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Resumen

Este texto intenta mostrar, por una parte, que al lado de una
forma candnica de entender el cine documental se han producido
otros discursos y obras cinematogréficas que ponen en evidencia
que esta practica audiovisual no se ha restringido a la funcién
de informar y de servir de instrumento ideoldgico. En tal
sentido, y por otra parte, el texto propone situar algunas de las
transformaciones de esta practica en el contexto contemporaneo
en el marco de los cambios que se han registrado en el campo
de las artes maés tradicionales.
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Ways of Understanding the Documentary: Requirements,

Variations, and Conceptual Reframing

Abstract

This article is an attempt to show that other speeches and film
works have been produced together with a Canonic manner
of understanding the documentary film. These speeches and
works clearly show that this audiovisual practice has not been
limited to the function of informing and serving as an ideological
instrument. In this sense, the text is a proposal to place some
transformations of this practice in the contemporary context
based on the changes seen in the field of the most traditional
arts.

Key words: Contemporary art; aesthetics; documentary film;
history; poetry; reference; sign.

34

ANAGRAMAS



Formas de entender el documental: preceptivas, variaciones y rencuadres conceptuales

Introducciéon

Este texto reflexiona sobre algunas variaciones histéricas vividas tanto por los discursos
que han intentado definir el cine documental como por esta préctica artistica. El texto
desvela que junto a un discurso y a unas préacticas hegemonicas se han dado otras for-
mas de comprension y de realizacidn del documental. En ese sentido, propone situar las
variaciones que se pueden leer en las Gltimas décadas dentro del espiritu de las transfor-
maciones que, de acuerdo con Arthur Danto, ha vivido el mundo institucional del arte. La
investigacion de la cual se deriva el texto buscé, entre otros objetivos, trazar un panorama
histérico-conceptual sobre el cine documental.

Metodologia

La indagacién se basd en principios del método histérico a través de la consulta de textos
y de la visualizacién de filmes. El trabajo consistié en identificar y revisar materiales que
son referencias constantes en el estudio del cine documental y en adelantar, mediante
un proceso deductivo, un cruce de conceptos. El método inductivo también se aplicd
para relacionar el campo de los estudios cinematogréficos con el universo de la estética
filoséfica y de la poética.

Sobre el documental
Una concepcién hegemonica

Hasta hace algunas décadas alrededor del documental se construyd un discurso hege-
moénico. Uno de los textos donde se recoge con mayor claridad esa concepcién es el
clasico La representacion de la realidad (1997), de Bill Nichols. En ese trabajo Nichols sitta el
documental en la familia de los que llama discursos de sobriedad:

El cine documental tiene cierto parentesco con esos otros sistemas de no ficcién
que en conjunto constituyen lo que podemos llamar los discursos de sobriedad. Cien-~
cia, economia, politica, asuntos exteriores, educacion, religion, bienestar social, todos
estos sistemas dan por sentado que tienen poder instrumental; pueden y deben alterar
el propio mundo, pueden ejercer acciones y acarrear consecuencias (Nichols, 1997,
p. 32).

Como todo discurso hegeménico, el que se conformé sobre el documental intentd
definir y delimitar su préactica y se esforzé por asignarle funciones y fines.

Para tratar de entender esta concepcién merece la pena volver la vista hacia algunas
expectativas, intereses y demandas con las que fueron asociadas invenciones decimoné-
nicas como la fotografia y el cinematégrafo, invenciones que tienen en comiin la capacidad
de registrar y fijar imégenes del continuum histérico. Para decirlo en términos de Pierce,
son tecnologias que trajeron consigo la posibilidad de construir nuevos signos indiciales
e iconicos del mundo visible. La capacidad de registrar y fijar imagenes producidas como
huellas del mundo —ya fueran impresas en acetato o en otros soportes— descubria
diversas posibilidades. Una de ellas, ya entrada la tercera década del siglo XX, fue nom-
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brada documental: de servir como mero registro de los sujetos u objetos hacia donde se
apuntaba con la camara, las imégenes aisladas fueron articuladas para dar significado a la
experiencia histérica. Esta posibilidad se orientd a conservar imagenes de lo que fue, de
lo que alguna vez ocurrié delante de la cdmara, para los seres humanos guardar la ilusién
de ganarle, de alguna manera, la partida al tiempo, a la finitud y al olvido.

Para configurar un discurso hegemonico tedricos y documentalistas debieron en-
frentar la cuestién que Nichols vincula al valor epistémico del documental: a ser fuente
de conocimiento. Una fuente que en el realismo atribuido a la imagen hallaria el punto
maximo para respaldar sus conceptos sobre el mundo: "El realismo documental se alinea
con una epistefilia, por asf decirlo, un placer del conocimiento, que indica una forma de
compromiso social. Este compromiso deriva de la fuerza retérica de una argumentacién
acerca del mundo en el que habitamos” (Nichols, 1997, p. 232). Para alcanzar ese esta-
tus, pues, el documental ha debido conseguir el reconocimiento epistemolédgico de la
imagen. En efecto, en Platén se encuentra la raiz de un pensamiento que desconfia y
reniega del valor de la imagen. Como sabemos, para el Platén de Repiiblica la cuestion de
la mimesis enfrenta el problema de la reproduccién a través de imégenes —pictéricas o
linglifsticas— del mundo empirico, que para él no es mas que una apariencia del mundo
verdadero o de las ideas.

Es frente a la degradacién epistemoldgica instituida por la tradicién platénica que la
imagen, y para el caso particular la imagen documental, debe alcanzar un estatus como
fuente y medio de conocimiento. En esta tradicidn el problema nace de considerar la nocién
de mimesis como copia y, por lo tanto, a laimagen cinematogréfica como copia del mundo.
Nichols zanja la discusién asf: "Por seductoras que sean estas afirmaciones [tanto las de
Platén como las de Baudrillard], yo no las acepto” (1997, p. 37). Nichols reputa de idealistas
las tesis platdnicas y las de quienes continGian esta senda viendo solo falseamiento en las
imégenes. En el caso de Baudrillard, ademas, las califica como nihilistas. Nichols, como se
desprende del titulo de su libro, acoge el presupuesto segln el cual en el orden cultural
nos entendemos con y por medio de representaciones.

Por su parte Francois Niney, desplegando argumentos méas minuciosos y rastreables
en la tradicién de la semidtica, hace ver que, al menos en las tecnologias analégicas, la
relacién causal entre el objeto registrado por la cdmara y la imagen generada en el soporte
filmico corresponde a la produccién del signo indicial. El signo, segin la semidtica de
cuno estructuralista, se acepta en lugar de la cosa significada por convencién social y
cultural, por acuerdo. Retomando estos razonamientos, Niney sostendré que la imagen
documental es tanto indice como simbolizacién del mundo histérico: "La tomas fotogré-
ficas, filmicas o en video, son hibridas: indices, pero distanciados de los objetos reales
que los causan; simbolos, pero adherentes a lo concreto. Y ninguna navaja légica podria
zanjar esa contradiccidn viva de las imagenes asi registradas (tomas de vistas y de vida)”
(Niney, 2009, p. 32).

