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Estudios sobre documental
Dimensiones de transicién y continuidad®
John Corner

Traduccion de Soledad Pardo
En los ultimos treinta afios ha habido un gran crecimiento en el estudio y los analisis criticos del
documental, y un incremento también en la variedad y ambicion conceptual de los modos de pensarlo.
Hasta la década del noventa esto puede verse como el constante desarrollo del reconocimiento -en el
marco del cine y los estudios sobre medios de comunicacion- de la importancia social y cultural del
proyecto documental, y del interés intelectual que presta atencion a su historia y sus formas. Desde
mediados de los afios noventa este desarrollo se ha acelerado, en primer lugar, por el fenémeno de los
realities televisivos, inspirados selectivamente en antecedentes documentales, y luego por la aparicion
(especialmente en los Estados Unidos) del éxito de las “peliculas documentales” en el cine. A pesar de
que lo primero fue visto como un indicador de un corrimiento de lugar -e incluso de la “muerte”- del
documental, y lo segundo como un posible “renacimiento” del mismo, plantear la situacion de esta
manera es sin lugar a dudas simplista.

Para algunos, los realities televisivos aportaron una celebrada frescura e incrementaron la apertura al
negocio de la representacion documental. También estd claro que una cantidad de las mas exitosas
“peliculas documentales” se inspiran selectivamente en las estructuras y estéticas de los reality shows
[Farenheit 9/11 (Michael Moore, 2004), Touching the Void (Kevin Macdonald, 2003), Capturing the
Friedmans (Andrew Jarecki, 2003) y Super Size Me (Morgan Spurlock, 2004), por ejemplo, cada una con
sus diferentes vinculos]; y a la vez no son simplemente reductibles a ese modelo.

Por ende, la reflexion sobre el documental ha ocurrido en parte como resultado del dinamismo de la
esfera intelectual, incluyendo un foco creciente en las condiciones de la verdad “representacional” y una
extension de las investigaciones estéticas y discursivas mucho més alla de las formas ficcionales
convencionales (como puede verse, por ejemplo, en el incremento de los trabajos criticos sobre
biografias, cronicas de viajes e historiografia). Pero también ha sido conducido por la naturaleza de los
cambios en la propia préactica no-ficcional, llevando el objeto de estudio a nuevas direcciones, incluyendo
un posicionamiento mas central en el marco de la cultura mediatica y la cultura popular, y haciendo que la
presencia del documental en la agenda de investigacion y en los planes de estudios universitarios sea
menos marginal que antes.

En este capitulo quiero trazar el mapa de algunas de las lineas de conexidn, tension y disyuncién que
sostienen al campo en desarrollo de la investigacion y la critica, aunque a veces sea sin demasiado rigor.

Este trabajo no es una resefia de los estudios sobre el documental, y mis citas seran en su mayoria
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indicativas, con la intencion de reconocer las principales contribuciones y abordajes caracteristicos, solo
de manera selectiva.

Quiero comenzar delineando la situacion tal como se me aparecia en 1976, cuando empeceé a ensefar
documental por primera vez en un programa de licenciatura y a buscar material que pudiera nutrir mi
enfoque. A partir de este informe de un momento particular quiero moverme a través de algunos de los
principales temas conceptuales y asuntos que han contribuido a darle forma al campo desde ese momento;

una formacion que involucro relaciones tanto de transformacion como de continuidad.

Mediados de los setentas: puliendo los términos de analisis

La época de mediados de los setentas provee un punto de partida productivo para mi informe por
motivos mas fuertes que su importancia autobiografica. Durante el periodo entre 1971 y 1976 se
publicaron trabajos muy importantes para el desarrollo del documental como &rea de  investigacion
académica. En los Estados Unidos, Lewis Jacobs, Roy Levin, Alan Rosenthal, Richard Barsam y Eric
Barnouw publicaron libros sobre documental en los cuatro afios que siguieron a 1971, proveyendo una
base perdurable para la investigacién.” En Gran Bretafia, el volumen de Jim Hillier y Alan Lovell Studies
in Documentary® le otorgé énfasis critico a la importancia de la idea de documental en el cine britanico.
Sin embargo, contra estos antecedentes tengo especial interés en dos textos publicados en 1976 que
partieron radicalmente de trabajos anteriores por la manera en que ubicaron al documental como objeto de
estudio. Eran antecedentes, sin duda, pero quiero sostener que esas publicaciones representaron
importantes cambios en el pensamiento, dirigiéndonos hacia una agenda que aln esta activa. Uno de esos
textos era britanico, Television Documentary Usage de Dai Vaughan®, un texto de 36 péginas publicado
por el British Film Institute en su exitoso “Television Monograph Series”. El otro era de los Estados
Unidos, el articulo de Bill Nichols “Documentary Theory and Practice’, publicado en Screen.” Aunque
eran muy diferentes en cuanto a su tenor intelectual, ambos tenian un interés comun en indagar acerca de
la textualidad del documental, incluyendo su gramatica de representacion, mucho mas de lo que habian

intentado la mayoria de los trabajos anteriores.

Sin embargo, antes de concentrar nuestra atencion en estas dos contribuciones, quiero volver cuatro
afos atras al Studies in Documentary de Hillier y Lovell, publicado en la serie “Cinema One” de Secker y
Warburg. Este fue el primer volumen que se involucrd exclusivamente con el documental britanico y fue
uno de los primeros trabajos publicados que considerd al documental como merecedor de un estudio
textual detallado. Su publicacion se combind con el impacto simultdneo de los informes historicos
decisivos sobre una forma cinematogréafica internacional de Jacobs, Barsam y luego Barnouw (en los

ultimos dos casos, aquella de la “pelicula de no-ficcién™) para darle al area mayor visibilidad académica.
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El libro esta dividido en tres grandes partes, cada una de ellas dedicada a lo que es Ilamado (tal vez de
un modo un tanto engafoso) una “época” del documental. La primera es acerca del movimiento
documental de los afios treinta y se centra en la exposicion critica alrededor de las ideas y practicas de
John Grierson; la segunda focaliza en Humphrey Jennings; y la tercera en el movimiento “Free Cinema”
de los afios cincuenta, incluyendo las obras de Lindsay Anderson y Karel Reisz. En retrospectiva, esto
puede parecer una estructura extrafia, con el “documental” efectivamente apareciendo para detener el
declive del movimiento “Free Cinema” hacia el final de los cincuenta, a pesar del subsecuente impacto de
las ideas de este movimiento en un campo mas amplio de cine y televisién. El desarrollo de la television,
en especial los grandes cambios y logros de la década del sesenta (por ejemplo, en el trabajo
observacional, el docudrama y los formatos informativos de actualidades) estan casi totalmente fuera del
marco de referencia. En parte esto puede explicarse por la ubicacion del libro en una serie de estudios
breves “sobre cine”, pero su efecto sobre el posicionamiento del “documental” como una practica €S
indudablemente distorsionador, haciendo que todo el asunto sea “historico” en perspectiva y sin una

justificacidn explicita para ello.

