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4, Sobre las condicio-
nes que permitieron el
desarrollo del documen-
talismo audiovisual

GUSTAVO APREA

El documental es una categoria que agrupa productos de las tecnologias de registro
audiovisual (cine, video e imagenes digitales) que aparecié cuando el cine se consolidé
como un espectaculo fundamental en la vida urbana moderna. Pese a que desde ciertas
posturas tedricas se asocia el documentalismo con el origen del dispositivo cinemato-
grafico, esta clasificacién surgié y fue aceptada recién veinticinco afios después de las
primeras exhibiciones cinematograficas. En consecuencia resulta pertinente determi-
nar cudles son las circunstancias que hicieron posible su aparicién y permitieron su
persistencia en el tiempo. Entre las condiciones que originaron este tipo de uso de los
lenguajes audiovisuales se cuentan: la conformacién del cine como espectaculo ptblico,
su valoracién como hecho estético y la posibilidad de utilizar a las imagenes registradas
y reproducidas mecanicamente como documentos.

Palabras clave: documental ~ lenquajes audiovisuales ~ historia de los medios

A comienzos del siglo XX se consolidé la cinematografia como un espectéculo de masas
cuyos productos se convirtieron en un componente fundamental para la cultura audio-
visual que tuvo su origen durante este periodo y se prolonga hasta nuestros dias. De
esta manera, el cine particip6 del proceso de mediatizacién de las sociedades contem-
poraneas en el que los filmes aparecen como elementos clave y cumplen un rol activo
en la conformacién de los imaginarios en torno a las ciudades y el tipo de vida que en
ellas se desarrolla.

El sentido comtn social tiende a asociar el medio cinematografico con ciertas formas
canénicas: las narrativas ficcionales, la exhibicién en salas que cumplen con condicio-
nes que potencian su dimensién espectacular y un modelo de espectador que se identi-
fica con lo que ve en la pantalla. Sin embargo ésta no es la inica forma en que el cine se
ha manifestado a lo largo de su historia. Desde sus origenes la narracién cinematogra-
fica ha convivido con otras manifestaciones como la experimentacién visual y sonora



no narrativa o los documentales que desarrollaron sus propias formas de exhibicién y
generaron sus propios tipos de espectadores. Este trabajo describe las circunstancias
que posibilitaron la aparicién, el reconocimiento y sentaron las bases para la posterior
expansion de una de esas consecuencias “marginales” del dispositivo cinematografico:
el documental.’

Los origenes del medio cinematografico, la
hegemonia de la narracién y la vida urbana

Nada obligaba a que el dispositivo técnico que dio origen a la cinematografia fuera
parte de un espectaculo dramatico.? En un primer momento la posibilidad de registrar
iméagenes en movimiento y proyectarlas sobre una pantalla se hizo publica a través
exhibiciones como la que se considera el momento fundacional de la cinematografia:
la funcién organizada por los hermanos Louis y Auguste Lumiére en el Salon Indien del
Grand Café de Paris el 28 de diciembre de 1895.% En ellas el atractivo parecia estar con-
centrado, segtin los testimonios de algunos de los primeros espectadores,* en la presen-
tacién de imagenes cotidianas en movimiento, pequefias vifietas sobre una vida urbana
que compartian los realizadores y el publico. Durante esta etapa inicial las funciones
cinematograficas se encuadraban mds dentro de las actividades que servian de presen-
tacion a las novedades tecnolégicas que en el terreno del espectaculo. Se inscribian en
un arco de exhibiciones de inventos que iba desde el fonégrafo a las radiografias. Es
decir, que el primer atractivo que gener6 el cine estuvo ligado con cierta fascinacién
por la tecnologia, centrado mas en la novedad del dispositivo que en la originalidad de
sus productos. El interés de las primeras “vistas” radicaba mas en la capacidad de mos-

1 Dentro de los estudios tedricos sobre los origenes del documental existen dos posiciones
contrapuestas. Por un lado se encuentran aquellos autores que plantean que el cine es
documental desde sus origenes. Mas alla de que en el perfodo inicial no existiera esta
clasificacion las primeras tomas de imagenes en movimiento sobre escenas de la vida
cotidiana deben incluirse dentro de este tipo de cine. Por otro, estdn los analistas que
plantean que la clasificacién documental es el producto de un momento de la evolucidn
del medio cinematografico. Antes de la aparicion de esta categorfa no tiene sentido re-
ferirse a ella ya que el reconocimiento de la existencia de un tipo diferenciado de filmes
implica un cambio cualitativo que estd presente en la légica de esta clasificacidn social
que subsiste aln en nuestros dias. El presente trabajo se inscribe en la segunda postura
y presenta argumentos para demostrar su validez.

