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Cine documental: tratamiento creativo (y politico) de
la realidad

Por Javier Campo

Resumen

Este trabajo se propone como un recorrido por Jlos nudos
conceptuales problematicos de la historia del cine documental
que decantan en uno de sus vinculos mas celebres: con la
politica. Se repondran diferentes perspectivas y definiciones
sobre el cine documental, como registro y discurso, sus
funciones sociales y, Ffinalmente, las teorizaciones que han
intentado develar los motivos de la pregnancia de la politica en

las imagenes y sonidos documentales en su siglo de vida.
Palabras clave: Cine documental — lo politico — teoria del cine

Resumo

Este trabalho se propde como um recorrido pelos ndés conceituais
problematicos da histéria do cinema documentario gue decantam em
um de seus vinculos mais célebres: com a politica. Recolocar-se-
dao diferentes perspectivas e defini¢cbes sobre o cinema
documentario, como registro e discurso, suas funcdes sociais e,
finalmente, as teorizacdes que tentaram desvelar os motivos da
pregnancia da politica nas imagens e sons documentais em seu

século de vida.

Palavras-chave: Cinema documentario — o politico - teoria do

cinema

Abstract

This work proposed as a tour of the problematic conceptual knots
in the history of documentary cinema, related to one of his most
famous links: politics. Different perspectives and definitions
of documentary cinema as recording and discourse, social
functions, and Tfinally the theories that have attempted to

uncover the reasons for the pregnancy of the political
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documentary images and sounds in his century of life will be
restored.

Keywords: Documentary cinema — political — Cinema theory
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El cine documental, esa porcién del vasto territorio del
audiovisual, ha sido escudrifiado mediante el uso de diferentes
prismas en distintas épocas. El cristal del tiempo y de cada
contexto social se ha interpuesto entre los investigadores,
cineastas en algunos casos, y los films. De lo asistematico y
extra muros académicos a la creacidén de un campo propio, el de
los estudios teodricos sobre cine documental, pero aun avanzando
a tientas, sobre todo en América Latina. Si bien es en el ocaso
del siglo veinte cuando la produccién tedrica sobre este tipo de
imagenes y sonidos se incrementa, desde que se capturaron las
primeras imagenes, antes de que el cine fuese cine, se
reflexiond sobre la representacion, el registro o el discurso
cinematografico sobre lo real. Es posible remontarse hasta los

inicios del cine para constatar que Boleslaw Matuszewski,
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operador de Louis y Auguste Lumiére, publicé en 1898 un Ilamado
a la creacion de archivos filmicos que hicieran hincapié en el
resguardo de “documentos representacionales”. Considerando al
cine como una fuente de la historia argumentaba que:
Ni siquiera los relatos orales o los documentos escritos
nos ofrecen el curso completo de los eventos que descri-
ben, pero sin embargo la Historia existe -verdadera,
después de todo— en el amplio espectro, aun si sus deta-
Iles son frecuentemente distorsionados. Y el fotdgrafo
cinematografico es indiscreto por profesidon, a la pesca
de alguna 1inauguracion, su instinto frecuentemente 1lo
hard adivinar donde ocurriran las cosas que mas adelante
se transformardn en causas historicas [...] Esa simple
tira de celuloide impreso constituye no solamente una
prueba de la historia sino un fragmento de la historia
misma, y una historia que no se ha debilitado. (2012:
s/p)
Matuszewski, apenas dos afios después de la apariciéon del aparato
de los Lumiere, ya destaca el valor del cine para documentar y
archivar los sucesos histéricos y la “cambiante faz de las civi-
lizaciones”: “la camara podria arrojar valiosos rayos de luz”
(en Barnouw, 1996: 31). Asimismo el realizador estadounidense
Edward Curtis (director de In the land of the Headhunters, 1914)
ya utilizaba los términos “trabajos documentales” y “material
documental” para referirse a las fotografias y los films dedica-
dos a la observacion y estudio de lo real (en Plantinga, 1997:
26).' Segun Brian Winston hay una fuerte conexién entre las pa-
labras de Curtis y la tradicion griersoniana para el documental,
debido a que tanto aquel como John Grierson se interesaron en el
trabajo de Robert Flaherty para anclar sus definiciones: Curtis
en las fotografias que de los Inuit (esquimales de Canadd) habia
tomado, mientras que el britanico se dedicaria a desmenuzar las
representaciones filmicas del denominado “padre del documental”
(Winston, 1995: 9). Pero, en definitiva, ni Matuszewski, ni Cur-
tis, antecesores de Grierson en algun sentido, se preocuparon

por dirimir entre registro mimético y “tratamiento creativo de
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la realidad”, tarea a la que se aboc6 por entero Grierson (Wins-
ton, 1995: 10).

Tratamiento creativo de la realidad

La tan citada frase de Grierson adolece, segun Winston, de im-
precisién. La “espada de doble filo” esgrimida planteé un dilema
que hasta el dia de hoy se mantiene: no siempre la “realidad” es
tratada creativamente ni todo tratamiento creativo de lo real da
como resultado un Film documental (Winston, 1995: 11). La cues-
tion radica en que, como apuntan Jack Ellis y Betsy MclLane, por
vez primera se otorga el nombre de “documental” a una “forma ar-
tistica”, tratando de aunar esferas hasta entonces diferenciadas
(2005: 4).2 Aungque, en una vision retrospectiva, Grierson desta-
cara que “la i1dea del documental no provino originalmente del

mundo del cine sino de la Escuela de Ciencias Politicas”?

(en
Kahana, 2008: 11). En resumen de cuentas, como lan Aitken sim-
plifica, la valia de la frase de Grierson estriba en que el cine
documental “interpreta la realidad y no es un tipo de mimesis”
(en Winston, 1995: 12).

