. La singularidad de la imagen-ca-
mara, de la imagen del cine, estd en la dimensién de la toma y, en el movimiento de proyectar-
se, instaura su mise-en-scene.
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Los personajes y la actuacion

El cuerpo del actor, o de la persona, posee una carga de densidad psiquica que llamamos “per-
sonalidad”. Conforme la densidad aumenta en la actuacion de cara a la cdmara, la carga de la
personalidad se condensa, se destaca y se afirma en personaje. El cine documental contempo-
raneo posee una atraccion particular debido al espesor de la actuacion que emana del cuerpo
exhibiéndose, mostrandose para el sujeto-de-la-cdmara. El descubrimiento de una persona-
lidad fotogénica significa encontrar un personaje (una persona) que sepa interactuar con la
circunstancia de la toma y sostener el afecto a través del mirar, registrado por la cdmara para
el espectador: alguien que posea una historia de vida que fundamente ese mirar a través de la
voz y los gestos, dandole cuerpo a la trama o a la enunciacién asertiva.

Denso de personalidad, el personaje se mueve, actla, atraviesa la escena filmica. El otro cuer-
po (aquel que sostiene la cdmara y esta detras de ella) cambiara creativamente su expresion
de sujeto-de-la-camara por la expresion del cuerpo-personaje que pone en escena frente a
él, encarnando una personalidad. Esta personalidad no es él en si, ni tampoco existe mas que
para el sujeto-de-la-camara; es la de un personaje que surge en la toma, transfigurado por la
alquimia de la representacion que rodea al artefacto-cdmara mientras es dirigida hacia el es-
pectador. A esta trasmutacion, en el cine de ficcidn, la llamamos direccion de actores. En el caso
del documental, desde Nanook o esquimé (Flaherty, 1922), por lo menos, la personalidad cuyo
mirar, en virtud de la alquimia producida por la fotogenia, emite para el sujeto-de-la-camara,
es parte integrante de la creacién autoral. Ya sea dentro de una direccidén mas incisiva, a través
de la presencia casi imperceptible del director, o de la simpatia sutil de una sonrisa o de una
ceja levantada, la direccion de escena puesta en la representacion de la personalidad recorre
la historia del documental.

El mirar (el ojo humano, mas precisamente) marca una forma expresiva recurrente en la esti-
listica cinematografica. Al considerar a la mise-en-scéne como forma cinematografica del movi-
miento de los cuerpos en escena, debemos establecer la distincion, extrema, entre el ser que
sostiene a un personaje en una trama construida para ser encarnada y el ser que ordinaria-
mente esta en el mundo y se propone ocasionalmente actuar para la cdmara. ¢Como expresar
la “encarnacién” de un personaje en el cine documental? En el caso de la ficcion, tenemos una
expresion bien precisa para describir esa operacién: se trata del trabajo de interpretacion de
aquel que llamamos actor, al cual damos el nombre de actuacion. Sin embargo, el documental
trabaja poco con actores profesionales; nunca desarrollé un estilo o una produccion mas am-
plia para aprovechar su trabajo. La tradicion documentalista nunca sinti6 la necesidad de un
“star-system”. Por otro lado, en el documental, el cuerpo dotado de personalidad, compuesto
en personaje, no es un cuerpo cualquiera, en su modo de ser espontaneo en el mundo. La
densidad estilistica de la actuacidon documentalista se distingue facilmente de cualquier imagen
de las camaras de seguridad. La diferencia estd en el cuerpo denso del sujeto-de-la-camara
existiendo a través de “si”, camara para el mundo y para el personaje. La diferencia estd en la
conmutacion entre ese “si” del sujeto-de-la-cdmaray la accidn del cuerpo que se ofrece para el
futuro espectador a través del “si” de la cdmara.

El documental trabaja bastante con actores espontdneos, personas comunes que no son profe-
sionales en la expresidn de personalidades mas que las suyas propias. La presencia de la cdma-
ra, sin embargo, puede alterar su forma de ser en el mundo (y su personalidad) y constituir una
primera modalidad de actuacién: soy yo mismo el que hace al sujeto que sostiene la camara,
pero su presencia me transforma, transforma algunos rasgos de expresién de mis afectos y me
convierto en personaje. A este tipo de actuacién para la camara, la llamaré actuacion-directa.
No obstante, en tanto persona en el mundo, también puedo ser invitado a incorporar la per-
sonalidad de un amigo, de un vecino o de un desconocido. A pesar de no ser actor, conozco el
universo de la personalidad que debo actuar y acepto la propuesta. A este tipo de actuacion,
bastante comun en la historia del documental —vamos a citar el ejemplo del trio “familiar” de
O homen de Aran (Flaherty, 1934) o de los carteros de Night Mail (Watt y Wright, 1936)—, la
llamaré actuacion-construida.
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Para pensar en la escena documental, deberemos ampliar semdanticamente la nocion de escena
con el fin de insertarla en estructuras que no siempre fueron caracterizadas como préximas
al concepto de mise-en-scene. La escena, compuesta por el escenario, el vestuario y el set,
integra una parte considerable de la tradicion documentalista, pero no esta ubicada, por asi
decirlo, en el centro de su estilistica, como ocurre en el cine de ficcién. Debemos reconocer que
la exuberancia estilistica de la mise-en-sceéne del cine de ficcidn no es repetida en la tradicion
documentalista, que se constituye a partir de otras variables. Al analizar al nucleo creativo de
la actuaciéon documentalista, nos encontramos con el movimiento del cuerpo en la escena de
la toma; con este término, se designa el hecho de la presencia de la cdmara y del sujeto que la
porta en el mundo y en la vida. El documental es la forma narrativa privilegiada de la toma en
el presente. Es bajo la forma de una presencia que la toma cinematografica consigue clavar su
anzuelo en el acontecer y abrirlo como abrimos una lata; de esa forma, en la dilatacién de la
abertura, constituye el corte narrativo.® Sobre ella camina la estilistica de la actuacion en sus
diversos formatos histéricos. Cuando la actuacion en la toma es explorada estilisticamente en
su indeterminacion radical, se une de manera medular al transcurrir del mundo en el presente,
en la tensién de futuro ambiguo e indeterminado. La accidn que explora la circunstancia inde-
terminada de la toma tiene lugar bajo la forma de actuacion directa o de exhibicion-accion/
afeccién. Cuando la actuacién documentalista sea refractaria a la indeterminacion del tiempo
presente en la toma —por ejemplo, cuando trabajamos con la escenificacion en estudios, des-
glosada en planos previos en el guién—, la llamaremos actuacion construida. Los dos tipos de
mise-en-scéne documentalista, la actuacion-directa y la actuacién-construida, constituyen las
formas privilegiadas de la estilistica narrativa documentalista; asimismo, presentan diversas
modalidades intermedias. A medida que el sujeto-de-la-cdmara se relaciona con lo que es ex-
terior a él —el mundo de la toma— se ilumina un tipo documental narrativo que trae consigo
una forma de actuacion, esto es, una forma determinada de estar en el mundo para el suje-
to-de-la-cdmara, que se lanza al espectador.

Podemos localizar sin mucho esfuerzo a estos tipos generales dentro del desarrollo de la tra-
dicion documentalista. En el llamado documental “clasico”, anterior a los afos sesenta, y en
el documental contemporaneo que se exhibe en las redes de televisidon por cable, predomina
la forma de actuacion construida, ubicada dentro de la narrativa clasica del documental. En la
vertiente moderna del documental directo o documental verdad predomina la actuacion direc-
ta, abierta a la indeterminacion del transcurrir, en interaccion con la cual construye su estilo.
Estos son predominios amplios, estructurales, que deben servir apenas para situarnos dentro
de una totalidad plena de matices; las dos formas de actuacion en la toma interactuan entre si
sin excluirse. Si su eclosidn puede ser determinada histéricamente, estan lejos de ser estaticas
o restringirse a un periodo de tiempo; lo importante esta en reconocer su validez estructural
para, a partir de alli, perfeccionar el analisis. En otras palabras, si hablamos de una mise-en-sce-
ne documentalista colocando en su centro la relacion entre el sujeto-de-la-camara y el mundo
en la toma, es necesario pensar a esa mise-en-scéne en su localizacion histérica durante el
transcurso de los siglos XX y XXI.