2 El dispositivo que permite registrar y proyectar imagenes fotograficas en movimiento es
el producto de una serie de investigaciones que se producen en distintos paises durante
las Gltimas décadas del siglo XIX. Los pioneros que trabajaron tratando de mejorar esta
tecnologia manifestaban diversas intenciones e imaginaban distintas aplicaciones para
sus inventos. No necesariamente pensaban en el desarrollo de un espectdculo pablico.

3 Evidentemente el sefialamiento de este hecho como el momento fundacional de la cine-
matografia tiene un cardcter convencional. Ni fue la primera exhibicion pdblica (los
mismos hermanos Lumiére habian presentado su invento en marzo del mismo afio ante la
Société d’Encouragement a UIndustrie), ni los hermanos Lumigre fueron los primergs en
exhibir imagenes en movimiento. Por ejemplo Emile Reynaud presentaba un espectdculo
de dibujos animados (el praxinoscopio) desde 1892 y Thomas Alba Edison presentd en 1893
el kinetoscopio inventado por W.K.L. Dickson que proyectaba a espectadores individuales
imagenes fotograficas en movimiento. Sin embargo este criterio termind por imponerse
ya que la proyeccidn del Salon Indien fue la primera en la que un cinematégrafo que
proyectaba imagenes en movimiento se presenté siguiendo las convenciones de un espec-
taculo

4 Sobre la recepcion de las primeas exhibiciones y las expectativas generadas en las pri-
meras funciones resultan fundamentales las investigaciones de Noél Burch (1991).
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trar® lo conocido que en narrar una historia o debatir alguna cuestién. En este sentido
el cinematégrafo de este periodo no se conecté directamente con el espectaculo mas
importante de la vida urbana, el teatro, sino funcioné en relacién con la serie de ins-
tancias que instrufan sobre las tecnologias modernas y al mismo tiempo funcionaban
como un entretenimiento: las exposiciones universales, las muestras en las grandes
tiendas y los espectaculos de feria.

Rapidamente el atractivo de la novedad tecnolégica se fue debilitando y el cine se
desplazé de los salones y music halls burgueses a los publicos de las grandes masas ur-
banas. Las primeras peliculas fragmentarias, breves y sin una tematica edificante no
satisficieron las expectativas de la audiencia a la que originariamente se habia dirigido.
En este nuevo contexto la cinematografia derivé hacia el ambito de los espectaculos
populares y comenzé a competir con expresiones como el vaudeville y el melodrama
teatral. Durante este periodo de transicién las funciones cinematograficas se concreta-
ron en ambitos especificos aunque no necesariamente concebidos para el nuevo medio:
fotoplays, nickelodeons, barracones o locales compartidos con otro tipo de actividades
comerciales como tiendas o restaurantes. Dentro de este marco surgieron las primeras
representaciones ficcionales, ya sea como transposicién de espectaculos existentes (en
los primeros filmes de Georges Meliés y Thomas A. Edison, por ejemplo) o a través de
la filmacién de narraciones creadas especificamente para el nuevo medio (Meliés como
creador de la ficcion en el cine). Tanto durante este periodo como el anterior ni los
productores ni el ptblico parecian prestar demasiada atencién al caracter ficcional o
de registro directo del mundo real de las imagenes cinematograficas. Las exhibiciones
combinaban estos nuevos registros ficcionales con otros de caracter informativo como
las “vistas” de viajes a lugares “exéticos” y las “actualidades”. Tal como demuestran
MARIA ANTONIA PAZ Y JULIO MONTEIRO (1999) analizando las programaciones de las pri-
meros aflos del cine las primitivas “actualidades” se alimentaban tanto de registros
directos de eventos socialmente significativos como de reconstrucciones realizadas
en los lugares donde se habian producido eventos o recreaciones teatralizadas sobre
acontecimientos de periodisticos y representaciones de asuntos imposibles de verificar
como naufragios y terremotos. Mas alla de esta indefinicién, a lo largo de las dos prime-
ras décadas de existencia se fue consolidando la capacidad de narrar siguiendo pautas
dramaticas canalizadas a través del dispositivo cinematografico.

