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“Los norteamericanos en guerra: la visión fílmica sobre la guerra actual” 

 

Mariana Piccinelli – UBA 

marianapiccinelli@yahoo.com.ar 

 

Introducción 

En el siglo XX la guerra ha sido una constante en la sociedad norteamericana. Al 

menos así lo demuestra el presupuesto dedicado a los gastos militares, que ha ido en 

aumento desde la década de 1950.
1
 Si bien la Guerra Fría que enmarcó y dio sentido –al 

menos retórico- a los enfrentamientos protagonizados por Estados Unidos finalizó con 

la caída de la Unión Soviética, no encontramos una disminución de la belicosidad 

estadounidense, sino más bien un aumento de la misma. 

Desde las operaciones norteamericanas en el Golfo Pérsico en la década de 1990 

hasta las intervenciones en Afganistán e Irak post 11 de septiembre del 2001, asistimos 

a una evolución y revolución en el arte de ―hacer la guerra‖. Creemos que si bien la 

ofensiva actual supone características comunes a los enfrentamientos del siglo XX, en 

estos últimos veinte años la evolución de las relaciones internacionales, los problemas 

domésticos generados por un posible conflicto y el desarrollo armamentístico han 

modificado el carácter de los enfrentamientos. 

En este proceso las producciones audiovisuales proyectadas en la televisión, el 

cine e internet han tenido un rol preponderante. En la cobertura de las guerras de 

Afganistán, Irak y las distintas operaciones en Medio Oriente contra el terrorismo las 

cámaras no han sido meros espectadores, sino que han intervenido activamente en cada 

conflicto al mostrar algunas acciones y ocultar otras. En la actualidad, los documentales, 

las series de televisión y las películas que recrean lo acontecido en los enfrentamientos 

son fundamentales para mantener un consenso en torno a la presencia norteamericana en 

territorio ajeno, aun cuando la guerra haya terminado
2
.   

La presencia de periodistas, fotógrafos y camarógrafos en el frente de batalla no 

es un dato nuevo. Tampoco lo es la utilización de las imágenes con el objetivo de 

                                                           
1
 Según Pablo Pozzi y Fabio Nigra en 1955 los gastos militares representaban el 10% del PBN, porcentaje 

que fue creciendo hasta alcanzar en 1985 el 27% del presupuesto nacional. Ver Pozzi, Pablo y Nigra, 

Fabio, (2009), La decadencia de los Estados Unidos. De la crisis de 1979 a la megacrisis del 2009, 

Buenos Aires: Maipue, página 89. 
2
 Y aún más si consideramos las declaraciones de Bush de marzo de este año, donde admite haber  

inventado evidencia inexistente sobre la presencia de Armas de Destrucción Masiva en Irak para poder 

invadir el territorio. 

mailto:marianapiccinelli@yahoo.com.ar
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generar apoyo en la población en torno a la participación norteamericana en conflictos 

bélicos
3
. Sin embargo creemos que la proliferación de los medios de producción y 

difusión de las imágenes ha potenciado esta función de los medios audiovisuales. 

En trabajos anteriores afirmamos que en los Estados Unidos el cine –sobre todo 

aquel elaborado en Hollywood- produce un discurso histórico acorde con las 

necesidades de la política interna y externa norteamericana que contribuye a la 

generación de consenso
4
. Como dice Fabio Nigra: 

Asumimos como supuesto de inicio que dichas películas persiguen algo 

más que un fin comercial, vinculado específicamente a transmitir un 

mensaje de fuerte impronta ideológica, por lo que mayormente el esfuerzo 

de exégesis se fundamenta en este punto. También debemos destacar que 

(las películas) buscan, en primer término, lograr una visión de consenso 

doméstico para, luego, como objetivo secundario, pretenderlo en el 

exterior. (Nigra, 2010: 7). 

En este caso, la actualidad de la temática planteada nos lleva a considerar una 

pluralidad de producciones audiovisuales. Además de las películas que se transmiten 

por el circuito cinematográfico y las series que se proyectan en televisión –de aire y por 

cable- debemos tener en cuenta una serie de documentales que llegan al público por 

otros medios. Creemos que pese a las diferencias discursivas, de difusión y recepción 

que pueden existir entre estos tipos de producciones, lo que postulamos con respecto al 

cine puede hacerse extensivo a las series televisivas y a los documentales no 

comerciales.    