La actuacidn directa

Para hacer este recorrido es importante desvincular el concepto de actuacidon de su carga
semdntica tradicional. No se trata aqui de querer deconstruir la intensidad de la toma para
mostrar que, detras de la espontaneidad, existe construccion, existe “actuacion”. La actuacion
documentalista en su tendencia moderna, que surge en los afios sesenta, encubre un tipo de
hacer que es en la toma, de forma similar a la que somos en el mundo. Pero no actuamos en
nuestro mundo cotidiano asi como un actor actua en el palco de un teatro; no actuamos para
el espectador ni para la cdmara. Somos en el mundo, segun la circunstancia, adecuandonos a lo
que consideramos la esencia de la personalidad de nuestro sery a la demanda del mundo sobre
él. ¢Eso también seria actuacion? Si actuo al profesor cuando doy clases o al padre cuando es-
toy con mi hijo, o al jefe cuando distribuyo tareas, el concepto de actuacion amplia su horizonte
y se confunde con estar en el mundo. El tipo de accion que se desenvuelve libremente en el
transcurrir indeterminado de la toma es propio de un estilo cinematografico que fundamenta
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una forma narrativa y que llamamos “directo”. Por lo tanto, estamos definiendo como actua-
cion directa a un tipo de accidn para la cdmara y sugerimos que podemos descomponerla en
actuacion-accion y actuacion-afeccion. En sus diferentes formas estilisticas, la actuacion directa
puede estar compuesta por el sujeto-de-la-camara, mas distante o mds activo (interviniendo
en el mundo o volcdndose sobre las propias condiciones de enunciacion). La actuacién-accion
directa es una actuaciéon que no se construye previamente ni se guiona, a diferencia de la
interpretacion del actor. La actuacion-accion es la accidn, es la intervencion que acontece en
el mundo. Significa movimiento y, mas que eso, impacto, interaccion activa con seres y cosas
que componen la circunstancia de la toma y, en particular, con el sujeto-de-la-cdmara. Significa
también movimiento libre, a través del sujeto-de-la-camara, para el espectador. Es para esto
que estamos en la toma. Pero, en la actuacion directa, la ductibilidad de la accién debido a la
presencia de la cdmara es leve.

El secreto del cine directo de finales de la década del cincuenta fue haber percibido que la duc-
tibilidad leve de la accién para la cdmara podria caer en una imagen cualquiera obtenida con
una camara oculta, pero nunca coincidir. El atractivo fue haber descubierto que la actuacion
para la cdmara redituaba arte y que las imagenes resultantes, al igual que con el distanciamien-
to del sujeto-de-la-cdmara, eran intensas y llenas de poesia. Las personas se transformaban
facilmente en personajes al ser moldeadas por la presencia del sujeto-de-la-camara, cuya carne
presente daba espesura a la vida ordinaria en una especie de “mundanidad” ordinaria. Por otro
lado, el transcurrir de la toma podria ser explorado como un suceder propio en la intensidad
de su radical indeterminacién y ambigiiedad. El presente que transcurre podia tener lugar en
la forma de accién repleta de intensidad de la Historia. Robert Drew anhelaba captar estos
momentos de modo sistematico (a través de la “crisis structure”), pero acabé desistiendo de
trabajar con la actuacién directa de la Historia, cargada de intensidad; descubrié que filmar la
Historia exigiria, en el limite, la creacién del propio momento histérico, en una infinita comple-
jidad de variables a ser articuladas. Desde el momento en que se deja de tener como referencia
a la clésica actuacion construida, se encuentra una articulacion escénica (porque de esto se
trata) desconocida. En la frontera entre la indeterminaciéon ontoldgica de la accién intensa y
la estructuracién que demanda el sujeto-de-la-cdmara a la actuacion directa, la accién de la
Historia no podria ser actuada para la cdmara en el formato narrativo que el primer cine directo
necesita. No sélo el espectaculo, sino una especie de narrativa (cinematografica) incrustada en
una porcién del presente del devenir de la Historia. Mas tarde, en el transcurso de los afios se-
tenta del siglo XX, esa ecuacion, con la eclosion de la accidn intensa y de la Historia, fue resuelta
con facilidad a través de una postura mas activa del sujeto de la cdmara, que se representd sin
miedo a si mismo como un agente transformador (Harlan County, 1976, de Barbara Kopple).

Ya la accion-afeccion involucra menos accidon y mas expresion, porque contiene la figuracién
del afecto y de la personalidad por el cuerpo. Asimismo, el cuerpo del sujeto en el mundo ex-
presa afecto principalmente por los trazos fisondmicos del rostro y de los gestos (movimiento
de los miembros del cuerpo). El cine directo, histéricamente, retomé los primeros planos: la
accion-afeccion aparece en los rostros en primer plano; es el estilo que vuelve hacia la fiso-
nomia y al afecto que éste le expresa. Se trata del estilo documental que regresa a los gestos
imperceptibles (la mano de Jacqueline Onassis detras de la espalda en Primary —1960, Robert
Drew—) para la suspension de la accion y del argumento en el intervalo de la expresidon que
se dilata (Maysles). La actuacion documentalista muestra también al cuerpo en la toma afir-
mando, hablando sobre si mismo y sobre el mundo. El “habla” es parte integrante del ser en el
mundo y la actuacion directa toma otra dimensidn cuando, tecnolégicamente, la captura de la
voz en el mundo se hace posible.

Es importante sefialar que el modo documentalista de enunciar sobre el mundo esta articulado
por el cuerpo parlante; el descubrimiento de las potencialidades de la entrevista/testimonio
del cuerpo que habla para enunciar se encamina en esta direccion. La articulacién narrativa del
documental directo, en tanto unidad filmica, tiene como materia prima, para componer sus ar-
gumentos, al cuerpo parlante. La voz, en la forma articulada del habla, es uno de los elementos
esenciales de ser en el mundo para la cdmara y es el elemento capital para la propia articula-
cién narrativa documentalista a través de la composicidén de enunciados asertivos.
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La actuacidn construida

La actuacion construida se encuentra en el corazén de la composicidn estética del documental
y trae consigo métodos que atraviesan la primera mitad del siglo y se extienden hasta el pre-
sente. En la actualidad, la actuacion construida es bastante utilizada en los medios televisivos.
La actuacién-construida, en su forma narrativa documentalista, tuvo su principal nucleo tedrico
en la escuela documentalista inglesa generalmente identificada con la figura de John Grierson,
quien es seguido de cerca por Paul Rotha. Tanto Grierson como Rotha escribieron extensa-
mente sobre la praxis documentalista; a través de su produccién, estos autores ambos fijaron
formas y fundamentos para su intervencién en el mundo y, de esta manera, determinaron una
ética documentalista con reglas bastante claras al orientar los objetivos y los valores del “hacer
documental”. La presencia de la voz over es un elemento estructural de la actuacion construida
del documental clasico de la primera mitad de siglo y no estd valorada de modo negativo como
en la reflexion moderna. En el documental clasico contemporaneo, la actuacion construida esta
frecuentemente combinada con la utilizacién de entrevistas o testimonios (en general usando
el modo de la actuacién directa); también suelen estar presentes imagenes de archivo, aunque
encierren tipos de actuacidn para la cdmara que se diferencian de la actuacidn-construida. La
actuacion-construida tiene la facilidad de desarrollarse en presencia de la voz over, pues deter-
mina un tipo de accion facilmente desvinculada del contexto del mundo que cerca la circuns-
tancia del transcurrir de la toma. La voz over en el marco de la actuacién-construida puede ser
definida como una voz sin cuerpo. Como tal, acompafia e ilustra la accién que es reconstruida
por la toma; tal accidn reconstruye la circunstancia que anteriormente le dio origen y que esta
siendo representada.

