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CINE:

APUNTES SOBRE EL
GENERO DOCUMENTAL

Recientemente, a la edad de no-
venta anos, fallecié uno de los realiza-
dores mis destacados de la Historia
del Cine: el holandés Joris Ivens.

Aunque sus dos primeras realiza-
ciones fueron experimentos sobre la
forma y el ritmo cinematogrificos,
Ivens se especializo casi de inmediato
en la vertiente cinematogrifica del
llamado cine documental; y, dentro
de este género, cultivo el documental
de compromiso social.

_ Esto nos deriva a considerar la
discusion planteada acerca de la
definicion de “cine documental”, su
relacion con la realidad, su “objetivi-
dad”, la validez de la realizacion de
documentales de compromiso social
COmo testimonio efectivo de la reali-
dad, Ia importancia del género docu-
mental y del subgénero mencionado
e.n la historia del cine mundial y del
Cine latinoamericano -en el que Joris
Ivens dejo su impronta de pedagogo-
Y de como este subgénero contribu-

Y€ a reafirmar nuestra identidad cultu-
ral.

- El cine tiene la posibilidad de rea-
1Zar varias formas de acercamiento a
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la realidad: por ejemplo, mostrando
esa realidad ‘tal cual es’; o mostrando
una imitacion de esa realidad,
mediatizandola a través de la ficcion.

A pesar de que el cine tiene un
lenguaje convencional, y que la
proyeccion cinematogrifica sea un
proceso de ilusion -donde se recons-

truye el movimiento a partir de
fotografias fijas, que se suceden en la
pantalla a una velocidad determinada
para crear en el espectador, por el
fendmeno de la persistencia retinia-
na, la ilusién del movimiento; donde
existe un tiempo cinematografico
distinto al tiempo real, etc.-; el “realis-
mo” de la fotografia, la reconstruccion
del movimiento mencionada y la exis-
tencia de la dimensién temporal,
hacen que la imagen cinematografica
(conjuncion de lo visual y lo auditivo)
nos parezca la reproduccion mas fiel
de la realidad.

Desde los comienzos del cine -cu-
yas primeras proyecciones publicas
de gran éxito se efectuaran con el
proyector inventado por los
hermanos Lumiére, en Paris, a partir
del 28 de diciembre de 1895-, hubo el
deseo de utilizar la camara
cinematografica para registrar diver-
sos aspectos de la realidad. Asi las
primeras peliculas de Lumiére -don-
de, es interesante senalar, el tiempo
cinematografico tenia la misma
duracion que el tiempo real- dieron
cuenta de aspectos tales como “La




salida de los obreros de la fabrica”, “La
llegada del tren”, “La demolicion de
un muro”, u otros, tales como la vida
familiar de la familia Lumieére.

Estas peliculas son uno de los pri-
meros ejemplos de la transposicion
de la realidad ‘tal cual es’ a la pantalla
cinematografica; y como tales, consti-
tuyen, desde cierto punto de vista los
primeros antecedentes del género
documental.

Pero, ;como podriamos definir el
“documental™ En primera instancia,
podriamos decir que documentales
son aquellas peliculas que dramati-
zan hechos, en lugar de ficciones; o

aquellas que muestren la vida cotidia-
na del hombre.

El término “documental” parece
haber sido empleado por primera vez
por los cineastas franceses, pero el
realizador de origen escocés, John
Grierson contribuy6 a popularizarlo
desde que en 1926 escribié una critica
sobre una de las peliculas de Robert
Flaherty -pionero de este género, con
un estilo muy particular-: “ ‘Moana’,
siendo una suma visual de aconteci-
mientos de la vida cotidiana de un
joven polinesio y su familia, tiene
valor documental”.

Se considera a Flaherty como uno
de los iniciadores del género
(también al soviético Dziga Vertov, y,
un poco posterior, el francés Jean
Vigo).

En 1920 y 1921, Flaherty filmé
“Nanook of the North” (“Nanook el
esquimal”), que se puede considerar
una epopeya de un hombre en lucha
con la naturaleza: es la reconstruc-
cion de los aspectos mas signifi-
cativos de la vida de un esquimal y su
familia, en el Artico.

Esta, y otras peliculas de este reali-
zador -a pesar de pertenecer al
género documental, toda vez que

=CeENA
46

muestran la vida cotidiana del hom-
bre- (“Moana”) -1923-24-; “Hombres
de Aran” -1935; y oftras) estan
construidas como peliculas de
ficcion: a menudo “reconstruyd” la
realidad, a partir de hechos concretos
y de la existencia de sus personajes.

Un aspecto interesante de su
meétodo es el hecho de que hacia
participar a los hombres de los que
narraba su historia cotidiana, por lo
que €stos se convertian en actores de
su propia vida.