La desviacién en la concepcidn platénica, cabe anotar, esta en la extension al orden
epistemoldgico de una estratificacién ontoldgica: en postular un mundo de esencias tran-
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shistéricas del cual las imagenes producidas por los humanos estarian alejadas. Dicho de
otro modo, segln Platén al conocimiento de ese mundo superior Gnicamente accederia
la razén, el logos. La imagen, que solo seria copia de objetos y de hechos contingentes,
no producirfa conocimiento de aquel'. Una vez superada la hegemonia de tales presu-
puestos ontoldgicos, el conocimiento no permanece atado a unas ideas eternas ni por
fuera de la historia. La imagen, entonces, ya no se comporta como copia de tercer grado.
La imagen, considerada luego como signo, como representacion, se hace portadora de
contenido. Y como el signo, igualmente, se revela como constructo. En una direccién afin,
Angel Quintana concluird: “El principal reto de las imdgenes documentales consiste en la
construccién de un discurso que proporcione una determinada forma de conocimiento
del mundo que acttde como referente” (Quintana, 2003, p. 26).

La construccion de un concepto de documental

La historia nos ha contado que la tradicién del cine que se detiene a mirar el mundo
instituyé el documental. Un cine que mira lo que sucede (y suceden cosas no solo a las
personas), en un lugar o en otro, cercano, alejado o en el propio. Un cine al que algunos
imprimieron un caracter explicativo, de cierta manera, didéctico; un cine que revela y
ensefia algo a los espectadores. Un trabajo que antes hacian con palabras (a veces afa-
dian ilustraciones, fantasticas no pocas) los cronistas de viajes, los exploradores o los
reporteros, pudieron hacerlo los hombres de la cdmara, gracias a las alternativas que en
el siglo XIX el nuevo medio ofrecid, con imagenes indiciales. El relato de viaje, el reporte
de la novedad, el testimonio del acontecimiento empezaron a escribirse con imagenes
que captaban segmentos de tiempo y los proyectaban como movimiento continuo. El
paradigma de esta disposicién parece ser Nanook (1922), que se constituyd en un referente
a imitar. Nanook descubre algo: cémo viven otras personas en un mundo desconocido
para los citadinos. En la practica se acunaron formas de hacer y de mostrar que siguen
esta disposicién. Los noticiarios y los documentales etnograficos cristalizaron como
maneras de dar cuenta de la vida social, de fijarla, ya fuera una vida préxima o distante.
Es ante esta expectativa que, en la década de 1920, Dziga Vertov se pronuncia en uno de
sus manifiestos:

Lo que para nosotros significa que los noticiarios estdn hechos de trozos de vida
organizados en un tema y no al contrario. Eso significa igualmente que el Kino-Pravda
no obliga a la vida que se desarrolle de acuerdo con el guién del escritor, sino que
observa y registra la vida tal como es y solo posteriormente deduce las conclusiones de
sus observaciones (Vertov. En Romaguera, Alsina, 1989, p. 48).

Ahora bien, si en principio el deseo es registrar la vida tal como es, posterior al registro
se deben deducir las conclusiones de la observacién. Recordemos, aunque parezca obvio,
para Vertov desde dénde se observaba y desde dénde se debfan deducir las conclusiones.
Aqui resulta evidente un nexo ideoldgico y politico con el documental. Es decir, una pres-

1 No entro aquf a discutir la relaciéon que se podria establecer entre esta valoracién ontolégica de la imagen
y el lenguaje en su relacién con la memoria y la historia al tenor de lo expuesto por Platén en Fedro.
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cripcién implicita que se hizo a la practica: “Dziga Vertov abogaba en sus escritos y peliculas
por un proceso activo de construccién social, incluyendo la construccién de la conciencia
histérico-materialista del espectador” (Nichols, 1997, p. 40). Desde luego, estaban frescos
los tiempos de la Revolucién de Octubre y de la eficacia histérica del marxismo.

Una disposicién similar, un habitus en el sentido de Bourdieu, la encontramos en otras
figuras histéricas que, a través de manifiestos, definieron e impulsaron la practica. John
Grierson, por ejemplo, en sus Postulados del documental sostenia: “Creemos que los mate-
riales y los relatos elegidos asf al natural pueden ser mejores (més reales, en un sentido
filoséfico) que el articulo actuado” (Grierson. En Romaguera, Alsina, 1989, p. 141). Pero no
se trataba solo de que los “relatos al natural” fueran mejores con respecto a los actuados,
sino también de cuél funcién debian desempenar estos relatos. Como expone Barnouw
al titular “el documental, abogado” la seccién de su historia dedicada al documentalista
briténico, Grierson cifraba en las peliculas la misién de construir un mundo mejor. Segtn
Barnouw, que cita al propio cineasta, Grierson "No temia a la palabra «propaganda». Y
llegd a decir: «Considero el cine como un pulpito». |...] Estaba determinado a hacer que
«los ojos del ciudadano se apartaran de los confines de la tierra para fijarse en su pro-
pia historia, en lo que ocurria ante sus narices... el drama de lo cotidiano»” (Barnouw,
1996, p. 78). Barnouw, como otros investigadores, indica que con sus concepciones v,
sobre todo, con su desempeno en las distintas entidades promotoras del documental
de las que fue gestor y asesor, Grierson instituyd un modelo que con el advenimien-
to del sonido y la instrumentalizacién del documental durante la guerra se difundid
rapidamente:

En unos pocos afios, Grierson y su movimiento habfan cambiado lo que podia
esperarse que fuera el cdocumental». Un documental de Flaherty era un largometraje que
presentaba en primeros planos a un grupo de personas que vivian en remotos lugares
pero que resultaban familiares a causa de su humanidad. Lo caracteristico de los do-
cumentales de Grierson estaba en el hecho de que se referfan a impersonales procesos
sociales; generalmente se trataba de cortometrajes acompanados por «comentarios»
que articulaban un punto de vista, una intrusién que para Flaherty era un anatema. El
modelo de Grierson se difundia cada vez més (Barnouw, 1996, p. 89).

Una posicidn cercana, en cuanto a propoésitos e intenciones, la hallamos en Paul
Rotha, otra de las figuras embleméticas del documental en Europa en el siglo XX. En
uno de sus textos, con un tono que hoy puede despertar sonrisas o crispaciones por su
elocuente testosterona, Rotha llega incluso a formular todo un programa estético-politico:

Tenemos todo el derecho a pensar que el método del documental, el més viril de
todos los tipos de film, no debiera desconocer las cuestiones sociales més vitales del
tiempo que vivimos, no debiera pasar en silencio los factores econémicos que rigen el
sistema actual de produccidén y, por consiguiente, condicionan las actitudes estéticas,
culturales y sociales de la sociedad.

Creo que la tarea primordial del documentalista consiste en encontrar los medios
que le permitan aprovechar el dominio que posee de su arte de persuasiéon de la multitud
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para enfrentar al hombre con sus propios problemas, trabajos y condiciones (Rotha. En
Romaguera, Alsina, 1989, p. 149).