Existen algunos estudios tedricos sobre el documental que
intentan establecer los inicios de este con los del cine, exten-
diendo el uso de una nocidén extemporanea a los tiempos de Lumié-
re. “El cine naci6 documental, en eso todos estamos de acuerdo”,
dispara André Labarthe (en Comolli, 1999: 304) con la intencidn
de ubicar bajo ese paraguas al conjunto de criticos e investiga-
dores. Sin embargo, lo cierto es que una buena parte de ellos no
estdn de acuerdo con esa afirmacion. Mientras Erik Barnouw des-
taca que “fue Louis Lumiére quien convirtié en realidad la peli-
cula documental” (1996: 13), otra obra clasica de la historia
del documental (Non-Fiction Film, a critical history de Richard
Barsam) destaca que los inicios del cine ‘“proveen un contexto en
el cual se pueden interpretar los comienzos del cine de no-
ficcion” pero que “los films factuales de Lumiére no intentaron
hacer 1o que luego el equipo de Grierson: desarrollar el uso del

registro para elaborar una reconstruccién narrativa con TFfines
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educativos, politicos o sociales” (Barsam, 1992: 13-28). Por
ello bajo la perspectiva de Barsam el creador del film de no-
ficcion, propiamente dicho, fue Robert Flaherty (1992: 46).

También Jean-Louis Comolli se destaca por ser categorico
como Labarthe: “el cine comenz6é siendo documental y el documen-
tal por ser cinematografico” (2008: 410). Antonio Weinrichter
sostiene lo opuesto y lo fundamenta: “el cine empezd registrando
la realidad pero el documental no nacié con el cine [...] ElI ci-
nematégrafo comenzé Filmando la realidad de forma inconciente,
en funcidén del caracter fotografico del invento: no sabia que
este servia para otra cosa, a saber, para contar historias”
(2005: 25). Hubo que esperar a los afios veinte, segun Weinrich-
ter, para que el documental adquiera una “conciencia propia” ca-
minando sobre sus cuatro patas, al decir de Bill Nichols: el ca-
racter técnico-cientifico de la toma de vistas, la experimenta-
cion poética influida por las vanguardias, la narracién gue per-
mite contar historias y la retérica desplegada por el documenta-
lista para elaborar un contrato de lectura con el espectador (en
Weinrichter, 2005: 27).

En este punto resulta imprescindible diferenciar entre do-
cumento como registro y cine documental, porque pueden confun-
dirse con facilidad. Es necesario entender el cine documental,
como se seguira argumentando, como aquel que hace uso de docu-
mentos audiovisuales para reconfigurarlos de acuerdo a parame-
tros estéticos cinematograficos que superen el grado de registro
de la realidad. Esto es, en un comienzo imagenes, y luego tam-
bién sonidos, que no solamente funcionan como un registro de lo
real sino que también lo ordenan, modifican temporal y espacial-
mente, fragmentan y modifican los sucesos; en definitiva, elabo-
ran discursos. En la misma linea Brian Winston deduce que las
“primeras imagenes del cinématographe en 1895 documentaron el
mundo, pero la posibilidad de hacer narrativas convincentes mas
alld de la mera mostracidén de imagenes no ocurrié hasta que Ro-
bert Flaherty produjo Nanook of the North, convencionalmente el
primer documental asi entendido” (2006: 19-20). Retomando a

Grierson, destaca que los documentales son mucho mas que las to-
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mas de vistas, los newsreels (nhoticiarios) y los travelogues; el
tratamiento creativo de la realidad “es una marca que promete
insertarse dentro del mundo y no simplemente ser un reflejo del
mismo” (Winston, 2006: 20).“% Emilio Bernini completa esta idea
diciendo que “resulta necesario distinguir el documental de los
cortos de los Lumiére porque, aungue en algunos de estos sin du-
da se relata una historia, no hay aquello que habria que consi-
derar constitutivo de lo documental: una imagen de la otredad”
(2008: 91).°

Actualidades y noticiarios

Por otra parte Bernini también apunta que
es preciso diferenciar el documental de la [llamada
“toma de vistas” y de las “actualidades” [...] En
ellas no hay relato sino registro; no hay, desde lue-
go, cineastas sino operadores que manipulan el dispo-
sitivo con la fascihacién que produce la nueva inven-
cion técnica y la captacion del mundo en movimiento
(2008: 91).
Dicha diferenciacion ha sido realizada originalmente por |los
mismos miembros del Movimiento Documental Britanico en los
treinta, desplazando el noticiario y los registros de lo real
preclasicos como “primitivos” (Rosen, 1993: 73). Paul Rotha,
realizador y tedrico de dicha corriente lo decia en su libro
puntal, publicado en 1935:
Se suele sugerir que el documental tiene una gran simi-
litud con el noticiario. Ambos son naturalmente confun-
didos por la Industria, porque lidian, cada uno a su
manera, con material real. Pero alli termina la simili-
tud. Su abordaje e interpretaciéon de ese material es
ampliamente diferente. La esencia del método documental
radica en su dramatizaciéon del material real. EI mejor
material para el propdsito documental es naturalmente,
y no artificialmente, un constructo [...] EI documenta-

lista debe atreverse a no ser neutral, o su trabajo se
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transformara en puramente descriptivo vy factico.

(Rotha, 2010: s/p)
Es decir que desde los comienzos del documental y, paralelamen-
te, de la divulgacién de los primeros trabajos tedricos sobre el
mismo se considera al noticiario y sus subproductos periodisti-
cos como ajenos al campo del documental por no estar parados so-
bre una de las tres bases del edificio, la columna “creativa™.

Roger Manvell, contemporaneo de Rotha y Grierson, ha esta-
blecido en su obra Film que en 1895 comenzaron a producirse cin-
tas del subgrupo de los noticiarios mientras que los ‘“verdaderos
documentales” 1o hicieron desde la década del veinte con Flaher-
ty y sus contemporaneos ingleses (1964: 121-123).° Conviniendo
integramente con Rotha, Manvell destaca que “la diferencia entre
un noticiario y Nanuk, el esquimal estriba en que el noticiario
es un registro de la realidad, mientras que Nanuk es una inter-
pretacién” (1964: 127). Sin embargo, aquello que Ilamamos docu-
mental no surgié de un dia a otro sino que tuvo un desarrollo
lento de casi treinta afios, de 1894 a 1922 segun Lewis Jacobs,
para emerger finalmente como un modelo de peliculas distinto de
los demés tipos (1979: 2). La diferencia entre noticiarios y do-
cumentales es obvia para Daniel Klugherz y tiene que ver con el
acercamiento, mientras “el periodista esta interesado en acumu-
lar hechos. El documentalista, luego de entender los hechos,
gasta su tiempo en poner manos a la obra, sin saber qué detalles
pueden salir a flote [...] Toma la historia y la valida como un
film” (1979: 452). Desde un punto de vista similar Comolli plan-
tea que lo que acerca el documental al periodismo ‘“es que se re-
fiere al mundo de los acontecimientos [...] vy lo que lo separa
es que no lo disimula” (2008: 476). En la visién del tedrico y
realizador francés el documental no estd embarazado de preceptos
que lo lleven por el camino de la transparencia representacio-
nal, sino todo lo contrario.’ Desde esta perspectiva el documen-
tal va mas alla del mero interés informativo. Y cuando los docu-
mentalistas acentuan el valor de su film como “mera evidencia”