El periodo de transicién culminé con la imposicién de una modalidad narrativa como
la hegemonica dentro del especticulo cinematografico, el afianzamiento de salas espe-
cializadas en su exhibicién y la organizacién de empresas (algunas verdaderas indus-
trias) dedicadas a cubrir las necesidades de una audiencia que alcanzaba dimensiones
masivas y se concentraba especialmente en las grandes ciudades. A mediados de la
década de 1910 el medio cinematografico adquirié la forma con que se lo reconoce
adn en nuestros dias. Se lo asocia con una tipo de exhibicién especial (salas disefiadas
especialmente para que los espectadores contemplen un espectaculo siguiendo las con-
venciones del teatro, luego de haber pagado una entrada) y con una clase de produc-

5 André Gerdies (1999), plantea que la capacidad para mostrar imagenes registradas meca-
nica o electrénicamente es un hecho compartido todos los lenguajes audiovisuales. Desde
las ficciones mas elaboradas a las camaras de vigilancia todos muestran. En el primer
momento de fascinacidn con el nuevo dispositivo la sola actividad de mostrar iméagenes
reconocibles podia se un objetivo y atraer al pablico.

6 Para la descripcién de este perfodo en que la difusidn de las innovaciones tecnolégicas
genera un enorme atractivo y desarrolla espacios especialmente dedicados a ellos puede
consultarse entre otros el trabajo de Rosalynd Williams (1997).



tos (narraciones ficcionales con una duracién mas o menos estandarizada). Asi, segin
CRISTIAN METZ (2001), €l cine se convirtié en una tecnologia del imaginario en un doble
sentido. Por un lado, diferencidndolo del teatro, se refiere al soporte de las imagenes
cinematograficas: todo lo que se ve en la pantalla no esta, es un reflejo de algo que fue
registrado fuera y antes de la proyeccién. Por otro, alude a un régimen de percepcién
que prioriza cierta forma de la ficcién (la narracién presentada a través de una enun-
ciacién transparente) por sobre otras posibilidades que presenté desde sus comienzos
el dispositivo tecnolégico del cine.

Una vez consolidado el cine se ubicé como el eje alrededor del que se fue organizando
el sistema de medios relacionados con el campo del espectaculo. En un tiempo relativa-
mente breve desplazé al teatro de las preferencias del ptiblico en las grandes concentra-
ciones urbanas. Al mismo tiempo pudo absorber personajes, géneros y estilos sosteni-
dos por otros medios como la literatura popular o la naciente radiofonia. De esta forma
el cine industrial recuperé personajes y convenciones narrativas propios del teatro po-
pular, adapté géneros como el wenstern o los relatos sobre gansters e incorporé a figuras
surgidas en otros medios como la radio o la industria musical a su sistema de estrellas.
En la medida en que fue consolidando la produccién para audiencias masivas la ficciéon
fue ocupando un lugar preponderante y casi tinico dentro de la cinematografia.

Frente a la centralidad que fueron ocupando las representaciones ficcionales en el es-
pectaculo cinematografico otros tipos de filmes (actualidades, noticiarios, registros de
viajes o usos de laboratorio) quedaron en un lugar secundario y muchas veces marginal.
Al final de este periodo el valor informativo del cine quedé relegado frente a la fascina-
cién que ejercia la nueva “tecnologia de lo imaginario” conformada durante las prime-
ras décadas del siglo XX. Se constituy6 asi un modelo de espectaculo masivo originado
en condiciones especificas de la cultura y la sociabilidad de las grandes ciudades que
resulté dominante durante la mayor parte del siglo XX y expandi6 alguno de sus rasgos
como la capacidad narrativa y el modelo de enunciacién transparente a otros medios
como la televisién que lo desplazaron en la centralidad de la construccién de imagenes
en las culturas urbanas.

La vanguardia y el documental como rupturas
del modo de representacién hegemdnico

Una vez consolidada la cinematografia de ficcién que se basaba en una narrativa capaz
de articular los convencionalismos del realismo decimonénico con las del melodrama
teatral, se manifesté en algunos realizadores y teéricos la necesidad de producir un tipo
de cine que rompiera con dichas convenciones. Asi, durante la década de 1920, apare-
cieron corrientes que buscaron tanto superar los clichés establecidos por la naciente in-
dustria cinematografica como de recuperar su pureza negando la dramaturgia realista
y hasta, en algunos casos, la narracién misma: el cine de vanguardia y el documental.