Como vemos, a la vieja intencién de registrar la vida, de retenerla y de escribir la
historia, con el desarrollo de la practica, a ella vinieron a sumarse la propensidn ideoldgica
y la voluntad politica de cambiar la historia. Ya no era solo el propésito de realizar un
registro. Contaba més el de intervenir en la historia o el de ayudar a las intervenciones que
se daban en ella. Trayendo a cuento una expresiéon de la retdrica y relacionando con este
gesto el documental con los &mbitos de la persuasién y de la justicia, Nichols describe
este modo de entender el documental asi: “El estatus del cine documental como prueba
del mundo legitima su utilizacién como fuente de conocimiento. Las pruebas visibles que
ofrece apuntalan su valfa para la defensa social y la transmisién de noticias” (Nichols,
1997, p. 14). Del menosprecio platénico a la imagen se habia pasado, con algunos siglos y
varias revoluciones de por medio, a la elevacién de la imagen, acompanada por el sonido,
al rol de defensora y transformadora social.

La préctica de hacer inteligibles las imagenes tomadas del continuum histérico acabd
pronto por ser adoptada como pantalla para la utopia y para la persuasién ideolégica. Y
no solo desde posiciones de izquierda, como ingenuamente se podria creer. Ahi estan
para mostrarlo El triunfo de la voluntad (1935) o la serie Why we fight (1942-1945). Hay en esa
concepcién del documental un dnimo politico que atraviesa décadas y geografias. En
América Latina, tierra de utopias, descubre un terreno fértil. En el caso de Colombia se
encuentra en una postura como la de Carlos Alvarez cuando, haciendo local la etiqueta
del “tercer cine” acufiada por Getino y Solanas, discurre sobre “El tercer cine colombiano”.
En efecto, al igual que Vertov y que otros contemporaneos suyos establecian diferencias
formales, ideoldgicas y funcionales alrededor del cine espectaculo y el cine que ellos
hacfan, sobre patrones similares, Alvarez construfa una diferenciacién:

El [cine] de los cocteleros, se alinea de oposicidn al pueblo, al lado de los intereses
de la burguestia, y al otro lado, el de quienes creen y utilizan su cine para hablar de los
conflictos de ese pueblo, de sus luchas, alegrias, derrotas y victorias”. Y més adelante
enfatizaba: “Por lo tanto, no exageramos cuando pedimos y practicamos un cine de
resonancias polfticas explicitas” (Alvarez, 1989, pp. 95, 96). Para Alvarez este “tercer cine”
era el documental. Titulos como Planas (1970) y Chircales (1972), de Marta Rodriguez y
Jorge Silva, El hombre de la sal (1969) y Los santisimos hermanos (1970), de Gabriela Samper,
y Qiga vea (1972) de Luis Ospina y Carlos Mayolo, entre otros, eran muestra en Colombia
de ese cine de resonancias politicas.

Otras maneras de aparecer la imagen documental

Al mismo tiempo que se posiciona como dominante una concepcién del documental,
también se configuran otras maneras de encarar la préctica y, de modo implicito o ex-
plicito, de entenderla y de explorar sus posibilidades. Se trata de practicas y discursos
propuestos de manera paralela a la corriente hegeménica y que no necesariamente entran
siempre en oposicién total a ella. De hecho, si bien en algunas obras puede haber calado
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con mayor profundidad un posicionamiento del documental como testigo de la historia
y como arma de combate; en otras, el registro histérico y la experimentacién con el len-
guaje cinematografico han encontrado puntos de equilibrio o la balanza se ha inclinado
hacia la exploracién formal. De hecho, algunas de las voces histéricas citadas aqui, en sus
textos tedricos, en sus manifiestos y en sus peliculas, combinaron el interés por registrar
e intervenir en la historia con apuestas de orden decididamente artistico.

Teniendo en mente la teoria de Roman Jakobson (1981) sobre las funciones lingliisti-
cas, sabemos que el lenguaje no se limita a la funcién de informar. Desde esta premisa,
aun en un mensaje informativo pueden encontrarse otras funciones linglifsticas, como
la expresiva, la poética o la metalingtiistica. Esta posibilidad la podemos encontrar en
muchas peliculas del pasado y contemporéneas. Tedricamente se advierte cuando Dziga
Vertov, el mismo que abogaba por registrar la vida tal como es, en otro de sus manifiestos
declaraba: “El cine-ojo utiliza todos los medios del montaje posibles yuxtaponiendo y ligando
entre sf cualquier punto del universo en cualquier orden temporal, violando, si es preciso,
todas las leyes y hédbitos que presiden la construccién del film” (Vertov. En Romaguera,
Alsina, 1989, p. 34). Es decir, la voluntad referencial no estd ausente necesariamente, pero
ella no se superpone ni eclipsa otras cualidades y funciones de la pelicula. La reflexién
y la conciencia sobre el lenguaje utilizado, la blisqueda deliberada de formas de articular
el material filmico/sonoro y la toma de distancia con respecto a otras ya sedimentadas
hablan del relieve que cobran funciones del lenguaje como la metalingliistica, la expresiva
y la poética.

Por lo demaés, la asociacién entre una teorfa lingtiistica y el cine no tiene nada de
novedoso. Ya algunos formalistas rusos, a los cuales es cercano Jakobson, y quienes teo-
rizaron sobre el cine en afios muy cercanos a la produccién de Vertov, habfan establecido
puentes entre ambos campos. En efecto, como resume Robert Stam,

En el ensayo «El arte como hecho semidtico» (1934) y en el libro Funcidn estética
(1936), Mukarovski trazé una teorfa semidtica de la autonomia estética, en virtud de
la cual dos funciones distintas, la comunicativa y la estética (comparables, en lineas
generales, con los lenguajes «préctico» y «poético» de los formalistas), coexisten dentro
de un texto, donde la funcién estética sirve para aislar y «poner en primer plano» al
objeto, «centrando la atencién sobre éste» (Stam, 2001, p. 70).

Una posicién tedrica cercana, aunque sin la radicalidad de la anterior, paradéjicamente
se halla también en Grierson. En sus mismos Postulados, donde insta a que el documental
registre y ayude a comprender el mundo histérico, en distintos pasajes Grierson prescribe
el tratamiento creativo del material y las aspiraciones artisticas del documental: "Creemos
que la posibilidad que tiene el cine de moverse, de observar y seleccionar en la vida misma,
puede ser explotada como una forma artistica nueva y vital” (Grierson. En Romaguera,
Alsina, 1989, p. 141). Y mas adelante, comparando el cine de estudio con el cine hecho en
y sobre el mundo histérico, sostiene: "Mi argumentacién separada para el documental es
simplemente que en su uso del articulo vivo existe asimismo una oportunidad de realizar
un trabajo creativo” (Grierson. En Romaguera, Alsina, 1989, p. 142).
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Distintos estudios histéricos y analiticos del campo cinematografico —no solo
del documental— ponen en evidencia que la préactica del documental nunca siguidé
un solo camino. Hoy es visible que a pesar de que desde algunos centros se instituia
un discurso, se formateaban las pantallas pdblicas y se inducia la formacién de un
imaginario que restringia el documental a una funcién estrictamente referencial con
finalidades didacticas e ideoldgicas, al mismo tiempo se hacian peliculas que desborda-
ban esos limites y que exploraban dimensiones expresivas, poéticas y metalinglisticas.
Dice Nichols:

Yuxtaposiciones extrafias como las que emplearon Luis Buniuel en Las Hurdes/Tierra
sin pan, Dziga Vertov en Celoveks Kinoapparatom, Eisenstein en El acorazado Potemkim u Oc-
tubre, Franju en Le sang des bétes y otros surrealistas y etndgrafos franceses de la primera
época quedaron fuera de los limites aceptables, incapaces de ir més allé de su estatus
de «arte» o <novedad» para alcanzar el de modelo o piedra angular. Hasta el momento, el
documental de cambio social —en especial en sumodalidad expositiva clasica— sigue,
en los Estados Unidos, centrdndose en gran medida en el personaije, y las ensefianzas
de Eisenstein, Pudovkin, Dovzchenko y Dziga Vertov, junto con los representantes mas
destacados de estas estrategias en un cine politico, Bertold Brecht y Jean-Luc Godard,
siguen estando comparativamente infrautilizadas (Nichols, 1997, p. 179).