estan “poniendo en peligro el concepto de documental como trata-

miento creativo” (Winston, 2011: 20). Cuando Grierson acufi6
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aquella definicion tripartita (engafiosa, de doble filo, extrema-
damente imprecisa; pero productiva)
intentaba desesperadamente distinguir el documental de
los noticieros —segun Brian Winston— [...] Vio al do-
cumentalista como un artista, como una persona que de
hecho mediaba en la Tfilmacién del mundo real para
echar luz sobre la condicién humana por medio de su
propia comprension de aquello que habia observado a
través del ojo de la cdmara (2011: 20).

Yendo contra estas consideraciones, aunque sin rebatirlas
explicitamente, Paulo Antonio Paranagua destaca que “una verda-
dera historia del documental —se refiere al latinoamericano— so6-
lo sera posible cuando logre integrar en su ambito el mainstream
de la produccidn institucional, los noticieros” (2003: 25). Sin
embargo también es Paranagua quien en el mismo texto destaca que
“los coédigos limitados del noticiero” impiden al documentalista
“desarrollar la narrativa con recursos especificamente cinemato-
graficos” (2003: 65).% En contrario, y en el mismo libro compi-
lado por Paranagua, se encuentra el punto de vista de Maria Lui-
sa Ortega. Para ella el documental comienza en “la década de
1920, cuando el documental como practica cinematografica ha de-
limitado cierto ambito comunicativo y textual por oposicidén a
otras practicas y géneros, por supuesto frente al cine de fic-
cion, pero también respecto al noticiario, las actualidades o el
documentaire romancé” (Ortega, 2003: 96).°

En fin, aquello que le interesa al documentalista, en
acuerdo con Nichols, no es “suministrar un mecanismo de “trans-
ferencia de informacién’” sino tener una meta persuasiva, un
destino retérico (2007/2008: 30). Segun el investigador estadou-
nidense el documental es “un arte retoérico” y, como tal defini-
cion senala, su trabajo no es servir de canal de noticias sino
de procesador de la informacidon para la elaboracién de un relato
sobre lo real. El “megadiscurso mediatico de la actualidad”, co-
mo lo define Gustavo Aprea, tiene otro tiempo que el campo dis-
cursivo en el cual se construyen los films documentales (2012:

12). Esta “perspectiva excede la mera presentacion de la infor-
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macion propia de noticiarios y otras formas periodisticas”
(Aprea, 2012: 52). En el fondo, se trata de estar mas cerca de
ser registros informativos, en el caso de los noticiarios, las
actualidades y la toma de vistas; y, en el caso de films docu-

mentales, de relatos o discursos creativos.
Relato, discurso

Segun Jacques Aumont y los coautores de Estética del cine, se
puede afirmar que “el relato filmico es un enunciado que se pre-
senta como discurso, puesto que implica a la vez un enunciador y
un lector-espectador” (2008: 107). Probablemente por ello es
que, simplificando un poco los términos, los estudiosos del cine
documental prefieren utilizar el término “discurso” y no simple-
mente “relato” para referirse al conjunto de enunciados y narra-
ciones documentales presentes en las obras. La tradicién docu-
mental forjada por films y conceptos discutidos por realizadores
e investigadores ha construido un espacio en el cual el documen-
tal se define como “practica discursiva, antes que como practica
mimética” (Ortega, 2005: 188). Ello significa, segln Maria Luisa
Ortega, considerar su origen en la década de 1920 “con la apari-
cion de un conjunto de obras [...] que pretende hablar del mundo
y hacer afirmaciones sobre é1” (2005: 188). Brian Winston esta-
blece que el responsable de que Grierson definiera al documental
como “tratamiento creativo” fue Flaherty, “el primero que explo-
ré6 el uso de la narrativa para estructurar la “realidad”” (1995:
19).

Carl Plantinga es quien mas profundizé en la diferenciacion
entre un cine ‘“que afirma algo sobre lo real (discurso) y otro
que reproduce lo real (registro)” (en Weinrichter, 2005: 21). EI
término discurso, segun Plantinga, se refiere a la organizacion
de los materiales filmicos (“el como™). El discurso de los films
es una organizacion deliberada de sonidos e imagenes, “el meca-
nismo por el que se proyecta un modelo de mundo [...] y es comu-
nicado; sus principales estrategias, en el nivel mas abstracto,

son la seleccidén, ordenacién, el énfasis y la perspectiva”
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(Plantinga, 1997: 85). Esa estructuracién cuatripartita del dis-
curso documental para Plantinga debe ser indagada con el aporte
del concepto de “mundo proyectado”, necesario para no dejar de
tener en cuenta que “los films de no-ficcién ® pueden estar
equivocados en sus afirmaciones y ser engafiosos en sSus represen-
taciones” (1997: 86). Es decir que esa afirmaciéon sobre lo real
(discurso) proyecta un mundo que no deja de ser una interpreta-
cion.

Una definicidon de este tipo permite afirmar, como lo hace
Emilio Bernini, que se trata de “un tipo de discurso que presen-
ta cambios a lo largo de su historia” (2008: 89). En definitiva,
apunta John Corner, poco provechoso resulta estudiar al documen-
tal como registro, en cambio el analisis de la naturaleza del
documental como practica discursiva permite introducirnos en el
terreno del “énfasis y el rol que (el autor) le otorga a “lo
probatorio’” (1996: 25).