La actuacion-construida puede, por ejemplo, recomponer eventos histdricos a través de dia-
logos dramatizados que, muchas veces, se confunden con la forma dramatica de representar
desplegada en una pelicula de ficcidn. El modo draméatico como un todo no es el que predomi-
na en el documental cldsico, sino que se intercalan testimonios, entrevistas, material de archi-
vo, etc. La actuacion-construida constituye la accidn de los agentes para enunciar argumentos
a través de procedimientos que algunos criticos excluyen de la tradicion documentalista. La
construccion del espacio comprende el uso de escenarios y estudios preparados especialmente
para la actuacioén del film documental. Por su parte, la actuacion-construida también puede
desarrollarse en locaciones que carecen de estudios; este Ultimo es probablemente el modo
predominante de actuar en el modo construido del documental. La actuacion-construida do-
cumental no es habitualmente encarnada por actores profesionales sino por actores amateurs
0 personas que viven en las proximidades del universo representado (los pescadores de O Ho-
mem de Aran; los esquimales de Nanook; los funcionarios del correo britdnico en Night Mail).

La fotografia que ilumina a la actuacién-construida segiin el modo clasico puede ser bastante
sofisticada. Esta preparada con mucha anticipacién y previsibilidad en cada plano guionado, y
sobredetermina la marcacién de la escena y el movimiento de los cuerpos. La toma, de modo
preciso, estd planeada a través del guién, que detalla la descomposicion plano por plano vy la
distribucién de la accidn en el espacio escénico. El desglose de las tomas, a su vez, estd some-
tido y determinado por la edicion futura. Alberto Cavalcanti, en su manual del documental
Film e Realidade, desarrolld tardiamente las maximas del clasicismo documental; alli, detalla
los procedimientos necesarios para la planificacién, aspecto central en la formacion del buen
documentalista: “no descuide su argumento ni cuente con las oportunidades durante la filma-
cion: cuando su argumento esté listo, su pelicula estd hecha: al empezar su rodaje sélo la esta
iniciando nuevamente” (1957: 81). La actuacidn-construida en el documental trabaja la toma
a través de la preparacién previa y sistematica de la escena; en esta planificacién se incluyen
los parlamentos, el movimiento de los cuerpos y de la camara, la fotografia, la escenografia, el
guion y el desglose (découpage). En el momento en el cual la actuacion-directa cabalga en la
indeterminacién del devenir, explorandolo como forma de estilo, la actuacién-construida actua
segln un modo cerrado de previsibilidad, dentro de unidades “planos” que la composicion
narrativa previamente demanda de manera mas rigida. El cuerpo que encarna la accién cons-
truida en la toma no actua por si mismo: se expresa para la cdmara pero dentro de las moda-
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lidades de accidn previstas que le fueron determinadas a priori a partir de rasgos ya trazados
de la personalidad de otro (el hijo del pescador, su madre, el dedicado funcionario del correo,
Cleopatra, Getulio Vargas).

El grado de cierre en la preparacion previa de la accién varia de acuerdo con los preceptos
estilisticos dominantes en cada época o estilo. Lo importante es poner de relieve que, en la ac-
tuacion-construida, se restringe la libertad de la accién hacia la indeterminacion en la toma. La
actuacion cldsica no reconoce (ni explora) la ambigliedad en la extension temporal de la toma.
Asimismo, la composicion de los afectos en el rostro no es relevante, pues la configuracién
progresiva de la fisonomia es un movimiento (el movimiento de los rasgos fisonémicos) pleno
en indeterminacién. La intensidad de la imagen que la indeterminacion produce en la toma es
explorada esporadicamente y no se constituye en un polo de composicién narrativa. Tal es el
caso emblemadtico de Flaherty: existe una demanda para que Flaherty trabaje, ya en los afos
veinte, en la modalidad directa de actuacidn, lo cual implica un olvido respecto al hecho de
que ese modo de actuar para la cdmara surge, histéricamente, a finales de los afios cincuenta
del siglo XX. La reflexion contemporanea tiene marcadas dificultades para lidiar con el arte de
la actuacion-construida en el documental; la tabla de valores éticos dominante esta modelada
por expectativas de un tipo de actuacion marcada por la postura reflexiva. Faltan herramientas
para un analisis preciso de los procedimientos de construccion de la actuacidén que tengan un
corte mas clasico.

Reconstituciones con intenso uso de tecnologia digital, pero basadas en actuaciones con murie-
cos, del tipo Walking with Dinossaurs (Wilks, 1999) o Walking with Beasts (Leland, 2001), tam-
bién son formas de documental con uso intensivo de actuaciones construidas para la camara.
Las imagenes son tomadas en actuaciones planeadas para usufructuar la exploracion del espa-
cio dentro-de-campo (espacio in) en su radical heterogeneidad con el espacio fuera-de-campo
(espacio off). En la secuencia de tomas con actuacidn-construida, las acciones actuadas y su
espacio sufren una radical manipulacion digital hasta adquirir la forma deseada. La manipula-
cién digital de las imagenes originarias de las tomas es frecuente hoy en el documental; tam-
bién la encontramos alrededor de las actuaciones obtenidas de modo directo, inclusive en
aquellas tomas en primera persona (actuacién de uno mismo, como un “yo” para un sujeto de
camara que puede ser inclusive uno mismo). Tarnation (2003), de Jonathan Caouette, es un
documental construido con mucho material de tomas en primera persona o peliculas familiares
(en este caso, el sujeto-de-la-camara es parte de la vida personal de quien esta actuando para
él seglin el modo de actuacidn-directa). Una parte significativa del material de archivo (tomas
mas antiguas, heterogéneas, que las tomas actuales) sufre la manipulacion digital, ya sea en
los margenes o en el centro del cuadro. Las figuras que componen la materia de ese cuadro (el
plano, en sentido estricto) son distorsionadas; sin embargo, se mantiene el caracter indicial que
las liga a la circunstancia de la toma. Es importante remarcar la diferencia de esas imagenes
respecto de las imagenes animadas (graficos o imagenes figurativas en movimiento) obtenidas
enteramente por medio de la animacién o manipulacién digital interna a la computadora (sin
la utilizacién de la cdmara). La manipulacién de la imagen de la toma (la imagen cdmara), en
general, no le resta la potencialidad de transparentar la circunstancia de la toma. Detras de la
manipulacion digital, permanece la carne del mundo que tuvo presencia en el presente de la
toma. Es para esa circunstancia que se presenta al espectador.

En Ryan (2004), de Chris Landreth, la espesura de la manipulacion digital es densa, pero, como
obra, respira actuacion directa para la cdmara, lo cual impide que la caractericemos como mero
film de animacion. La composicion de los rasgos en la imagen filmada es Iucida y llevada ade-
lante por un artista de renombre en el cine de animacién, quien filma la vida de otro gran talen-
to del género: Ryan Larkin. Landreth percibe la fuerza que posee la actuacién de Larkin en las
entrevistas y consigue mantenerla intacta en la tensidn de la toma, inclusive en las entrevistas
con familiares y allegados. En Ryan, detras de la manipulacion digital, se trasluce la toma; es
decir, vemos transparentarse el contexto de la toma que la camara originalmente constituyé
con su modelo de trazos refractantes y perspectivisticos. Al mismo tiempo, se le posibilita al
espectador descubrirse alli a pesar de la densidad de la manipulacion digital de los rasgos que
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han sido distorsionados con sofisticadas técnicas de animacidn. La relacién entre animacién y
documental esta en la raiz de la tradicion documentalista, actualmente presente en diversos
trabajos del documentalismo britanico clasico que luego caracterizara a dos formas de repre-
sentacion del National Film Board.