A pesar de esta idea del documental como esencialmente un logro del cine del pasado (el documental
como algo, en consecuencia, “terminado”), el libro alcanz6 su meta de lograr que la obra documental
britanica fuera mas ampliamente apreciada, como parte del objetivo mayor de obtener mas respeto critico
por el cine britanico. Es su segunda seccion, sobre Humphrey Jennings, la que significativamente
comienza a desarrollar un analisis mas detallado de las estructuras formales. Esta seccion (escrita por Jim
Hillier) es, lejos, la méas extensa de las tres, y sus exploraciones, estimuladas por la originalidad estética
de Jennings, alcanzan detalles localizados y la organizacién retérica de maneras sugestivas para el
escrutinio critico del documental de manera mas general. Por ejemplo, una extensa discusion sobre Fires
Were Started (Humphrey Jennings, 1943) incluye cuatro carillas de secuencias de fotos para ilustrar
pasajes de analisis muy minucioso, que se alejan de la clase de resimenes tematicos y formales
superficiales que se encuentran en los estudios de “historia del cine” mas amplios. El texto realiza un
examen critico focalizando en los fascinantes y poderosos modos de manejo textual del documental de

maneras que serian muy rapidamente fomentadas.

El texto de Vaughan (1976) se diferencia del panorama establecido inmediatamente. En primer lugar, en
fuerte contraste con Studies in Documentary, es, como su titulo indica, un libro completamente dedicado
al documental como forma televisiva, explicando en una nota preliminar que “casi todos los documentales
serios son producidos en la actualidad para la television”; un comentario que, en su momento, no era
necesariamente cierto fuera de Gran Bretafia, ciertamente no en los Estados Unidos, y que deberia
revisarse ahora con respecto a la propia Gran Bretafia. No obstante, el énfasis de Vaughan representd una
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significativa extension y revision de la agenda cinematogréafica establecida para la discusion seria sobre el
documental. Nuevamente en contraste con Studies, es un libro sobre el documental “hoy”, no sobre ¢l
documental “antes”, el documental es algo que estd sucediendo enérgicamente, no un objeto de
valoracion retrospectiva. Una tercera caracteristica que lo distingue es el intenso foco puesto sobre los
textos documentales como construcciones de sentido “artesanales”, relativamente independientes de la
atencion a los temas sociales especificos a los cuales se refieren. Con su vasta experiencia como editor de
cine, podriamos haber esperado que Vaughan adoptase el enfoque y lenguaje de aquellos manuales de
“como hacerlo” que ya habian aparecido a ambos lados del Atlantico. Sin embargo, a pesar de que se
bas6 profundamente en su experiencia en la sala de edicion, la originalidad de Vaughan yace en la energia
conceptual que trajo para abordar la exploracion cercana de la “sintaxis” del documental en el contexto de

las urgentes preguntas sobre ontologia y epistemologia que planteaba la representacion no-ficcional.

Volviendo al libro después de un intervalo de mas de treinta afios, creo que la manera en que esta
estructurado por una sensacion positiva de las posibilidades de la “verité”® es alin més aparente que en
aquel momento (el capitulo sobre la “verité” es, lejos, el mas extenso). Para Vaughan, la absorcion por
parte de la television de las influencias del rodaje observacional y los modos del cinéma-verité, junto con
la disponibilidad de las nuevas camaras livianas y el sonido sincronizado, ofrece un fascinante potencial
para una ‘“re-definicion” de toda la empresa documental. Especificamente ofrece la posibilidad,
completamente positiva para él aunque problemaética para otros, de referirse fuertemente a la verdad
individual mas que a la general, y por ende de establecer conexiones mas profundas, especificas y
continuas con las realidades particulares. De esta manera, penso él, el documental se alejaria de lo que él
llama “el manierismo” de los estilos convencionales (hasta un punto heredados de los afios treinta), con su

“llamado a la previsibilidad”, su “dependencia del cliché”, su aprovechamiento constante de las

expectativas.

Desplegando ocasionalmente un lenguaje, a riesgo de perder su claridad hacia su ambicidn teorica,
Vaughan utiliza la idea de “evento putativo” (el evento como debe haber sido sin la presencia de la
camara) en contra de la idea de lo “pro-filmico” (lo que estaba efectivamente ante la cdmara) para trabajar
con una cantidad de ejemplos de préactica observacional contemporanea. Aunque limitadamente, también
es muy entusiasta para posicionar al publico en su marco de analisis. ; Como le otorgan un estatus a lo que
ven en desarrollo? ¢Qué clase de trabajo interpretativo es fomentado a través del visionado del desarrollo
de la diégesis del documental observacional (sus espacios, tiempos y condiciones de accion,
aparentemente auto-contenidos)? ¢Queé responsabilidad deberian tener los espectadores por crear sus
propios significados de lo que ven y oyen, mas que (como en los modos del “manierismo”) depender de

la fuerte guia del director? Su compromiso con la “apertura” que ofrecen los formatos observacionales se
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refleja en sus ansiedades finales con respecto a la subversion de sus capacidades de documentar, que una

re-introduccion de los comentarios y subtitulos probablemente brinde.