Definiciones

Las diferentes definiciones de lo que debemos entender y delimi-
tar como “cine documental” repiten cuestiones referidas a con-
ceptos densos como “realidad” y “verdad”. En todas ellas se iIn-
tenta elaborar o dilucidar la conexidon entre imagenes, sonidos y
“aquello que esta ahi”. Otorgandole mayor o menor especificidad
a este cine, los tedricos concuerdan en gque existe una parcela
de la historia del cine que podemos denominar documental o no-
ficcion. Segun Carl Plantinga el documental es una “representa-
cion de veracidad expresa” (2007/2008: 50), es decir que entre
realizador y espectador se establece un contrato implicito en el
que se manifiesta que esas son imagenes de lo real veraces y que
asi deben ser interpretadas, mas alld del inescindible punto de
vista que ellas llevan adosado. Primer gran diferencia con la
ficcion: “Los documentales se caracterizan por hablar del mundo
real y de personas existentes en él mientras que la ficcién, se-
gun su propio canon, imagina un mundo e inventa a los personajes

irreales que viven en él” (Plantinga, 2007/2008: 48). Verdad a

Numero 11 - Afo 2015 - ISSN 1852 — 4699 p.10




‘ ine Documental

medias, la del documental, como destaca el propio Plantinga, que
se presenta tanto con mayor o menor carga de autoridad como de
duda. “En la no-ficcién el cineasta toma la postura asertiva,
presentando estados de cosas como ocurriendo en el mundo real”
(Plantinga, 2011: s/p). Desde esta concepcién general el docu-
mental puede ser entendido como una “intencién” que motoriza re-
presentaciones.

Bill Nichols destaca asimismo que “el documental como con-
cepto o practica no ocupa un territorio fijo” (1997: 42). Por
ello propone tres tipos de definiciones, desde el punto de vista
del realizador, el texto y el espectador (Nichols, 1997: 42). EIl
primer y el tercer tipo de definicion estan de alguna manera
sintetizadas en la postura de Plantinga (“representaciéon de ve-
racidad expresa), pero la mas problematica es la definicion del
documental desde la perspectiva del texto. EI film documental
nos permite “inferir un argumento acerca del mundo” debido a que
nos otorga referencias del mundo histérico como ‘“prueba tangi-
ble, soporte de la argumentaciéon” (Nichols, 1997: 57-60). Segun
Nichols el documental argumenta a cada paso, por ello lo consi-
dera un “discurso de sobriedad”, algo que, se vera mas adelante,
es tanto recuperado como criticado por otros autores. Erik Knud-
sen concuerda con Nichols en el hecho de que uno de los elemen-
tos que definen a ese “discurso de sobriedad” es su “fuerte re-
laciéon con la era industrial en la que las imagenes en movimien-
to nacieron: prueba empirica, evidencia Tactual, metodologia
cientifica y justificacion psicoldgica, todas al servicio de re-
forzar el rol que se espera cumpla el documental en la sociedad”
(2008: 108).

Volviendo a la definicién del documental desde la postura

del texto, es necesario hacer foco en su funcion principal: “un
documental se propone ser considerado veridico; en el caso de
sus imagenes y sonidos registrados y su correspondiente ordena-
miento, es disefiado para ser tomado como una guia confiable
hacia los elementos relevantes de la escena profilmica” (Plan-
tinga, 2011: s/p). Para Plantinga resulta relevante tener en

cuenta el propésito de todo Film documental, que sea tomado como
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veraz.!' Es decir que para este autor, la distincion del film de
no-ficcion (como prefiere denominar a este cine mediante una ca-
tegoria mas abarcativa) con el de ficcidén no esta en “la osten-
sible imitacion o el registro de lo real”, sino en la “diferente
posicion en el medio sociocultural” (1997: 18-19). Existe un
acuerdo tacito mediante el cual la comunidad de espectadores ve
un documental como un documental .

Un buen numero de estudiosos del documental definen a este
dando preeminencia al tercer tipo de explicacién, en la clasifi-
cacion de Nichols citada anteriormente. Dai Vaughan lo dice en
su estilo llano: “Lo que hace a un film “documental” es el modo
en que lo miramos” (en Bruzzi, 2006: 17). Asimismo Vivian Sob-
chack adhiere, aunque con reparos, diciendo que

el documental no es tanto una cosa como una experien-
cia [-...] Esto no quiere decir, sin embargo, que 1lo
que constituye una ficcidn o un documental es determi-
nado Unicamente por -y dentro de— la experiencia del
espectador individual. El espectador individual tam-
bién esta siempre sumergido en la historia y en una
cultura en la cual hay un consenso social general, no
s6lo en cuanto al estatus ontoldgico (si no la inter-
pretacién) de lo que se considera la realidad profil-
mica, sino también en cuanto a las "reglas" hermenéu-
ticas reguladoras que determinan cémo debe uno leer y
tomar su representacion (2011: s/p).
Pertinente aclaracion debido a que los espectadores conforman
una comunidad y, para decirlo velozmente, no pueden definir an-
tojadizamente cualquier producto audiovisual como un documental.
Debido a los usos del término no precavidos, en los que en un
extremo se destacan las afirmaciones de que “todo film puede ser
visto” como un documental o como una ficcidon, Plantinga alerta
que “la afirmacion del documental como un modo de recepcidn
afronta problemas” debido a que en muchas ocasiones “la posiciodn
no tiene en cuenta la naturaleza social de las definiciones” que
son “socialmente construidas, no iIndividualmente” (Plantinga,
2011: s/p).*

Numero 11 - Afo 2015 - ISSN 1852 — 4699 p.12




‘ ine Documental

Funcién social

Existe un elemento comin en cuanto a los propésitos del documen-
tal que esta presente desde los primeros escritos hasta los es-
tudios mas recientes: las funciones sociales que asume, o debe-
ria asumir. John Grierson, en el prefacio al Ilibro de Paul
Rotha, Documentary Film, destacaba que “el mejor trabajo que
puede hacer el documental es describir el trabajo de los traba-
Jjadores en la gran tarea de la reconstruccion social incluso
cuando ejércitos maniacos marchan sobre nosotros” (en Rotha,
1939: 9). En definitiva, “el documental debe persuadir, para
educar” (en Rotha, 1939: 10).'* Para Rotha, en un capitulo del
mismo libro, es necesario recalcar que “el método documental, el
mas viril de todos los tipos de cine, no deberia ignorar los
problemas sociales fundamentales [...] En esta era de realismo
social indudablemente uno de los primeros objetivos del documen-
tal deberia ser examinar el problema del lugar del Hombre en la
sociedad” (2010: s/p). Pero Rotha, quien escribe en los albores
de la Segunda Guerra Mundial, no es ingenuo en cuanto al riesgo
de que fTilms documentales se conviertan en noticiarios cinemato-
graficos con el solo objetivo de propagandizar. En ese sentido,
el realizador y tedrico inglés destacaba que “el documental debe
ser la voz de la gente hablando desde sus propias casas, fabri-
cas y campos” y agregaba:

Sin embargo, a pesar de mi insistencia en que el do-

cumentalista deberia ser politica y socialmente con-

ciente en su acercamiento a la experiencia cotidiana,

no debe reclamar la etiqueta de “politico”. Su traba-

Jo no transcurre sobre una plataforma para arengar a

la multitud, sino en un pulpito para llevar a la ma-

sa hacia una consideraciéon mas amplia de las cuestio-

nes humanas. No es ni un luchador ni un politico que

hace campafia. Mas bien es un profeta que se ocupa de

las referencias mas amplias de las sociedades huma-

nas. (Rotha, 2010: s/p)
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El documental surge para estos autores (como asi también para
los vanguardistas Joris lvens, Luis Bufiuel y Dziga Vertov, por
citar s6lo tres que se dedicaron progresivamente a comprometer
su trabajo cinematografico con el documental social), como un
medio para actuar en la sociedad como soporte de politicas so-
ciales y educativas. Afos después, en 1947, la Unidon Mundial del
Documental manifestaba en su declaracién de principios que “el
propésito social del documental [...] es guiar al publico a la
solucién de los problemas” devenidos de la pobreza, la intole-
rancia, la opresion, etc. (en Manvell, 1964: 317).

Setenta afos después continua siendo considerada viable, y
necesaria, la articulaciéon de los propésitos del documental con
los de la sociedad. Michael Chanan argumenta que el documental
“desempefia una funcidén social de valor incalculable en un espa-
cio publico degradado y manipulado por el impulso antidemocrati-
co que gobierna los medios de comunicacién de masas™ (2007/2008:
92). Aunque es necesario notar que las funciones sociales del
documental ya no se identifican con los Estados sino con la opi-
nion publica y la comunidad. Definir la agenda de debate publico
es una tarea defendida por Alan Rosenthal (1988: 7). “El rol del
documental, entonces —segun Rosenthal—, es continuar preguntando
insistentemente sobre las cuestiones pertinentes de nuestra épo-
ca. Si el documental puede hacer eso [...] recibira la confianza
en el futuro” (1988: 7). Aunque, como con todo tipo de discurso,
el documental como dispositivo puede ser utilizado para diferen-
tes fines ideoldgicos, debido a que el documental es un “medio
de transicion” que transporta imagenes de lo real de un lugar a
otro que pueden ser utilizadas con los fines mas diversos (Kaha-
na, 2008: 2). Argumentar que el cine documental posee funciones
sociales diferentes de la Fficcion no implica que las mismas bus-
guen por definicién el bienestar comin. Los autores contempora-
neos quieren sefalar que el documental se dirige a sus especta-
dores en tanto parte activa de una sociedad.

Por otro lado, y mas alla de las funciones sociales que
supuestamente deberia defender, el documental le “habla al es-

pectador como ciudadano, como un miembro de un colectivo social,
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como un participante de la esfera publica” (Chanan, 2007: 16).
Debido a la importancia de este eje que direcciona los documen-
tales a sus espectadores (activos) es que Michael Chanan encuen-
tra que “la mitad de la historia del documental” se puede enten-
der al mismo tiempo como “el campo de batalla de la verdad so-
cial e histérica, y esta es una de las razones principales por
las cuales la gente hace documentales” (2007: 22-23). Desde un
punto de vista analitico mas profundo Elizabeth Cowie afirma que
el espectador es interpelado como “sujeto de conocimiento”, el
espectador y el realizador hacen un pacto tacito en el cual se
establece que habra una transferencia de conocimientos, de algu-
na manera el espectador “se identifica con la figura del cienti-
fico”, aquel que investiga (1999: 29). Este acuerdo encuentra
carnadura debido al hecho de que “el mundo presentado es crei-
ble, tal cual como esperamos que se vea [...] Igual al que ya
conocemos” (Cowie, 1999: 30). Esta interpelacién como sujeto de
conocimiento nos traslada a la vinculacion histérica del docu-
mental con la/lo politica/o.

Documental y politica

De un rastreo no muy exhaustivo por la historia del cine docu-
mental surge como evidente el hecho de que el documental ha sido
uno de los vehiculos principales del discurso y la retérica po-
litica y que, por otra parte, un porcentaje significativo de los
films documentales han presentado conceptos, problematicas vy
posturas politicas de formas mas o menos sutiles. Segun Bill Ni-
chols se trata “del género mas explicitamente politico” (1997:
15) y para Michael Chanan “la politica esta en sus genes” (2011:
45) . Precisamente es éste ultimo quien desarrolla uno de los es-
tudios mas profundos sobre este vinculo. Chanan destaca que “el
documental es mas una fuerza moral y politica que s6lo una préac-
tica artistica” (2007: 29). Sin esfera publica proyectada el do-
cumental no funcionaria propiamente, ni responderia a sus atri-
butos sociales. Chanan afirma que “el documental es politico por

naturaleza [...] porque invita a la sociedad a observar a sus
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propios individuos y sus propias preocupaciones [...], se dirige
al espectador en cuanto ciudadano, en cuanto miembro de un co-
lectivo” (2007/2008: 94). Esta nocidén de “lo politico” resulta
amplia y no se remite solamente a los films radicalmente mili-
tantes, sino que incluye en su seno también a los documentales
sobre conflictos medioambientales, por ejemplo.

La tension entre el interés publico y la cuestidon particu-
lar de una problematica social es lo que Jonathan Kahana Ilama
“trabajo de inteligencia”, gracias al cual el “documental so-
cial” adquiere su poder, “de su desplazamiento alegérico de los
detalles particulares al plano de las significaciones generales”
(Kahana, 2008: 26). Lo “ejemplar”, segun Kahana, se encuentra
frecuentemente en los documentales sociales en la interseccion
generada por ese “trabajo de inteligencia”. Lo ordinario, el ca-
so, es siempre ejemplar gracias al desplazamiento alegoérico (Ka-
hana, 2008: 26).