Otro film que explora bien este limite es Vals con Bashir (2008), de Ari Folman. Inicialmente,
Folman encara la acciéon de modo construido utilizando entrevistas y testimonios dentro de la
particularidad narrativa documentalista cldsica. El guién de la accién estd hecho previamen-
te, previsto en detalle y actuado en estudio para servir como materia prima de la animacion.
Folman podria haber hecho un documental con estas tomas actuadas de modo construido e
intercaladas con testimonios y entrevistas; sin embargo, prefirid disefiarlas y animarlas poste-
riormente, cuadro por cuadro, en lo que parece haber sido un trabajo arduo. Folman disei6 las
imdgenes teniendo como material originario (aunque no de manera exclusiva) las imagenes-ca-
mara que habia ya filmado con actuacién-construida en estudio, ademas de las entrevistas. El
documental es fuerte y, a pesar de la actuacidén-construida, que ha sido manipulada para servir
al trabajo de animacién, mantiene la intensidad caracteristica de las imagenes-camara. Pero, al
final, Folman no resiste la fuerza de la memoria. Su inconsciente (pues se trata de una pelicula
gue narra el trauma en primera persona) parece emerger con fuerza a la superficie y se instala
la ruptura propia de la representacion intensa. Necesita la imagen directa para representar el
trauma que da origen al film y hacer surgir la intensidad que la representacién del impacto
pide. El trauma, experimentado por sus ojos de adolescente, debe tener una representacion
acorde: ésta sdlo puede ser la de la imagen con actuacion directa para la camara. Las image-
nes-camara de la masacre de Sabra y Chatila en el Libano, en 1982, con los cadaveres y los
gritos de desesperacién punzantes para el sujeto-de-la-cdmara que habia estado ahi, habia
visto y oido la barbarie y la tragedia. La accion es entonces exhibida, al final del largometraje, en
su grado maximo de intensidad, sin manipulacion digital ni procedimientos de animacién. Las
imagenes componen, en su definicion literal, lo que Barthes llamé “imagen traumatica”, tema
que Bill Nichols articula bajo el concepto de “magnitud”. Vivien Sobchack (2004) describe a uno
de los tipos de mirar del sujeto-de-la-camara delante de la muerte en la toma como un mirar
“impotente”. Es a partir de esa mirada, paradigma del cine directo, que Sobchack construira la
tipologia de las miradas en el documental (mirar “amenazado”, “interventor”, “humanitario”,
“profesional”) que servird de inspiracion para la articulacion de la conocida tabla de los tipos
documentales establecida por Nichols a comienzos de los noventa®.

En el horizonte de la accidon-construida clasica no esta presente el volver sobre el propio acto
para llamar la atencion del espectador sobre aquel que construyd la accién de quien actua.
Directores de corte moderno que trabajan con este tipo de actuacidn (como Peter Watkins en
documentales como Culloden —1964—, La Commune —1981— o The War Game —1965—)
desarrollan diversos procedimientos narrativos que instauran dimensiones reflexivas o polifé-
nicas sobre el modo construido de la accién. Un director como Vertov, que no trabaja con la
actuacion-construida, pero que esta en sintonia “avant la lettre” con la demanda reflexiva, sélo
consigue encontrar un contexto para reproducir su produccion en los Ultimos afos de la déca-
da de los sesenta del siglo XX (su descubrimiento, en la década de los cincuenta, ain no ponia
el énfasis en el aspecto constructivo). Una vez que la actuacidn-directa se impone, ilumina el
actuar propio a partir de la superposicion entre la personalidad exhibida para la camara vy el
propio cuerpo del sujeto que encarna esa personalidad.

En la actualidad, principalmente a partir de los afios ochenta, la actuacién-directa se abre para
el cuerpo mismo de quien enuncia. Asi, se explora una especie de primera persona de la ac-
tuacion dramatizando la performance de su vida o de su opinion frente a la cdmara. La elocu-
cion autobiografica consigue, entonces, un espacio inédito en la produccidon documentalista;
las afirmaciones sobre temas sociales y politicos mas amplios estan mediadas por la elocucion
ampliada de la primera persona, la cual recibe una reverberacién diferenciada. A través del
cuerpo y de la enunciacién en primera persona, adquieren una espesura y una pertinencia que
no se logran mas que cuando se enuncian simplemente en la forma de proposiciones sobre el
mundo, dichas en voz over.
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El concepto de actuacidn, por lo tanto, no puede ser visto de manera uniforme en la historia del
documental. Todo se convertiria entonces en actuacion; sea en el documental o en la ficcidn,
se pondrian en el mismo nivel a una actuacion en estudio y a una leve inflexion de voz moti-
vada por la presencia de la cdmara. Los actos de actuacion de los habitantes de Aran que, sin
ningun vinculo de parentesco, interpretan a una familia nuclear, surgirian como equivalentes
a las actitudes afectadas de Edith y Edie Beale en Grey Gardens (Sucsy, 2009), de Luiz Inacio
Lula da Silva (Lula) en Entreatos (Moreira Salles, 2004) o de Robert Kennedy en Primary (Robert
Drew, 1960). No podemos decir que Lula, Kennedy y Edie actian o que son ellos mismos; cier-
tamente, su actitud se adecua por la presencia de la cdmara, que les deja el espacio necesario
para actuar y expresar su personalidad en el rostro y en los gestos. En el caso de Kennedy y de
Lula, el placer del espectador consiste en ver el cuerpo de dos personalidades publicas en su
gesticulacion y expresion cotidiana. El film de Salles, inclusive, se titula Entreatos, es decir, la
accion de indole personal entre los actos publicos. La personalidad densa de ambos (uno mas
retraido, Kennedy, otro mas bien extrovertido, Lula) se transluce para el espectador como pre-
sencia del propio cuerpo en la circunstancia de la toma. En el caso de Edith y de Edie Beale, nos
enfrentamos con personalidades andnimas que emergen con densidad como personalidades
transfiguradas por la presencia de la cdmara; esa densidad surge de modo tal que sorprende y
conmueve. La personalidad se vuelve transparente en la imagen en primer plano (expresiones
y gestos) y en la forma de moverse (accidn). El gesto es todavia mas fascinante para la mirada
de inicios de los afios sesenta y hace mas comprensible el impacto que provocaron las peliculas
que introdujeron esta forma de actuacion.

La exploracidn de la actuacion directa para la cdmara no se limita a las formas narrativas do-
cumentalistas: amplios sectores de los medios televisivos la utilizan, ya sea en el periodismo
o en formatos mds espectaculares, como muestra la fascinacion que ejercen los programas
de reality show. Figuras como Edie Beale, Paul Brennan (Caixeiro Viajante, Maysles, 1968),
Estamira (Prado, 2005) y Santiago (Jodo Salles, 2005) componen personajes que perduran en
la historia del cine como personajes densos, equivalentes a creaciones famosas de la ficcion.
Ciertamente, en esta composicion, existe la transfiguracion en el misterio de la fotogenia (ser
estéticamente para la figuracién imagética de la cdmara artefacto), pero la construccién del
tipo de personaje no debe ser reducida a esta variable. Tal vez Nanook (Allakariallak) haya
sido, en la historia, el primero de los grandes personajes del documental construido a partir de
personalidades corrientes, el primer gran personaje que la actuacion para la cdmara promueve.
Es significativo que el formato narrativo documental se haya cristalizado justamente en este
momento, descubriendo cdmo se configura una personalidad anénima que mira para camara.
El mirar y la expresidn de Allakariallak conmueven hasta hoy por la fuerza que las imagenes del
film mantienen a través de las décadas; él esta alla, en su ser, actuando para la cdmara artefac-
to. La fuerza de su mirar, de su expresion, consigue penetrar el modo construido de la actuacion
en el documental clasico para mixturarse con el modo de actuar de si mismo, para la camara. La
mixtura es extrafia y contradictoria; de alli obtiene el film su estatuto de clasico.

Salles y Coutinho

Jodo Salles y Eduardo Coutinho trabajaron en sus ultimos films en la misma productora cinema-
tografica (Videofilms), propiedad de Salles. Este Ultimo produjo los largometrajes recientes de
Coutinho, con quien colaboré en la constitucidn de las obras y en su edicion final (aunque no
aparecié en los créditos). Coutinho, de una generacién mas antigua, es considerado por algu-
nos como el principal documentalista latinoamericano de la actualidad. Salles —quien proviene
de familia de banqueros, hermano del mas conocido cineasta Walter Salles— resolvié hacer
una carrera independiente en el cine documental y es el autor de obras de repercusién como
Noticias de una Guerra Particular (1998) o Nelson Freire (2002). Santiago (2006) es una obra en
la cual Jodo Salles vuelve a tomas hechas en 1992, de una entrevista que le hace a un antiguo
mayordomo que administraba la casa de su infancia. La pelicula, realizada en dos momentos
distintos, tiene como protagonista al personaje de Santiago Baldariotti Merlo. Una primera
version no terminada fue tomada en mayo de 1992; en agosto de 2005, retorna al material, sin
nuevas tomas, que son entonces editadas. Un pequefio fragmento fue montado en la version
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de 1992 y abre el film. A través de éste, podemos afirmar que, en 1992, Salles quiso hacer un
documental sobre la persona de Santiago dentro de un estilo que estaba en sintonia con otras
producciones suyas de la época. En el documental de 2005/2006, Salles examina las imagenes
mirdndolas criticamente. Expone en forma oral los recuerdos de su infancia y aprovecha para
comentar criticamente el tipo de actuacion que, en 1992, impuso al mayordomo Santiago para
retratarlo. Santiago fallecié en 1994, lo que acentua su tono de autocritica; Salles habia perdido
la oportunidad de obtener de Santiago una declaracion que revelara la expresién mas profunda
de su ser.