El apoyo ferviente de Vaughan a las nuevas posibilidades del documental para la ambigledad
productiva, para el registro -con una nueva energia- de la densidad, la complejidad y las contradicciones
de la realidad, se asume reconociendo completamente las paradojas e incluso lo “absurdo” que todas las
aspiraciones documentales implican. No es en ningun caso un ejercicio ingenuo o incondicionalmente
naturalista, como algunos defensores del observacionalismo se han arriesgado a ser. Persigue sin cesar
una serie de preguntas acerca de la gramatica de las practicas documentales televisivas, muchas de las
cuales han devenido mas relevantes (no menos) con los debates sobre la “television real” que empezarian
recién veinte afios después. Para muchos de los que ensefiabamos documental en aquella época, la
enérgica concentracion analitica de Vaughan en la densidad simbdlica de la television debia continuarse,

aun cuando su lealtad hacia los modos observacionales no convencian por completo.

El articulo de Nichols (1976) comparte con Vaughan un nuevo nivel de compromiso con el analisis
detallado y bien fundamentado conceptualmente. Mientras que en el caso de Vaughan lo que provee el
estimulo es el entusiasmo de trabajar, como editor, con nuevas formas de practica observacional; con
Nichols el marco inicial es politico, el desafio del documental como ideologia en un contexto de falta de
atencion. “La cortina de humo ideologica levantada por los apologistas del documental, muchos de ellos
ostensiblemente izquierdistas, se propone como una de las razones de esta falta de atencion” (1976: 34).
El documental es una categoria de “ilusionismo” que necesita una critica, un area de practica donde la
idea de “pantalla como ventana” es dominante al maximo. El articulo asume como tarea “enfrentar el
desafio del realismo” asi presentado. Al respecto, tiene que ser leido dentro del contexto del mas amplio
cuestionamiento del “realismo”, que era la linea dominante en los estudios sobre cine de aquel entonces,

los cuales trabajaban a menudo con un sentido de déficit irremediable y una busqueda de “alternativas”.’

Dadas las ventajas de la retrospeccion, es dificil no identificar una medida de ejecucion vanguardista en
estas primeras paginas, el documental visto en primer lugar como el candidato para alguna reduccion
atrasada. De hecho, lo que sigue (para ser desarrollado de modos diversos en los escritos posteriores de
Nichols) es un muy original, sutil y sugestivo informe no solo de las limitaciones del documental sino de

sus posibilidades.

Tomando como corpus de ejemplos principal el trabajo del grupo radical de realizadores
estadounidenses del “Newsreel” (incluyendo peliculas realizadas por ellos y peliculas que ellos

distribuyeron), Nichols trabaja a través de un riguroso esquema tipoldgico para estudiar el documental
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como un sistema textual. En este esquema, influido por varios escritos del momento sobre “cl film como
sistema” (incluyendo el trabajo en la revista Screen), se considera al documental como basado en las
l6gicas de la exposicion. Estas logicas implican varias formas de tratamiento: directo e indirecto;
sincronizado y no-sincronizado; una idea compleja (mé&s aun, dual) de diégesis, relacionada tanto con el
desarrollo narrativo como con el expositivo; y estrategias de construccion y conexion de las secuencias.
Las peliculas del “Newsreel” elevan, para Nichols, graves problemas referidos a la promocion de la banda
de sonido a una posicién dominante, particularmente a través de los comentarios. El “Newsreel” busca
utilizar los comentarios para reforzar la relacion entre el film y la realidad, precisamente la clase de
relacion transparente que Nichols sefiala como central para la “ideologia del documental”. LoOS
"personajes” también tienen a menudo partes del film en las que hablan, generalmente como
entrevistados, y Nichols esta alerta al modo en el cual pueden ser utilizados (de una manera que se parece
al despliegue de los comentarios) para proporcionar un modo de direccidn retérica a las iméagenes, que es
con frecuencia sospechoso en los reclamos que realiza. Aqui, siguiendo una linea que seria desarrollada
en sus escritos posteriores, €l nota la variedad de maneras en las cuales el discurso participante puede
combinarse con el despliegue de iméagenes, incluyendo imagenes de los participantes mismos. El observa
cémo las peliculas del grupo "Newsreel™ raras veces desacreditan visualmente las declaraciones de sus

entrevistados, a diferencia de algunos trabajos radicales de documentalistas como Emile De Antonio.

Las reflexiones de Nichols estan guiadas por su atencién a los déficits en un cuerpo particular de cine
independiente “de izquierda”, mientras que Vaughan se ocupa principalmente de una linea cada vez mas
popular en la television. Aln sus sospechas hacia los modos de direccion discursiva (en particular, la de
imagen por discurso directo) son interesantes para comparar; sugieren que para Nichols, con su
compromiso con la idea “expositiva”, el potencial distorsionador del discurso debe ser desafiado
reconociendo que es indispensable, mientras que el énfasis "observacional® de Vaughan coloca al
discurso en un lugar secundario, poco mas que “oido por casualidad“. Desde ya, el marco de Nichols es
explicitamente politico, mientras que Vaughan solo esta politizado implicita y parcialmente. Ambos se
ocupan de la preservacion (o incluso, la introduccién) de un fuerte modo de complejidad en la
representacion cinematografica, uniendo la discusion de Nichols con el proyecto del “cine experimental”
en una cantidad de puntos, y a Vaughan con lo que es percibido como las ambigliedades e incoherencias
inherentes a la realidad misma en su transcurrir. Finalmente, ambos plantean preguntas acerca de las
posiciones tomadas por la audiencia. El subtitulo final de Nichols es "El lugar del espectador en la
exposicion”. Aqui, él clausura su sentido de las carencias dentro del abordaje del "Newsreel”, una
debilidad comin a muchos cineastas politicos, "la tendencia de dejar a un lado la distincion entre el
argumento (el sistema textual) y el referente (las condiciones reales)" (1976: 47). Aliado con este

realismo sin problematizar, él nota como se asumen posiciones subjetivas unificadas y coherentes,
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posiciones desde las cuales los espectadores buscan conocimiento en un film y lo integran en la
conciencia. Nichols cuestiona esto y, de una manera que se enlaza con cambios mas amplios en proceso
de desarrollo dentro del campo de la teoria literaria y cultural, apunta hacia formas de invocacion menos
unificadas y hacia métodos que introducen una “alteracion” de las subjetividades. Nuevamente, el propio
interés de Vaughan por no fijar la referencialidad del documental en algo absolutamente preciso y

“contenido” ofrece una interesante comparacion, desde un punto de partida muy diferente.