Durante este siglo la actuación estadounidense en el extranjero no ha estado 

exenta de numerosas críticas, tanto internas como externas. Frente a esta situación, 

sostenemos que los medios audiovisuales han jugado y juegan un papel importante en 

cuanto a la construcción de consenso. Más allá de la percepción de los espectadores, nos 

interesa analizar aquellos aspectos del discurso fílmico que se articulan en los medios 

                                                           
3
 Famoso es el caso del impacto que generó la fotografía de los soldados plantando la bandera 

norteamericana en el monte Suribachi de la isla de Iwo Jima durante la Guerra del Pacífico en 1945. 

Tomada por el corresponsal Joe Rosenthal, se publicó en numerosos periódicos en cuestión de días. 

Posteriormente algunos de los soldados fotografiados se embarcaron en una gira nacional para conseguir 

financiación y apoyo para la guerra, reforzando el carácter simbólico de la imagen. 
4
 Piccinelli, Mariana, (2010), ―La historia que nos cuenta el cine: El Álamo y la reedición de la doctrina 

del Destino Manifiesto en el siglo XXI‖, Fabio Nigra (Coord.), Hollywood, ideología y consenso en la 

historia de Estados Unidos, Buenos Aires: Maipue, pp. 61-80 y Piccinelli, Mariana (2012), ―Hollywood 

va a la guerra‖, Fabio Nigra (Coord.), Visiones gratas del Pasado. Hollywood y la construcción de la 

Segunda Guerra Mundial, Buenos Aires: Imago Mundi, pp. 213-226. 
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con el objetivo de elaborar una justificación de la participación norteamericana en el 

conflicto bélico. Estudiaremos entonces la concepción que se intenta transmitir en 

cuanto a la guerra permanente, la participación norteamericana dentro de ella y la 

caracterización del enemigo, conforme a las necesidades políticas del momento.  

 

Nuevas guerras, nuevas necesidades 

Como dijimos anteriormente, las guerras del siglo XXI protagonizadas por 

Estados Unidos presentan características distintas a los conflictos bélicos anteriores en 

varios sentidos. Por un lado podemos pensar que las necesidades de intervenir 

violentamente en otras regiones han cambiado. Como explican Pablo Pozzi y Fabio 

Nigra: 

A diferencia de otras épocas, no se trataba solamente que la guerra en sí 

reviviera la economía norteamericana a través del gasto deficitario del 

Estado en el presupuesto militar. (…)  De lo que se trataba era de reordenar 

las relaciones de fuerza en la economía internacional a través de la guerra. 

(Pozzi y Nigra, 2009: 202) 

Durante la Guerra Fría y en especial en el gobierno de Reagan se tomaron medidas de 

tipo keynesiano centradas en un presupuesto militar abultado para mantener activa la 

economía. Si bien en un principio funcionaron, para la década de 1990 comenzó a 

notarse un serio deterioro estructural de las finanzas norteamericanas.  

Es por esto que durante el gobierno de Bill Clinton se hicieron esfuerzos para 

equilibrar el presupuesto. Sin embargo la administración de George W. Bush volvió a 

profundizar el aumento del gasto militar, a la vez que obligó a sus aliados europeos y a 

Japón a financiar la intervención en Irak. La guerra tenía la función de reorganizar los 

roles de cada región a nivel internacional. Es en este sentido que el aumento de la 

escalada bélica se justificaba, pese a que ésta contribuyó a profundizar un derrape 

económico que se hizo evidente en la crisis del 2009. 

 Por otro lado, debemos contemplar nuevas formas que han adoptado los 

enfrentamientos bélicos. Primero que nada se ha debido elaborar una nueva definición 

del enemigo, que asociaba a los grupos terroristas de Medio Oriente con el 

fundamentalismo islámico
5
. La transformación de la legislación que se realizó sobre 

                                                           
5
 ―(…) la Guerra contra el Terrorismo que Washington ha venido llevando a cabo en Asia central y en 

Medio Oriente desde los atentados del once de Septiembre de 2001 intenta combatir los grupos 

terroristas, principalmente relacionados con el fundamentalismo islámico. Esta categoría de grupo 
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todo durante el gobierno de George W. Bush permitió delimitar el ―otro‖ al que había 

que enfrentarse a la vez que legitimó las acciones necesarias para combatirlo. Como 

dice Mabel Mercado:  

La Military Order de George Bush del 13 de noviembre del 2001 que 

autoriza la detención indefinida de los no-ciudadanos estadounidenses, 

sospechados de actividades terroristas, es la sanción de la figura del 

terrorista como enemigo. (Mercado, 2005: 4). 