La idea inicial era realizar un documental sobre el empleado, de origen argentino, que sirvid a
la familia Moreira Salles durante décadas en Rio de Janeiro. El film de 1992, inconcluso, posee
tomas con actuaciéon mas cldsica (del tipo construido) con solicitudes explicitas del director
para que Santiago elabore el personaje de si mismo. Salles constantemente da érdenes, a veces
en tono autoritario, y compone el personaje con una interferencia mayor que la permitida para
la actuacioén directa. EI montaje de 2005 nos deja escuchar las instrucciones en off: “ahora,
Santiago, te levantds, quedate un poco en esa posicidn, pensd en tu abuela, en mi madre” (...);
“ahora conta la historia del embalsamador” (...) “habld nuevamente sin mencionar mi nombre”
(...); “agachate” (...); “vamos a hacerlo de nuevo” (...), etc. El guidn de la versidn original (asi
como el fragmento editado que nos muestra en el inicio de la versién 2005) esta montado al-
ternando la imagen de Santiago con inserts extra-diegéticos que no pertenecieron al contexto
del mundo de la toma de la entrevista; tales elementos ilustran la entrevista con un montaje al-
ternado, dentro de un tipo de composicidn narrativa muy criticada por Coutinho y por el grupo
de documentalistas que circula alrededor de Videofilms. En este sentido, habria una especie de
déficit ético, una trampa para el espectador, en el sentido de componer un espacio con tomas
desordenadas o que no pertenecen a su contexto original. Detras prevalece la idea de que el
documental, si quiere ser ético, debe anhelar una especie de grado cero del lenguaje cinemato-
grafico (que los inserts y la direccion de actores negarian). En el caso especifico del proyecto ori-
ginal de Santiago, mas alla de insertar, en el montaje alternado, planos que ilustran el discurso
de Santiago, estos planos estan compuestos por una fotografia bastante artificial (suscrita por
Walter Carvalho) en blanco y negro, con contrastes marcados y tonos inverosimiles. Carvalho es
un fotdgrafo que hasta hoy trabaja bastante comodo con iluminacién de tipo esteticista. Como
obra de juventud, esta libre para arremeter en la superposicion de niveles de luces y efectos en
el film. En la secuencia montada originalmente, escenas de un tren de juguete, de un boxeador
golpeando un puching ball o de un florero son usadas como contrapunto de la voz de Santiago.

Al no concluir el proyecto en 1992 y guardar las imagenes interrumpidas por mas de una déca-
da, Salles deja espacio para retratar no sélo su propia evolucién como cineasta, sino también la
propia transformacion estilistica del documental. Al volver sobre el material, su conciencia de
cineasta se habia abierto a las demandas éticas del documental moderno, en particular en su
corte reflexivo. Aunque ese contexto no estuviera ausente por completo del marco ideoldgico
brasilero de inicios de los afios noventa, en 2005 ocupa un lugar destacado e incide directa-
mente en la composicion estética de la obra. Pero las tomas ya estaban hechas y no podian ser
reanudadas. Santiago estd muerto, por lo cual el tono del film es de critica a la actuacion de su
protagonista. De esta forma, en primera persona, se atribuye la culpa a un director insensible
que no supo aprovechar las potencialidades de su objeto por haber estado aun preso del tipo
de actuacion-construida. En vez de dejar hablar a Santiago y desarrollar su fascinante persona-
lidad delante de la camara, en 1992 el director habria apenas reproducido un estereotipo de
relacion de clases. La actuacidn-construida de Santiago se percibe como autoritaria y a ella se
superpone, en virtud de la voz over del film, la realidad de una divisidn de clases fuertemente
marcada en Brasil. La interaccion de Santiago con el sujeto-de-la-cdmara que sostenia la ca-
mara en la época (Jodo Salles/Walter Carvalho) no habia permitido el surgimiento del nicleo
auténtico de su personalidad, pero si de un tipo de personaje que Salles intentd construir de
modo autoritario.

En 2005, el film busca el auténtico nucleo de la expresion de Santiago (que una actuacidn-direc-
ta hubiera permitido) en la forma de un recuerdo, desbordante de melancolia, de la mansion
familiar y del mundo de glorias que ésta abrigd. La experiencia del yo melancdlico se recuesta
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sobre si en la narracion en primera persona y promueve, gracias a la falsa conciencia, el resca-
te de una identidad perdida, consigo mismo y con un pais dividido. Santiago es, en realidad,
dos peliculas en una sola, la segunda apoyandose sobre la primera a través de un movimiento
reflexivo que mezcla lirismo y falsa conciencia. Salles se incrimina; tal vez eso haga que practi-
camente no hable. La voz over del film, aunque en primera persona, no es la suya, sino la de su
hermano Fernando Salles.

¢Qué critica Jodo Salles de si mismo? Que, en las tomas del primer Santiago, le haya faltado
la conciencia critica del documental moderno. No haber estado en sintonia con las demandas
éticas de la actuacién-directa o de la actuacién-accién/afeccion. En otras palabras, no estar
en sintonia con la cuota ética que el documental moderno exige de la actuacidn para que la
representacion de otro sea considerada positiva. La falsa conciencia de Salles quisiera ya, en los
comienzos de los afios noventa, haber estado en sintonia con un tipo de documental que llega
al Cinema Brasileiro a fines de la década de manos de Eduardo Coutinho: el documental que
explora, a través de una posicion distanciada del sujeto-de-la-camara, el tipo/personaje que
libera el hilo del discurso. En el intervalo entre el primer y el segundo Santiago, Salles compone
el retrato del artista que, durante su juventud, busca un estilo.

En las tomas del primer Santiago, encontramos una imagen aun en sintonia con la actuacion
clasica. Es claro el colorido posmoderno en la fotografia; el estilo es similar al que vemos en
América, documental dirigido por Salles en 1989, y también en Poesia é una ou duas linhas
(1989), o Dois Poemas (1992), obras con una marcada veta lirica y estilizada fotografia. En rea-
lidad, el primer Santiago parece estar lejos de componerse como un documental que explora
los niveles de personalidad a través del modo de actuacion directa, como después desarrolld
Coutinho. Seria, ciertamente, una excepcidn en su época, pero este no es el caso. La voz critica
con que Salles observa sus antiguos bocetos documentales va funcionando al quedar acoplada
al discurso en primera persona que une, a la critica de estilo, la nostalgia por la infancia perdida.
La falsa conciencia responde a una especie de expiacion, necesaria en 2005, dentro de un con-
texto de ajuste de cuentas con un pasado social que mezclé la voz del expatrén con la direccion
de escena. En el segundo Santiago, ya convencido de la ética del Cinema Directo, Salles centra
la voz over en la critica de la accion-construida y de la fotografia estilizada. La version de 2005
es la tentativa de dar nuevos colores a una entrevista y a un film que fueron construidos con
otros parametros.