El articulo de Nichols aparecid en los comienzos de sus escritos sobre documental, que se
transformarian, internacionalmente, en el corpus de investigacion sobre documental mas significativo que
tenemos, con un enorme impacto tanto para la ensefianza como para la investigacion. Ya desde ese
momento se establecieron algunos de los temas clave que serian elaborados y revisados en su trabajo

- Z - - s - - ;s = ’ ;s = 8 -
posterior. Estos incluyen el interés en el pensamiento tipoldgico que lo llevarian rdpidamente” a articular
un esquema de modalidades del documental (inicialmente, cuadruple: expositivo, observacional,

interactivo y reflexivo) que, en sus mltiples revisiones, han sido objeto de discusién.’

En sus diferentes enfoques de la television y del cine independiente, y en su preocupacion compartida
por el micro-proceso del documental en relacion con sus ambiciones mas grandes, ambos trabajos
proporcionaron inspiracion. La division entre aquellos que focalizan en el cine y aquellos que focalizan
en la televisién continGa siendo un factor significativo en la investigacion sobre documental, por
supuesto, planteando cuestiones importantes de institucionalidad tanto como de practica cultural, incluso

teniendo en cuenta la gran cantidad de investigadores y criticos que se involucran con ambos.

‘Ideologia’, sin embargo, ya no es mas el término seguro, central, que era para los estudios acerca del
cine y los medios de comunicacion de los afios setenta. Los problemas para sostener una teoria coherente
que pudiera aplicarse en el analisis, junto con cambios mayores en el enfoque politico de las practicas
culturales, han sido algunos de los factores. Sin embargo, las cuestiones de poder, conocimiento y
subjetividad permanecen en la agenda de los estudios documentales, y debo sugerir, frente a esto, que un
"replanteo” mas general necesita alcanzar un mayor desarrollo. Considero que el descenso en la escala de
la "cuestion ideoldgica™ trajo ventajas, en la medida en que una apreciacion mas comprensiva de la
historia y la practica documental -no rotundamente atada a la idea del engafio y a una actitud de sospecha-
ha producido un sentido productivamente mas complejo y estéticamente expansivo del objeto de estudio.
Los logros del documental y las permanentes fuerzas de la produccion documental se hacen mas
reconocibles y abiertos a preguntas dentro de este marco, sin toda la perspectiva pasando asi de la critica

no calificada a la afirmacion no calificada.
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Ahora quiero considerar algunos temas importantes en el posterior desarrollo de la investigacion y el
debate utilizando tres subtitulos: Definiciones, Estética y Cognicion. Ellos se interrelacionan, a veces un
poco torpemente, pero le dan a mi planteo puntos focales Utiles para reunir un sentido més claro del

patron mas amplio.

Debatiendo el documental: tres areas de disputa

Definiciones

Para algunos estudiosos del documental la cuestion de la definicion ha sido central, con un fracaso en la
busqueda de un conjunto suficientemente ajustado de criterios genéricos adecuados, confirmando su
opinién de que la empresa documental es fundamentalmente sospechosa. Sin embargo, para muchos
otros, las definiciones amplias han sido aceptables, considerando el documental como transversal a los
puntos de unién de una cantidad de modos mediaticos y en proceso de cambio sostenido, continuo. Esta
claro que se requiere un cierto nivel de estabilidad para que el documental sea una etiqueta adecuada para
identificar peliculas y programas de television como “de una clase similar”, pero este nivel puede aceptar
mas contingencia, variacion o incluso contradiccion de lo que los investigadores en busca de un sistema

genérico independiente son generalmente capaces de aceptar.

Explorando cuestiones de definicion surge una cantidad de puntos de referencia, en algunos casos
dirigiendo y en otros bloqueando el desarrollo de la discusion. Hay intentos de estabilizar el documental
alrededor de cuestiones de forma, temas y objetivos. No todos estarian de acuerdo con el uso de estos
términos particulares, pero mi objetivo es simplemente distinguir de modo amplio entre los tipos de

argumento, no prescribir un vocabulario analitico particular.

Proceder a través de la referencia primaria hacia la forma nos conduce inmediatamente al problema de
la amplia gama de formas que el documental ha empleado, sin mucho vinculo directo entre -digamos-
muchas de las peliculas clésicas de los afios treinta, el periodismo documental televisivo y la gama de
estilos de observacion que se emplea actualmente. Las conexiones estilisticas se encuentran en este vasto
cuerpo de trabajo, es cierto, pero a menudo s6lo de manera parcial e interrumpida. Los escritores que han
decidido que el estilo clasico de Grierson, fuertemente conducido por los comentarios, es el documental
"principal” (tanto afirmando el modelo como sometiéndolo a la critica) tienen que ignorar la considerable
cantidad de trabajos internacionales que parten decididamente de esta amplia receta. Aquellos que, mas
recientemente, han considerado las variedades de observacionalismo como las "centrales” (bastante a

menudo, nuevamente, un "centro" para desafiar) han tenido que ignorar no sélo gran parte del trabajo
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"clasico™, sino también toda una rica tradicion de préacticas televisivas que usan exhaustivamente la
direccion de un presentador y entrevistas. Dado que la historia del documental muestra tal variedad de
formas, incluyendo modos de dramatizacién en los cuales el metraje de actualidades y el sonido son
reducidos al minimo, e incluso excluidos totalmente; una postura formal sobre la cuestion de la definicion
no nos lleva muy lejos. Sin embargo, no es sorprendente que los modelos de documental basados en la
forma hayan sido empleados con regularidad (a veces solo con precaucion) por académicos, dado que el
intento de avanzar en la comprension genérica a través de la referencia principal a criterios formales es
una ruta analitica establecida y a menudo productiva en otras areas de investigacion literaria, artistica y

cinematogréfica.