Luego del atentado del 11 de septiembre del 2001, la tortura y la detención ilícita 

de personas quedaron justificadas como acciones patrióticas ya que ayudaban en la 

persecución de aquel que intentaba destruir a la nación. El evento de las Torres Gemelas 

permitió también diseñar un perfil del disidente terrorista: no era sólo una organización 

aislada –como al-Qaeda-, sino un Estado equipado con ―un ejército, miles de millones 

de dólares de los ingresos del petróleo y decenas de laboratorios de investigación y de 

fábricas que elaboraban armas de destrucción masiva‖ (Ramonet, 2005: 19). Esta es la 

definición que el vicepresidente Cheney en el 2001 pregonaba acerca del Irak de Sadam 

Husein, principal objetivo de la Casa Blanca en el ―proceso de estabilización‖ de Medio 

Oriente que la administración Bush consideraba esencial
6
. 

 Este oponente necesitaba ser combatido de una manera diferente y por eso Paul 

Wolfowitz, secretario adjunto de Defensa y uno de los autores de la idea de la guerra 

preventiva planteó la reforma de las fuerzas armadas: 

Porque en adelante Estados unidos no necesitará ya un gran ejército para 

librar una gran batalla contra un gran enemigo, sino un ejército más 

flexible, con efectivos más reducidos, dotados de armas inteligentes e 

interconectados en red. (Ramonet, 2005: 22). 

Los nuevos requerimientos para la guerra del siglo XXI no dejaron de presentar 

problemas: en primer lugar había una clara reticencia de la población a enlistarse, sobre 

todo después de conocerse las noticias que llegaban desde los distintos frentes de guerra 

                                                                                                                                                                          
terrorista es bastante ambigua dado que no hay una definición reconocida. En esta media, el criterio 

principal para incluir a un grupo en esta categoría es el juicio de las potencias occidentales (en este caso 

Estados Unidos)‖ (Barrientos Velásquez, 2011: 33). 
6
 La definición del enemigo terrorista no sólo se elaboró en torno a la figura de Sadam Husein o al-Qaeda 

luego del ataque a las Torres Gemelas, sino que fue evolucionando a medida en que Estados Unidos 

intervenía militarmente en la región. Como plantea Barrientos Velásquez, ―La colaboración de Irán con 

este tipo de grupos (como Hezbollah), lo identifica como un actor que está dispuesto a tacar los activos 

estadounidenses que estén a su alcance, lo cual remite nuevamente a la definición de enemigo como un 

actor que está dispuesto a acabar con la existencia del Estado‖ (Barrientos Velásquez, 2011: 38). 
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–no hay que olvidar que la intervención en Irak fue precedida por la intrusión en 

Afganistán.
7
 En segundo lugar había que articular un discurso coherente que justificara 

la invasión de un país sin ninguna prueba que demostrara un previo ataque o que ligara 

a Sadam Husein con el atentado del 11 de septiembre
8
. 

El primero de los inconvenientes no generó sorpresas en la Casa Blanca, puesto 

que la falta de hombres suficientes para el combate ha sido moneda corriente en los 

Estados Unidos desde la década de los ochenta. Según Pozzi y Nigra en este siglo se ha 

reavivado lo que solía llamarse el ―Síndrome de Vietnam‖, definido por Michael Klare 

como ―la aversión del público norteamericano a meterse en más intervenciones militares 

en conflictos internos del Tercer Mundo (siendo) una alternativa prudente y benéfica a 

la política intervencionista que nos llevó a Vietnam‖ (Klare, 1986: 377).   

Para afrontarlo, el Estado norteamericano reforzó sus estrategias de 

reclutamiento, ―que contemplan desde beneficios materiales al regreso (dinero, 

subsidios, ciudadanía), hasta mentir lisa y llanamente sobre el tipo de trabajo a 

desarrollar por el enlistado‖ (Pozzi y Nigra, 2009: 270). Pero también encontró nuevas 

formas de suplir la falta de efectivos entre sus filas en lo que se ha llamado el proceso 

de privatización de la guerra
9
. 

En cuanto a la segunda dificultad, la administración Bush –tanto como sus 

predecesoras- recurrió al control de la información proporcionada por los medios 

periodísticos. Si tomamos el caso de Irak, antes y durante la guerra se intentó desde el 

Pentágono examinar previamente lo que se decía al público, al tiempo que sus oficinas 

informativas nacionales e internacionales suministraban los datos que debían publicarse. 

