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ABSTRACT: Imbuido por un contexto postmoderno de hibridaciéalecticismo,
fragmentacion y adecuacion estética, Michael Widttom se acerca desde la ficcion
al documental a través de la diversidad de génezmfrece su filmografia.

Su implicacion con realidades contemporaneas cgreerii que ver con situaciones
draméticas e injusticias social&¥d€lcome to Sarajeytn this world o la posesion de la
memoria entre la nostalgia y la revision historizgd hour party people, Julidiacen
gue el director inglés juegue con la verdad dehkxshos, convirtiéndolos en un nuevo
discurso que la ficcion asimila dentro de la varolsiud.

La ficcidon convertida asi en un proceso de sulgetdon que, como dice Noél Carroll, se
presenta a través de una conciencia personalizatta gn la tercera persona de un
discurso cientifico. Con autoridad narracional, niéibottom plantea tensiones
dialécticas entre el lo real-documental y lo ficl en un intento de explorar diferentes
realidades, entre las que se encuentran: la haideedo deoad movie de dos afganos
de un campo de refugiados lerthis World el retrato de la escena musical britanica de
finales de los setenta representad®4rhour party peopl® la vision mas social de
personajes de identidad londinense que apelaeseleia del brit-grit eWonderland



Mientras Michael Winterbottom se introduce de lleola direccion cinematografica
con sus primeros cinco titulos, la década de legmta esta marcada por la controversia
intelectual dentro del mundo tedrico, que llegai@@a mas alta con la publicacion de
Impostures intellectuellesn 1997 de Alan Sokal y Jean Bricmont. Gilles Deée
Jacques Derrida, Jacques Lacan, Jean Francoisrilypfaul Virilio, entre otros, son
acusados de pertenecer a una corriente de pensantige rechaza la tradicion
racionalista de la llustracion practicando un pelstno cognitivo y cultural. El
postmodernismo presente en la teoria y el camppstieot empieza a ser vapuleado y

puesto en revision.

La transformacion del campo cultural, como primepadicion de la postmodernidad
supone una ruptura con el discurso clasico desdenugvo posicionamiento de
naturaleza alegérica y deconstructiva, que Owelasioma con la irrupcion de un
nuevo lenguaje. Michael Winterbottom se acercatasesuevas formas constructivas
desde la alegoria que supone la atraccion porafgmfentario, por lo imperfecto de las
vidas de sus personajes protagonistas y por lompio de las realidades,
perfectamente acotadas. Bajo este punto de vistans recurre al postestructuralismo,
al describir una cultura totalmente codificada.taEdificacion tiene que ver con los
nuevos modelos de representacion, que ya no estéanados a la autonomia moderna,
sino a lo que Crimp llama «estratos de represantaci«No buscamos fuentes u
origenes, sino estructuras de significacion: deld@acada imagen hay siempre otra
imagen»' Esto supone que, al igual que ocurre en otraspliiss artisticas, existan
diferentes niveles de lectura donde confluyen nsiesdjetividades marcadas, en este
caso, por la puesta en escena, el encuadre, lcétidieg los procedimientos
comunicativos, etc. La vision integradora del disoy caracteristica de eépocas
anteriores, queda relegada por la fragmentaciéa gescomposicion de la unidad y
totalidad de la obra. El juego con la realidad, leomrealidad y con la multiplicidad de
realidades provocan asi una nueva relacion coniclaom. La ficcion mimética
tradicional es abandonada, favoreciendo un serteloartificio mayor que ayuda a
reforzar la idea de «la ficcionalidad de la ficcidrLas peliculas de Winterbottom

adquieren asi un nuevo grado textual, marcado giarmeirada postmoderna, en la que

! FOSTER, Hal. “Asunto: Post” ekrte después de la moderniddhrcelona: Akal, 2002. Pagina 195.



prevalecen la nocién de pluralismo, la universalidy el multiculturalismo,

convirtiendo el texto en un tejido polisémico deigds ficcionales.

Un texto no esta constituido por un hilera de palebde las que se
desprenden un Unico significado, “teolégico” enrtcienodo (pues seria el
“mensaje” del Dios-Autor), sino por un espacio ndimhensional en el que
concurren y se contrastan diversas escrituras,uningde las cuales es
originalz.

