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El documental de animación: 
un género audiovisual digital

Animazio-dokumentala: ikus-entzunezko genero digitala

Animated Documentary: A Digital Audiovisual Genre

 Sonia García López*
Universidad Carlos III de Madrid

RESUMEN: Este artículo caracteriza el documental de animación entendido como género audiovi-
sual que se consolida a escala global con la cultura digital y comienza a implantarse en el contexto his-
panohablante. Adoptando herramientas teóricas del campo de la historia, la estética y la tecnología au-
diovisual, plantea la vinculación del género con las especificidades de la imagen digital y se discuten 
cuestiones como la crisis del valor referencial de la imagen audiovisual en la cultura contemporánea y la 
funcionalidad del documental de animación en la representación de realidades mentales, procesos histó-
ricos y políticos de los que no existe registro audiovisual, o la documentación del trabajo artístico.

PALABRAS CLAVE: Documental; digital; creatividad; construcción de la realidad; documen-
tal animado.

ABSTRACT: This essay defines the animated documentary as an audiovisual genre that is consolidated with 

the digital culture in the global context, and that starts to be consolidated the Spanish speaking regions. Drawing 

upon theoretical tools from the film history, aesthetics, and technology, it assesses the existing bond between this 

genre and the specificities of the digital image, discussing topics such as the problematic status of the audiovisual 

image referential value in the digital culture, and the functionality of the animated documentary for the representa-

tion of mental realities, political and historical processes lacking audiovisual records, or the documenting processes of 

the artistic labor.
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Introducción*

Los caminos de la animación y la no ficción parecen haber discurrido por sen-
das paralelas desde los primeros tiempos del cine: la animación, estrechamente li-
gada a las viñetas cómicas, a las Bellas Artes y, en general, a los medios de expresión 
artística; la no ficción, vinculada al interés por lo real, a los discursos informativos 
y al valor indicial de la imagen fotocinematográfica. Hasta cierto punto, ese divor-
cio entre la animación y el documental sigue presente cuando consideramos la li-
teratura especializada sobre animación o la escasa presencia de esta disciplina en 
revistas de cine de temática general, o cuando examinamos los itinerarios curri-
culares de universidades y escuelas de cine y observamos que las asignaturas y téc-
nicas de animación siguen enseñándose en el ámbito de las Bellas Artes, mientras 
que se encuentran prácticamente ausentes en los estudios sobre Cine y Comunica-
ción audiovisual1. No obstante, desde que las tecnologías digitales se generalizaron 
como medio de expresión audiovisual a mediados de la década de 1990, el 
documental de animación se ha ido consolidado como género cinematográfico. 
Dicha consolidación puede y debe ser definida desde un punto de vista cultural e 
intelectual, y no únicamente desde unos parámetros textuales que, como veremos, 
están presentes de todos modos en los documentales que se designan como tales.

Desde este punto de vista, la consideración del documental de animación o do-
cumental animado como un nuevo género audiovisual ofrece un excelente ejemplo 
del argumento de la comprensión de los géneros cinematográficos como formacio-
nes discursivas de carácter histórico que propone Rick Altman. Frente a las conside-
raciones más esencialistas de los géneros en las que todo argumento sobre los lími-
tes de un corpus genérico implica la oposición entre una lista excesivamente general 
o un canon exclusivo y excesivamente excluyente (Altman, 1984), Altman propone 
un modelo dinámico del género cinematográfico, que denomina semántico-sintác-
tico. Ese modelo pone de relieve la dimensión histórica y sujeta a constantes mu-
taciones de todo género cinematográfico, así como la influencia que ejercen en la 
definición y consolidación de un género los productores, los críticos cinematográfi-
cos, la academia y el público (Altman 1999). En consonancia con lo planteado por 

* La autora desea expresar su agradecimiento a Roberto Cueto por haber compartido un con-
junto de referencias audiovisuales que son objeto de análisis en el presente artículo y por la invita-
ción a escribir el texto que dio pie a desarrollos posteriores de la investigación cuyos resultados se re-
cogen en esta contribución.

1 Constituyen notables excepciones, en este sentido, los estudios de grado y de postgrado que 
ofrecen la University of Southern California (grado en Animación y Artes digitales, Espectáculos in-
teractivos; Máster en Animación y Artes Digitales, Medios Interactivos) y el California Institute of 
the Arts (grado en Personajes y Animación experimental; Cursos de extensión en Animación y Resi-
dencia de verano en Animación).
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A ltman, Bill Nichols (1997) elude las caracterizaciones esencialistas de una forma fíl-
mica históricamente huidiza como es el documental para ofrecer criterios históricos, 
objetivos y dinámicos en su caracterización, en la que el punto de vista de la comu-
nidad de realizadores que se reconocen como documentalistas, la inserción en cir-
cuitos institucionales específicos y unas determinadas condiciones de recepción ad-
quieren tanto peso como unas determinadas características textuales. 