Por su parte, tratando de responder si existe una conexioén
entre el cine documental y “la accidén social o el cambio so-
cial”, Jane Gaines elabora el concepto de “mimesis politica”
(1999: 84-90). Emparentando su Tformulacion con el concepto de
“trabajo de inteligencia” de Kahana, la autora destaca que la
mimesis politica se refiere a, y ‘“comienza” con, los cuerpos.
“Es la relacién de los cuerpos en dos lugares: la pantalla y la
audiencia” (1999: 90). La mimesis politica propulsada por los
films documentales politicos indica que un cuerpo (el de la pan-
talla) sefala al otro ‘““que hay que hacer cosas” (Gaines, 1999:
90). Gaines se inspira en la categorizacién creada por Linda Wi-
Iliams para dividir a los géneros que ““hacen que el cuerpo haga
cosas’ (el terror hace que gritemos, el melodrama que lloremos y
el porno que “acabemos”)” (1999: 90); y agrega en ese grupo al
documental politico que, en definitiva, completa su denominacion
con la accion politica de la audiencia.

La nocidn de “documental comprometido” utilizada por Thomas
Waugh en su pionera compilacién de estudios sobre el documental
politico se aplica a los films “ocupados en transformar la rea-

lidad [...] ElI documental es un medio privilegiado para los ar-
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tistas comprometidos y su publico, y una fuente prioritaria para
el activista politico” (Waugh, 1984: xiv-xix). En esa linea Pa-
tricia Zimmermann concibe a la camara como “una membrana, una
superficie permeable a través de la cual las relaciones entre
realizador y sujetos pasan y se mezclan” (2000: 95). La vision
de estos tres autores representativos de los estudios del docu-
mental politico (Gaines, Waugh y Zimmermann) es condensada por
ésta ultima al destacar que “las fronteras entre el realizador y
los sujetos, los agentes activos y su representacién, se disuel-
ven en un mas fluido y permeable constructo” (Zimmermann, 2000:
95)_15

Finalmente Gaines responde a la pregunta sobre el porqué
del uso del documental para la reflexién politica:

la razéon por la cual se usa el documental para promo-

ver objetivos politicos es debido a que su estética de

la similitud establece una continuidad entre el mundo

de la pantalla y el de la audiencia, donde el especta-

dor es llamado a intervenir en ese mundo que esta tan

cerca (1999: 92).
No es necesario recordar aqui que un fotograma no es una pintu-
ra, el vinculo con lo real es privilegiado en el cine; y lo es
de una manera mas privilegiada en el documental, que construye
su estatuto como resultado de su vinculo ontoldgico con lo real.

Las definiciones de documental politico suelen encontrarse
rapidamente con la categoria de cine militante, aquella que de-
fine de forma extrema y con firmeza lo que es el film politico.
José Manuel Palacio argumenta que éste es un “cine directamente
politico que se apunta (se suma) a unas determinadas luchas con-
cretas, y que se realiza desde una o6ptica ideoldgica de izquier-
das” (1988: 127). A proposito de esto ultimo Mark Cousins y Ke-
vin Macdonald se preguntan porqué casi no hay Ffilms documentales
de derecha realizados al dia de hoy (2006: 285). En resumidas
cuentas se contentan con asumir que “el documental social de iz-
quierda tiene un poder estético e impacto social real” (Cousins
y Macdonald, 2006: 285). Suponiendo que el documental militante

sea por definicion sélo de izquierda, aunque no satisfaga del
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todo dicha explicacién, es necesario destacar que un film mili-
tante obtiene ese mote definitivamente cuando circula como so-
porte de discusiones y acciones politicas revolucionarias. Pio
Baldelli resulta didactico al respecto:

ElI elemento decisivo no estd en el hecho de que cier-

tos cineastas hayan rodado el film La hora de los hor-

nos, Terra em Transe, Os Fuzis, Yawar Mallku, etc.,

sino en que [...] logren hacer circular los films en

una estructura clandestina o alternativa que consigue

Ilegar a las masas populares segun actos politicos que

actuan como aclaraciones ideoldgicas y propuestas para

la accion (1971: 180).

Si la circulacion, como apoyatura de acciones politicas, de un
documental militante resulta crucial para que sea identificado
como tal, ella lo acerca a la consideracién de contrahegemdnico.
Y, por el simple hecho constatado de que lo hegeménico ha sido
histéricamente la derecha politica en los paises en que se desa-
rrollaron movimientos cinematograficos militantes (Estados Uni-
dos, Iltalia, Francia, Argentina, etc.), es practicamente ‘“natu-
ral” el deslizamiento conceptual de “documental militante” a
“film de izquierda”.

Por su parte, Thomas Waugh presenta una tipologia del film
documental “comprometido” referida a “tres formas de interaccion
entre el contexto histérico, los objetivos politicos y la dina-
mica de la audiencia”: 1) documentales ‘“de agitacidn y resisten-
cia en los que la audiencia esta ubicada en un contexto politico
prerevolucionario”; 2) aquellos que llaman a la solidaridad in-
ternacional con una “situacién pre o postrevolucionaria”; y 3)
documentales “de informacidon y exhortacidén dirigidos a una au-
diencia en un mismo contexto postrevolucionario” (Waugh, 1984:
Xxiii-xxiv). Este tipo de clasificacion del film documental mi-
litante resulta en extremo dependiente de los contextos politi-
cos de realizacién y distribuciéon para su caracterizacion y, mas
que para dividir en cajones a conjuntos de films, no resulta
productiva por no incitar a un estudio estético. Palacio avanza

un poco mas diciendo que “donde ha triunfado una opcidén de iz-
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quierdas (la representaciéon documental militante muestra una fa-
ceta) apologética, la que aparece en sitios donde la izquierda
tiene que combatir, es critica” (1988: 127).%

Pero también existe otra vertiente del cine documental po-
litico que puede denominarse “social”. Jonathan Kahana destaca
que los objetivos de la misma son “1) encontrar, y formar, un
espectador critico que se sienta temporalmente comprometido con
cuestiones de significancia universal; y 2) diseminar el conoci-
miento para que éste no sea s6lo posesion de algunos individuos”
(2008: 33). Este documental social pretende “liberar a los es-
pectadores de la ignorancia” y tiene una larga historia desde
los films de la escuela britanica en adelante (Kahana, 2008:
33). Se encuentra distante del film militante, debido a que ade-
mas “de indicar las fallas del sistema democratico” pretende, a
diferencia del documental militante, “restaurar la transparencia
de las agencias del Estado”, trabajando en favor del sistema de-
mocratico (Kahana, 2008: 34). El documental social, un tipo de
documental politico, es posible decir, reformista.