Salles ya se encontré con algunos personajes del repertorio de la actuacion-directa y creé be-
llos tipos documentales (Lula/2004, Nelson Freire/2002, Rodrigo Pimentel/1999, los peloteros
de Futebol /1998). Es interesante remarcar que, en el Santiago de 2005, el esfuerzo narrativo
esta en hacer surgir, detras de la materia prima tomada en 1992 y a través de la voz lirica en un
trabajo primoroso (comandado por Eduardo Escorel), a un personaje que tenia potencial para
ser orientado en otra direccién. Surge entonces un Santiago denso que nos habla de un mundo
fascinante de duques, duquesas y nobles cortesanos que, en la historia de la humanidad, tuvo
el cuidado de describir en millares de hojas guardadas en un armario. Personajes que parecian
tener el poder de interactuar en vivo con las figuras de la casa en la que sirvid. Santiago, en el
nuevo film, lucha para hacer sobrevivir a su voz a través de la direcciéon que antes sojuzgaba
su personalidad. Por medio de la culpa y del recuerdo, la nueva edicidn consigue dislocar el
movimiento original de limitar la accion de Santiago con el espacio restringido de personaje
preconstruido. En su lugar, en una posicidon que construyd por la edicidn el distanciamiento
del sujeto-de-la-cdmara, abre al maximo un espacio para la expresion de la voz de Santiago,
conducida con sensibilidad por la locucidn en primera persona. La forma tipica de direccion de
la actuacion-construida muestra, en 2005, sus limites como propuesta pasada de moda. En ese
caso, el clamor por lo que se perdié y el remordimiento por la direccidon desafortunada nos dan
la clara medida de la interaccion entre valores éticos y modo de actuacién.

En Jogo de Cena (2007), Eduardo Coutinho confronta directamente la cuestion de la actuacion.
El film hace evidente la presencia del tema en el documental brasilero contemporaneo. La
idea original del director era tomar entrevistas a mujeres anénimas sobre sus historias de vida
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y confrontarlas con las mismas entrevistas actuadas por actrices. Personas comunes darian
entrevistas y actrices las actuarian dentro del estilo que caracteriza a las ultimas producciones
de Coutinho: imagenes frontales en primer plano, con locucidn continua que realza la persona-
lidad a través de la composicidn de la expresion en el rostro. La idea inicial de contraposicion y
mixtura entre las dos formas de actuar (personas comunes actuando en documentales y acto-
res profesionales actuando como lo hacen en peliculas de ficcion) evoluciond hacia variaciones
mas complejas. El director presenta a trece mujeres que actuan en el film segun diversos mo-
dos de actuacion frente a la cdmara. Dentro de los parametros de actuacidon que analizamos en
este ensayo, podemos delimitar:

a) Siete personas comunes (a las que designaré como personajes) expresando su afecto en en-
trevistas frontales,® dentro de la forma de la actuacion-directa segun el tipo actuacion-afeccion.

b) Tres actrices reconocidas (Marilia Péra, Fernanda Torres y Andréa Beltrdo), rostros famosos
en la television, el cine y el teatro brasilero, interpretando tres entrevistas de estos siete per-
sonajes, segun el modo actuacién-construida de actores profesionales, también en entrevistas
frontales.

c) Tres actrices poco conocidas (el publico brasilero no alcanza a distinguirlas como actrices)
que interpretan, segun el modo construido, dos entrevistas de personajes que aparecen en
cuerpo y habla en el film. Ademas de eso, hay un personaje (por lo tanto, un octavo persona-
je) cuya voz esta interpretada por una de las tres actrices desconocidas, pero cuyo cuerpo no
vemos.

Jogo de Cena nos remite, indirectamente, a cuatro modalidades de actuacion, aunque inte-
ractie con dos de ellas, cualesquiera sean: a) actuar la vida de otro, personaje real, al cual se
tiene acceso viendo su cuerpo y oyendo su voz en un video previamente grabado; b) actuar de
si mismo, hablando de un acontecimiento sufrido por su propio cuerpo en el pasado. La ter-
cera modalidad de actuacion, (c) actuar un personaje ficticio, pasa a lo largo de la experiencia
de las actrices del documental a pesar de permanecer constantemente como referencia en el
horizonte. Hay una cuarta modalidad de actuacién de la cual Coutinho siempre huyd, pero que
ejerce su influencia en el film: (d) la representacion, en el modo de actuacién-afeccion, de una
personalidad conocida socialmente y presente en el medio audiovisual. En ese caso, el cineasta
explora el rostro conocido de la personalidad en primer plano, trabajando, de modo inédito,
el afecto fisondmico en situacién cotidiana. Coutinho niega esa modalidad y prefiere trabajar
con rostros anénimos. Especificamente, en Jogo de Cena, explora la expresion de las actrices
famosas, pero en una modalidad diferencial.

El trabajo con la imagen del rostro “personalidad estrella” (politica o artistica) es una tendencia
muy en boga en el documental contemporaneo. Como ejemplo, podemos citar a Errol Morris
en The Fog of War: Eleven Lessons from the Life of Robert S. McNamara (2003). Esta fue ex-
plorada inicialmente por directores que, en los afios sesenta, filmaron bajo la influencia de la
estilistica del nuevo cine directo (Don’t Look Back — Pennebacker, 1967 — o, en Brasil, Bethdnia
Bem de Perto, a proposito de un show —Bressane y Escorel, 1966—). En Meet Marlon Brando
(Maysles, 1965) o Jane (Drew, 1962), tenemos a la camara de cine directo trabajando con la
actuacion-directa de actores (Marlon Brando y Jane Fonda) en un estilo enteramente distinto
de aquel en el que actuan Marilia Péra, Fernanda Torres y Andréa Beltrdao en Jogo de Cena. En la
obra de Coutinho, el desafio para los actores es construir tipos a partir de personajes reales en
el modo de actuacion-construida. En Meet Marlon Brando o Jane, la gracia estd en ver estrellas
actuando para cdmara, en el modo directo.

En Jogo de Cena, las entrevistas a las actrices y dos personajes son siempre frontales, con la
camara fija y la platea de un teatro al fondo. Con excepcion de los rostros conocidos de las
tres actrices-estrellas, el estatuto de quien habla no es distinguible en un primer momento. La
narrativa no indica explicitamente quién es quién (en el film no hay letreros ni voz over para
identificar), a pesar de que en el montaje se dan algunas pistas: dos entrevistas similares estan
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habladas por personas distintas o discursos que retoman hechos ya mencionados por otro
cuerpo-personaje. También son utilizadas frases que caracterizan el estatuto de actriz de quien
habla; en este Ultimo caso, una de las actrices desconocidas, Débora Almeida, termina la bella
interpretacion del personaje Maria Nilsa Gongalves dos Santos con la frase “fue eso lo que ella
dijo”, lo que revela el tipo de actuacidn hasta entonces oculto. No es mas la migrante negra de
Minas Gerais quien narra sus desventuras en la gran metrépoli paulista, sino una actriz ligada
al movimiento negro carioca, con una trayectoria aun de poca expresion, que la interpreta.
Otras superposiciones son producidas por las narrativas, algunas no esclarecidas o aclaradas
tardiamente, como en el caso de Lana Guelero (figura ocasional de telenovelas), que interpreta
el relato de vida de Claudiléa Cerqueira de Lemos, personaje que nos cuenta como enfrentd
la pérdida de su hijo. Al oir el primer relato, tendemos a creer que Lana Guelero habla de su
propia vida; la narrativa no hace nada para desentrafiarlo. Cuando, al final del documental (se
trata de la Ultima entrevista), encontramos nuevamente la misma historia (aunque montada de
modo distinto), progresivamente nos damos cuenta del logro, del estatuto “construido” de la
primera interpretacion y del estatuto “directo” del discurso real de Claudiléa, que ahora oimos.
Retrospectivamente, se transforma la relacién espectatorial ante las expresiones de Lana Gue-
lero. Para el espectador no esta claro cual de las dos es la “verdadera” madre que perdi6 al hijo
y cudl es la actriz. La composicidn narrativa oscila en un tono de “falso documental”, pero no es
la implementacidn de este efecto lo que la guia. Se trata, antes, de un autor (Coutinho), en el
limite del estilo que cred, explorando de modo manierista las paradojas de su obra.