Al defender la identidad del documental de animación como un género audiovi-
sual que se consolida con la cultura digital, este artículo pretende poner de manifiesto 
que su implantación responde a problemáticas históricas y tecnológicas planteadas de 
manera específica por la naturaleza de la imagen digital. Desde ese punto de vista, si 
bien la exploración de las intersecciones históricas entre animación y documental es 
fructífera para pensar en los problemas teóricos y estéticos que plantea este género, la 
pretensión no es trazar una genealogía del mismo que nos lleve a pensarlo desde crite-
rios esencialistas (algo, por lo demás, inasumible dentro de los límites de un artículo). 
Más bien, se trata de evaluar el modo en que su implantación y aceptación por parte 
de una comunidad de creadoras y creadores, su inserción en circuitos especializados, 
sus características textuales y el reconocimiento por parte de la crítica, el público y la 
academia nos hablan de la aparición de nuevas formas de articulación de lo real en la 
era digital2. Teniendo en cuenta esos aspectos, Annabelle Honess Roe proporciona 
una definición del documental de animación entendido como:

un trabajo audiovisual (producido digitalmente, filmado o directamente ma-
nipulando el soporte en celuloide) que: 1/ ha sido grabado o creado frame a 
frame; 2/ trata sobre el mundo más que sobre un mundo imaginado en su to-
talidad por la o el creador; 3/ ha sido presentado como documental por sus 
productores y/ o recibido por su público, por festivales o en la consideración 
crítica como documental. (Honess Roe, 2013: 4)3

Para Honess Roe, este último criterio es significativo porque ayuda a diferen-
ciar películas que pueden ser consideradas similares desde un punto de vista estético, 
pero que estarían motivadas por intenciones diversas de sus respectivos productores 
o recibidas de otra forma por el público. Además, esta caracterización ayuda a deli-
mitar el campo: las películas publicitarias, científicas, educativas o institucionales, en 
las que la animación se utiliza con frecuencia, están más allá de lo que la autora con-

2 Desde este punto de vista, la inclusión de la categoría «documental de animación» o «documen-
tal animado» para el Thesaurus de la revista Zer que propone este artículo puede ser considerada sinto-
mática del carácter incipiente que tiene la consideración de esta forma audiovisual, a pesar de que en el 
momento de la escritura de este texto ya existen numerosas expresiones audiovisuales, críticas y acadé-
micas que apuntan a su consolidación en la cultura audiovisual digital.

3 La traducción es mía en todas las citas procedentes de textos escritos en otros idiomas.
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sidera documentales de animación porque no responden a una intención documen-
tal ni son recibidas como tales (Honess Roe, 2013: 4).

En última instancia, la emergencia, relativamente reciente, de este género en 
el ámbito hispanohablante, redunda en esa comprensión histórica de las formas au-
diovisuales, cuya popularización, más allá de criterios estéticos, industriales o comer-
ciales, tiende a ser geográficamente desigual a pesar de su carácter global. La consi-
deración del documental de animación en España y América Latina (necesariamente 
introductoria en un texto de estas características) apunta, en este sentido, a inscribir 
algunas de estas producciones en un marco de comprensión global.

Confirman, pues, y legitiman esa consolidación del documental de animación la 
proliferación de producciones que se reivindican como tales y la presentación de pro-
gramas cinematográficos bajo esta categoría en festivales y cinematecas. Desde este punto 
de vista, el estreno en el Festival de Cannes de la película israelí Vals con Bashir (Vals 
im Bashir, Ari Folman, 2008) —que emplea la técnica de animación con cut-out digi-
tal para relatar la experiencia del director como veterano de la guerra del Líbano de 
1982—, se erige como piedra de toque en la consolidación de este género. Cabe citar, 
en este mismo sentido, las iniciativas pioneras del International Documentary Film Fes-
tival Amster dam (IDFA) (Driessen, 2007) y el Festival y Mercado International de Cine 
Documental Miradas Doc de Santa Cruz de Tenerife MiradasDoc, 2008), que presen-
taron sendos programas audiovisuales consagrados al documental de animación en 2007 
y 2008 respectivamente. Además, y muy especialmente en el contexto que nos interesa, 
podemos hablar de una serie de publicaciones críticas y académicas que desde hace va-
rios años reflexionan sobre las relaciones entre animación y documental (Lorenzo Her-
nández, 2010; Moore, 2011) o directamente se centran en el documental de animación 
como forma específica (Català 2010; Kriger, 2012; Honess Roe, 2013). La categoría de 
‘documental de animación’ goza, pues, de una amplia aceptación, tanto en el ámbito de 
la producción como en los de la crítica y la reflexión teórica que se empieza a ver refle-
jada en el contexto hispanohablante, en el que recientemente han aparecido una serie de 
trabajos que permiten explorar intersecciones históricas y teóricas específicas entre dis-
cursos emparentados con el documental, como la historia y las escrituras del yo, con el 
cómic o la novela gráfica (Lluch-Prats, Martínez Rubio y Souto, 2016; Galán Fajardo y 
Rueda Laffond, 2016). Más puntuales son las reflexiones que atañen directamente al cine 
y el audiovisual, campos en los que el documental de animación sigue siendo una cate-
goría de análisis poco trabajada, aunque poco a poco van apareciendo producciones, en-
sayos críticos y muestras cinematográficas que van cubriendo ese campo4.