El tema parece un punto ain mas improbable de referencia primaria, dados los numerosos topicos y
asuntos a los que se han dedicado los documentales; aln asi esta claro que el tema tiene un grado de
sensibilidad definitoria en los estudios sobre documental, si no siempre dentro de las méas amplias esferas
de produccion y visionado de documentales. Los temas "serios™ y, en particular, los temas relacionados
con "problemas sociales", han adquirido un estatus central, bastante comprensible dada la fuerte tradicion,
tanto en el documental cinematografico como en las variedades de documental televisivo, de compromiso
con cuestiones de relevancia publica (civica) nacional y, en ocasiones, internacional. Los documentales
con otras clases de contenido, incluyendo los trabajos sobre las artes, el ocio, la fauna y los temas
geograficos (hasta el reciente énfasis sobre la degradacion ambiental y el cambio climatico) no han sido
excluidos, pero han sido ubicados en la periferia, hasta donde la atencion critica es afectada. Aun asi,
cualquier tentativa de intensificar una nocion del documental - tanto con intencion descriptiva como
preceptiva- segun el criterio de tema/asunto, probablemente proporcione un fuerte desafio. Esto es asi a
pesar de que el precedente de trabajo relacionado con problemas sociales continuard actuando para

muchos como un marcador implicito pero fuerte del "valor documental”.

Una tercera opcion es acentuar los objetivos del documental. ¢;Qué intenta hacer el trabajo documental
con sus representaciones de partes del mundo histérico real, producidas y disefiadas de forma diversa?
Aqui puede distinguirse una linea de quiebre clave en el debate. A los documentales disefiados
principalmente para agradar o entretener se los ha visto habitualmente como partiendo de "valores
documentales”, sin que importen las conexiones con estos valores a nivel formal e incluso de amplio
contenido. Esto ha sido mas obvio en el debate sobre la "television-realidad"”, donde precisamente
aparecio la idea de los objetivos -y luego las consecuencias- de la produccion, por parte de la industria de
la television, de "mercaderia de distraccion”, que ha sido cuestionada contra el compromiso con el
conocimiento publico y el escrutinio critico que se consideran centrales para el proyecto documental. Si

interpretamos los "objetivos" ampliamente, podemos verlos como un factor en el método de produccion
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(en particular, el tiempo invertido en la investigacion y los protocolos implementados para relacionarse
con, y "usar a" los participantes) y también en el modo de direccion y tono. Los "objetivos™ se convierten
en una influencia determinante sobre el "tratamiento”, produciendo potencialmente muy diferentes clases
de programa utilizando el mismo amplio repertorio formal y quizas comprometiéndose con un tema

similar.

Sin embargo, intentar garantizar un argumento definitivo alrededor de los objetivos seria imprudente.
Ante todo, han sido muy diferentes en el caracter especifico, ain dentro de una descripcion de categoria
que acentda la seriedad y el conocimiento (lo que Nichols'® ha llamado "la sobriedad" del documental
como discurso). Se han extendido desde formas de promocion y propaganda (una categoria siempre
disponible para deducir del "documental”, como la discusion de Fahrenheit 9/11 de Moore ha mostrado
recientemente) hasta muchas formas de inquietud periodistica y a través de exploraciones radicales y a

veces reflexivas. !

Sin embargo, en muchas discusiones sobre lo que es y lo que no es un documental, o qué es bajo en los
"valores documentales”, es probable que las cuestiones de objetivos, en la medida en que se extienden al
tratamiento (y por lo tanto se unen finalmente con las cuestiones de la forma y el tema), seran los

principales puntos de referencia, incluso si no se admiten abiertamente como tales.

Estética

Aunque aqui le he dado consideracion separada, el estudio de la estética documental, de las formas y
técnicas de creatividad imaginativa y del agrado y las satisfacciones que éstos generan, ha sido
fuertemente enmarcado (lo cual no sorprende) por un interés en la cognicién, en como los documentales
construyen y proyectan el conocimiento, y en la probable interpretacion y empleo de esto por parte de los
espectadores. Como sefialé unas lineas atras, dentro de los primeros trabajos de Bill Nichols habia una
preocupacion por las estructuras y los mecanismos de la ideologia, con el concepto mismo
proporcionando una razon fundamental y un contexto para el estudio del documental. Sin embargo,
también sefialé como el sentido de la fascinacion discursiva del documental, junto con el encanto de su
busqueda de lo “real” (aunque esta bldsqueda pueda ser tedricamente sospechosa) a menudo surgio en el
analisis también. El documental presenta mas dificultad que el cine de ficcion en la obtencidon de
"apreciacion™ critica, reconocimiento de su trabajo como una creatividad positiva. Ante todo, el
documental se auto-declara como "asunto del conocimiento” de una manera en la que la mayor parte de
las peliculas no lo hace, sea cual sea su compromiso tematico con los "asuntos"”. Esto lo relaciona mucho
mas directamente con los sistemas de conocimiento que con los sistemas artisticos de la sociedad, y lo

ubica mas centralmente como un objeto de critica epistemoldgica y sociopolitica. En segundo lugar, el
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documental es ampliamente visto como carente de la riqueza simbolica del cine narrativo, tanto en su
disefio visual como en su organizacion textual. Desbrozar sus dispositivos de ilusion y tal vez engafio
plantea sin duda un desafio analitico, pero uno que no requiere la clase de compromiso imaginativo y
tendencia textual que las obras de ficcion obtienen como una etapa preliminar, ain en el analisis critico

que luego continda con la identificacion de déficits y limitaciones.

Seria dificil discutir con la opinion generalizada de que el discurso documental tiene habitualmente
menor complejidad imaginativa y simbolica que la ficcion. Ciertos tipos de docudrama y los
documentales mas autoconcientemente “estilisticos” (se podria hablar, con alguna precaucion, del
"documental artistico™) se ubicarian en el punto mas alto de un amplio espectro, con varios ejercicios
aceptables y rutinarios del documental observacional en el extremo mas bajo. Esto produjo una situacion
en la cual los académicos que parten de la critica basada en las artes han considerado habitualmente méas
interesantes algunas clases de documental que otras. Las obras que han elegido han provisto a menudo
explicaciones "profundas” y "ricas"”, enigmas textuales para tomar y quizas contradicciones para ser
perseguidas a través de lo que puede ser visto como sus multiples niveles y fases del disefio estético.*?
Asi, los "Documentary Studies” han implicado a menudo el estudio de ciertas formas de documental
solamente, con el dominio que ejercen los Estados Unidos sobre el campo internacional todavia dandole

ventaja al cine con respecto a la television, aunque esta situacion esta cambiando bastante rapidamente.™

Dentro de la propia produccion documental hubo, desde luego, una tension muy comentada entre un
énfasis en la produccion de aquello que es placentero, el documental como un artefacto creativo, y la
produccién de conocimiento, el documental como un "mensaje” -quizas urgente- sobre el mundo real.
Algunas tensiones de esta clase son evidentes en el movimiento britanico de los afios treinta, por ejemplo
en los comentarios de Grierson.** Aunque es facil observar que estas dos dindmicas de practica no son
esencialmente contradictorias, el reconocimiento de prioridades potencialmente divergentes simplemente

surge al mirar la historia del trabajo tanto en el cine como en la television.