En las entrevistas de los siete personajes que hablan efectivamente para la camara en el film,
estamos proximos al estilo desarrollado en la madurez por Eduardo Coutinho, principalmente a
partir de Santo Forte (1999). Estilo marcado por la bisqueda de personalidades anénimas en el
universo popular, pulidas posteriormente por la edicion. Después de varios largos en esta linea
(Babilonia, 2000/2000; Edificio Master, 2002; Pedes, 2004y O Fim e o Principio, 2005), el direc-
tor parece haber sentido el agotamiento de la forma; Jogo de Cena constituye el momento en
el que vuelve sobre su obra y su estilo. Es un documental que cala hondo en el universo feme-
nino al recoger ocho intensas entrevistas de vida y hacer que otras seis mujeres vuelvan sobre
ellas en la forma de una “actuacion”. El resultado del contrato vida/actuacion es intenso. Jogo
de Cena es, ante todo, un film cargado de emocidn, con lagrimas constantes que componen
expresiones de fuerte carga afectiva. Las actrices sienten que estan encaramadas a un universo
fuerte e interactlan activamente con él. Para las actrices estrellas, el juego de interpretacién
se disloca. La espesura del trabajo de construccion del personaje crece, toma forma propia y
asusta.

Las producciones de Couthino estan centradas en dos factores para obtener el resultado que
muestran: el pulido del material bruto durante la edicién y el dispositivo montado para la rea-
lizacion de la entrevista. En sus ultimos largos, el director repite un tipo de preparacién de es-
cena para realizar las entrevistas. Jogo de Cena es el resultado indirecto de ese trabajo. éCdmo
se arma esa preparacion? El punto diferencial esta en que Coutinho no tiene contacto previo
con los personajes, es decir, antes de las tomas del film. Todos los contactos que preparan el
rodaje de las entrevistas estan hechos por asistentes de direccidn y por el equipo.; los asisten-
tes filman a los futuros personajes en pruebas que le muestran a Coutinho, quien selecciona,
entonces, a los escogidos. Los personajes sélo tienen contacto visual con el director el dia del
rodaje. En el caso de Jogo de Cena, para la seleccién de los personajes, Coutinho fue colocando
anuncios en el diario con la leyenda: “si usted es mujer mayor de 18 afios, residente en Rio de
Janeiro, tiene historias para contar y quiere participar de una seleccion para un film, lldmenos.
Llame a partir del 17 de abril (de 10 a 18 hs) para.....”. El primerisimo primer plano del film
muestra en detalle este anuncio; de esta forma, se deja claro al espectador el dispositivo utili-
zado para la seleccion de los personajes.

Todos los contactos directos para elegir a los personajes del documental fueron hechos por
auxiliares bajo la supervision distante de Coutinho. Las tres actrices no profesionales ensayaron
su actuacion con asistentes, mientras que las actrices estrellas recibieron videos con las entre-
vistas de los personajes, completas o ya montadas, para ensayar en la casa. Con las estrellas no
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hubo ningln tipo de direccién de actores por parte de Coutinho. Ellas trabajaron libremente (y
solas) en la creacidn de su personaje; solo recibieron la sugerencia de que no deberian “imitar”
o “juzgar” en el momento de componer los tipos. Ademas del anuncio en el diario, también
fueron seleccionados personajes y actores amateurs a través de contactos personales o fortui-
tos. Otro punto central para comprender la construccién de la escena es el hecho de que las
tomas fueron concentradas en dos momentos distintos: la grabacién con los personajes (muje-
res comunes) tuvo lugar en junio de 2006 en el Teatro Glauce Rocha de Rio de Janeiro, mientras
que las grabaciones con los actores que interpretaron las entrevistas se realizaron tres meses
después, en septiembre, en el mismo lugar. El esquema de grabar primero con los personajes y
luego con los actores permitié la composicion con actuacion-construida de los actores al darles
acceso a las imagenes-camara del cuerpo, voz y expresion de los personajes. La composicion
de la actuacion a partir de la imagen parlante de cuerpos (y no de la escritura del personaje) es
una de las singularidades que envuelve las interpretaciones del film.

En los modos de actuacién en Jogo de Cena, el hecho de trabajar directamente con la imagen
del cuerpo, voz y rostro del personaje que representa parece haber desarmado a las actrices
profesionales. La relacién con el dispositivo montado para explotar la actuacion ficcional fue
variada. Marilia Péra, primera dama de la escena brasilera, se mantuvo altiva y optd por una
interpretacion minimalista como estrategia para salir ilesa del desafio. Su personaje (Sarita Bru-
mer) desborda intensidad por los poros, lo que ciertamente dificulté la composicion. Péra actua
con el freno de mano puesto y expresiones contenidas que, sin embargo, mantienen la esencia
del tipo que esta representando a través de la composicion de rasgos y expresiones clave. La
distancia fria muestra profesionalismo y el resultado, si bien no deslumbra, tampoco compro-
mete. Andréa Beltrdo prefiere apegarse a la expresion del personaje e intenta seguir el desa-
rrollo fisondmico de su tipo (Gisele Alves Moura) como si estuviera trotando a su lado, como si
fuera posible tocar la flauta encima de la serpiente. Gisele es un personaje mas contenido que
Sarita, pero con un mirar intenso que raya lo esquizofrénico. Beltrdo esta lejos de reproducir la
intensidad contenida del personaje, proxima al delirio frio. El contraste muestra un trabajo de
interpretacion aplicado, pero superficial.

Fernanda Torres, actriz que naturalmente busca la intensidad, no podria dejar pasar por alto el
reto. Alcanza el embate con el cuerpo del personaje, quiere enfrentarlo directamente y acaba
pagando caro. Su personaje (Aleta Gomes Vieira) es también del tipo contenido, cuenta una
historia de embarazo precoz que le impidié disfrutar de la vida como deseaba. Aleta tiene una
mirada poderosa que parece perforar la cdmara, pero sus expresiones, en si mismas, cambian
poco durante la entrevista. Fernanda siente el desafio que significa crear un personaje a partir
de cuerpo y voz reales, y parte hacia el lance medio a ciegas. El combate parece ser desigual
y, a mitad de camino, se da cuenta de que no estad yendo hacia ningun lugar. Efectivamente,
como reproducir, a través de uno, el cuerpo y la expresion natural de otro, aunque estén mo-
dalizados por la presencia de la cdmara en la forma de actuacion directa. La actriz siente que
estd en territorio desconocido y que su esfuerzo (que claramente existe) estd siendo en vano.
En determinado momento, entrega los tantos, se vuelve para Coutinho y comienza a hablar de
la propia dificultad que esta teniendo para actuar con la modalidad propuesta. Posteriormente,
Fernanda aun intenta retomar la actuacion de la vida de Aleta, pero los resultados son siempre
anodinos y poco elaborados, alejados del trabajo denso de actriz que posee. En determinado
momento, siguiendo la sugerencia del director, no explicitada para el espectador, comienza
a narrar un episodio de su vida personal, aparentemente mezclado con algo que oyd o vivid
(Andréa Beltrdo, en un breve fragmento, también interpreta su vida y a si misma en el film).
El tono cambia y reencontramos a la Fernanda que conocemos. Se siente que se sacé un peso
de la espalda. Vuelve a tener firmeza como actriz. Esta a gusto, con total dominio de siy de la
actuacion que lleva adelante. Los gestos alcanzan la velocidad cotidiana al seguir la experiencia
de vida (propia) que experimenta.

Las actrices amateurs en Jogo de Cena aparentemente tienen mayor facilidad para enfrentar el
desafio de la actuacion-construida de personajes reales. Estas intérpretes contaron con algun
auxilio de la produccion de la pelicula para trabajar el material (entrevistas grabadas) provisto
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para la composicidn de los tipos y penetran con tal intensidad en la piel de los personajes que
es dificil, para el espectador, distinguirlos. No tienen la forma fisondmica ya cristalizada de las
estrellas, que inmediatamente provocan un patréon de recepcidn préximo a la actuacion cons-
truida ficcional. Con las actrices amateurs, incluso retrospectivamente (ya que, en un primer
momento, la narrativa nos lleva a creer que estamos ante un personaje actuando directamen-
te), se advierte que estan a gusto interpretando un personaje real. No tienen la experiencia ni
el talento de las estrellas pero, extrafiamente, en este tipo de propuesta resultan nitidamente
mejor en el trabajo de interpretacion. Se dirigen con facilidad hacia el nucleo de expresién de
la personalidad del personaje real por un camino directo que las estrellas, oscilando, no consi-
guen vislumbrar.