En efecto, durante la década de 1920 hicieron su irrupcién dos propuestas estéticas que
cuestionaron explicitamente el cine industrial y reivindicaron el potencial estético del
naciente lenguaje cinematografico. Por un lado, en relacién con los movimientos de
la vanguardia estética que reivindicaban el valor “positivo de la tecnologia, cineastas
de varios paises (Alemania, Francia, URSS) emprendieron la realizacién de filmes que
se inscribian dentro de los postulados de estos movimientos que pretendian transfor-
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mar el mundo y el arte al mismo tiempo. Por otro, surgié John Grierson como teérico
primero y como realizador después reivindicando la obra filmica de Robert Flaherty y
proyectando un tipo de cine que realizara un tratamiento creativo de la realidad que se
diferenciara tanto de los convencionalismos del cine de Hollywood como de la banali-
dad informativa de las actualidades.

No resulta una cuestién secundaria el hecho de que las llamadas vanguardias expe-
rimentales (el futurismo soviético, el surrealismo, el movimiento del cine abstracto,
etc.) y la idea del documentalismo (implementada por John Flaherty y definida por
John Grierson) surgieran durante el mismo periodo. Mas alla de los contactos evidentes
entre ambas corrientes que incluyen la participacién de algunos realizadores en ambas
(Jean Vigo o Dziga Vertov, por ejemplo), las dos propuestas se recortaron tomando dis-
tancia de la modalidad hegemoénica recién cuando esta se consolidé. Durante al etapa
anterior no se podia discutir sobre la “verdadera naturaleza” o la “esencia” del cine ya
que no existia un modo de representacién consolidado y convivian manifestaciones
diversas y contradictorias.

Si bien en ambos casos pueden citarse antecedentes, recién en este momento surgié la
necesidad de explicitar las diferencias con lo que ya se consideraba desde el punto de
vista del sentido comtn el cine. Tanto los movimientos de vanguardia como el recono-
cimiento del cine documental tuvieron en cuenta para justificar sus propuestas las pri-
meras teorias sobre el cine que se fueron desarrollando durante las décadas anteriores.
En este sentido, pese a las diferencias, las dos corrientes estuvieron influidas por una
concepcién moderna del arte en la que la apelacién a la especificidad de cada manifes-
tacién artistica era un elemento fundamental para valorar su potencial estético.

Dentro del nuevo contexto aparecid la necesidad de defender las modalidades que rom-
pian con la cinematografia industrial. El documentalismo naciente y la vanguardia se
preocuparon por hacer explicitas sus posiciones a través de manifiestos, tomar distan-
cia de otras expresiones y reivindicar el valor estético de sus propuestas. En ambos
casos, a partir de la reivindicacién de un nuevo tipo de arte se buscaba “rescatar” al
cine del ambito del puro entretenimiento. A través de la reivindicacién estética se lo
conectaba con otras areas de la practica social y se lo veia como un instrumento para
la transformacion del mundo.”

Dentro de la concepcién de GRIERSON (1980) las mejores manifestaciones de las dos co-
rrientes de ruptura con el cine clasico que se desarrollaron en paralelo durante la dé-
cada de 1920 podian incluirse dentro del terreno documental. Este autor definia dos
modalidades dentro del documentalismo: la romantica y la realista. La primera era re-
presentada por Flaherty y aquellos que buscaban retratar culturas alejadas y diferentes
de lavida urbana moderna. La segunda estaba conformada por los trabajaos de aquellos
realizadores como Dziga Vertov o Walter Ruttmann® dirigian su mirada sobre la vida

7 Tanto las vanguardias del periodo de entreguerras como el proyecto del documentalismo
generado por Grierson se proponian participar activamente en la transformacién social:
las primeras a través de propuestas diversas revolucionarias y Grierson como parte de
un proyecto de reforma social. En ambos casos se planteaba en mayor o menor grado una
visidn instrumental del arte que se oponia a la idea del entretenimiento.

8 Los filmes de los autores que cita Grierson son emblematicos de esta idea: £l hombre de
la camara de Vertov que describe un dfa en la vida de San Petesburgo y Berlin, sinfonia de
una gran ciudad de Ruttmann una jornada en la capital alemana.



de las grandes ciudades. Ambas modalidades merecian pertenecer al universo del do-
cumentalismo ya que en todos los casos habia una mirada poética sobre la realidad que
buscaba acercar las culturas lejanas en el documental romantico y distanciarse de la
visién cotidiana en el realista.