Es importante resaltar que en el cine la funcién referencial no se restringe a la rela-
cién indicial entre la imagen/sonido y el objeto profilmico: también incluye el artificio de
asemejarse al modo en que este es percibido habitualmente. En efecto, la referencialidad
del mensaje implica, asimismo, la manera como se construye la representacién del mundo,
no solo en tanto un signo indicial se ocupa de un objeto singular o aislado sino también
(y especialmente) en cuanto una serie o sucesién de signos componen una totalidad ex-
puesta mediante artificios como una unidad coherente. Esto es, en tanto para dotarlos de
significado la articulacién de los elementos en un fotograma o en una pelicula completa
se asemeja, reproduce y a la vez reafirma un modo de percibir y de ordenar en el espacio
los fendémenos que llenan el continuum histérico. Es lo que en términos de Noel Burch
(2000) se denomina el Modo de Representacién Institucional, categoria que nombra el
sistema hegemonico con el cual en el cine se ha institucionalizado una manera de ver:
la utilizacién de un tipo de encuadres, de segmentacién, de construccién de relaciones
causales y de formas de unidad espaciotemporal que definen un sistema de convenciones
arraigado en la mirada occidental.

Ahora bien, concreciones de las posibilidades de desbordar las convenciones de la
referencialidad las hallamos en obras producidas en el primer tercio del siglo XX, como
las de Hans Richter, Joris Ivens, Walter Ruttman o el mismo Vertov. Y en décadas poste-
riores, producciones asociadas al video arte y al cine expandido han sido puestas como
paradigmas de distanciamiento con respecto al modelo de representacién predominante
e, incluso, con respecto al concepto mismo de representacion. El camino que desvela
este tipo de obras es un lugar donde es puesto en cuestién el concepto de documental
que prescribe el referir la experiencia histérica. ¢Es documental aquel producto que solo
cumple una funcién referencial? ¢Unicamente una funcién del lenguaje aplicada a la imagen/
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sonido indicial hace al documental? ¢Con los indices del mundo se pueden ejecutar otras
operaciones retdricas diferentes de la informativa/persuasiva y se sigue dentro de la esfera
documental? éLa abstraccion, la elaboraciéon de conceptos y la experimentacién formal
a partir de la imagen/sonido tomados del continuum histérico por qué no integrarfan
la 6rbita del documental? Es en este lugar donde el concepto de documental se puede
expandir y desvelar posibilidades que van més alld de una funcidn restrictiva. Las obras
van a cuestionar los alcances del concepto cuando el quehacer de los documentalistas
se cruce con otras practicas artisticas. O cuando otras précticas artisticas se introduzcan
en el dominio que, en principio y desde una perspectiva enddgena, ha sido considerado
“propio” del documental.

En este orden de ideas, incluso cuando atin no se habifa incorporado el sonido al cine,
se produjeron peliculas que a la par que incluyen imagenes con referentes identificables
juegan con la forma de acoplarlas hasta hacer estallar el carécter puramente informativo
y representativo de la imagen y, por extension, del cine documental. Son peliculas en las
que el montaje —como en la pintura habia ocurrido con el collage y con la yuxtaposicién
en un mismo plano de objetos encontrados en distintos espacios y tiempos— construye
nuevas constelaciones —en el sentido de Benjamin y Adorno— a partir de lo dado. Berlin:
sinfonia de una gran ciudad (1927), de Ruttman; La sinfonia de las carreras (1928), de Richter; y El
hombre de la camara (1929), de Vertov son obras emblematicas de estas tendencias expansivas
del documental. En este contexto, las llamadas vanguardias artisticas juegan un papel
decisivo en la revelacién del modo como la imagen indicial podia ser tratada con vistas a
lograr efectos estéticos y artisticos.

Un giro (mas) en las practicas artisticas

A finales del siglo XX Arthur Danto elaboré una teoria en la cual, recuperando algunas
ideas de Hegel y confrontando varias tesis del critico de arte Clement Greenberg, buscd
descifrar algunas transformaciones que el mundo del arte occidental experimentd aproxi-
madamente a partir de la década de 1960. Sin que la hermenéutica histérica de Danto haya
sido articulada alrededor del cine, creo que en su reflexién hay elementos que permiten
relacionar algunos cambios operados en el campo maés vasto de las artes con los que se
pueden identificar en el del documental?.

Danto condensa y consolida su reflexién en el libro Después del fin del arte. Alli, como lo
habia hecho décadas atras, Danto vuelve sobre la tesis hegeliana segln la cual el arte era
cosa del pasado. La idea, como se ha escrito suficiente, dio lugar a interpretaciones que
llevaban a hablar del final o de la muerte del arte. Hegel, no obstante, no habia sepultado
el arte. Lo que identificaba era un estadio histérico en el cual el arte ya no respondia a

2 Angel Quintana en el libro Después del cine. Imagen y realidad en la era digital (2011) también establece una
relacion entre la teorfa de Danto y el cine, pero para pensar principal, aunque no exclusivamente, el devenir
del cine con la produccién de imagenes de sintesis.
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las funciones que, hasta cierto momento, en concepto de Hegel le habian sido asignadas
culturalmente. El modo como el arte habia sido entendido hasta entonces era cosa del
pasado. Ahora tendria que encontrar un nuevo lugar.

Danto, por su parte, aprecia que el arte moderno, el modernismo en términos an-
glosajones, en la versién elevada a preceptiva de Clement Greenberg se constituyd en un
discurso que limitaba el alcance de las practicas y, por lo tanto, el valor de las obras a la
expresion de la “artisticidad” pura. Para Danto, si Vasari habia fundado en el Renacimiento
la narrativa del arte como busqueda de la representacion fidedigna del mundo exterior,
Greenberg habfa puesto el punto final a ese relato y habfa inaugurado el del arte puro.
Sin embargo, Danto observa que en la década de 1960 en précticas artisticas como la
pintura opera un quiebre de esa preceptiva. Danto identifica el quiebre en Warhol, en
general en el estallido del pop, y con esa ruptura actualiza la idea de Hegel aduciendo
que con la actitud histérica encarnada en Warhol finaliza una narrativa del arte. Y, cabe
agregar, comienza otro momento (¢otra narrativa?). El fin del arte, pues, es el fin de una
narrativa que durante una constelacién histérica particular asignaba un sentido tnico a
unas précticas y a la produccién artistica.