Quizas podamos distinguir dos amplios modos de la "estética” tomada como temas analiticos en el
estudio del documental. La badsqueda de ambos se ha beneficiado de la conexién continua con la
investigacion sobre el cine de ficcion y la televisidn. En primer lugar, hay un interés de muchos afios en la
creatividad pictorica del documental, la organizacion de su disefio visual y la "oferta de visionado" que
hace al publico de diversas maneras, a veces apoyado por la musica y a menudo trabajando en
combinacion con los modos de discurso. El pictorialismo es un componente permanente de la préctica
documental, sujeto a mayor desarrollo y énfasis en los trabajos recientes, aunque ha tomado una forma

diferente y, se podria decir, reducida en los casos de observacion (donde se halla disminuido, en favor de
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continuidades naturalistas) y en los tipos de periodismo documental (donde la tendencia es hacia una
funcidn principalmente ilustrativa, a menudo fuertemente realista, en apoyo del comentario y del discurso

del presentador).

En segundo lugar, hay un énfasis sobre las satisfacciones que ofrecen varios modos de narrativa, el
documental como narracion, incluyendo la frecuente dinamica investigativa y reveladora , asi como las
diferentes formas de estructura narrativa empleadas en las obras de observacion y la alineacion directa

con los modelos de ficcion producidos en la dramatizacion completa.

Entre los académicos internacionales, Michael Renov*® ha hecho una gran contribucién al estudio del
documental como obra que implica una poética especifica y requiere una apreciacién critica de su
llamado, imaginativo y a menudo positivo, a los sujetos espectadores. Prestando atencion a las maneras
en las cuales el documental puede realzar nuestro sentido del mundo y, en ese proceso, contribuir al
enriquecimiento del cine y la television como artes creativas, él ha contrarrestado en parte el riesgo del

documental de "reducirse” completamente a sus funciones cognitivas, que sin duda son cruciales.

Otros trabajos sobre el publico del documental ofrecen, entre sus posibilidades, la exploracién mas
profunda de las clases especificas de relacion entre la forma, el contenido y la satisfaccion del visionado
que muchos documentales ofrecen.*® Probablemente el desarrollo de nuestra comprensién del documental
como una practica estética figurard considerablemente en cualquier "replanteamiento™ serio de los

acercamientos y evaluaciones."’

Cognicion

Las cuestiones de generacion del conocimiento, calidad y usos han sido siempre centrales en el estudio
del documental, fueran cuales fueran los diversos énfasis y acercamientos al interrogante.™® Si es atil ver
el documental posicionado culturalmente en algun lugar entre las "noticias" y el "drama" (para tomar
puntos de referencia del sistema de la televisidn), entonces tal como la estética establece fuertes

conexiones con el drama, la cognicion destaca la relacion con las formas del periodismo.

Un antiguo problema en el analisis del documental han sido las clases de afirmacion de la verdad que
hacen los documentales y la frecuente exageracion o sobreproyeccion de estas afirmaciones, produciendo
la consiguiente exigencia de desafiarlos. Desde luego, no todos los documentales desean presentar sus
temas como carentes de problemas (algunos han llamado la atencién sobre sus propias incertidumbres)
pero la mayoria ha trabajado de forma diversa para ofrecer representaciones que pueden ser tomadas "de

buena fe" como un recurso para comprender el mundo. Algunas peliculas del Movimiento Documental
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Britanico de los afios treinta fueron mas lejos. Ellos eran, en muchos sentidos, ejercicios autoconscientes
de "propaganda”, intentando convencer tanto como informar, y organizados para alcanzar este fin a través

del despliegue de un disefio retorico fuerte.

El periodismo documental ha trabajado con protocolos de "verdad” de diversa clase a partir de los afios
treinta y las peliculas de guerra. Sin embargo, en la bldsqueda de validacion a través de los discursos
racionalistas y evidentes del periodismo, marcados por sus tonos de interrogante y evaluacién cool pero
cada vez mas sujetos a la interrogacion critica en cuanto a su verdadero desinterés e integridad de
construccién, sus afirmaciones han devenido a veces igualmente sospechosas, si no mas que aquellas de

los rodajes abiertamente retoricos.

Para algunos comentaristas (podemos referirnos nuevamente a VVaughan), el observacionalismo parecid
evitar las afirmaciones preposicionales de cualquier clase a favor de modelos "directos” o una
responsabilidad por atribuir una importancia en gran parte transferida de los realizadores a la audiencia.
Sin embargo, la simplicidad del objetivo y la ingenuidad autoral que funcionan, al parecer, en el modo
observacional, han provisto a los estudios recientes sobre el documental de su foco critico primario. Esto
es asi particularmente si muchas de las formas de "television- realidad" se consideran como fuertemente

basadas en, y adaptadas de, el trabajo en esta modalidad.

Tomando una vista esquematica, la agenda de interrogantes que concierne al perfil cognitivo del
documental (una agenda que se extiende para conectarse con los interrogantes acerca de la intencion y la
estética también) puede ser vista como involucrando dos planos diferentes -y relacionados- de
representacion visual, habitualmente confundidos en los debates y alin en los analisis. El primero de los
planos es el del origen de la imagen. Aqui surgen preguntas, como lo hacen respecto de la fotografia,
sobre la ontologia social particular de la imagen y las condiciones de su produccién. Antiguas preguntas
sobre la autenticidad, acerca de las posibilidades de manipulacién y engafio en el manejo de lo que se ve
(y se oye), han sido reunidas mas recientemente por la preocupacion por la utilizacién de insertos
digitales e incluso la manufactura completa. Las preguntas sobre el origen son por lo general sobre lo que
realmente estaba delante de la cdmara y/o sobre como los métodos de filmacion (por ej. la angulacion, los
encuadres, la composicion, la iluminacién, los filtros) otorgaron un valor cultural a su representacion en
la imagen. Para usar términos bastante simplistas, ¢hasta donde fue "capturada” la imagen y hasta donde
fue "construida™?