La ruptura con los estereotipos del cine industrial se dio a través de dos mecanismos
diferentes. Los movimientos de vanguardia y una parte de los documentalistas ligados
a ellos buscaron impugnar abiertamente los principales rasgos que definian a este tipo
de cinematografia a través de la negacion de la necesidad de un relato, la utilizacién de
actores profesionales y de todo aquello que sirviera para hacer mas creible la ilusién de
estar contemplando la realidad sin mediaciones. Los realizadores que se ubicaron entre
la vanguardia y el documentalismo como Jean Vigo o Dziga Vertov buscaron, ademas,
presentar sus miradas sobre los universos cotidianos tratando de tomar distancia con
las imagenes convencionales de los mismos y desnaturalizar la percepcién que se tiene
de la vida en las grandes ciudades. Tanto los filmes vanguardistas que se presentaban
Unicamente como obras de arte puro como aquellos que articulaban esta propuesta con
un registro de la vida moderna, potenciaban su ruptura con el realismo dominante en
el cine quebrando su transparencia enunciativa. En ambos tipos de filmes abundan las
marcas que tienden a mostrar que lo que se esta viendo es un producto artificial, la con-
secuencia de una manipulacién y se destaca el proceso de elaboracién del producto.’®

Por su parte, la postura de aquellos realizadores y teéricos (Flaherty, Grierson y la
Escuela Documentalista Britanica) que dieron origen a la clasificacién documental
tendié a intensificar el realismo y no a negarlo. Cuando John Grierson describié la
existencia de un nuevo tipo de cine que podia prescindir de los actores, los escenarios
construidos y las historias previsibles, lo que definié fue la posibilidad de articular el
registro directo de personas, gestos y paisajes con una mirada creativa sobre el mundo
“real”. De esta manera, la propuesta consistia en potenciar la descripcién para interpre-
tar el mundo, no en cuestionar las formas de representacién realistas."

Esta situacién ambigua que permite formar parte de la misma clasificacién a filmes
que se plantean modos contrapuestos presentar su vision del mundo representado
(mediante una enunciacién marcada o a través de una enunciacién que aspira a la
transparencia) se mantiene y tensiona el campo de los documentales atin en nuestros
dias. En consecuencia si se quiere indagar sobre las condiciones que hicieron posible
el surgimiento y la consolidacién de la categoria documental dentro del campo de los
lenguajes audiovisuales, es necesario encontrar un elemento comtin entre diferentes
los textos y propuestas estilisticas que se ubican bajo esta rubrica.

9 En este aspecto los cineastas realizan operatorias andlogas a las de la plastica y la li-
teratura que desplazan el punto de interés de las obras de arte modernas de la capacidad
de representacién de los enunciados al proceso de enunciacién.

10 En este punto resulta necesario realizar una digresién sobre dos usos diferentes y en
apariencia contradictorios del término realismo que aparecen en este articulo. En prin-
cipio Grierson denomina realistas a los documentales ligados a una vanguardia que busca
romper con la ilusién referencial del cine. Por otra parte, la voluntad de representacion
fidedigna de la realidad es definida en oposicién a las convenciones de Hollywood como
el objetivo estético de los documentales en general. A partir de esta definicién del do-
cumental Grierson incluye dentro de esta categoria filmes de autores gue reniegan del
realismo.
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La construccion del documento: la fotografia

Mas alla de las definiciones de Grierson y las declaraciones de los primeros realizadores,
el factor comdn que parece aglutinar la clasificacién documental es la utilizacién de
imdgenes visuales y sonoras como argumentos que justifican una interpretaciéon de
algtin acontecimiento del mundo. Por ello, para describir las condiciones de aparicién
de los documentales cinematograficos hay que retroceder en el relato y especificar el
modo en que las imagenes generadas mecanicamente se convirtieron en documentos.