El espacio multidimensional al que se refiere Begttiene que ver con la construccion
artistica que relaciona los objetos en un espagiordacion, y en el que subyace un
nuevo contexto filmico que lleva a cabo la reestmacion de la narracion. Apelando
al individualismo de lo plural, a la hibridacién] presente perpetuo y a una
obsolescencia acelerada, las convenciones genélasaparecen ante nuevos medios y
formas de produccidon que repercuten estilisticagnent las obras y condicionan su
relacion con la realidad. Lomedia convertidos en interventores de la realidad,
incidiendo en ella, modificAndola y delimitandola teavés de la existencia de
interconexiones constantes. La virtuosidad esttistdquiere, de esta manera, un nuevo
estatus en el estilo cinematografico autoral, eshducon la mera artificialidad y
artificiosidad en su relacion con el realismo, iifiteendo tanto en la ficcibn como en la
no ficcion. Y es que al margen de los formatos rddarion, la praxis documental de la
periodistica existe remarcando el caracter de kaagade los temadn this worldy
The road to Guantanamson un claro ejemplo de ello. Para Roger Odinn{Sta
Burgoyne, Flitterman-Lewis, 1997:244), en las states occidentales, el espacio de la

comunicacion ficcional se esté convirtiendo enspleio dominante:

La ficcionalizacion hace referencia a los procasesliante los cuales se hace
que el espectador responda a la ficcion, los poscewdiante los cuales nos
movemos Yy nos llevan a identificarnos, amar u odilais personajes.

La figurativizacion, la diegetizacion, la narragacion, la mostracion, la creencia y la
fictivizacion, segun Odin, son las siete operaconecesarias para que una pelicula
pertenezca al cine de ficcidon, de lo contrarioaidra formar parte de la clasificacion

de no ficcién. Lo cierto es que si seguimos estododogia, The road to Guantanamo

2 BARTHES, Roland“La muerte del autdren El susurro del lenguajéTrad. C. Fernandez Medrano.
Barcelona: Paidds, 1987. Paginas 69 y 70.



seria la Unica pelicula del director que formagagydel segundo grupo al no cumplir la
altima premisa. Ni siquiertn this world cumpliria la fictivizacion -proceso por el cual
el espectador ve al enunciador de la pelicula moocan yo originario, sino como
ficticio-, ya que los elementos filmicos que na=d que los personajes protagonistas
no esta actuando son minimos y su construccion atieentiene que ver mas con una

road moviede ficcion.

1. La no ficcion y el documental

Con un rechazo al argumento objetivista, el posarmudmo se aleja de la imposicion
artificial de categorias que diferencia las petisulle no ficciéon de los documentales.
Basandose en el discurso y el pensamiento de ceddeu las peliculas, se desmarca de
una clasificacion en relacion a cualidades cumgli@arl Plantinga, consciente de que
las clasificaciones y diversificaciones existemeestras vidas a diario y de una forma
casi inconsciente, propone &won fiction filmssaber como funcionan las diferentes
categorias, lo que permitiria, segun el autor,padesaun estudio artificial y controlado a
otro sugestivo y esclarecedor. Esta sugestionadpié habla hace que el espectador
reconozca de forma espontanea cuando esta vieadoelioula de no ficcién, pero pese
a lo intangible del asunto, Plantinga proponedaisinte definicion:

The definition of nonfiction film, and more narrowbf the documentary, is
often hotly contested and is negotiated through rédationships between
discourse and practi%:e

Esto es, discurso y practica unidos en la constrnatel texto filmico. En las peliculas
de no ficcidn el rasgo de identificacién con laliczal, es decir, su referencialidad, no
supone una exigencia radical ni tan establecidaocotarre en el género documental.
Con esto no significa que la no ficcion se alejuntariamente de la realidad ni que
como dice Jean-Louis Comolli que la manipulacioe qwldea al documento filmico
se convierta en un coeficiente de “no realidadtoEsmplemente denota la existencia
de un lenguaje y de un tratamiento diferente dedagenes tomadas directamente de la
realidad. La no ficcion ofrece una representac®iadealidad con objetos simbdlicos y

con significados connotativos, que representarsigggao simples hechos, haciendo uso