                                                           
7
 Existen numerosas denuncias que hablan de daños físicos y psicológicos terribles que sufrieron los 

soldados norteamericanos en combate. El 17 de julio de 2003 el periódico IslamOnline.net publicaba lo 

siguiente: ―Una Misteriosa Enfermedad afecta a las tropas de los Estados Unidos en Irak. Expertos de la 

OTAN atribuyen los misteriosos síntomas que sufren los soldados al uso de materiales radiactivos en las 

municiones de los propios ejércitos de USA y Gran Bretaña". Ver 

https://listas.sindominio.net/pipermail/infos/2003-October/001250.html. Por su parte la Agrupación de 

Profesionales del PC de Madrid denunciaba en octubre del 2003 que ―las familias de los soldados 

empiezan a enterarse de que sus hijos están muriendo y son diagnosticados fraudulentamente de 

enfermedades infecciosas por la CIA‖. Ver 

http://www.profesionalespcm.org/eeuu/Irak/DisidenciaFuerzasOcupacion.html  
8
 Por si quedaba alguna duda, el 20 de marzo de este año el ex presidente George W. Bush confesó la falta 

de evidencias y la consecuente invención de datos falsos para justificar la invasión de Irak: "In the run up 

to the war (…) my administration made claims that  turned out not to be factual.  Personally, 

I truly believed that Saddam Hussein had weapons of mass destruction. But when we couldn't find the 

evidence, we fabricated it‖. http://dailycurrant.com/2013/03/20/george-bush-apologizes-iraq-war/ 
9
 Según el colectivo antimilitarista ―Tortuga‖ este proceso incluye la utilización de mercenarios en la 

formación de ejércitos privados que actúan en forma secreta y  la contratación de empresas privadas que 

proveen los servicios esenciales en la zona de guerra para ―minimizar la baja de los efectivos de EEUU en 

combate, el flanco más débil de la administración Bush en ese país‖. 

 

https://listas.sindominio.net/pipermail/infos/2003-October/001250.html
http://www.profesionalespcm.org/eeuu/Irak/DisidenciaFuerzasOcupacion.html
http://dailycurrant.com/2013/03/20/george-bush-apologizes-iraq-war/
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Esto permitió al Estado elaborar un relato consensuado que justificara una 

invasión en esencia falaz. Como planteaba Carlos Varea: 

 A nadie se le escapa que con esta escenificación fraudulenta los ocupantes 

han ganado la batalla mediática. En primer lugar, se ha identificado a la 

legítima resistencia iraquí con Al-Qaeda y sus métodos terroristas, 

anulando así internacionalmente un fenómeno genuinamente popular e 

interno, que había logrado a lo largo de 2006 y 2007 la proeza —

inigualada en ninguna otra intervención reciente estadounidense— de dar 

muerte en combate a una media diaria de hasta cuatro soldados de 

ocupación en más de 1.250 ―ataques significativos‖ semanales. (Varea, 

2009). 

Sin embargo el apoyo inicial fue perdiendo fuerza acorde avanzaban los 

acontecimientos y el discurso mediático comenzó a mostrar fisuras. Hecho doblemente 

peligroso si se considera el consenso como elemento necesario para mantener una 

situación de guerra y para continuar con el reclutamiento de efectivos.  

Estos problemas se evidenciaron en la producción fílmica: por un lado 

aparecieron documentales que avanzaban algunas críticas hacia la posición 

norteamericana en la guerra, pero que sobre todo mostraban confusión y ambigüedad en 

torno a la percepción del conflicto con Irak y la postura que los Estados Unidos debía 

tomar frente a él.  

Por otro lado surgieron películas y capítulos de series televisivas que 

representaban ―la vuelta a casa‖ del soldado medio traumatizado por la situación vivida 

en el frente de batalla. Otro relato común que aparecía en los films era el del militar que 

termina su participación en la guerra y al volver a su vida civil no encuentra su lugar en 

la sociedad, por lo que retorna al frente de batalla con argumentos como ―allí soy 

necesario‖, ―ustedes no saben lo que sucede afuera‖, mostrando que su grupo de 

pertenencia se ha vuelto el ejército. 