Dziga Vertov, por su parte, -tam-
bién en la década del 20-, inmerso en
la rica experiencia que significa el
desarrollo del lenguaje cinema-
tografico en el cine soviético,
propone su teoria del “Cine-Ojo”.

Partiendo de la premisa que la
camara es un 0jo, y que como tal tiene
la capacidad de captar objetivamente
la realidad; propugna el rechazo de
casi todos los elementos donde inter-
viene el cineasta : el guion, la
iluminacion, los actores, el uso de los
estudios cinematograficos para reali-
zar las tomas, etc.

Las tomas debian realizarse direc-
tamente de la realidad y, olvidindose
que el camarografo que realiza la
toma selecciona - a través del encua-
dre- aspectos de esa realidad, decia
que la creatividad del realizador solo
se debia manifestar a través del mon-
taje.

El de Vertov es un cine comprome-
tido socialmente: sus documentales
reflejan los profundos cambios es-
tructurales que se estan realizando en
su sociedad.

Jean Vigo defiende una teoria pa-
recida a la del “Cine-Ojo” de Vertov,
para la realizacion de documentales
sociales; pero para él, debe haber una
participacion consciente del cineasta:

“Este documental social se diferen-
cia del documental sin mas y de los
noticieros de actualidades, por el
punto de vista defendido inequi-
vocamente por el autor”, y por lo
tanto exige al espectador que tome
postura frente al mismo.

En Inglaterra, John Grierson, se-
cundado por Paul Rotha, Basil Wright
y otros, impulsaron una escuela docu-
mentalista desde principios de la
década de 1930.

Grierson definia el documental
como “el tratamiento creativo de la
realidad”. Enunciaba tres principios
sobre el documental:

“l1. Creemos que la posibilidad
que tiene el cine de moverse, de
observar y seleccionar en la vida
misma, puede ser explotada como
una forma artistica nueva y vital. Los
films de estudio ignoran mayormente
esta posibilidad de abrir la pantalla

Joris lvens




hacia el mundo real. Fotografian
relatos actuados, contra fondos
artificiales. El documental habra de
fotografiar la escena viva y el relato
VIVO.

2. Creemos que el actor original
(0 nativo) y la escena original (o nati-
va) son las mejores guias para una
interpretacion cinematogrifica del
mundo moderno. Dan al cine un
capital mayor de material. Le dan
poder sobre un millon de imagenes.
Le dan el poder de la interpretacion
sobre hechos mas complejos y asom-
brosos que los que pueda conjurar la
mente del estudio, ni recrear la
mecanica de ese estudio.

3. Creemos que los materiales y
los relatos elegidos asi al natural
pueden ser mejores (mas reales, enun
sentido filosofico) que el articulo ac-
tuado. El gesto espontaneo tiene un
valor especial en la pantalla, el cine
Posee una capacidad sensacional
Para subrayar el movimiento que la
tradicion ha formado o que el tiempo
ha desgastado. Su rectangulo arbitra-
o revela especialmente el movi-
Ifliento, le da un alcance maximo en
Uempo y espacio. Agréguese a esto
que el documental puede obtener un
Intimismo de conocimiento y de efec-
o que le seria imposible a lamecanica
del estudio y a las interpretaciones

Superficiales del actor metropolita-
no”.

‘ La teoria del “Cine-Ojo” y otras
Similares sirvieron de base a nuevos
Movimientos tales como el “Cinema-
Verité”, uno de cuyos iniciadores fue
€l etndlogo y cineasta Jean Rouch,
quien defini6 al documental como “la
historia cotidiana, porque trata de
COmo viven las personas, lo que quie-
'n y ¢c6mo tratan de alcanzarlo.”
B'OUCh enfatizo el valor del cine como
t€cnica de observacion y el valor de la
‘Objetividad” del registro cine-

Mmatografico.
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Estos documentalistas han sido
sensibles ante la realidad social, o
solamente ante algunos aspectos de
la misma: por ejemplo, Paul Rotha le
critica a Flaherty -a pesar de recono-
cer el valor de su obra como pionera
del documental- el que se quede enlo
idilico, sin llegar a ahondar en el
analisis social; algunos de ellos se han
comprometido social y politi-
camente.

Entre otros, surge nuevamente el
nombre de Joris Ivens: éste, cons-
ciente de que el artista selecciona -al
realizar un documental- los elemen-
tos que considera mas importantes de
la realidad, componiendo entonces
una interpretacion de la misma; toma
al Hombre como mojon fundamental
alrededor del cual gira toda su obra.

Pero no es el Hombre en abstracto,
sino el Hombre inmerso en su socie-
dad: en el trabajo, en lucha contra la
naturaleza, en lucha contra las rela-
ciones sociales de opresion.