¥ PLANTINGA, Carl.Rhetoric and representation in nonfiction fil@ambridge: Cambridge University
Press, 1997. Pagina 9.



de técnicas narrativas y estilisticas también wsaala ficcion. Para Comolli, esta
manipulacion supone que el elemento filmico en mm#e —las imagenes extraidas
directamente de la realidad- adquiera un auraadefi acercandose estilisticamente a
ella. Lejos de decir que toda pelicula es una plalide ficcion, como hacen Christian
Metz y Jacques Aumont, Comolli defiende una repraetdn de la realidad clara y
transparente en las peliculas de no ficcidon, aaddiel posicionamiento realista y, en
este caso, psicolégico de André Bazin, que coraidela fotografia como un fenomeno
de la naturaleza. Y es que en un sentido psicaggiaealismo de la imagen registrada
se vincula no con la exactitud de la reproduccgmg con la creencia del espectador
sobre el origen de la reproduccion.

Las peliculas de no ficcidn no pretenden reprodiaciealidad a modo de imitacion,
aungue si pretenden hablar de lo real remitiéndoskéo. De ahi que las peliculas de
Michael Winterbottom sean un ejemplo perfecto décpkas de no ficcion donde la
imitacion de la realidad deriva en una busquedafaeas de representacion,
convencionales o no, que les hace acercarse eciarfi De este modo, sus peliculas se
convierten en tratados de representacion de ladagladonde el director recrea lo
profilmico diferenciandose conceptualmente del ggdecumental, que no lo recrea, y
acercandose una vez mas a la ficcion. Las imagbnéss detenciones de Guantdnamo
o la huida por media Europa desde Pakistan sorpégerde ello.

Winterbottom reacciona ante las diferentes reaédadon una reflexion del objeto
filmico como reproduccion de fendmenos profilmicBsto es, su investigacion y su
acercamiento a la realidad tienen el punto de dsarén lo no mostrado, en los
elementos profilmicos que son llevados a la pantllforma de reproducciones que no
pretenden ser miméticas. La pelicula esta congldeen su conjunto, como un texto,
como una verbalizacién cinematogréafica y no comemmera descripcion de lo ocurrido
en la realidad, donde los hechos participan errddyzcion de los sujetos y de los
objetos de la narracidon, adquiriendo asi existecicieamatografica. Aun asi, no resulta
facil situar sus peliculas dentro de un grupo dateado porque, si ya las vicisitudes
entre el documental, la ficcion y la no ficcibnigbah a una diferenciacion en cada una

de sus peliculas, las hibridaciones y el ecleaticisdentro de cada una de las



producciones nos llevan a un estudio pormenorizqde,en ocasiones nos remite a la
propia estructura del film.

La primera de las producciones de Michael Wintédmotque empieza a introducir
elementos documentales sin abandonar la ficciorRdesdhours partypeople Esta
pelicula, la novena en su filmografia y vendidamorchos como un seudo-documental,
puede considerarse dentro del género de ficcidugasu referencialidad nace desde lo
profilmico de la ficciofi, es decir, lo afilmico se crea y se construye paravida a una
realidad ya vivida, la de Brian Wilson y su FactBscords en Manchester. Esta idea de
recreacion de la realidad con escenarios, persgnajetaciones... al que otros se
refieren como docudrama, puede hacer pensar qualgumo de los acontecimientos
narrados en tono de comedia y por su excentricidelirante, se trate de un
“mockdocumentaryo “fake”. Pero lejos de referirnos a él dentro de estacikmemue
funde documental y ficcion, debemos hablar de eceercion ficcional de la realidad
con bases documentales, en la que la verdad ypaareia que defiende Comolli
existe bajo un importante trabajo de documentagiun objetivo concreto, el de

representar una época y sus personajes.

2. Eclecticismo y fusién

Winterbottom apuesta por la fusion de género, asmut un punto de vista narrativo,
fragmentado y directo, que tiene que ver con ldetoporaneidad cinematogréfica a la
que pertenece y en la que es capaz de igualdicasiénte una historia de amor
futurista comoCaodigo 46—perteneciente a la ciencia ficcion- con la deraune la
verdad mas dolorosa érhe road to Guantanamo In this world Otra vez, ficcion y
documental vuelven a estar unidos.