 Lejos de mostrar una crítica, lo que proponían –y siguen proponiendo- estos 

films es la necesidad de contención familiar y apoyo social a los que participan en la 

guerra. Aun en una situación de descreimiento popular en torno a las políticas tomadas 

en Irak y en la actual ocupación del país
10

, incluso cuando la retórica de los gobernantes 

                                                           
10

 Un estudio del ―Pew Research Center for the People and the Press‖ del 18 de marzo de 2013 indica que 

el 46% de los habitantes de Estados Unidos cree que la guerra con Irak alcanzó sus objetivos, mientras 

que un 43% considera que su país falló en el conflicto. Por otro lado el 44% cree que la decisión original 
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muestra fisuras, el discurso fílmico sigue proporcionando una buena explicación del rol 

norteamericano en el mundo que de alguna manera apacigua las dudas generadas por la 

cruda realidad.     

 

Los medios audiovisuales y la proyección de la guerra 

En la actualidad los medios audiovisuales forman parte de nuestra cotidianeidad. 

No sólo son una herramienta útil que nos facilita la vida o nos entretiene, en el siglo 

XXI cumplen la función de mediar entre nuestras acciones del día a día y la sociedad en 

que vivimos.  

La percepción de nuestro entorno está en muchos casos mediatizada. Las 

imágenes –ya sean fotográficas o en movimiento como en los noticieros, videos, 

películas, cortos, documentales, etc.- nos proporcionan datos al instante; información 

que utilizamos para actuar y tomar decisiones. A la vez, nos sirven para intervenir en 

ese contexto.  

En los últimos años ha aparecido una pluralidad de dispositivos para capturar ―lo 

que sucede‖ y distribuirlo a una velocidad difícil de controlar. Esto quiere decir que la 

posibilidad de producir una imagen se ha multiplicado. Anteriormente sólo lo podía 

hacer quien tenía una cámara fotográfica, o una filmadora, aquel que tenía el saber de 

cómo manejar el aparato, cómo revelar la foto o montar las escenas grabadas y también 

la posibilidad de imprimir o proyectar el producto. Hoy los teléfonos celulares pueden 

fotografiar, grabar, editar y difundir en segundos lo que su dueño desee –sobre todo 

cuando se apela a las redes sociales para hacerlo. 

La popularización de los medios de producción pone a disposición de una gran 

cantidad de población un modo de aprehender y entender la realidad. Sin embargo, y 

aunque no nos parezca, esta captura de los sucesos no deja de ser un producto 

construido. La persona elige qué filmar o fotografiar, cómo hacerlo, desde qué ángulo; 

también decide qué guardar, desechar o publicar.  

Esto tampoco implica que los tradicionales productores y distribuidores de 

imágenes –periódicos, noticieros, documentalistas, productores cinematográficos- hayan 

perdido su hegemonía en el mercado de ―lo que se muestra‖, pero sí podemos decir que 

ha complejizado las relaciones entre los medios audiovisuales y la sociedad. Los 

                                                                                                                                                                          
de invadir Irak fue errónea, mientras que el 41% la apoya. Estos números son un tanto alarmantes si se 

tiene en cuenta que en el 2011, dos años atrás los porcentajes de apoyo eran mucho mayores a los 

presentes. http://www.people-press.org/2013/03/18/a-decade-later-iraq-war-divides-the-public/, 

consultado en mayo de 2013. 

http://www.people-press.org/2013/03/18/a-decade-later-iraq-war-divides-the-public/
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periódicos siguen cumpliendo un papel fundamental en el mercado de la información, 

pero han debido de incorporar una versión electrónica que se difunde por Internet 

además del tradicional tiraje impreso. Los noticieros televisivos se han modernizado al 

proponer nuevos formatos que incluyen la información que circula por el ciberespacio. 

Si tomamos el ejemplo de Hollywood, podemos ver que los grandes estudios 

cinematográficos siguen liderando la producción nacional norteamericana, pero el 

sistema de elaboración tradicional del siglo XX centrado en el star system ha tenido que 

incorporar la televisión, el DVD e Internet como formas de hacer publicidad y difundir 

películas
11

. 

Anteriormente planteamos que los medios audiovisuales –y los seres humanos 

que los producen y reproducen- forman parte activa en las guerras. Desde la formación 

de los estados modernos, el consenso siempre ha sido necesario para afrontar una 

guerra. Dado que los ejércitos son fundamentales para ganar una contienda -más allá de 

las armas que posea cada bando-, y éstos están compuestos por ciudadanos es condición 

sine quanon proporcionar una explicación coherente que pueda movilizar a la 

población.  

Nos preguntamos entonces ¿cómo influyen estos cambios en la elaboración de 

las imágenes fílmicas en la guerra actual?, ¿cómo se articula la connivencia entre el 

discurso audiovisual y la retórica de la guerra necesaria en un momento donde la 

elaboración del producto audiovisual se ha complejizado y popularizado? 