4 Véase, por ejemplo, las fugaces referencias al uso de la animación en el documental didáctico y 
científico español en De la Rosa (1996) o la reflexión sobre el empleo de la animación en los docu-
mentales agropecuarios del Marqués de Villa-Alcázar en los primeros años de la dictadura franquista en 
Poyato Sánchez (2016).
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Annabelle Honess Roe (2013) ha publicado el trabajo más completo, hasta 
el momento de la escritura de este artículo, sobre el documental de animación. 
En su libro Animated Documentary, la autora no solo realiza un acercamiento teó-
rico a esta forma audiovisual característica de la cultura digital, sino que analiza 
un voluminoso corpus de películas. No obstante lo que a nuestro modo de ver 
resulta más interesante, dada la amplitud de su corpus de trabajo, es que Ho-
ness Roe evita en su acercamiento la perspectiva teleológica, que recorrería de 
manera lineal la historia compartida de la animación y el documental desde las 
primeras intersecciones (donde The Sinking of the Lusitania, realizada por Win-
sor McCay en 1918 emerge como película fundacional) hasta los más recientes 
ejemplos. Honess Roe se decanta, más bien, por el estudio de las discontinui-
dades, prefiriendo llamar la atención sobre «algunas tendencias significativas en 
las primeras intersecciones entre animación y documental, así como el giro ha-
cia el desarrollo del documental de animación como una forma de pleno dere-
cho» (p. 5). En otras palabras, más que trazar una genealogía del documental de 
animación, la autora opta por proponer una «arqueología» en el sentido foucaul-
tiano, buscando filiaciones históricas, más que orígenes (cfr. p. 5) y trabajando a 
partir de la afirmación de Thomas Elsaesser de que «solo la presunción de dis-
continuidad y la sinécdoque del fragmento pueden aspirar a proporcionar acceso 
al pasado»(p. 6). 

Al igual que en el ámbito más global, en el entorno hispanohablante encon-
tramos intersecciones tempranas entre documental y animación en el terreno del 
cine educativo y científico, la vanguardia cinematográfica y el cine experimen-
tal que nos permitirían llevar a cabo una labor similar la que propone Honess 
Roe, pero circunscrita a unas coordenadas geográficas en las que el documental 
de animación sigue siendo, como hemos apuntado, incipiente. No obstante, nos 
centraremos en este artículo en la etapa contemporánea, en la que, poco a poco, 
esta forma audiovisual se va consolidando, también en España y en América La-
tina, como género. Debido al alto coste económico y temporal de las películas 
de animación, el documental de animación se ha desarrollado fundamentalmente 
bajo la forma del cortometraje, por lo que es imprescindible no perder de vista 
este formato poco atendido por los estudios fílmicos a la hora de reflexionar so-
bre el documental de animación. No obstante, la aparición de largometrajes do-
cumentales de animación en España y en América Latina puede ser leída como 
un indicio de su consolidación y aceptación como categoría específica. Es el 
caso de la producción argentina Eva de la Argentina (María Seoane, 2011) o la es-
pañola 30 años de oscuridad (Manuel H. Martín, 2011), una novela gráfica docu-
mental, según sus creadores, que combina animación, imagen de archivo y en-
trevistas a testigos y voces autorizadas. Pero, antes de profundizar en cuestiones 
más específicas, parece necesario exponer algunos presupuestos sobre el docu-
mental de animación entendido como categoría de análisis y como género cine-
matográfico. 
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1. Animación y documental: dos tradiciones enfrentadas

Resulta, de entrada, muy notable, el hecho de que en el documental de ani-
mación se dan cita dos finalidades aparentemente enfrentadas: la vocación referencial 
que tradicionalmente preside el cine documental (afianzada por la naturaleza mecá-
nica de los medios de registro de lo real) y el carácter expresivo que es inherente al 
cine de animación (en el que la mano del artista difícilmente se sustrae al producto 
final). Al margen de su consolidación en el ámbito comercial y artístico, el cine y 
la fotografía se erigieron durante décadas como los grandes aliados de los discur-
sos sobre la identidad (en las fotografías de registro policial y los pasaportes), la ver-
dad (funcionando como pruebas en procesos judiciales) y la representación de la rea-
lidad (en el noticiario, el documental y el reportaje televisivo)5. En cierto modo, la 
imagen documental, ya se tratase de fotografía o de cine, terminó adoptando la con-
dición del lenguaje clásico, al que Roland Barthes (1997) atribuye una economía 
relacional en la que la función comunicativa prima sobre la expresiva, es decir, la re-
lación de transitividad entre el objeto representado y su expresión prevalece sobre el 
carácter construido, artificial, del lenguaje que articula la representación. Se crea, así, 
la ilusión de transparencia entre la realidad y el lenguaje que la representa.

Del mismo modo, la naturaleza codificada del discurso cinematográfico, so-
bre la que, al menos desde la década de 1920, llamaron la atención cineastas como 
Dziga Vertov, Elizaveta Svilova y Mikhail Kaufman con su Kino Pravda (1922-1925) 
o, algo después, Jean Vigo (1930), quedó ensombrecida históricamente por el valor 
documental asociado a la capacidad de la imagen fotoquímica para reproducir la rea-
lidad por medios exclusivamente mecánicos, a diferencia de la pintura o el dibujo, 
a los que la intervención de la mano humana les es consustancial. Durante la década 
de 1930, en que Bill Nichols sitúa el «momento histórico del documental» (2001: 1), 
esta forma fílmica se institucionaliza en occidente como un tipo de cine cuya finali-
dad última no es tanto la expresión de lo real a través de la subjetividad del cineasta 
como la representación de la realidad con fines de persuasión social. Partiendo de 
otros presupuestos, durante las décadas de 1940 y 1950, André Bazin (1966) elaboró 
a través de diversos escritos la que acabaría consolidándose como una de las princi-
pales teorías del realismo cinematográfico, proporcionando una base intelectual a la 
consideración de la imagen fotoquímica como huella de lo real.