Tanto el cine de ficcién y la experimentacién audiovisual como los documentales se
basan en la capacidad del dispositivo cinematografico de registrar mecanicamente ob-
jetos del mundo. Es decir que todas estas expresiones de la cinematografia se sostienen
sobre el caracter iconico-indicial de los signos cinematograficos.” A partir de esta ca-
racteristica se crea la ilusién de un registro neutral en el que desaparece de manera casi
magica la subjetividad y la intencionalidad de los productores de las imagenes logrando
un registro “pleno” del objeto representado. Esta modalidad de representacién objetiva
posibilité el crecimiento acelerado y la expansién del medio cinematografico que se
enmarco en la transformacién del paradigma cognitivo que se generé en la cultura oc-
cidental a partir de la capacidad de reproduccién automatica de imagenes. Sin embargo
esto no implicé desde un primer momento la utilizacién de las imdagenes fotograficas
y cinematograficas como argumentos. Por el contrario en una primera instancia, el ca-
racter “objetivo” de estos registros parecié negar la posibilidad de su utilizacién como
parte de una mirada subjetiva sobre el mundo circundante.

Vale decir que la conversién de las tomas fotograficas y cinematograficas de simples
registros en documentos que fundamentan una visién del mundo fue el producto de
una transformacion de las practicas sociales ligadas a los dispositivos técnicos. Durante
sus primeras décadas de vida fotografia mds que conformarse como un dispositivo al
servicio de las artes visuales y la ciencia, tal como esperaban sus primeros defensores,
priorizé otros usos. En principio posibilité la difusién del consumo de ciertos géneros
pictéricos como el retrato, el desnudo o el paisaje. Mas alld de una buisqueda de legiti-
macién adoptando los cdnones de la pintura académica y gracias a diferentes mejoras
técnicas (reduccién del tamafio y peso de los equipos, acortamiento de los tiempos de
exposicién, mayor luminosidad de las lentes) la fotografia se fue abriendo al mundo.
De ser una practica vinculada especialmente al ambito privado pasé a incorporarse al
espacio publico a través de su aparicién en la prensa grafica. Dentro de este contexto
fue adquiriendo el valor de testimonio (aprovechado tanto por la ciencia y la politica
como por la prensa) gracias al que llega convertirse en un documento.

Tal como plantea MARGARITA LEDO (1998), luego de la Primera Guerra Mundial” terminé

11  Siguiendo a Jean Marie Schaeffer (1990) puede afirmarse el cardcter de icdnico de la foto-
grafia (expresado por su capacidad por representar por analogia o semejanza algunos de
los rasgos que caracterizan al objeto representado) e indicial (la imagen producida es el
resultado, la huella, de una impresién fotoguimica sobre una superficie sensible) a la vez.

12 En este sentido el conflicto bélico producido entre 1914 y 1918 significé una utilizacién
inédita de las imagenes fotograficas y cinematograficas como parte de las estrategias
de propaganda implementadas por los diversos gobiernos involucrados en la guerra. Las
imagenes “de actualidad” se transformaron de un componente de la informacién en una

“necesidad”. Sobre los usos de las imagenes con fines propagandisticos puede consultarse
(Paz y Monteiro, 1999)



de consolidarse un nuevo uso de la fotografia, el fotoperiodismo, en el que las imagenes
se expresaban a través de un contenido informativo presentando hechos del mundo
y argumentativo constituyéndose como argumentos que pueden explicar las razones
de los fenémenos registrados. Sobre la base del efecto de realidad generado por los
dispositivos fotografico y cinematografico se podia validar el contenido informativo de
las imagenes como documento pero, al mismo tiempo, se posibilitaba su inscripcién
dentro de un tipo de discurso capaz de formular postulados sobre una realidad que
se debia conocer, interpretar o transformar. En este sentido, tal como sefiala Ledo si-
guiendo observaciones de Raymond Williams, el término documento asume plenamen-
te la etimologia de la acepcién que le otorgan las sociedades modernas. Es decir, que
el documento debe ser considerado como un acuerdo: una normativa que en virtud de
su transparencia tiene que ser aplicada automaticamente en todos los casos en forma
igualitaria.”

Consolidacion del documentalismo
audiovisual: el cine y otros medios

En el &mbito de los lenguajes audiovisuales el documentalismo hizo su irrupcién como
una toma de distancia con respecto a los usos de las tecnologias automaticas de repro-
duccién de imagenes dominantes en su época. Desde un comienzo intenté diferenciar-
se tanto de las convenciones de la ficcién narrativa como de la pobreza y manipulacién
evidente con que los noticiarios presentaban la informacién en el medio cinematogra-
fico. En este marco, despunté un nuevo tipo de utilizacién de imagenes que involucraba
tanto al lugar de la fotografia en la prensa como en la construccién de un tipo de cine
que potencia el poder informativo y explicativo de sus registros. Asi, durante la déca-
da de 1920 se produjo la difusién del término documental aplicado a las imagenes para
referirse tanto a los nuevos usos de la fotografia de prensa y como para un nuevo tipo
de cine.”