En cuanto a las caracteristicas formales del documental po-
Iitico en general Patricia Zimmermann escoge remarcar el cariz
expositivo de los films comprometidos por estar en busca de ar-
gumentar para persuadir, dejando de lado la reflexién sobre sus
mismas representaciones (Zimmermann, 2000: 103). Es decir, no se
explicita una desconfianza en la representacién, todo lo contra-
rio, los documentales politicos hacen descansar sus representa-
ciones en el hecho “dado” de que existe un vinculo indicial en-
tre 1o real y las imagenes y sonidos presentes en el film. En
este sentido el trabajo retéorico de los documentales es una de
las funciones mas aceitadas, es “un estilo de cine que hace ar-
gumentos sobre el mundo para cambiarlo y movilizar a los espec-
tadores” (Zimmermann, 2000: 104). El tedérico que mas ha desarro-
Ilado este aspecto, aplicado al cine documental en general, ha
sido Bill Nichols. Para él la retorica “es un medio a través del
que el autor intenta transmitir su punto de vista al espectador
de un modo persuasivo” (1997: 181). Si bien el procedimiento

formal predilecto ha sido histéricamente la voz over, Nichols
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destaca que los demas elementos del discurso son también utili-
zados para la argumentacion retorica.

La existencia de dos extremos en el documental politico, el
militante y el social, da cuenta de que, segun Jane Gaines, el
concepto ‘“de “cambio social’ ha sido desacoplado de “revolu-
cion’”, como también lo ha hecho la teoria politica occidental
(1999: 87). Tempranamente, desde los films producidos por John
Grierson, en la Gran Bretana de la década del treinta, se ha
hecho visible esta division. Brian Winston revisa la historia
del documental politico desde la oOptica del escocés pionero para
afirmar que “los radicales no dejan ningun espacio entre sus po-
siciones politicas y aquello que representan en sus films; y esa
fue una de las carencias del documental griersoniano para hacer
valer sus supuestas intenciones radicales, explicita e implici-
tamente” (1995: 79). ElI avance del fascismo en los treinta, por
ejemplo, no fue atacado/representado por los films britanicos de
una forma radical. “Sin pasion ni furia, agraviado impasible,
casi sin cultura e instituciones” el trabajador es “apolitico”
para el documental social griersoniano (Winston, 1995: 80). Pero
la historia del cine documental politico no comienza en los
treinta, sino que alli se divide en las dos vertientes aludidas:
el documental social griersoniano y los newsreels comprometidos
de la Film and Photo League en los Estados Unidos o los documen-
tales de Joris lvens como Borinage (1933) y Tierra de Espafa
(1937).1® Segun Palacio, “en la historia del cine han existido,
casi desde sus mismos origenes, intentos de las organizaciones
obreras por realizar un cine que sirviera para combatir la pro-
paganda enemiga” (1988: 128). El autor destaca la presencia de
un grupo de cineastas denominados El cine del pueblo ya en 1913
en Francia, mientras que en Alemania el colectivo Prometeo Film
GmbH trabajé activamente desde 1922 (Palacio, 1988: 128).

Volviendo a las definiciones es posible decir que existe en
la bibliografia de referencia el reconocimiento de que tanto se
puede sostener una postura restrictiva para dirimir qué film es
politico o no tenerla en absoluto. En este segundo caso todo

film es politico “porque tiene una dimension politica —-afirma
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Gustavo Aprea—, observable a partir de su forma de presentar los
personajes, los vinculos que establecen entre ellos y la
sociedad en que se desarrolla la historia junto con el modo en
que aceptan o cuestionan las relaciones de poder” (2007: 94).
Pero, al mismo tiempo que se advierte esto, los Investigadores
remarcan que no resulta productiva dicha conceptualizacioén
(Getino y Velleggia, 2002: 16; Piedras, 2009: 44). Por ello
algunos se han abocado intermitentemente a tratar de marcar las
fronteras del cine politico mirando hacia adentro y afuera.
Octavio Getino y Susana Velleggia afirman que es un cine
contrahegemonico con *“voluntad de cambio social y cultural”
(2002: 16). Por ese motivo estéd caracterizado por “un fuerte
descentramiento del propio campo que torna al cine
conscientemente permeable a las condiciones
extracinematograficas” (Getino y Velleggia, 2002: 18). Esto no
significa que necesariamente “film politico” quiera decir “de
intervencién politica”, sino que la nocién implica la
representacion de cuestiones del mundo social desde un punto de
vista politico. Es decir, el cine politico siempre es ‘“un cine
del presente, incluso cuando hable del pasado”, tal como afirma
Christian Zimmer (en Piedras, 2009: 57). En algunas ocasiones
los films son realizados para favorecer la transformacion de las
estructuras de poder, en otros para hacer conocer la voz de los
marginados; pero en todos los casos el Ffilm politico pretende
que el espectador reflexione (sobre el presente).

Jean-Patrick Lebel divide a los films entre aquellos “que
toman como tema” a lo politico (los denomina “films ideolégicos
de acciodn ideoldgica”) y los que, ademas, promueven actividades
y posturas militantes (“films ideoldgicos de accion politica™)
(1973: 250). El 1investigador francés prefiere “reservar la
expresion de cine politico para la segunda categoria de films,
porque son los Unicos en poner verdaderamente en accidon una
utilizacion politica del cine”, mientras que aquellos que tienen
a la politica como “tema” serian “films politicos” y no

manifestaciones de un cabal cine politico (Lebel, 1973: 252).
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Por su parte, Patricia Zimmermann destaca que en el proceso
de realizacion de documentales politicos, generalmente, ‘“todos
estan comprometidos en las mismas actividades, pero desde dife-
rentes posiciones geopoliticas subjetivas” (2000: 90). Es decir
que el director y sus protagonistas suelen estar de acuerdo en
reclamos, criticas y perspectivas politicas, segun Zimmermann.
Pero no necesariamente eso es asi en todos los casos, existen
variados y numerosos ejemplos de Films en los que algunos prota-
gonistas son los antagonistas, los representantes de ese “otro”
mundo politico. Finalmente, Ana Amado maneja una conceptualiza-
cion de cine politico amplia, que “no supone un vinculo obliga-
torio entre cine y realidad politica y/o social, sino la cons-
truccidéon de una politicidad que, de modo directo o indirecto,
alude a esa realidad, con formas de iIntervencién que componen y
descomponen la realidad por medio de una intervencién poética”
(2009: 10).