Sin embargo, con el cambio de siglo, la tecnología digital vino a poner en cues-
tión ese vínculo íntimo, casi consanguíneo del celuloide con lo real: el sistema de co-
dificación y descodificación binaria, que descompone los atributos de la imagen en 

5 Sobre la utilización de la fotografía como sistema de autentificación policial y legal véase Tagg 
(2005); para la imagen como representación de la realidad véanse los clásicos estudios de Nichols (1997) 
y Chanan (2007).
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unidades de información intercambiables, igualaba democráticamente las señales de luz 
y de color procedentes de un registro real con las producidas mediante un software in-
formático, haciendo virtualmente imposible distinguir una imagen tomada de la rea-
lidad de una fabricada por ordenador6. Más allá de las incontables implicaciones del 
nuevo y problemático estatuto de la imagen con respecto a la realidad —descritas am-
pliamente por teóricos de la postmodernidad como Jean Baudrillard (1993; 1997) y 
Paul Virilio (1988), entre otros— que llegaron con las nuevas tecnologías, la emergen-
cia de la cultura visual digital resulta fundamental para comprender el intenso diálogo a 
escala global que actualmente protagonizan el cine de animación y el documental.

La posibilidad de producir imágenes hiperrealistas generadas por ordenador en 
el cine de animación contemporáneo ha llevado más lejos la tradición mimética que 
atraviesa la historia de las artes plásticas en occidente, introduciendo un grado de rea-
lismo nunca visto en entornos narrativos conscientemente alejados del realismo o la 
verosimilitud. En esas películas la sustitución del cuerpo del actor o la actriz por uno 
creado artificialmente, se convierte en una fantasía (o en un fantasma) que mayor 
fascinación despierta cuanto más difícil resulta distinguir entre el original y la copia. 
No es otro el tema de la película El congreso (The Congress, 2014), segundo largome-
traje del creador de Vals con Bashir, Ari Folman. En esta adaptación de la novela de 
Stanislav Lem El congreso de futurología (Kongres futurologiczny, 1971), Folman emplea 
una técnica mixta en la que se combina acción real interpretada por actrices y ac-
tores con animación para relatar la historia de Robin Wright, una actriz (encarnada 
por la intérprete homónima) que recibe la oferta de explotar su cuerpo digitalmente 
para generar películas protagonizadas por ella usando tan sólo personajes generados 
por ordenador. Por otro lado, filmes como Avatar (Avatar, James Cameron, 2009) o 
Una mirada a la oscuridad (A Scanner Darkly, Richard Linklater, 2006), en la que los 
personajes son el resultado de imágenes de síntesis que combinan la filmación de la 
acción real con el dibujo a través de la rotoscopia7, funcionan como ejemplo de esa 
convivencia entre hiperrealismo e hiperfantasía, que Andrew Darley (2003) consi-
dera como rasgo definitorio de la cultura visual digital. 

No obstante, mientras que el perfeccionamiento técnico que permite la susti-
tución de cuerpos y objetos reales por imágenes de síntesis se encuentra en la base de 
una cultura del entretenimiento que se sustenta en la simulación y el hiperrealismo, la 
vía por la cual la animación ha entrado en el documental con películas como Vals con 
B ashir, Chicago 10 (Chicago 10, Brett Morgen, 2007) o Campo 14. Zona de control total 
(Camp 14. Total control zone, Marc Wiese, 2012) responde a circunstancias muy distin-

6 A este respecto, pueden consultarse los trabajos de Quintana (2003:271-280; 2011).

7 En este caso, se trata de una evolución digital, a través del programa Rotoshop, desarrollado por 
Bob Sabiston para la película de Linklater, de la técnica patentada por el pionero de la animación Max 
Fleischer en 1915. Véase Kriger (2012:18).

ZER 46 (2019).indd   135ZER 46 (2019).indd   135 29/5/19   12:2029/5/19   12:20



136 Zer 24-46 (2019), 129-145

Sonia García López

tas. No podía ser de otro modo tratándose de dos ámbitos, el de la animación y el del 
documental, cuya relación con lo real es aparentemente antagónica: mientras que la 
primera se ha consolidado como territorio de la fantasía y del entretenimiento, el se-
gundo se asocia con la representación de la realidad y con los discursos de sobriedad. 

2. Documental de animación: dos tradiciones reconciliadas

Al aparente antagonismo entre animación y documental subyace, en el docu-
mental de animación, la necesidad de encontrar otras vías de legitimación de la ver-
dad documental en un momento en que el carácter probatorio de la imagen foto-
cinematográfica ha caído en descrédito ante la incertidumbre creciente con que nos 
enfrentamos a la autenticidad de las imágenes8. Como veremos, esta no es la única 
motivación, pues el cuestionamiento radical del valor indicial de la imagen analógica 
ha abierto también vías para la representación de acontecimientos sociales o históri-
cos de los que no existen registros audiovisuales o aspectos de lo real que no necesa-
riamente pasan por lo visible, como son los estados mentales vinculados al sueño, la 
memoria, la locura o los procesos creativos.

Desde este punto de vista, no parece casual que las técnicas de animación uti-
lizadas en estos documentales eludan con frecuencia el hiperrealismo y enfaticen su 
carácter de representación, en franca oposición al verismo del material de archivo: 
el cut-out digital en Vals con Bashir, la estética de cómic de Chicago 10, la navegación 
por viñetas estáticas que encontramos en 30 años de oscuridad, la animación ocasio-
nal de fotografías reales en Crulic, camino al más allá (Crulic. Drumul spre dincolo, Anca 
Damian, 2011), que también encontramos en el cortometraje experimental de Isabel 
Herguera Spain Loves You (1988), o el diorama filmado, que Albertina Carri utilizó 
de forma pionera en Los Rubios (2003)9 y que Rithy Panh emplea de manera más 
sistemática en La imagen perdida (L’image manquante, 2013), son algunas de las técni-
cas que se ponen en juego. 