En consecuencia puede afirmarse que la calificacién documental aplicada a ciertos tipos
de imdagenes se sostiene sobre una convencién, un entendimiento compartido en el
seno de la sociedad, sobre la posibilidad de existencia de un tipo de testimonios cuyo
caracter resulta casi irrefutable. De esta manera los documentos resultan convincentes
en la medida que cumplen con determinadas reglas implicitas (en el caso de la foto-
grafia y el cine la explotacién de la capacidad denotativa de este tipo de imdgenes)
y los conocimientos previos (falsos o verdaderos) que tenemos sobre los fenémenos
representados. Se genera asi un contrato de credibilidad especifico del documental: las
imégenes pueden constatar la existencia de un fenémeno que no se esta produciendo

13 Margarita Ledo explica cémo segin Raymond Williams el concepto de “documento “ —do-
cument en inglés— aparece en las sociedades posteriores al siglo XVIII en el marco legal
como acuerdo jgualitario en oposicion al de “muniment” como expresion de la voluntad el
Sefior. (Ledo, 1998)

14  Suele considerarse que la primera oportunidad en que se utiliza el término documen-
tal como forma de identificacién positiva de un tipo de film es en una critica de John
Grierson sobre el Moana de Robert Flaherty, publicada en el periddico londinense The sun
en febrero de 1926. A partir de esta denominacién comienza a agruparse un tipo de pro-
duccién audiovisual que se estd produciendo en distintos paisesy hacia la década de 1930
ya esta consolidada.
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frente a los espectadores en ese momento, pero sélo resultan convincentes en funcién
de los conocimientos previos que se tienen sobre lo representado y la modalidad de
representacioén utilizada.

Sostenidos por este tipo de contrato de credibilidad, durante la década de 1920 distin-
tos cineastas realizaron filmes en los que se plasmaba un “punto de vista documenta-
do™ sobre el mundo que compartian (y deseaban transformar'®) con sus espectadores.
De esta manera, “sera en el cine donde se sistematice esa idea de reorganizacion de lo
real a través de un tratamiento creativo y donde se desarrollan diversas posiciones que
amplian el significado de la palabra documental” (LEDO, 1998:42)

Las definiciones de Grierson y los manifiestos de realizadores como Vertov o Vigo ha-
cen explicita la capacidad de las imagenes cinematograficas para convertirse en argu-
mentos dentro de textos audiovisuales que buscan explicar y transformar el mundo.
Tal como plantea Bill Nichols, se fue construyendo de esta manera un tipo de cine que,
a diferencia del ficcional, no se concentra tanto en generar empatia con el espectador
como en producir un conocimiento organizado sobre el mundo que lo rodea. (NicHOLs,
1997). A partir de la aparicién de la idea del documentalismo y la posibilidad que un
texto visual deviniera documento las imagenes de los documentales se convirtieron en
argumentos con una doble legitimacién. Por un lado esta el “efecto de realidad”, pro-
ducto de una forma de uso de una tecnologia que permite el registro y la reproduccién
automatica de imagenes. Por otro, las imagenes y sonidos de los documentales pueden
actuar como argumentos en la medida en que son refrendados por disciplinas y activi-
dades especificas dentro de la cultura moderna.

A través de la conexién con estas diferentes areas de la praxis social se fueron con-
formando los distintos géneros inscriptos dentro del campo de los documentales au-
diovisuales. Asi, por ejemplo, se constituye el documental histérico cuyos diferentes
tipos de imagenes (registros audiovisuales, fotografias, dibujos, objetos, testimonios,
ficcionalizaciones) son considerados como documentos validos en funcién de pautas
que se refieren a un campo especifico del conocimiento social como es la historia. Esta
modalidad de legitimacién se extendié a otros dmbitos de la praxis social relaciona-
dos con otras formas de organizar el conocimiento social. De la misma manera traba-
jan el cine etnografico (con pautas relacionadas con la etnografia) o el cine didactico
que se relaciona con criterios validados por el discurso pedagégico. De esta forma, a
partir del uso de los registros fotograficos y cinematograficos como documentos se fue
constituyendo un area dentro del campo de los lenguajes audiovisuales que involucra
un conjunto de géneros reconocidos, aceptados y valorados tanto por los productores
como por el publico.