 

El horror de Irak en la pantalla: ¿qué mostrar y qué no? 

 

I 

Para contestar las preguntas planteadas anteriormente nos centraremos en el 

análisis de dos producciones audiovisuales: Standard Operating Procedure
12

, dirigida 

por Errol Morris en el año 2008 y Control Room, producida por Jehane Noujaim en el 

2004. Ambas son documentales y relatan sucesos acontecidos en la invasión y 

ocupación de Irak en el año 2003. Se han elegido entre una gran cantidad de cintas 

aparecidas en los últimos diez años porque tienen la particularidad de ser films que se 

centran en el análisis de las imágenes visuales y audiovisuales capturadas durante el 

                                                           
11

 Incluso hay films que no se proyectan en cines y directamente se lanzan por el ciberespacio, con un 

increíble éxito comercial. 
12

 En adelante SOP. 
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conflicto. Es decir, son discursos audiovisuales construidos en torno a otras imágenes 

que dan sentido a aquello que quieren transmitir. 

SOP es un documental que busca reconstruir los hechos de tortura y abuso 

sexual acometidos contra prisioneros iraquíes en la cárcel de Abu Ghraib por parte de 

las fuerzas armadas norteamericanas. Los variados tormentos que sufrieron los rehenes 

a principios del 2003 fueron conocidos mundialmente en abril del 2004 cuando las 

fotografías tomadas por los propios soldados salieron a la luz en el programa 60 Minutes 

de la cadena norteamericana CBS y en la revista The New Yorker. 

El filme -primer documental en ser nominado para el Oso de Oro en el Festival 

de Berlín- toma su nombre de la terminología militar ―Standard Operating Procedure‖ 

que implica una serie de procedimientos utilizados por una unidad militar para actuar en 

determinadas situaciones. En este caso SOP se refiere a los procesos legítimos de tortura 

utilizados por las fuerzas armadas para obtener información sobre la ubicación de 

Sadam Husein.  

 Por su parte, Control Room tiene el objetivo de mostrar la cobertura de la guerra 

de Irak proporcionada por la cadena de noticias árabe Al Jazeera –con sede en Qatar. En 

este proceso es de suma importancia la relación que se establece entre esta organización 

y el Comando Central de los Estados Unidos en Qatar –el CENTCOM. La cinta fue 

producida por la directora egipcio-norteamericana Jehane Noujaim, y la distribuyó 

Magnolia Pictures.  

Los orígenes árabes-americanos de la cineasta dan sin duda una particularidad 

visión a su análisis. En él se muestra cómo la cadena Al Jazeera al presentar las 

imágenes de la guerra al mundo árabe es criticada tanto por iraquíes como por 

norteamericanos. Lo que a nosotros nos interesa es la aparición de estos últimos en las 

entrevistas, puesto que a lo largo de la cinta verán cuestionada su participación en la 

guerra y deberán responder ante ello, proporcionando una justificación para sus 

acciones. 

 

 

 

II 

La ficción responde a deseos inconscientes y 

significados latentes. El documental responde a 
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cuestiones sociales de las que estamos enterados 

de un modo consciente. (Nichols, 1997: 32). 

  

A la hora de trabajar con documentales es necesario preguntarnos acerca del 

material que estamos analizando. ¿Qué es lo que diferencia al documental de un film? 

Si hablamos de una película ficción cualquiera, podríamos decir siguiendo a Nichols 

que mientras que ésta construye un universo ficticio, el documental responde a un 

mundo real histórico. O que la ficción plantea la necesidad de entender una historia, 

pero el documental busca que el espectador comprenda un argumento (Nichols, 

1997:34).  

Supongamos que esto es cierto: ¿qué sucede cuando lo cotejamos con una 

película histórica?  Ésta no deja de ser ficción, pero a su vez refiere a ese mundo 

concreto del que hablaba Nichols. Si seguimos a Rosenstone
13

 y consideramos que los 

filmes históricos interpretan el pasado social y no sólo lo reproducen, ¿no es viable 

pensar que este tipo de cintas también presentan un argumento a ser comprendido por 

observador? 