Fin del recorrido

Si bien en esta extendida resefia de los nudos problematicos dis-
cutidos por los investigadores y cineastas interesados en esta
porcién del terreno del cine estan expuestas las divergencias,
también lo estan los minimos acuerdos conseguidos. Aunque algu-
nos de estos son del orden general e inconciente: aun resulta
productivo seguir hablando de un tipo de cine que apuesta a ser
reconocido como portador de algunas funciones sociales relevan-
tes en las tensiones de los espacios publicos en el siglo XXI,
el cine documental guarda algun tipo de relacion con la materia
de lo real que, aunque discutida asiduamente, es reconocida de
diferentes formas por los miembros del campo de estudios, y el
espacio de lo politico ha sido y sigue siendo un reservorio de
temas y aproximaciones estéticas que los cineastas utilizan pro-
ductivamente de diferentes maneras.

La agregacion de una palabra que presenta el titulo de este
articulo a la eterna frase de John Grierson, leida de las mas

diferentes formas por su amplitud, pretende dar cuenta que desde
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sus primordios el documental ha estado estrechamente relacionado
a voluntades politicas que, sin embargo, no han desplazado con
su sobriedad las energias creativas implicadas en la realizaciodn
de un Film. Por ello, segun la mayoria de los tedricos, el cine
documental es entendido como un discurso no meramente mimético,
informativo, sino creativo. Un discurso, un constructo que se ha

vuelto politico con frecuencia.
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! Todas las citas de textos que no han sido publicados en castellano
han sido traducidas por el autor de este articulo.

2 De todas maneras los autores destacan que existen antecedentes entre
“documental” y “arte”: las fotografias de la Guerra Civil norteameri-
cana tomadas por Mathew Brady, como asimismo las fotos de New York de
Jacob Riis y la literatura de no-ficcidn publicada en la prensa de co-
mienzos del siglo XX. (Ellis y McLane, 2005: 4)

3 En referencia al espacio de la Universidad de Chicago en donde reali-
z6 una estancia de estudio e iInvestigacion.

4 Jacques Aumont y otros destacan que el cinematografo “estaba concebi-
do como un medio de registro que no tenia vocacion de contar historias
con procedimientos especificos” (2008: 89).

5 En sus films, continda Bernini, “puede verse mas el asombro y el en-
canto por el movimiento antes que la invencién o el descubrimiento de
un otro” (2008: 92).

6 Julio Montero y Maria Antonia Paz acuerdan absolutamente con esta
periodizacion de Manvell (1999: 26-98).

” Esto resulta contradictorio con la consideracién de Comolli sobre los
inicios del documental, con las vistas de Lumiére.

8 En otro texto Paranagua destaca algo similar: “Las premisas de la
renovacion —del cine latinoamericano en los sesenta— comienzan por ma-
nifestarse en el documental, a pesar del peso de la tradicién negativa
de los noticiarios” (1996: 304).

% Michael Chanan adhiere a la misma perspectiva (2007: 68).

10 plantinga prefiere utilizar el término “no-ficcion” debido a que lo
considera “mas inclusivo que el de “documental’”, evitando de esta
forma algunas complicaciones en la frontera con el cine experimental
que, en su caso, caeria dentro de la no-ficcion (1997: 12 y siguien-
tes). Pero, de todas formas, las problematicas a las que se refiere
utilizando el término no-ficcion son las mismas a las que se refieren
otros autores utilizando el término documental. Es mads, en otras obras
el mismo Plantinga abandond el uso del término para referirse a este
cine como ““documental” (2007/2008, 2011).

11 Ese también es el propoésito de los fakes o documentales apécrifos,
aunque el resultado final sea el falseamiento intencional de la infor-
macion.

12 A propésito Plantinga ejemplifica esto diciendo que somos libres de
utilizar un destornillador para clavar un clavo o un martillo para
desatornillar un tornillo. Pero eso no nos habilita a pretender ser
tomados en serio si afirmamos que el destornillador sirve para clavar
y el martillo para atornillar. (2011: s/p)

13 John Corner destaca asimismo que el impulso mas fuerte a las defini-
ciones primigenias del documental procedieron de la defensa de sus
responsabilidades sociales didacticas (1996: 13-15). Es necesario aco-
tar que la defensa de las funciones sociales del documental en la In-
glaterra de la década del treinta conllevaba la necesidad, no disimu-
lada, de sostener el financiamiento a las unidades filmicas por parte
del Empire Marketing Board, el General Post Office y el Ministerio de
Defensa.

4 Al respecto véase el capitulo 2 de mi trabajo (Campo, 2012) y el li-
bro de Francois Albera (2009).

15 Zimmermann otorga numerosos ejemplos de ello, afirmando en todos los
casos militantes analizados que “la camara estad clavada en el punto de
vista de los sujetos [...] ElI film entero nos deposita en el terreno
con los activistas” (2000: 96).

18 Es por ello que resulta discutible denominar como “militantes” cine-
matografias de paises en que la izquierda es o era gobierno. El cine
de la Unidén Soviética, del Chile de Allende, o de Cuba desde 1959. En
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definitiva se podria hablar de films politicos o sociales que no “mi-
litan” por la Revolucién, ya que ésta ya se ha producido.

17 Esta visién de Palacio, no desarrollada con amplitud en su texto, se
contrapone en parte a lo expresado en la nota anterior.

18 para un analisis documentado de los diferentes movimientos y escue-
las del documental politico véanse los textos compilados por Thomas
Waugh (1984).
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