De las tres actrices amateurs que actian personajes, Mary Sheila (que abre el documental), es
la menos comoda. Actua la vida de Jeckie Brown, su compafiera en el grupo teatral “Nds do
Morro”, que aparece posteriormente en el film realizando su entrevista. Parece estar muy cer-
ca del personaje y esa proximidad le impide estar a gusto para componerlo. La interpretacion
es rigida; la accion de expresarse pide comprension al espectador para el desafio que ambas
encarnan, con el cual debe solidarizarse. Débora Almeida entra con firmeza en el personaje de
Maria Nilza Gongalves dos Santos. Actua naturalmente, de modo que tenemos la impresion de
que siempre habito esa piel. Sin embargo, es actriz y su actuacion, en la proximidad, es magni-
fica. Podemos decir lo mismo de Lana Guelero, con la diferencia de que la distancia es un poco
mayor; su interpretacion tiene la frialdad necesaria para incorporar el drama de la muerte de
un hijo del modo contenido en que es narrado por el personaje Claudiléa Cerqueira de Lemos.
Lana es actriz amateur, actia como extra en novelas, pero crece en el papel y nos entrega la
actuacion impecable de un personaje denso. Si su personaje estuviera compuesto en una obra
de teatro y su trabajo fuera el de actriz, habria logrado una consagracion conmovedora en
términos de actuacion.

Los ocho personajes de la obra estan compuestos a partir de las personalidades de mujeres
andénimas, populares y de clase media. Todas poseen tipos de personalidad fuerte, dentro del
estilo que Eduardo Cutinho descubrid y consolidd en los afios dos mil, y a través del cual ya
nos presentd otros personajes memorables. Gisele Alves Moura y Aleta Gomes Vieira (ambos
personajes interpretados posteriormente por las actrices estrellas Andréa Beltrdo y Fernanda
Torres) desarrollan un tipo contenido, con mirada fuerte y profunda. Coutinho debe haber es-
tablecido alguna relacién entre el tipo semejante que poseen y el campo de actuacién de las
actrices profesionales. Sarita Houli Brumer y Maria de Fatima Barbosa transmiten una perso-
nalidad mas abierta, lo que pone de relieve su extroversion en las entrevistas; Sarita incluso
pide volver para completar la entrevista con una cancion y recibe el reconocimiento de cerrar
el film cantando una cancidn infantil con la voz de Marilia Péra (que la interpreta) en el fondo,
en off. Sarita y Maria de Fatima poseen tipos marcados y saben hacer valer su historia de vida
personal a través de la expresion de la personalidad mediante gestos y fisonomia. Claudiléa
Cerqueira de Lemos es introvertida, contenida, posee un tipo mas depresivo, con una mirada
calma y receptiva. En los momentos algidos de su entrevista, cuando habla de la pérdida de su
hijo y de la deuda que Dios tiene con ella, sabe mostrarse afirmativa y segura. De Maria Nilza
Gongalvez dos Santos no vemos el cuerpo ni tampoco su discurso. Ella aparece en los extras del
DVD, pero no compone la narrativa filmica en sentido estricto. Su historia de vida esta narrada
en el documental a través de la exquisita interpretacion de Débora Almeida. La actriz se siente
complemente a gusto con el papel y consigue incorporar el tono desenfadado del personaje en
el relato impagable de la “pisada del gallo” con un cobrador de dmnibus, el dia que llega a Sao
Paulo, con el que concibe involuntariamente a su hija.

En esos personajes estd verdaderamente la carne del film, el material humano que las actrices
potencian en diferentes direcciones y, sobre el cual, pelicula y espectadores se rinden. Jogo de
Cena es, ante todo, una pelicula de mujeres. Un trabajo que representa los rasgos de perso-
nalidad fuerte de la mujer brasilera, templados por la cuestién estilistica que forma el “juego
de escena”. A través del catalizador “personaje”, se nos relatan pequefios dramas cotidianos y
grandes encrucijadas de vida que tocan hondo en el alma femenina. Ciertamente, los perso-
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najes fueron seleccionados (ochenta y tres entrevistas fueron inicialmente grabadas a partir
del anuncio del periddico) y el documental no se propuso mostrar un cuadro estadistico de la
situacion de la mujer en Brasil. Sin embargo, la forma de exposicion que construye compone
un mosaico significativo.

Jogo de Cena es un film de entrevistas y personajes que apunta a un momento de crisis del pro-
pio estilo que encarna. El disefio de dos tipos, en un formato caro a Coutinho, estda modulado
por una especie de manierismo, momento en que procedimientos cristalizados se vuelven so-
bre si mismos y avanzan a su conclusion. Al documental no le basta descubrir personajes, tipos
humanos en ciudadanos comunes, e inmortalizarlos. Coutinho va mas lejos, siente la necesidad
de tensionar sus estrategias y el dispositivo montado; el director profundiza el otro lado de la
moneda que atrae de sobremanera la conciencia contemporanea. Los personajes-personalida-
des que el documental presenta al espectador, como descubiertos al azar, estan al borde de ser
construcciones libres del propio director. El ojo del torbellino de la personalidad, que parece
surgir de la nada, estd, en Jogo de Cena, canalizado por el dispositivo que prepara la toma,
mecanismo que da substancia al habla extraida por la entrevista para, después, ser pulida por
el montaje durante la edicion.

Jogo de Cena satisface la buena conciencia contemporanea al decir que hay trabajo y construc-
cion en la espontaneidad de los personajes que, en los ultimos diez afos, vienen estallando en
las obras de Coutinho. Ese es el nicleo sobre el cual se construye la ética actual del documental
y Coutinho pone las cosas en su lugar; de esta forma, muestra su sintonia con la demanda. Den-
tro del estilo que Coutinho desarrolld, el momento reflexivo ocurre cuando la actuacion-directa
es deconstruida y se superpone, en una mezcla, a diversas modalidades de actuacion-construi-
da. La actuacion-directa, en el modo que predomina en sus obras a partir de Santo Forte, ahora
se integra a formas extremas de actuacion-construida, ya mas alld del campo documental. El
trabajo con la actuacion construida de actrices-estrellas, cosa extrafia en la historia del docu-
mental, esta realizado por un director que posee una larga carrera autorial en el campo. Tal vez
no sea el Unico en enfrentar el desafio de trabajar con estrellas en documentales; sin embargo,
Coutinho es, ciertamente, una excepcion en esta cuestion. Los directores de documentales no
saben, ni se interesan, en trabajar con estrellas aunque los documentales hayan, a lo largo de
su historia, lidiado ampliamente con actores amateurs o personas comunes actuando persona-
jes que no son ellos mismos.

En este ensayo, propusimos un método analitico para la narrativa documentalista, centrado en
la relacion entre el sujeto que sostiene la cdmara en latomay el mundo que a él se le ofrece, de
tal forma que se abre al espectador a través de su cuerpo (sujeto-de-la-cdmara). Denominamos
actuacion a esa relacidn entre el mundo (con sus personas actuando) y el sujeto-de-la-cdmara.
La mise-en-scene designa el modo por el cual la actuacién se dispone en la toma teniendo en
cuenta los diversos aspectos materiales que componen la escena en la que se inserta y su fu-
tura disposicidn narrativa (en planos). En este sentido, considerando la historia del documental
(narrativa con imagenes y sonidos formada predominantemente a través de tomas), podemos
advertir dos variantes estructurales de la accién de las personas en la toma. Denominamos a
estas variantes actuacion-construida cuando la accidn para la cdmara estd planeada o dirigi-
da con anterioridad por parte del sujeto-de-la-cdmara y actuacion-directa cuando la accidn
para la cdmara esta libre en el mundo, es decir, aconteciendo sin la manipulacién directa del
sujeto-de-la-camara. Esta ultima, ademas, puede diferenciarse en accién, como movimiento,
0 en afeccion en tanto expresion del sujeto que se ofrece a la cdmara en la toma. De esta ma-
nera, intentamos distinguir modalidades por las cuales el sujeto-de-la-cdmara puede orientar
o manipular la accién en la toma, en particular en la obra de los documentalistas Jodo Salles y
Eduardo Coutinho.
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