Evidentemente, el presupuesto con que suelen contar este tipo de películas, bas-
tante más limitado que el de las grandes producciones de animación, condiciona desde 
el principio el recurso a las técnicas más humildes. Pero, al margen de eventuales li-
mitaciones presupuestarias, la reflexión sobre la técnica sostenida por realizadores y 
equipo de animación en entrevistas (Moore, 2011; Honess Roe, 2012; Jriger, 2012), e 
incluso en los propios filmes, sugieren que los procedimientos escogidos responden a 
necesidades específicas y resultan clave para la función de epistefilia o el placer del co-

8 Véase, por ejemplo, Ramonet (1998), Català (2011) y Fontcuberta (2016).

9 En este documental la directora representa escenas de la vida familiar con sus padres, desaparecidos 
durante la dictadura argentina, a través de dioramas filmados en los que se utilizan figuritas de Playmobil.
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nocimiento que caracteriza a la recepción del documental. Concretamente, es clave el 
pacto de lectura espectatorial en virtud del cual se acepta la naturaleza mecánica, arti-
ficial de los recursos de animación utilizados, al mismo tiempo que las expectativas se 
orientan a la recepción de un discurso sobre el mundo histórico o de la realidad sub-
jetiva. Judith Kriger pone de manifiesto esa relación dual en el documental de anima-
ción cuando afirma al respecto de Vals con Bashir que «la historia es muy personal e 
intensa, [parece] dibujada a mano, puede percibirse la imperfección de las líneas. De 
modo que puede percibirse la presencia humana tras la cámara» (Kriger 2012: 21). Por 
su parte, Chris Landreth expresaba el sentido de su renuncia al hiperrealismo caracte-
rístico de la animación digital comercial en sus notas para la película Ryan (Chris Lan-
dreth, 2004), dedicada al animador canadiense Ryan Larkin:

Lo que más me interesa no es alcanzar una estética fotorrealista a través de 
imágenes generadas por ordenador, sino cooptar los elementos del fotorrealismo 
con fines distintos, exponer el realismo de los aspectos complejos, caóticos, de-
sordenados, en ocasiones mundanos y siempre conflictivos de eso que llamamos 
condición humana. Me refiero a ello como «psicorrealismo». (Moore, 2011)

La justificación del valor documental de unas técnicas tradicionalmente asocia-
das a otras formas audiovisuales se desprende, asimismo, de la invocación, en Vals 
con Bashir, de los procesos creativos que intervienen en el acto de recordar, cuestio-
nando la extendida asimilación de los recuerdos a la fotografía, o la reflexión sobre la 
ambivalencia de la imagen documental que Rithy Panh introduce en numerosas es-
cenas de La imagen perdida.

Podemos convenir, pues, que la desmitificación del vínculo de la imagen ana-
lógica con lo real ha terminado por dar cabida a unos usos de las técnicas de ani-
mación en el documental que se caracterizan por una dimensión creativa (y, en 
ocasiones, incluso dialéctica respecto a la imagen de archivo) que antes resultaba im-
pensable más allá de la película científica o de carácter didáctico, géneros en los que 
la animación funciona como mera «ilustración» de lo expuesto por la voz omnis-
ciente del narrador. Como afirma Josep M. Català (2010: 35) el documental se defi-
nió tradicionalmente:

por su grado de analogía visual con la realidad, mientras que ahora valoramos 
su capacidad hermenéutica para profundizar en una realidad cuya esencia no 
culmina necesariamente en lo visible. Es por eso que ahora podemos seguir ha-
blando de un espíritu documentalista al referirnos a filmes de animación (…).

Por lo demás, las líneas temáticas dominantes en los documentales de anima-
ción contemporáneos nos informan de que, lejos de la ironía postmoderna o el relati-
vismo del «todo vale» que cabría deducir de la crisis de los códigos de representación 
tradicionales del documental, el uso de la animación responde a necesidades específi-
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cas que, según los casos, tiene que ver con criterios temáticos y estéticos y/o éticos e 
ideológicos. Desde este punto de vista, encontramos tres grandes ejes en el documen-
tal de animación: por una parte, las cuestiones relacionadas con la salud, y más concre-
tamente, con la salud mental y la psicología (patologías y trastornos mentales, mundo 
onírico, memoria), que vemos ejemplificado en el uso de la animación en cortometra-
jes como «A is for Autism» (Tim Webb, 1992) y El viaje de María (Miguel Gallardo, 
2010) o en los largometrajes Vals con Bashir o María y yo (Félix Fernández de Castro, 
2010); por otra, los derechos humanos (situaciones de represión y supresión de los in-
dividuos en regímenes dictatoriales, etc.), presente en documentales animados como 
Crulic, Camp 14 o 30 años de oscuridad; en tercer lugar, los procesos creativos (sobre 
todo relativos a la obra de artistas que trabajan con la pintura, el dibujo o la propia ani-
mación) que encontramos en trabajos como Ryan, Cutie and the Boxer (Zachary Hein-
zerling, 2013), On Vampyres and Other Symptoms (Celia Novis, 2011) o María y yo. La 
articulación de estas tres líneas temáticas del documental de animación no es infre-
cuente, y existen numerosos trabajos que abordan, por ejemplo, la representación de 
estados o realidades mentales junto con la necesidad de encontrar mecanismos para dar 
cuenta de situaciones, presentes o pasadas, que han dejado una huella invisible en los 
cuerpos de los sujetos pero que, por su carácter inmaterial o por su anacronismo, no 
pueden ser representados con las herramientas habituales del documental.