El segundo plano es el de la organizacion de la imagen. Aqui, el foco estd puesto sobre la edicion
conjunta de diferentes tomas para proporcionar varias clases de continuidad narrativa y exposicional, y

luego la combinacién de estas tomas con el discurso, incluyendo los comentarios, y los sonidos,
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incluyendo la musica. La identidad epistemologica y afectiva de una secuencia de imagenes y sonidos
organizados es aquella de un discurso (una version que tiene un autor, una version descriptiva) mas que
una representacion como tal, aun cuando esta basado en una secuencia de representaciones.

Los argumentos acerca de la adecuacion a la verdad de los documentales en el nivel del origen de la
imagen tienen que ser diferenciados de aquellos acerca de la adecuacion en el nivel de la organizacion,
pero frecuentemente no lo son. Por ejemplo, es bastante posible para un documental montar una version
totalmente cuestionable de, digamos, las carencias estudiantiles, a partir de secuencias de rodaje, cada una
de las cuales tiene un fuerte grado de integridad como metraje de locacion con una minima intervencion
del director. También es posible para un documental tener un alto grado de integridad y valor de verdad
como una version del mismo tema conteniendo algunas secuencias en las cuales las relaciones exactas de
lo visible con lo real, las condiciones de verdad locales de la imagen, estan abiertas a serias dudas.

El reconocimiento mas fuerte del desempate entre los asuntos de origen y los de organizacién podria
ayudar a refinar nuestro compromiso critico con el documental. El predominio de la cuestion de la
"television-realidad™ en las recientes discusiones internacionales sobre el documental ha alentado algunas
veces la idea de que las formas de observacion constituyen el corazén de la practica documental y el
corazon de sus afirmaciones también. Tal posicion indudablemente ha servido para dejar de lado toda la
diversidad de representaciones documentales, conduciendo a un acercamiento critico que procede como Si
lo que he llamado "factores que se relacionan con el origen de la imagen" fuera todo lo que requiere
atencion.

Otro foco de reciente discusion, en contraste, ha sido la idea de "performance”, los tipos de exposicion
autoconsciente de las propiedades del artefacto que pueden ser un factor tanto de actividad de direccion
como participante. Las formas de la "television-realidad™, en particular aquellas que implican situaciones
fuertemente formateadas, como Big Brother, nos han enfrentado con modos de observacion en los cuales
los altos niveles de autoconsciencia y la exposicion a la camara abiertamente performativa (tanto en el
discurso como en la accion) son rutinarios. Esto ha generado nuevas lineas de relacion con los
espectadores, quizas obteniendo asi nuevos niveles de empatia y complicidad con el comportamiento
exhibido en la pantalla. Seguramente, tan clara relacion de "saber" entre la accion y la camara establece
diferentes relaciones entre acontecimientos exhibidos y espectadores, y aquellos establecidos de forma
diversa por las modulaciones del naturalismo documental.

Algunos escritores'® han sugerido que ha ocurrido un cambio cognitivo significativo y bienvenido,
liberando las relaciones de visualizacion del mango ilusorio del modo de observacion establecido, y
quizas aun introduciendo la posibilidad de una nueva "politica de la forma documental”. Una vez mas,
solo con tipos imaginativos de investigacion de la audiencia sobre las formas cambiantes de lo factico a
través de una gama de trabajos podremos probablemente ver qué tanto se han alentado nuevas relaciones

de visionado, més conscientes de si mismas y mas escépticas.?’ Puesto que parece claro que muchos de
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los nuevos "reality shows", asi como ofrecen una performance abierta a la camara, cuya presencia es
reconocida, también se han basado muchas veces fuertemente en la promesa de franqueza y en la
"crudeza™ de sus imagenes como modos de "realidad capturada”. Los elementos de reflexividad y el
reconocimiento del artificio, asi, han acompafiado lo que puede ser visto como las afirmaciones de
transparencia de un tipo mas tradicional.?* El estudio de la audiencia también podria ser capaz de evaluar
el grado al cual los encuadres empleados por los espectadores en el visionado de clases de reality shows
(conduciendo de forma diversa al compromiso positivo, la aversion o el abierto rechazo critico) se
amplian en el examen de la mas amplia gama de relatos documentales (produciendo, por ejemplo, un
incrementado interés por ver o un profundizado cinismo sobre el proyecto completo de la representacion
documental). Muchos investigadores darian la bienvenida a un intensificado escepticismo publico sobre
toda la representacion televisiva, pero la mayoria también quisiera sostener condiciones en las cuales los
documentales todavia pudieran jugar su parte en la construccion y circulacién del conocimiento publico,
condiciones en las cuales los documentales podrian "contar todavia". ElI documental puede ser una idea
alrededor de la cual los investigadores se retnan en el escepticismo, pero también puede ser una idea
alrededor de la cual los investigadores ofrezcan una defensa critica, contribuyendo a las etapas del
desarrollo.

Desde luego, toda una gama de produccion documental, incluyendo los varios modos periodisticos,
tiene solamente una conexion secundaria, como mucho, con los problemas que implica el intento de ser
una mosca en la pared para la realizacion y para las relaciones intensivas y fundamentales entre los
cineastas, los comportamientos de los participantes y las percepciones de los espectadores que el
observacionalismo introduce. Aunque los formatos de realidad hayan modificado la economia
representacional de la television documental de modos que han requerido direccién por parte de la
mayoria de aquellos que trabajan en é€l, las diferentes lineas siguen requiriendo atencion en sus propios
términos especificos de produccion, organizacion discursiva, "afirmacion en lo real™ e impacto social.
Precisamente, como los documentales intentan permitirnos el acceso al mundo y ofrecernos propuestas
explicitas e implicitas y juicios sobre ello es todavia un asunto rico y poco desarrollado.?” La
investigacion que no s6lo presta atencion al perfil cognitivo de los diferentes componentes de la
representacion documental, sino también a la variedad de "sistemas de conocimiento” que pueden
emplear los documentales, alentando (y bloqueando) diferentes modos de saber y diferentes clases de
conocimiento, incluyendo el conocimiento emocional, es probablemente una linea de investigacion

provechosa a futuro.