La teorfa de Danto permite reconocer un pasaje cultural en el cual se opera un giro:
un viraje que significa una apertura y un cambio de paradigma conceptual en el campo
de las artes. La apertura, en relacién con una narrativa dominante, esta dada en térmi-
nos de aquello de lo que pueda tratar y de a lo que pueda aspirar el arte. Y el cambio
de paradigma, que finalmente termina por fundar un paradigma negativo con respecto
al anterior, propone que no existe un Gnico relato legitimador del arte. Para Danto esta
transformacién da paso a un momento en el cual el arte se produce fuera de los lindes
de las preceptivas, de los relatos unificadores y de los manifiestos. En su opinidén, ya no
hay una manera Unica de hacer arte, porque no hay un relato organizador que prescriba
y decida de antemano qué cosa es o no es arte: "Asi, lo contemporéneo es, desde cierta
perspectiva, un periodo de informacién desordenada, una condicién perfecta de entropia
estética, equiparable a un periodo de una casi perfecta libertad. Hoy ya no existe mas ese
linde de la historia” (Danto, 1999, p. 35).

Contemplar el campo del documental desde el horizonte de la teoria de Danto puede
arrojar un haz de claridad. No solo sobre una época especifica, sino también sobre los
rumbos que habria de seguir, sobre las variaciones experimentadas por la concepcién de
laimagen documental, sobre los distintos usos sociales que se le ha dado a esta y sobre la
pluralidad de actores y de discursos susceptibles de legitimar las distintas alternativas. En
efecto, lo relevante en Danto, y por lo cual lo sigo aqui, son dos rasgos. Uno, la distancia
que la obra y la actitud de Warhol adoptan con respecto al discurso dominante acerca
del arte en ese momento. Y dos, la materia con la cual es construida la obra: objetos
cotidianos y banales.

Con respecto al primer rasgo, vale hacer una anotacién que alcanza a las distintas
artes, incluido el cine. El espiritu de las vanguardias traza y prolonga una larga estela
que se traduce en un género discursivo que ellas comparten y que quizé las identifica: el
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manifiesto. Las vanguardias y los soldados del arte de los mas distintos bandos recogen
la tradicién romantica del manifiesto. En el mundo del cine, como lo deja ver el libro Textos
y manifiestos del cine, el manifiesto fue un instrumento para que distintos grupos o perso-
najes cada tanto declararan principios e intentaran refundar la préctica. Para decirlo en
el lenguaje de Danto, no todas pero si buena parte de las narrativas que han pretendido
poner un orden a la produccién cinematografica, y para el caso del documental, han
quedado escritas en manifiestos. Y si bien en las referencias de Danto se muestra que en
la pintura y, en general, en las artes visuales en la década del sesenta se supuso el final
del espiritu de las preceptivas, durante esa década y atin en otras posteriores en el ambito
de la cinematograffa ese animo se mantuvo:

Tras la victoria vietnamita sobre los franceses en 1954, la revolucién cubana en 1959
y la independencia argelina en 1962, la ideologia del cine del Tercer Mundo cristalizd, a
finales de los sesenta, en una ola de ensayos-manifiesto militantes sobre cine —«Estética
del hambre» (1965), de Glauber Rocha, «Hacia un tercer cine» (1969), de Fernando Solanas
y Octavio Getino, y «Por un cine imperfecto» (escrito en 1969), de Julio Garcia Espino-
sa— asf como en declaraciones varias y en los manifiestos de los festivales de cine del
Tercer Mundo (El Cairo en 1967, Argel en 1973) en los que se pedia una revolucién politica
tricontinental y una revolucién estética y narrativa en la forma cinematografica (Stam,
2001, p. 118).

La pertinencia de estas ideas de Danto para pensar el campo que aquf interesa se
halla en que su diagndstico histérico se puede verificar posteriormente en la tradicién del
documental. En efecto, de su hermenéutica se puede deducir que si el arte moderno era
un arte de manifiestos, la fuerza del manifiesto decayé. Esto no significa, necesariamente,
que en el mundo del arte se haya dejado de escribir manifiestos (¢o si?). Sin embargo, en
el &mbito del cine y en particular del documental los manifiestos también han perdido su
fuerza. Hoy las obras con pretensiones artisticas no se ajustan a programas colectivos.
Quiza los tltimos manifiestos que incidieron con profundidad en el documental, al menos
en esta orilla del Atlantico, fueron los sintetizados por Stam en la cita anterior. Y tal vez
del tltimo que se tenga noticias en el mundo del cine es Dogma 95, difundido hace cerca
de veinte afnos y puesto en el archivo por su figura mas mediética una o dos peliculas
después de firmarlo.

En cuanto al segundo rasgo, lo que Danto destaca, y que daréd para que escriba un
libro titulado La transfiguracién del lugar comiin [1981], es el modo como lo cotidiano vuelve
a ser materia del arte y, sobre todo, cdmo se transfigura en la érbita de este. Més alla
del tratamiento singular que el pop dio a lo cotidiano (o que Duchamp concedid a un
mingitorio), la reflexién de Danto permite reconocer la manera en que la vida cotidiana
se reposiciond en las précticas artisticas. Con respecto a una produccién pictdrica de
corte modernista que —en la narrativa de Greenberg— habfa cortado sus lazos con la
historia al desentenderse de la representacién del mundo material, la historia retornaba
al arte a través de la “transfiguracién” de objetos y situaciones corrientes. De distintas
maneras y en distintos momentos, ese reposicionamiento también se ha hecho extensivo
a la imagen documental.
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A diferencia de lo que se puede apreciar en la tradicién de la pintura, es cierto que la
referencia al mundo histérico nunca se ha eliminado de manera absoluta en la produccién
susceptible de ser adscrita al campo documental. Sin embargo, es un hecho también que
durante algunos periodos la referencia al mundo histérico tuvo su motivacién principal
—v la sigue teniendo en algunos casos— en los grandes problemas politicos, bélicos,
econdmicos. Esto es, en temas enfocados muchas veces desde una perspectiva de la gran
historia social y politica —Michael Moore, por citar un caso mediatico, a su manera sabe
hacer uso de estos motivos—. Ejemplo de esta preferencia son tantos documentales pro-
ducidos durante la Il Guerra europea o los documentales militantes y pro-revolucionarios
producidos en América Latina en las décadas de 1960 y 1970.

Frente a esta tendencia, la teorfa de Danto nos permite situar en otro marco la historia
de las personas en su cotidianidad (sea esta o no anodina y alienada por la sociedad de
consumo) y apreciar una cara significativa del modo como esta faceta de la historia penetra
el campo documental. Un film relevante a este respecto es Yo, un negro (1958, Jean Rouch).
El material de esta pelicula lo constituyen las peripecias diarias de un inmigrante africano
para sobrevivir. Y si bien el cine de caracter etnografico que hacia Rouch se localiza en una
tradicién que se remonta a Flaherty, en esta pelicula, como resalta Niney, una cualidad
decisiva es que con su voz el protagonista comenta el montaje visual que Rouch habfa
hecho previamente. A pesar de que Rouch fuera el responsable de la escritura previa, el
comentario en off del personaje agrega otra dimension significante a la pelicula, lo cual
marca una diferencia importante con respecto al modo de usar el sonido y la voz, hasta
ese momento, en el documental.