En sintonía con la línea colaborativa que parece haberse abierto entre el docu-
mental y los procesos creativos asociados a la ilustración, la pintura y el dibujo, en la 
que aquel se postula como una de las herramientas de popularización y legitimación 
de estos, aparecen una serie de documentales que abordan la biografía de creadores: 
es el caso de los citados Ryan, Cutie and the Boxer, protagonizada por los artistas Us-
hio y Noriko Shinohara, o el documental español On Vampyres and other Symptoms, 
consagrado a revitalizar la figura del dibujante y director de fantaterror José Ramón 
Larraz. Todos ellos incluyen la animación de obras de los personajes retratados como 
elemento fundamental para la representación de su universo creador, tanto desde un 
punto de vista material, mediante la filmación de sus obras, como conceptual, ani-
mándolas con sus fantasías, sus sueños o sus maneras de entender la vida y el arte. 
Concretamente, On Vampyres and Other Symptoms aborda la figura y la obra de La-
rraz a través «sus mismos elementos, recursos y estética» (Novis 2011), de modo que 
la fantasía, el misterio y la fascinación por lo desconocido que impregnan la persona 
y las películas de Larraz son también las que dan forma a este documental. Son el so-
nido, ya anacrónico, del proyector en la sala de cine, la música de Antonio Meliveo, 
repleta de disonancias y notas sostenidas, las voces del guion leídas por Marianne 
Morris y Anulka, vampiras de Larraz, y las ilustraciones de Cesc Pujol, acompañadas 
por unos efectos sonoros que parecen llegar directamente desde el pasado, los que 
nos sumergen en el estilo y la plástica de los filmes del director barcelonés. El resto 
lo obran los fragmentos extraídos de sus propias películas, que nos adentran en los 
frondosos bosques ingleses, en los que la bruma todo lo envuelve, y en apartadas ca-
sas solariegas en las que acechan todos los peligros imaginables, con sus placeres.

ZER 46 (2019).indd   138ZER 46 (2019).indd   138 29/5/19   12:2029/5/19   12:20



https://doi.org/10.1387/zer.20396 139

El documental de animación: un género audiovisual digital

Desde esa misma perspectiva que emparenta al documental con los aspectos 
biográficos de la pintura, la animación y la ilustración, parece más que justificado el 
recurso a la animación que observamos en toda una serie de documentales que se 
nutren de la revitalización (y legitimación por parte de la alta cultura) que ha vivido 
el cómic en las últimas décadas. Persépolis, la obra autobiográfica de Marjane Satrapi, 
que contó con Vincent Paronnaud para dirigir la versión cinematográfica (Persepo-
lis, 2007), es pionera en este campo. Por su parte, constituye una referencia funda-
mental en el contexto español la citada María y yo, adaptación del cómic homónimo 
(2007) en el que el dibujante Miguel Gallardo relata las vacaciones con su hija au-
tista en un resort canario. En ambos casos el ingrediente autobiográfico que preside 
las obras adaptadas se refuerza, en las versiones cinematográficas, con la participación 
de sus autores como guionistas, como es el caso de Satrapi, o como protagonistas, 
caso de Miguel Gallardo10. Este último, en concreto, ha incursionado en el campo 
de la dirección con la creación de dos cortometrajes continuadores de la estética y 
la temática de María y yo: «El viaje de María» (2010) y «Academia de especialistas» 
(2012), producidos ambos por la Fundación Orange, que ya colaborara en el largo-
metraje de Félix Fernández de Castro. Si en el caso de la obra de Satrapi el recurso a 
la animación es total en la adaptación cinematográfica y, en este sentido, consistente 
con la novela gráfica firmada por la autora de origen iraní, en el caso de María y yo 
la acción real (las escenas en las que vemos a María y Miguel Gallardo) se combina 
con la animación en momentos puntuales y, lo que es más importante, formalmente 
justificados, puesto que se recurre a esta técnica para expresar aspectos de la realidad 
mental de María.

Por lo demás, en María y yo la reivindicación del dibujo y, más concretamente, 
del cuaderno de apuntes como expresión de la subjetividad, invierte el lugar subal-
terno que la técnica manual siempre ocupó respecto a la fotografía a la hora de dar 
cuenta de la experiencia vital. Miguel Gallardo pone en juego el valor documental 
del «apunte» al contar la forma en que vivió como dibujante el diagnóstico de au-
tismo de su hija María: «otros padres tomaban fotos. Yo dibujaba. Deformación pro-
fesional, supongo. El cuaderno se cerró cuando empezaron las primeras pruebas con 
María». Y más tarde añade: «Soy un dibujante de técnica, pero cuando comencé a 
dibujar con María comencé a hacerlo del natural, usando la memoria. Tomaba notas 
y apuntes en cualquier lugar y me acostumbré al esbozo». Esta reivindicación del va-
lor documental del apunte que Gallardo hace en María y yo no quedó limitada a los 
confines de la película, sino que desarrolló en un trabajo posterior de Gallardo como 
dibujante: el cuaderno digital Los viajes de María (2012), compuesto por 40 páginas 
extraídas de sus cuadernos de viaje, con respecto al que Gallardo expresó su volun-
tad de «hacer algo en digital, directo de la libreta al PDF, sin ninguna reelaboración» 
(Gosálvez, 2012).