Asi, Ivens participa -a través de una
camara militante- en la lucha de ese
Hombre: en su tierra natal, Holanda;
en Borinage, Bélgica; enla URSS;en la
Espana republicana bombardeada
por el fascismo; en la China invadida
por los japoneses; en la Indonesia
colonial; en Vietnam; y en America
Latina, en Cuba y en Chile.

Y manifiesta, con respecto a la
supuesta “objetividad” del cine docu-
mental: “El documental, cuando uno

lleva la camara alli donde la gente esta
arriesgando su vida y su salario, no
puede ser lo que llaman ‘objetivo’. Si
un film es objetivo no es nada. Es
vago. Decir ‘tal vez esto es bueno, tal
vez lo otro’ es no decir nada... Repor-
taje objetivo es aquel en el que el
cineasta toma una posicion de hones-
tidad y respeto por la gente que esta
estudiando”.

Verdadera declaracion de princi-
pios, que de alguna manera retoman
los cineastas latinoamericanos cuan-
do quieren mostrar una imagen pro-

pia.

En América Latina, en la década de
1960, se produce el surgimiento de un
Nuevo Cine que tiene como
proposito principal mostrar la reali-
dad del subcontinente.

Ese nuevo cine es influenciado por
el movimiento neorrealista italiano,
pues, tal como lo senala el cineasta
Pastor Vega: “..es una experiencia
vilida y aceptable como acercamien-
to a la realidad”.

También senala que el cine docu-
mental ha jugado un papel
fundamental en el desarrollo de este
nuevo cine pues es cantera de apren-
dizaje donde es posible experimentar
nuevas formas de expresion, aunque
con solidas raices en la realidad; en
paises donde faltan recursos
econOmMicos, artisticos y técnicos, o
sea donde se carece de una infraes-
tructura adecuada para el desarrollo
del cine de ficcion.

Por otro lado, donde este Gltimo
esti desarrollado, las imigenes del
nuevo cine documental latinoameri-
cano se van a contraponer a las del
cine oficial, conformista, y van a sacar
a luz las reales condiciones sociales
de América Latina.

En este sentido, podemos citar al
cineasta argentino Fernando Birri,



uno de los principales tedricos del
cine latinoamericano:

“El subdesarrollo es un becho
para Ameérica Latina, la Argenti-
na inclusive. Sus causas son cono-
cidas: el colonialismo, de fuera y
de dentro. El cine de esos paises. ..
ofrece una imagen falsa de esta
sociedad, de este pueblo, excluye al
pueblo; no ofrece ninguna imagen
de ese pueblo. Ofrecerla ya seria
un paso positivo, es la funcion del
cine documental...Y al documen-
tar esa realidad -esa sub-realidad,
esa desgracia-, la niega, la repu-
dia, la denuncia, la enjuicia, la
critica, la desmonta. Pues muies-
tra las cosas tal como son, irrefuta-
bles... Como compensacion a esa
Juncion de ‘negacion’, el cine
documental tiene también otra
Juncion: la de afirmar los valores
positivos de esta sociedad, los valo-
res del pueblo, su reserva de
energias, su trabajo, su alegria,
sus luchas, sus sueros.”

El cine documental latinoamerica-
no, el nuevo cine, se inscribe también
de esta manera, en la vertiente del
documental social, de aquel firme-
mente comprometido con la realidad
histérica-social de su pueblo.

Santiago Alvarez
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Dentro de esta misma vertiente es
importante, para concluir, mencionar
la experiencia cinematografica docu-
mental cubana.

El 24 de marzo de 1959 se inaugura
oficialmente el Instituto Cubano del
Arte y de la Industria Cinematografica
(ICAIC). Este Instituto cre6 el Noti-
ciero ICAIC Latinoamericano, que se
inici6 en el ano 1960, dirigido por
Santiago Alvarez.

Santiago Alvarez es uno de los mas
importantes documentalistas del
continente, y ha desarrollado su tra-
bajo en un pais donde el cine docu-
mental ocupa un lugar preponderan-
te. Dentro del ICAIC ha realizado
obras cinematogrificas de un vigor y
de una poesia inigualable (vbgr:
“Ciclon™ 1963-; “79 Primaveras’-
1969-; entre otras), con una
concepcion del documental similar a
las que propugnaban Jean Vigo o Joris
Ivens pues -como dice el cineasta
Jorge Fraga refiriéndose al Noticiero
ICAIC:

“...No se limita a ‘registrar la re-
alidad’, sino que ofrece una
‘vision interpretativa’ deliberada y
explicita de las realidades que re-
gistra”.

El documental cubano, al igual que
el documental latinoamericano en
general, es un tipo de documental
donde el autor incita al espectador a
mantener una actitud activa frente alo
que percibe, donde se rinde
testimonio de nuestra realidad latino-
americana, y donde el hombre latino-

americano se reconoce y conoce sus
raices.
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