No obstante que ese gesto se puede leer hoy como una actitud atin timida, en cuanto
al modo como un yo se toma el filme —e incluso hipdcrita e instrumental desde una
perspectiva postcolonialista—, con él se fija una diferencia significativa. Con todo y que
la pelicula sigue apuntando a la funcién referencial, lo referencial en ese filme denota una
forma de cotidianidad urbana centrada en un personaje (no es una “sinfonia de ciudad”).
Ademaés, la funcién expresiva del lenguaje, en este caso condensada especialmente en la
voz del narrador, gana protagonismo en relacién con lo mostrado. Y si bien poco después
con el Cinema vérité reverdecerfa la confianza en captar la verdad del mundo, su mirada
hacia otras zonas de la experiencia, asimismo, desvelaba una concepcién diferente de la
historia. Segin Niney,

[...] a ojos de ese nuevo cine impromptu, el acontecimiento no es lo sensacional,
sino la vida comin y corriente; no lo teatral, sino lo espontaneo |...]. De ahf la necesi-
dad, para reencontrar el terreno abonado de la experiencia cotidiana, de salir de los
estudios cinematogréaficos con cdmara ambulante, de experimentar con una cadmara
participante u observante que aborde los lugares comunes de los sujetos hablantes
(Niney, 2009, p. 205).

Otras variaciones estéticas

Si bien en el plano de las teméticas la cotidianidad abrié paso a la diversidad, es nece-
sario recordar también que en la dimensién formal las imagenes indiciales no siempre se
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sujetaban a la funcionalidad hegemonica. En efecto, y de cierta manera en contraste con
el sello coral y social caracteristico del neorrealismo, en su historia del documental, Erik
Barnouw afirma que tras la Il Guerra también se produjo en algunos documentalistas un
repliegue hacia si mismos:

Después de la guerra, los cortometrajes de tinte personal constituyeron el punto
de partida de muchos jévenes autores. A menudo un solo artista concebia estas peli-
culas, las filmaba y él mismo se encargaba del montaje; ésta era una reaccién contra
los proyectos de produccién en serie de la época de la guerra. En lugar de las razones
de estado, la sensibilidad individual era el punto de partida. La economia constitufa
también un factor decisivo (Barnouw, 1996, p. 173).

No deja de sorprender que estas afirmaciones de Barnouw, a propésito de una
tendencia del documental durante la posguerra, parezcan haber sido escritas acerca de
algunas formas del documental, frecuentes a finales del siglo XX y comienzos del XXI.
Por lo pronto, destaquemos que este autor propone esta lectura histérica del documental
cuando discurre sobre lo que llama “el documental poeta”. Bajo este rétulo Barnouw
cobija una serie de productos en los cuales, para volver sobre Jakobson, las funciones
expresiva, metalingtiistica y poética del lenguaje ganan protagonismo con respecto a la
referencial. Barnouw cita en este pasaje los trabajos de Bert Haanstra Espejo de Holanda
(1950), Panta Rhei (1951) y Vidrio (1958). Todos estos filmes tienen en comun la diversidad
de soluciones formales, la exploracién imaginativa de la imagen y las variaciones en el
montaje. Son peliculas prolificas en recursos retéricos y ritmicos, en las cuales con todo y
que se reconocen elementos correspondientes al mundo filmado su dimensién denotativa
no llena la totalidad del mensaje. Junto a Haanstra Barnouw incluye autores europeos,
del este y del oeste, y de Estados Unidos a los que denomina “"poetas cinematograficos”
(Barnouw, 1996, p. 176).

Esta tendencia de la produccién documental de posguerra sostiene una innegable
conexidn con el animo experimental de las vanguardias. Este espiritu de experimentacién
y de produccién personal de lo que Barnouw llama “documental poeta” lo acerca, ade-
mas, a otro tipo de produccién que menos se ha tenido en cuenta en las historias y los
discursos sobre el documental, pero con el que guarda una estrecha relacién: el llamado
film underground. En su expresién estadounidense, el film underground ha sido entendido
como un film personal, emancipado de normativas y hecho con materiales tomados del
entorno y de la vida de sus autores. Segtin Sheldon Renan, en un libro que a mediados
de los afos sesenta buscaba hacer inteligible la explosién filmica que se vivia en Estados
Unidos, el film underground permitia ver apropiaciones muy personales de la relacién del
cine con la experiencia histdrica:

The underground film-maker tends to make films of things in his actual life (do-
cumentary), but he usually transforms their appearances and their importance (fictive
and transformatory) in the process of filming and editing. He uses people and places
from his own life, because they are what he has feeling about. But actual life for the
underground film-maker may be only raw material to be manipulated into the form of
his personal perspective (Renan, 1967, p. 25).
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Aprovechando desarrollos tecnolégicos como las peliculas de 16 mm o de menor
formato y, posteriormente, el video y el sonido sincrénico, practicas y corrientes como
el llamado por Barnouw documental poeta o el cine underground mantenian vivo parte del
espiritu de las vanguardias. Con ese gesto, al tomar el mundo histérico como materia para
sus peliculas y al subordinar o desplazar la funcién referencial de la imagen, producciones
como las mencionadas por Barnouw o del cine underground mostraban caminos transitables
para el documental, distintos a los que algunos manifiestos habfan instituido.

Mirado en retrospectiva, de esta conexidn resultan de interés la apertura y la serie de
variaciones formales, técnicas y tematicas que practicas artisticas como el videoarte, el
cinema expandido o el film underground inauguraron con respecto al manejo de imagenes/
sonidos indiciales. Trabajos que exploraban e interrogaban las condiciones tecnoldgicas,
los usos institucionales y las posibilidades de otros usos de tecnologias como el video
y la televisibn —como en el caso de los videoartistas—, pero también aquellos que se
adentraban en la experimentacién con la imagen de si mismos o de otros, del cuerpo, del
entorno habitado por el autor y en la escritura de videodiarios son casos que muestran cémo
las tomas de imagen/sonido del continuum histérico recibian en el contexto de las artes
visuales tratamientos poco o nada explorados por el documental como institucién social.

Obviamente, algunos nombres pioneros son ejemplos de ese punto donde la imagen/
sonido indicial sirve de sitio de encuentro y de (con)fusidn entre las artes visuales y el
documental como préctica. En este lugar atraen la atencidn, entre otros, figuras como Nam
June Paik y Woody Vasulka, con obras en las que el video y la televisién abren horizontes
para la exploracién expresiva y poética de la imagen: Vito Acconci, en cuyos registros
audiovisuales aparecen incansablemente su cuerpo y sus ruidos corporales; o trabajos de
Jonas Mekas, en los que la percepcién del tiempo y el espacio es reconfigurada al arbitrio
del montaje de las imagenes filmadas por él en sus recorridos. Quizé un ejemplo radical
de esta interseccién de caminos se pueda localizar en algunos filmes underground de Andy
Warhol, que con su propensidn pop de borrar la distancia entre el arte y la vida, incluyendo
en esta las experiencias més anodinas y cotidianas, terminé observando sin pausa las
horas completas de suefio de un durmiente y de esta manera poniendo en entredicho la
expectativa misma del sentido. Visto a la distancia, llama la atencién que en ese momento
este cruce de trayectorias al parecer no se vio como tal.