10 Evidentemente, no se trata de casos aislados. Véase, por ejemplo, Lorenzo Hernández (2010).
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En realidad, el valor documental del dibujo precede a la fotografía y, en cierto 
modo, sigue existiendo en las prácticas institucionales, por ejemplo en los procesos 
judiciales. En este sentido, la artista argentina Azul Blaseotto, que durante cinco años 
realizó un trabajo de campo en los Tribunales Federales de Comodoro Py de la Ciudad de 
Buenos Aires, ha conceptualizado lo que ella misma denomina «R/E: Registro exacto 
desde los juicios por crímenes de lesa humanidad» (2014). Se trata de dibujos que:

se construyen, como la memoria, por tramos de experiencia. Las líneas no 
apuntan a representar el pasado sino a tomarle el pulso al presente, a presen-
tarse en imagen y palabra dentro del rito judicial de establecer la verdad so-
bre lo ocurrido. Es en este sentido que mi práctica es dibujo documental.

Reconociéndose en los antecedentes documentales del dibujo, Blaseotto —que 
comenzó colaborando con H.I.J.O.S Capital cuando desde los juzgados se prohibió 
fotografiar o filmar las audiencias— manifiesta haber retomado la misma tarea que 
encaraban los reporteros gráficos con anterioridad a la invención de la fotografía, y 
como tales acompañaron a las crónicas de los juicios aparecidas en diarios y porta-
les web argentinos como Página 12 o Infojus. Junto a otros artistas, y en colaboración 
con distintas asociaciones de lucha en el campo de derechos humanos, Blaseotto 
también participó en el proyecto documental Historietas X la Identidad de Abuelas de 
Plaza de Mayo (2015) con el fin de ayudar a difundir sus campañas.

Más allá del valor documental último que, en filmes como María y yo, On Vam-
pyres and Other Symptoms, Cuttie and the Boxer o Ryan, se desprende del hecho mismo 
de poner ante la cámara el resultado del trabajo de los creadores retratados, se pone en 
ellos de manifiesto el valor del dibujo y la pintura en tanto que herramientas de ex-
presión de realidades subjetivas como la creatividad, el autismo o la experiencia y el 
recuerdo personal o familiar. Desde este punto de vista, la tentativa de incluir anima-
ciones derivadas de los cuadernos de apuntes de los artistas en documentales, entronca 
con una de las tendencias dominantes en el documental de finales del siglo xx y prin-
cipios del xxi: la que desliza su objeto de interés de la representación del mundo his-
tórico o social, considerada por el documental clásico, a la representación de la realidad 
sensorial, psicológica y subjetiva que se ha manifestado bajo la forma del documental 
autobiográfico, el film ensayo o la etnografía experimental en las últimas dos décadas11. 
Precisamente en ese radio de acción se sitúan los documentales de animación propia-
mente dichos, que emplean la animación no como complemento, sino como recurso 
fundamental. Trascendiendo la aproximación estética o temática de los ejemplos ex-
puestos previamente, estos documentales plantean esa opción como una elección ética 
e ideológica, es decir, como una toma de posición.

11 Sobre estas cuestiones pueden consultarse los trabajos de Nichols (1994), Russell (1999) y Re-
nov (2004).
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Vals con Bashir es, desde este punto de vista, un filme pionero en el que, tanto 
el uso de animación como la inserción de unos fragmentos de archivo audiovisual al 
final del filme, responden a una deliberada posición del realizador con respecto a la 
verdad documental (cómo contarla) y al uso de material de archivo. A este respecto, 
afirma el director de animación en Vals con Bashir, Yoni Goodman:

La animación posee una especie de cualidad «distanciadora», lleva al pú-
blico más lejos. (...) Intencionalmente jugamos con ello —hacer que el pú-
blico viera todas estas cosas horribles que ocurrieron durante la guerra. (...) 
La gente vio más, creo, porque lo hicimos desde este punto de vista. (...) 
Sí, creo que cuando ves algo y tu mente te dice: vale, no es real, tiendes a 
abrirte. Y luego piensas, espera un minuto, esto es real. Lo que estoy viendo 
es algo perturbador... pero ya se ha producido la inmersión. Puedes abrirte 
más al tema. (Kriger, 2012: 22)

En la película de Ari Folman, pero también en La imagen perdida, se plantea el re-
curso a la animación para dar cuenta de una realidad de la que no existen registros stricto 
sensu (la del trauma y la de la memoria) o para recusar un uso de la imagen de archivo 
que desvirtúa la experiencia, ya sea a través del vaciado de sentido que propicia la so-
breexposición mediática o a través de la manipulación propagandística propia de los re-
gímenes dictatoriales. En todos esos casos, la subjetividad del cineasta y / o del prota-
gonista del documental de cuyo relato se hace cargo el realizador se oponen a la voz 
omnisciente del documental o el reportaje tradicional estableciendo (o reactivando) 
otros mecanismos de legitimación, como el compromiso ético o el valor testimonial.

La película 30 años de oscuridad da un paso más en la representación de una reali-
dad de la que no existen registros filmados, en este caso para contar una historia que el 
director no ha vivido en primera persona, sino que concierne a otros individuos. En 
30 años de oscuridad la dimensión no visible de la represión de Estado es objeto de te-
matización desde el propio título, que alude al mismo tiempo a la oscuridad en la que 
vivieron algunos combatientes antifranquistas tras la guerra civil y a invisibilidad de 
discursos que rescaten su memoria12. Según las notas de producción de la película:

la historia de los llamados «topos» españoles tiene un paralelismo con otros 
conocidos «encierros» provocados por la represión. La adolescente Anna 
Frank estuvo escondida junto a su familia durante dos años y medio en 
Amster dam; el soldado Soichi Yokoi permaneció 28 años en una caverna sin 

12 En este sentido, la película dialoga con la película la rumana Crulic, estrenada ese mismo año, 
que cuenta la historia de un personaje ya fallecido, y con la alemana Camp 14. Zona de control total, es-
trenada un año después, que aborda la realidad de los campos de reeducación norcoreanos a partir de 
entrevistas y de recreaciones animadas.
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saber que la II Guerra Mundial ya había acabado; el activista político Nelson 
Mandela permaneció en prisión durante 27 años, víctima del apartheid; la lí-
der opositora birmana Aung San Sun Kyi fue liberada a finales de 2010 tras 
pasar 15 años de arresto domiciliario. (...) 30 años de oscuridad es, ante todo, 
una historia de supervivencia. Y en este sentido plantea una mirada universal 
hacia una problemática local.