La desconfianza hacia el narrador omniscientelavaarracion del cine clasico- y el
desinterés latente en toda su produccion cinemédtogrpor la narracion lineal, le
hacen posicionarse, como se apunta antes, de uma éirecta ante la realidad.

Me parece que todas las peliculas tienen siemmmegitos de ficcion y de
realidad. A fin de cuentas al hacer una pelicujagho que registra la camara no

*ROSCOE, J. y HIGHT, GFaking It. Mock-documentary and the subversion of factualitgnchester y
Nueva Cork: Manchester University Press.



existe hasta el momento que dejas de filmarlolnBhis world hay una mezcla
de situaciones dramaticamente calculadas y mompaegtzsdos de la realicad

Winterbottom explica asi el grado de implicaciom da realidad en sus peliculas,
creando una realidad filmada y dotando de existemd¢as imagenes rodadas o grabadas
y al mundo al que éstas representan. En ciertiidsesu interés por la realidad tiene
gue ver con la atraccion que siente por lo impemds Un interés que, como en el cine
britanico, no es tanto por la realidad como porfiesones insospechadas. Ficciones
que juegan también a otras realidades, las depeouisacion, que como en el Nuevo
Cine de los sesenta y en, el ya pasado de moda®@§ estan presentas en todas, o al
menos casi todas, sus recreaciones ficcionales.rdfacion con The road to
GuantanampMichael Winterbottom decia: «la idea era organsraaciones y pedirles
que las interpretaran a su manera, porque no extistenodo de acercarse a su realidad,
a lo auténtico». Si bien es cierto, como dice Nhajue ‘el realismo documental no
es realismo de la ficci6nmientras en la ficcion el mundo parece verosimial, en el
documental, el realismo hace que una argumentaga@ica del mundo parezca
persuasiva. Pero ¢ qué ocurre cuando estos dogigpgeslismo conviven en una misma
pelicula? Winterbottom, de forma pretendida y camge, hace que estas dos partes de
la realidad convivan guiando su confluencia hagitehtativa de representar un mundo
ilusionista, que segun los postestructuralistamnetila cualidad de poder mentir. El
relativismo postmodernista aparece aqui marcadtapireralizacion de la mirada de la
camara, provocando una ruptura dialéctica bajouspiaio de las teorias de Bertold
Bretch, abriéndonos a una nueva concepcion digmeadonde éste pasa a través del
filtro que forman la visién y el estilo del directha puesta en escena, los movimientos
de camara, el sonido, el montaje o los propiosop@iss protagonistas crean esta nueva
vision que en el caso de Winterbottom tiene el misratamiento tanto en ficcion como
en no ficcibn o documental. En algunos casos, \Wioteom se enfrenta a la parte
documental como punto de apoyo para la narraciésudaistoria, partiendo de un
desarrollo de tramas planteadas desde las pringFagencias de la pelicula e

interesandose mas en el coémo se construyen qualesagrollo de las mismas. Este es

® Extraido de una entrevista publicadaMithael Winterbottom. El orden del cade Sergi Sanchez.
Donostia: Festival Internacional de Cine de SdraSian. Filmoteca Vasca, 2002.

® NICHOLS, Bill. La representaci6n de la realidad. Cuestiones y eptws sobre el documental
Traduccién de Josetxo Cerdan y Eduardo Iriartec@ana: Paidés Comunicacion Cine, 1997.



el caso concreto ddine songsA diferencia de lo que ocurre en otras de suylab

de ficcibn como Wonderland Welcome to Sarajevaw Jude.., en Nine songs
Winterbottom salpica una historia de amor de desnés, plana en su concepcion, con
actuaciones musicales grabadas en directo, dertahfque las diferentes interrupciones
de conciertos no interfieren en el arco narratigdadpelicula. Es mas, en este caso, los
parones musicales, que en ocasiones tienen un oc@migonarrativo, configuran la
propia estructura del film dotandola de sentidoogvirtiendo la pelicula en algo mas
gue una mera anécdota. Aqui, la parte documelnad, gara situar a unos personajes
en un contexto determinado, para dar pequefios eptarhporales a la relacion de los
protagonistas. Esto le confiere a la pelicula umadsfera concreta, al contrastar la
multitud que se redne en los diferentes conciedoslas secuencias de intimidad de los

protagonistas creando una fragmentacion tempasaialvy sensorial.