Ahora bien, es a través del ensayo documental y de figuras emblematicas del mundo
del cine, como Godard o Marker, que este cruce se va a hacer consciente en la década
del setenta. Angel Quintana refiere un ejemplo:

[...] en 1975, Godard rodé Numéro Deux, una obra cuya estética establece un claro
paralelismo con la primera generacién de videoartistas. El cineasta captura unas ima-
genes que crean un discurso desde el interior de una serie de monitores de televisién
que son encuadrados por una camara de cine. La pelicula funciona como un didlogo
entre imagenes proyectadas en diferentes monitores (Quintana, 2011, p. 66).

Las exploraciones llevadas a cabo por los cultores del cine underground, del video arte,
del "documental poeta” de Barnouw y del “modo poético” que Nichols agregd més tarde a
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su catélogo de modalidades, no se quedan en desarrollar soluciones formales y retéricas
con la imagen. También dan otro aire al posicionamiento del cineasta o el artista como
autor con respecto al material, liberando la funcién expresiva del lenguaje, desocultando
la mirada personal sobre el mundo, haciendo publico también un mundo interior —que no
por intangible es menos real que el exterior— y concediendo de esta manera un sentido
mas préximo e intimo a la experiencia histérica registrada por la cdmara y configurada
en las obras.

El llamado “Documental de creacion”

En el contexto de la diversidad propia de lo contemporaneo se acufia una categoria re-
ciente que ha tenido cierta presencia (controversial desde su nombre hasta su ascensién
a tipologia privilegiada): la del "documental de creacién”. Cabria preguntar: {qué no es un
documental de creacién? Resulta inquietante pensar en lo que la metéfora demitrgica de
la “creacién” puede suponer. Y més atin excluir, cuando es dificil establecer si existe algo
de lo que hagamos los humanos que escape a alguna forma de poiesis. Con todo, Patricio
Guzman traza una genealogia del término y, advirtiendo que se trata de una definicién
polémica, ofrece un contenido positivo de él. La genealogia se remonta a Francia. Y su
sentido, en principio, obedecid a un propdsito funcional:

El denominado «documental de creacién» (o de autor) aparecié hace diez anos.
Es una definicién que surgié en Francia, en 1986, en el seno de una discusién de pro-
ductores y realizadores independientes. Sin duda algo pretenciosa, esta definicién no
fue el producto de una reunién de tedricos, sino el resultado de una tumultuosa sesién
de cineastas.

En ese momento —muy dramético para los realizadores franceses, que tenian poco
trabajo— era necesario volver a definir el género para diferenciarlo de los reportajes 'y
magazines televisivos, ya que ellos y el Estado estaban negociando una nueva ayuda
econdmica que no era para los canales de TV sino para los productores independientes.

Las discusiones fueron largas. Hubo opiniones para todos los gustos y alguien
dijo que todos los documentales «eran creativos» y que hablar de «documentales de
creacién» era una redundancia (Guzman, 2002, p. 11).

Resalto varios elementos de las palabras de Guzman. Por un lado, la discutible (e
insatisfactoria) categorfa "documental de creacién” fue asociada a la bisqueda de una
distincién formal con respecto a unas formas expositivas, unas férmulas retéricas y una
servidumbre ideoldgica. Por otro, a la intencién de contar historias como respuesta a la
bisqueda de una distincién formal. Y, finalmente, en el lugar de una adhesién y una fun-
cionalidad ideolégica o institucional se legitimé el predominio de un tono y un enfoque
personal en el tratamiento del material histérico. Asf lo sintetiza Guzman:

El documental de creacién trabaja con la realidad, la transforma —gracias a la
mirada original del autor— y da prueba de un espiritu de innovacién en su concepcion,
su realizacién y su escritura. Se distingue del reportaje por la maduracién del tema tra-
tado y por la reflexién compleja y el sello fuerte de la personalidad del autor (Guzmén,
2002, p. 12).
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Guzman recurre al término “autor”, una palabra cargada de historia en las tradicio-
nes de la literatura y el cine. Es obvio que tanto en la palabra como en el contenido que
Guzman le asigna resuena la caracterizacioén del cine de autor de Bazin. Para recordarlo,
leamos a Robert Stam cuando sintetiza el célebre planteamiento en el que Bazin formula
una suerte de culto:

En un articulo de 1957, «La Politique des auteursy, Bazin resumia la tendencia como
«laeleccidn, en la creacién artistica, del factor personal como criterio de referencia, para
postular después su permanencia e incluso su progreso de una obra a la siguiente».
Los criticos de esta tendencia distingufan entre metteurs-en-scene, es decir, quienes se
adscribfan a las convenciones dominantes y a los guiones que se les confiaban, y los
autores que empleaban la mise-en-scéne como parte de su expresion personal (Stam, 2001,
p. 107).

Asistimos asf a la actualizacién de la categoria en el campo del documental. Quiza la
palabra “autor”, con todo y los debates y los avatares que ha soportado desde que Roland
Barthes en la teorfa literaria le diera sepultura, sea atin apropiada para nombrar un rasgo
que puede reconocerse como singular en distintos documentales, un rasgo que referiria
trabajos en los cuales alrededor de la misma figura tras la direccién sobresale una manera
particular de mirar, de encuadrar el mundo, de dar un tratamiento al material y de proponer
soluciones retdricas y estilisticas. Volviendo a las funciones de Jakobson, cabria pensar
que se trata de maneras de hacer en las que puede haber un equilibrio entre algunas de
ellas o predominar las funciones expresiva y poética. Tal vez un ejemplo afortunado de
una manera de hacer singular se encuentre en los trabajos de Alan Berliner.

Ahora bien, de un intento por caracterizar una manera de comprender una tendencia
del documental deducir la emergencia de otro manifiesto serfa erréneo. Es cierto, s, que
Guzman afirma “un espiritu de innovacién”, afirmacién que nos devuelve al discurso sobre
el legado de las vanguardias y de sus herederos. La categorfa “autor”, utilizada no como
un rasero para legitimar/deslegitimar productos sino como una referencia para entender
soluciones estéticas, poéticas y éticas asociadas a un nombre, puede atn reportar rendi-
miento para discernir entre la inabarcable cantidad de trabajos que actualmente pueblan
el campo del documental.

A manera de conclusion

La correspondencia histérica del diagndstico de Danto sobre el mundo del arte con
respecto al documental no encuentra una sincronfa exacta. Sin embargo, a pesar de cierta
asimetria cronolégica su diagndstico no resulta impertinente en este campo. La reflexiéon
de Danto, al igual que habia propuesto Lyotard a finales de los setenta, pone en escena
un estado de cosas en el cual ya no hay un discurso tnico que preceptie y legitime qué
debe ser algo en el mundo del arte. El optimista —y si se apura un poco demagdgico—
paradigma que posiciona Danto es el del "Todo esta permitido”.

Empero, aceptar y adoptar esta perspectiva para el documental requiere confrontarla,
por una parte, con respecto a lo que aqui se ha perfilado como un discurso hegemdnico
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sobre el documental. Y, por otra, con algunas (imposible abarcarlas todas) manifestacio-
nes que se pueden apreciar en el documental como campo, en el sentido de Bourdieu.
Tenemos, entonces, que la demanda de que exista una conexién del documental con el
mundo histérico parece seguir siendo uno de sus elementos definitorios. La vocacién de
que sea registro, testimonio o huella de la experiencia histérica parece continuar siendo
una expectativa que se espera que satisfaga. Aunque desde las teorfas contemporéneas
del lenguaje que separan radicalmente los referentes de los signos y con los desarrollos
tecnoldgicos mas recientes, que imitan la percepcién de lo real hasta confundir lo existente
y lo producido en un ordenador, este reclamo viene siendo impugnado o, como minimo,
reformulado.