Pese a reivindicar desde un primer momento los valores universales que plantea el 
documental, 30 años de oscuridad se centra en la historia de un individuo concreto cuya 
existencia está documentada: se trata de Manuel Cortés, antiguo alcalde de la localidad 
malagueña de Mijas que tras la guerra civil no tuvo ocasión de escapar de España y de-
cidió, con la ayuda de su esposa, esconderse en un hueco creado a tal efecto entre las 
paredes de su casa. Al igual que otros tantos «topos», allí permaneció durante 30 años, 
hasta 1969. Sin duda alguna, lo primero que llama la atención en 30 años de oscuridad, es 
que la caracterización de Manuel Cortés y de su familia no se corresponde con la de los 
personajes reales, sino que remite a figuras bien conocidas de la cinematografía española 
que prestan su voz y su imagen a los protagonistas de la historia: Juan Diego encarna a 
Manuel, mientras que su esposa Juliana Moreno es interpretada por Ana Fernández. La 
utilización de estos dos actores, con una trayectoria muy marcada en el cine realista (Los 
santos inocentes, Mario Camus, 1984) y de corte social (Solas, Benito Zambrano, 1999), 
constituye un marcador de calidad y prestigio para la película. Ciertamente, la presen-
cia de figuras reconocidas y reconocibles por el espectador no deja de resultar chocante 
cuando se trata de encarnar a personas reales, y en cierto modo emparenta a este docu-
mental con subgéneros como el docudrama. Sin embargo, las «personas cinematográfi-
cas» de Juan Diego y Ana Fernández contribuyen a otorgar proyección y credibilidad 
extracinematográfica al proyecto, sacando la historia del plano ficcional y proyectán-
dola sobre un discurso reivindicativo. En última instancia, la adopción del trabajo acto-
ral para encarnar a Manuel Cortés y a Juliana Moreno responde, como en tantos otros 
documentales de animación («novela gráfica documental», lo denominan sus creadores), 
a una necesidad determinada por las circunstancias que la película se propone denun-
ciar: Juliana destruyó todas las fotografías de Manuel por miedo a que lo descubrieran. 
La ausencia de registros de los cuerpos de Juliana y Manuel se constituye, desde el vacío 
del soporte fotográfico o filmado, en evidencia de la represión, y al mismo tiempo legi-
tima el recurso a elementos propios de la ficción como los actores o la animación. 

Tanto el recurso a la animación como el empleo de actores profesionales, pone 
en juego una dualidad en virtud de la cual el público puede establecer una distancia 
respecto al dispositivo e identificarse emocionalmente con la historia que se cuenta. 
La legitimidad de la relación con lo real que establece esta película se desplaza, por 
tanto, como en el citado ejemplo de Vals con Bashir, del verismo o de los testimo-
nios a la toma de posición del equipo técnico y artístico, al hecho de que, como 
apuntara Judith Kriger respecto al filme israelí, «puede percibirse la presencia hu-
mana tras la cámara».
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3. Conclusión

A la luz de los trabajos considerados en este artículo, parece evidente que do-
cumental y animación, esas dos tradiciones históricamente enfrentadas, no solo se 
reconcilian en el presente, sino que constituyen la base de un nuevo género audio-
visual, el documental de animación, que se erige como soporte de nuevas formas de 
expresión y discursos sobre lo real. Películas de muy diversa temática y procedencia 
geográfica como pueden ser Vals con Bashir, Chicago 10 o 30 años de oscuridad respon-
den por igual a las premisas establecidas por Annabelle Honess Roe para el docu-
mental de animación al estar creadas (total o parcialmente) plano a plano, referirse al 
mundo real y estar conceptualizadas por sus creadores, sus espacios de recepción y su 
público como documentales.

Lejos de constituir una tendencia genérica que responda a fines exclusivamente 
comerciales o estéticos, la elección de las diversas técnicas de animación en los do-
cumentales estudiados responde a necesidades específicas que surgen, por un lado, 
de la problemática de la representación de lo real cuando no existen registros audio-
visuales que permiten documentar determinadas situaciones o estados de conciencia; 
por otro, del cuestionamiento del intrínseco valor de verdad tradicionalmente asig-
nado a la imagen fotocinematográfica en virtud del atributo indicial de los soportes 
analógicos. Si este último aspecto es consustancial a la emergencia de la imagen di-
gital, independientemente del género o las tendencias estéticas, aquel que atañe a la 
búsqueda de alternativas al registro de lo real para la representación de determinados 
aspectos de la realidad es exclusiva del documental de animación en su apuesta por 
una nueva forma estética pero, sobre todo, ética. 

Pese a resultar todavía incipiente, en el momento de escritura de este artículo, 
la producción de documentales de animación en el contexto hispanohablante, traba-
jos como María y yo, On Vampyres and Other Symptoms o 30 años de oscuridad plan-
tean interesantes concomitancias con las expresiones del género en el contexto inter-
nacional. Nos encontramos, pues, ante una nueva vía para la creación y la reflexión 
audiovisual cuyo futuro parece prometedor.
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