En las peliculas de Winterbottom, podemos decirlgsiefectos de realidad ficcionales
propuestos por Barthes como garantes de autemtjadasten de una manera constante
en su filmografia, en busca de una ideologia derasimilitud motivada por el rechazo
real a la simple representacion. Ademas de defateigte un punto de vista semidtico
que la impresion de la realidad en el cine est@rzatla por la construccion del relato,
Barthes se refiere a la orquestacion artisticatijistea que va desde la produccion
hasta la postproduccion creando detalles que aeanente no son esenciales pero que
son garantes de autenticidad. En definitiva, lasvas tecnologias en el lenguaje
cinematogréafico funcionan como herramienta de itegition. Es la cultura de la
comunicacion de la que hablabamos, donde las #&cdie collage utilizadas @4 hour
party peopleunidas a la enumeracion de sensaciones como summnde drogas en
Nine songsel vértigo vital que sienten los protagonistas\denderland plantean la
posibilidad de crear normas estéticas validas. &attom juega con lo efimero que
aporta directamente la sociedad de consumo desgdasenque permite la entrada en el
“mundo feliz” de Codigo 46a la salida del camion correcto ém this world La
hibridacion y el eclecticismo ayudan a mostrar,ravds de la fragmentacion, la
descomposicion organica de la obra.

Winterbottom no niega la existencia del cambio el progreso, pero si discute el

supuesto de que estos cambios puedan ser legithr@moo avances positivos de la



cultura de la humanidad. No hay mas que ver, pemggio, la tecnologia llevada al
limite en la ficcion deCédigo 46 o la aparente sociedad del bienestar en la quem vi
los personajes dé/onderlanglio lo que tiene que ver con el cierre de las &@# entre
dos mundos creados artificialmentelerthis world Con estas denuncias que esconden
la critica y la reflexion, Winterbottom apuesta poefensa del individualismo dentro
de lo plural, por la defensa del sujeto, un supie constituye su propio universo
aislado del mundo en el que vive y en el que pageeela referencialidad con €l no
existe. Los personajes adquieren asi una realidigimensional y un gran peso en cada

una de sus peliculas.

Desde un marco althuseriano, el posicionamiento Vdimterbottom busca la
comprension del cine con un marco ideolégico y acometido. Los puntos de vista y
los planteamientos de partida mostrados en lasytesi citadas buscan la comprension
de los mas desfavorecidos ya sea en AfganistdRakistan, en Shangai o en Londres.
Para ello, Winterbottom crea lo que podemos llastarders ficcionales», extraidos
directamente de la realidad y que son utilizadeaccon codigo sémico. Los borders
son fuerzas latentes que marcan los limites deb mhs una realidad o mundo
privilegiado a otra realidad y otro mundo dondgéate sobrevive, ya sea dentro de la
ficcion o no. El border convertido en metafora ds males de nuestra sociedad
contemporanea, alejando a los protagonistas deligidad, desde las experiencias
traumaticas que viven los personajes ld@ant yoy hasta las limitaciones sociales de
los de Wonderlando la locura de amor diide Los personajes viven al margen de una
sociedad poderosa y dominante que les rechazartiolaven la frontera inquebrantable
que esconde la supuesta felicidad, de tal maneealag borders son dotados de
significacion propia. En definitiva, la existenctkel border da lugar a conflictos,
generados directamente en la ficcion o arrancadokmdida real como dn this world

0 The road to Guantanam@ traves de ellos, Winterbottom demuestra laidadl de la
discriminacion, de la diglosia mental y de la iticia mas cruel, formando parte de las

peliculas formalmente de resisterdici las que se refieren Commolli y Narboni en

" Aquellas peliculas que aunque no son explicitaengoliticas, practican la subversién formal.



“Cine/ldeologia/Critica” (Stam, 1999:224), como aa&cion cinematografica del

inconformismo que se respira en el brit-grit.

No creo que una pelicula pueda cambiar gran cesa,ymno espera que la prensa
o la television, las peliculas cumplan poco a pota cierta funcidén recordatoria
para la gente, para que no olvile.

& Michael Winterbottom. EL PAIS, domingo 19 de fabrde 2006, pagina 41.
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