No obstante esta vocacidn que parece persistir, hoy es indefendible sostener que
haya un modo Gnico de dar cuenta de esa experiencia, que haya una sola concepcién de la
historia y que haya solo un uso posible del material que aporta la experiencia histérica. La
legitimidad de la relacién del documental con la dimensién histérica de la vida hoy no esta
dada necesariamente porque informe sobre ella, porque trate de cambiar su curso o porque
la encuadre en la perspectiva de la historia politica de los acontecimientos decisivos para
las naciones. El predominio de la funcién referencial y la militancia ideolégica no definen
hoy a un documental. La epistefilia del documental tal vez no haya desaparecido, pero el
ser un discurso de sobriedad hoy no decide su estatus. Esa conexién con la dimensién
histérica que se demanda a una parte de la produccién cultural —no solo al cine— inducirfa
a hablar hoy de lo documental como un espectro, un espacio contemplado y navegado por
las diversas précticas que configuran las culturas audiovisuales contemporéneas, antes
que de el documental como género. Contemporaneo, entonces, si bien por un lado designa
un periodo, por otro puede dar contenido a una vasta tipologia: una tipologia que no fija
reglas, en la cual se desperdiga lo documental.

Una mirada panorémica a la produccién documental de los Gltimos afios revela tanto
cantidad como diversidad de propuestas: teméticas, formales y axioldgicas. Por una parte,
se encuentran posturas que atn prolongan la tradicién de las militancias, pasando por
formas pretendidamente objetivas y por discursos institucionales que contintian el modelo
hegemonico del documental. Por otra, lo que se podria llamar la préctica contemporanea:
férmulas satiricas, intimistas, experimentales, autoconscientes, ensayisticas, confundidas
con las practicas de las artes visuales. Son sefnales del ment que hoy se halla disponible:
la cotidianidad mas prosaica, por lo que respecta al vinculo con la experiencia histérica;
la posibilidad de que cada quien, cdmara en mano, configure su propia versién de la his-
toria y la haga publica en espacios consagrados o alternativos, por lo que respecta a los
enunciadores; el desarrollo y el acceso a la tecnologia, por lo que toca con los medios, y
la posibilidad de no limitarse en las formas expresivas.

Una explosién de egos y subjetividades se toma las pantallas y amplia las précticas.
Hoy, a diferencia de los afios sesenta, algunas figuras que firman documentales van y
vienen entre festivales de cine, bienales de arte, salas de cine y galerfas de arte. Nombres
como los de José Luis Gerin o Alan Berliner o en Colombia Felipe Guerrero (Corta, 2012) o
Juan Manuel Echavarria (Bocas de ceniza, 2003), por mencionar algunos casos, asf lo indican.
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Igualmente la diversidad se aprecia en la fragmentacién de los focos de poder, pues
ante la pérdida de autoridad de las grandes narrativas los relatos de grupos de intereses
(también llamados comunidades) se disputan el espacio politico. Ahf el documental sigue
respondiendo a un espiritu aglutinante, movilizador e incluso contrainformativo. Si en
otros momentos el Estado, la nacién o la revolucién concentraban la conexién con el
poder, ahora los vinculos culturales y sociales creados alrededor de identidades raciales,
étnicas, de género, o la condicién de victima de la guerra —particularmente en un pais
como Colombia—, la construccién de memoria o el activismo pro defensa de los derechos
humanos y ecolégicos, por ejemplo, orientan esta relacién. Al mismo tiempo, recalcando
la dimensién artistica del documental, a veces incluso reviviendo la religién del arte por
el arte, otros focos de poder ponen por encima de todo su autonomia estética haciendo
de ella el valor que anima festivales, encuentros y centros de formacién.

Coincidiendo en los rasgos que lo distinguen pero designandolo con los més distintos
nombres, este panorama ha sido caracterizado desde diferentes orillas. Citemos algunos
casos. Josep M. Catalé lo ha definido asf:

Esta renovacién [experimentada desde mediados de los afos ochenta del siglo
pasado] ha dado paso a una nueva forma de cine que, combinando las caracteristicas
del cine documental, el cine experimental o de vanguardia y el de ficcién, genera una
auténtica revolucién de la escritura cinematografica que se expande con el impetu de
un Big Bang (Catald, 2010, p. 34).

Antonio Weinrichter, quien opta por encuadrar la diversidad contemporanea bajo la
férmula més amplia e indeterminada de “cine de no ficcién” (2004), describe asf algunas
de las implicaciones tedricas y practicas de los cambios:

Es aqui donde se inscribe nuestra fascinacién por la no ficcién. Es un cine que
parece heredar la vocacion reflexiva del cine de la modernidad (o, ya lo hemos dicho,
del propio cine experimental) y que incorpora sus mismas estrategias. Es un cine que
descubre nuevas formas mas alld de los limites marcados por su propia tradicién y
que, de rechazo, ejerce una critica de la misma. Un cine en fin del que, antes de extraer
ninguna otra generalizacién, cabe decir que ha generado un corpus rico y variado que
va por delante de la historizacién (Weinrichter, 2004, p. 11).

Esta heterogeneidad se refleja, finalmente, en tendencias que se pueden afirmar
como modas y que como modas luego pueden dar paso a otras. En este flujo y ante la
ausencia de una narrativa que prescriba qué es y cémo debe ser el documental han sido
revisitadas formas, y revitalizadas soluciones que el discurso hegeménico habia eclipsado.
La reflexividad y la autoconsciencia, la narracién, el distanciamiento, la retérica ya no solo
linglifstica sino también visual y sonora, la primera persona en sus distintas maneras de
aparecer son procedimientos y maneras, ya no de decir lo que pasa frente a la cdmara sino,
en los mejores casos, de reflexionar en torno a lo que abarca la mirada, de interrogar y
de buscar sentido a lo que ocurre en el mundo. Es la emergencia de las posibilidades que
el predominio de una funcién informativa y el animo persuasivo habian oscurecido. Para
decirlo con Roman Jakobson y Michel Renov (2002), la ausencia de una narrativa Gnica
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otorga una nueva fuerza a una funcién del lenguaje como la expresiva.
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Filmografia

Berlin: sinfonia de una gran ciudad (Walter Ruttman, 1927)
Bocas de ceniza (Juan Manuel Echavarrfa, 2003)
Corta (Felipe Guerrero, 2012)

El hombre de la cdmara (Dziga Vertov, 1929)

El triunfo de la voluntad (L. Riefenstahl, 1935)
Espejo de Holanda (Bert Haanstra, 1950)

La sinfonia de las carreras (Hans Richter, 1928)
Nanook of the North (Robert Flaherty, 1922)
Panta Rhei (Bert Haanstra, 1951)

Vidrio (Bert Haanstra, 1958)

Why we fight (VV. AA. 1942-1945)

Yo, un negro (Jean Rouch, 1958)
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