“Documental”: revision y desarrollo en un campo internacional
La expansion del interés en la investigacion y la ensefianza del documental muestra tanto puntos de

cambio como lineas de continuidad cuando éstos son evaluados desde mi marcador de mediados de los
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afios setenta. El sentido del documental como una amplia area de practica bajo la presién de una

economia de los medios de comunicacion en mutacién y de los elementos de la nueva cultura audiovisual

ha sido sin duda un factor en esta expansion, afiadiendo importancia a un compromiso méas profundo con

la historia del documental asi como con las obras contemporaneas.

Simplificando, algunas dimensiones claves del modelo general pueden resumirse asi:

1.

3.

Ha habido un cambio bastante decisivo lejano a la localizacion del estudio del documental dentro de la
critica de la ideologia. El caracter inevitablemente "cognitivo" del documental y su funcién dentro de la
economia politica del conocimiento publico han sido colocados dentro de contextos de interrogantes mas
sutiles, pero también a menudo mas inciertos politicamente, en los cuales las preguntas contingentes,
empiricas, acerca de las condiciones de produccién y recepcion devienen mas relevantes de lo que alguna
vez se les permitio ser. Junto con esta "sociologia del documental” mas fuerte, una afirmacion de los logros
del documental y las posibilidades de permitir un desarrollo politico y social se han expresado mas
frecuentemente junto a, y a veces en combinacion con, perspectivas de critica. Se puede considerar que un
foco renovado en la ética documental (relacionando principalmente con la produccion, pero con
implicaciones para las condiciones de distribucion y consumo también) ha "reemplazado™ en parte un
encuadre mas directamente politico. Sin embargo, la necesidad de localizar la produccion cinematogréfica
y televisiva dentro del marco investigado de poder politico, econémico y cultural tiene que ser un rasgo de
cualquier nueva fase de investigacion en el area, independientemente de la diversidad de abordajes y
énfasis que esto pueda implicar.

Un sentido mas rico y mas denso de la estética documental ha surgido, mejorando nuestro sentido de la
interaccién entre la representacién documental y la subjetividad (incluyendo las subjetividades sociales de
identidad nacional, étnica y de género) y complicando de manera Util el enlace con el conocimiento y el
saber documentales. El reconocimiento mas fuerte de los logros creativos -no sélo en el pasado sino
también en el trabajo actual- que ha seguido a esto, ha unido un poco mas estrechamente las esferas de
investigacion y de produccion de medios, incluyendo el entrenamiento en produccién, de maneras que
sostienen potencial a futuro para el dialogo y la mutua influencia.

Ahora es mucho mas dificil colocar un énfasis exclusivo sobre el cine al estudiar el documental, en
particular en paises donde un cine documental autéctono es marginal, si es que existe en absoluto. En
muchos paises, incluyendo Gran Bretafia, la television documental es un éarea de trabajo cultural
significativo, con una historia larga y diversa. Aquellos enfoques del documental que se enlazan con la
emision, principalmente a través del debate sobre la "television-realidad", trabajan con un marco que
probablemente pueda ser severamente sesgado en su comprension del alcance, los valores y las
posibilidades de continuacion del documental.

El "documental™ como una categoria de practica continla modificandose dentro de los términos de los
cambios econdmicos y culturales mas amplios. La intensificada circulacion no profesional de las imagenes
de lo "real" provocada por aplicaciones web es un ejemplo especifico de la reconfiguracion de contextos,
mientras que el empleo de la web como un medio para aplicaciones documentales profesionales, tanto en

apoyo a los films y los materiales para emitir e independientemente, se esta desarrollando rapidamente. A
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través de estos cambios, un grado de continuidad con la préctica anterior sera mantenido, pero hay indicios
de que un proceso mas radical de "dispersion genérica" esta operando a traves de todo el area de la "no-
ficcion", que ha ocurrido en las anteriores etapas de desarrollo.?® Incluso teniendo en cuenta la resistencia
histdrica del area a la definicion de criterios, el empleo de representaciones de estilo documental como
formas de entretenimiento ha complicado considerablemente nuestro sentido del significado del término.
Los despliegues més recientes de materiales de actualidad para objetivos principalmente de distraccion han
creado diferentes condiciones para construir versiones documentales serias para una audiencia popular,
combinadas con transiciones mas amplias tanto en el valor de uso como en el valor de cambio de las
representaciones de la realidad. Los éxitos recientes del documental en el cine en parte muestran el uso de
estrategias que intentar tomar en cuenta estas condiciones, para mantener abiertos los "espacios

documentales" reconocibles.

Un area de los estudios documentales que intente unirse con la gama mas amplia de practicas
internacionales, tanto cinematogréaficas como televisivas, incluyéndolas dentro del periodismo y los temas
de actualidad, seguramente serd un campo de interrogantes mas comprensivo de lo que ha existido hasta
ahora. El estudio del documental tiene que ser critica, sociologia e historia (abordando las formas
emergentes dentro del contexto de su linaje). La investigacion nunca "resolverd” el problema de las
definiciones y fronteras, éstas de hecho se haran mas inciertas y "débiles" en la medida en que la cultura
audiovisual se haga mas fluida inter-genéricamente. La sospecha de los usos que se les da a algunos
documentales y de las clases de confianza que ellos obtienen serd sin duda un elemento prominente de la
actividad académica. Sin embargo, una refinada conciencia de la complejidad estética y cognitiva del
proceso documental deberia acompafiar esto. Y también deberia hacerlo un énfasis sobre el continuo valor
y necesidad de muchos de los tipos de practicas mediaticas que han sido clasificados en este rico, aunque

problematico, apartado.

L El presente articulo ha sido publicado originalmente en Austin, T. y de Jong, W. (eds.,2008) Rethinking documentary. New
perspectives, new practices. Berkshire y Nueva York: Mc Graw Hill Open University Press. pp. 13-28.

2 En orden, los volimenes relevantes son:
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