Podemos plantearnos a su vez diferencias estilísticas y discursivas. Es común 

escuchar que en el documental su realizador posiciona la cámara de una manera 

específica, que utiliza recursos diferentes como la entrevista, que raramente interviene 

en lo que filma –y por eso está ‗más cercano a la realidad‘. Por otra parte, se supone que 

la película ficción al ser una narración sigue el canon del cine clásico: lineal, coherente 

espacial y temporalmente sin innovaciones de tipo estilístico o argumentativo
14

. Hay 

algunos que proponen todo lo contrario: la capacidad de intervenir en la realidad por 

parte del documentalista es inconmensurablemente mayor que en la película, porque 

precisamente la argumentación está dedicada a producir un cambio en su entorno. 

Los problemas que suscitan estas afirmaciones son claros: muchos documentales 

narran utilizando los elementos del cine clásico, algunos presentan recursos estilísticos 

cercanos al cine ficción, mientras que otras películas pierden linealidad a favor de 

articular un argumento e incluso incorporan recursos tradicionalmente asociados con el 

documental –como la mencionada entrevista. Además, incluso cuando en la elaboración 

                                                           
13

 Existe una discusión teórica importante en torno al carácter de las películas históricas. Básicamente hay 

una parte de los estudiosos que entienden al film como una representación del pasado, mientras que otros 

lo consideran como una interpretación de los hechos históricos. Nuestra postura se acerca más a este 

último grupo, representado en general por los planteos del historiador Robert Rosenstone. 
14

 Bordwell analiza exhaustivamente los componentes del estilo clásico. Ver Bordwell, David, (1999), La 

narración en el cine de ficción”, España: Editorial Paidós. 
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del documental haya voluntad del cineasta de no intervenir en la filmación, esto implica 

una decisión del realizador y por lo tanto hay control del mismo en el producto que 

presenta al público.  

Si la ficción y el documental comparten tantas características, ¿qué los 

diferencia? ¿Por qué decimos ―tal cinta es un documental‖, mientras que ―tal otra es una 

película‖?. Nichols da cuenta de estos inconvenientes y plantea un análisis del 

documental desde tres puntos de vista: del realizador, desde el texto y desde el 

espectador. Para él puede considerarse como ―una práctica institucional con un discurso 

propio‖ (Nichols, 1997: 45); es decir que desde el punto de vista del realizador lo que 

definiría al documental es precisamente el ser un producto de una comunidad de 

practicantes compuesta por técnicos, camarógrafos, directores, distribuidoras, 

exhibidoras, asociaciones financiadoras distintas a las que elaboran filmes comerciales.  

 Creemos que esta es una discusión que debe continuar y que excede el propósito 

de esta ponencia. Por ahora podríamos plantear que más allá de su estructura fílmica y 

más allá del resultado logrado, el documentalista pretende, intenta elaborar una cinta 

distinta a la película de ficción: su intención es transmitir algo más cercano a la realidad 

e intervenir en ella. Desde otro punto de vista, el espectador se posiciona también de 

manera diferente frente a una película que a un documental y por lo tanto las 

operaciones deductivas que realiza frente al argumento que se le presenta desde la 

pantalla son distintas según el carácter de la cinta que observe. 

 

III 

En trabajos anteriores planteamos que el cine histórico produce una 

interpretación del pasado acorde a las necesidades del contexto de producción. Del 

mismo modo, creemos que el documental, más allá de los recursos que utilice, también 

interpreta los hechos que suceden y lo hace en un entorno concreto que no puede 

obviarse.  

Tanto el documental como las películas son construcciones sociales. Lo 

interesante de los documentales elegidos para trabajar en esta ponencia es que están 

elaborados en torno a otras imágenes (fotografías o filmaciones) que son a su vez 

construcciones sociales. Al observarlos vemos que nos proporcionan un análisis de esas 

representaciones tal como podría hacerlo un trabajo periodístico o académico, pero 

utilizando un lenguaje fílmico con recursos que les son propios. 
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Entendemos que en las interpretaciones que nos proporcionan los dos 

documentalistas existen elementos en común relacionados con el discurso de los 

soldados norteamericanos presentes en la guerra de Irak. Las cintas que estudiamos son 

claramente diferentes: en una se parte del relato de los soldados para justificar acciones 

ilegales en el extranjero por las que luego fueron juzgados; en otra se sigue el trabajo de 

periodistas árabes que en el proceso de filmar y difundir la guerra interpelan a soldados 

norteamericanos, quienes deben legitimar el accionar de su país en ese territorio. 

Pero si bien el abordaje es distinto, ambos films evidencian constantes en torno a 

la retórica militar, la justificación de la presencia norteamericana en territorio iraquí y 

una postura del ejército en torno a la captura de la realidad en imágenes y su difusión.  

En primer lugar encontramos en este discurso militar plasmado en la pantalla la 

caracterización del enemigo altamente difundida desde los mandos político-militares: la 

idea de un oponente terrorista incoherente, rápido y altamente nocivo al que hay que 

eliminar por todos los medios –legales o ilegales- a riesgo de perder la propia vida
.
 En 

SOP se cuenta cuando un prisionero iraquí logró quitarle un arma a los guardias y 

comenzó a matar soldados norteamericanos desde una celda. El miedo que generó entre 

los soldados la posibilidad de una rebelión desató una represión violenta absolutamente 

inhumana. En Control Room se muestran las imágenes de la angustia que provoca entre 

los soldados del CENTCOM la difusión por parte de Al Jazeera de las fotos de soldados 

muertos o maltratados. 

Segundo, toda acción militar norteamericana está justificada por un accionar 

preventivo frente a este enemigo. No es lo que los otros ya hicieron, sino lo que podrían 

hacer. La tortura
15

 se justifica en Abu Ghirab porque deben conseguir información para 

encontrar a Sadam Husein. La presencia norteamericana en Irak es muy clara para el 

soldado entrevistado del CENTCOM: Husein tiene armas de destrucción masiva y eso 

lo repite hasta el hartazgo, aunque no pueda probarlo. 

Tercero, se hace evidente la repetición de consignas que ―vienen de arriba‖ o que 

son transmitidas desde lo alto de la cúpula militar sin cuestionarse en la base. En SOP 

Lyndie England, soldado raso encontrada culpable en los casos de tortura explica: 

―Estaba mal, pero cuando llegamos eso ya se hacía, estaba bien‖.  

Cuarto, y más importante, en las declaraciones plasmadas en ambas cintas se 

pone en evidencia el carácter no-natural de la imagen grabada: existe una construcción 

                                                           
15

 En realidad ellos no llaman a lo que hacen ―tortura‖ sino que hablan de ―humillaciones para ablandar a 

los prisioneros‖. 
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de lo sucedido a partir de las fotografías o de las filmaciones. Por ejemplo, un soldado 

entrevistado en SOP plantea que  

Las fotos no son lo que son, se pueden interpretar de muchas formas. Se 

les puede dar cualquier significado pero uno no ve lo que pasaba en esa 

fracción de segundo. Sólo se puede decir lo que pasa en la foto, nada más. 

Y más adelante: 

No parece eso cuando ves una foto. La imaginación se desboca al ver la 

sangre. Las fotos solo muestran una fracción de segundo. No se ve el antes, 

no se ve lo de después. No puedes ver afuera del cuadro. 

Otro soldado explica cómo su foto fue recortada y eso muestra algo totalmente distinto a 

lo que sucedió en la realidad. 

Esto lleva a que lo que se critique en ambas situaciones sean las imágenes y el 

acto de elaboración de las mismas, y no los hechos reales. En Control Room se protesta 

frente a los periodistas de Al Jazeera por ser tendenciosos al proyectar en la pantalla 

videos que muestran los horrores cometidos por los norteamericanos, y nada 

correspondiente al accionar iraquí. Reprochan la cobertura de los acontecimientos, pero 

no los acontecimientos en sí. 

En SOP no se critica la tortura, sino el haber sacado las fotos: los soldados dicen 

―sacar las fotos fue algo estúpido‖, pero nunca dicen que la tortura es algo estúpido o 

ilegal. Por otro lado, queda claro que el problema fue hacer público lo que se hacía, no 

lo que hacían: ―si no fuera por las fotos no hubiese habido escándalo, se habría olvidado 

todo‖. 

 Por último, en ambos documentales se evidencia claramente la censura que 

impone el Estado norteamericano a sus propios soldados y periodistas en lo que respecta 

a la difusión de imágenes. Más aún, se nota un fuerte control del hecho profílmico o 

profotográfico al controlar el uso de las cámaras fotográficas o filmadoras. 

El hecho de que las fotografías de las torturas de Abu Ghirad hayan salido a la 

luz o que las transmisiones de Al Jazeera lleguen a los medios norteamericanos, nos 

debería hacer pensar por un lado en el desafío que presenta la nueva tecnología 

productora de imágenes a la necesidad de todo estado de controlar la información en un 

momento de crisis. Por otro nos debería alertar acerca de la complejidad del proceso de 

producción de consenso que planteamos en un principio, que si bien es exitoso en los 

Estados Unidos, no es uniforme ni está exento de quiebres o fisuras. 
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