Sin embargo, desde el momento fundacional, existe un tipo de practica con la que los
documentales comparten muchos vasos comunicantes y tienen limites difusos, pero al
mismo tiempo, mantienen diferencias desde sus origenes: el discurso periodistico. Si

15 Segln la expresion forjada en la presentacion de su pelicula A propdsito de Niza por el
cineasta Jean Vigo, uno de los primeros documentalistas reconocidos (Vigo, 1980)

16 Ya sea a través de una propuesta de reforma social como la que plantean Flaherty o
Grierson, ya sea a través de un cambio revolucionario como el que propugnan Dziga Vertov
0 Jean Vigo. Evidentemente el documentalismo y la conviccién en las posibilidades de
influencia sobre el pablico y la transformacién social se relacionan con las ideologias
modernistas y un ideal de progreso histdérico y social permanente.



bien ambos tipos discursivos descansan sobre las cualidades indiciales de las imagenes
de los lenguajes audiovisuales, cada tipo intenta interpretar los fenémenos que mues-
tran a través de dos tipos de explicaciones diferentes. Los documentales sostienen sus
interpretaciones en funcién de un cuerpo de conocimientos compartidos y validados
por la disciplina en torno a la que se conforma cada uno de los géneros existentes den-
tro del campo documental. Por su parte, el discurso informativo audiovisual (expresado
a través de géneros como los noticieros o los informes periodisticos) tiende a relacionar
los eventos construidos como noticias en relacién con el campo omnipresente y difuso
de la actualidad. En el marco de esta relacién la interpretacién de los sucesos presenta-
dos se plantea a través de la conformacién de casos cuya explicacion depende mas de
ciertas configuraciones arquetipicas para procesar la informacién que de su conexién
con disciplinas ajenas al discurso periodistico.” Muchas veces no existen diferencias
formales ni en los temas abordados. Desde el punto de vista de los usos de la clasifica-
cién la diferencia entre el documental y el discurso informativo audiovisual pasa mas
no pasa por la utilizacién de las imagenes como argumentos, sino por el modo en que
se legitiman dichas imagenes como argumentos.

El nuevo tipo de utilizacién de la tecnologia cinematografica que se diferencia tanto
de los registros informativos como de la narrativa ficcional sélo fue concebible sobre la
base de una serie de condiciones que convergieron recién veinticinco afios después de
su invencién. Para que fuera posible debi6 producirse una serie de transformaciones
dentro de los medios de comunicacién: las imagenes registradas mecanicamente logra-
ron convertirse en documentos / argumentos, las propuestas estéticas vanguardistas
tuvieron que reconocer el potencial del cine como arte y, al mismo tiempo, debié
consolidarse su condiciéon de espectaculo en una sociedad de masas. Sobre la base de
nuevos tipos de espectadores que fueron construyendo y la conexién con diversas esfe-
ras de la praxis social (la educacién, la politica, el arte, etc.) el documentalismo generé
una gran capacidad para modificar sus condiciones de exhibicién y adaptarse a diversas
circunstancias. Los documentales, a diferencia del cine de ficcién, pueden y en muchos
casos deben circular mas alla de los limites del campo del espectaculo. Al mismo tiem-
po buscan llegar a una clase de espectador que prioriza algtin tipo de construccién de
conocimiento sobre una recepcién empatica como la del cine y la ficcién televisiva. En
muchas ocasiones resultan mas ttiles las modalidades de exhibicién que quiebran las
“normas” del espectaculo. Asi la apelacién directa a los espectadores se convierte en la
reglay no en la excepcion a través de la utilizacién de recursos como los narradores en
off, los presentadores y los carteles extradiegéticos. Los lugares de exhibicién superan
ampliamente las salas especializadas (aunque las pueden incluir) y se adaptan a diver-
sas formas en relacién con los aspectos de la practica social en los que se desarrollan:
actos y debates en el documental politico, aulas y situaciones didacticas en el educati-
vo, distintos espacios adaptados a la difusién en el documental institucional, etc... La
ductilidad para recortar audiencias y adaptarse a espacios, a su vez, ha permitido que
los documentales incorporaran rapidamente nuevas modalidades de registro (formatos
especiales en el cine, video, digitalizacién) y exhibicién (televisién, VHS, DVD multi-
media). En los hechos todas estas innovaciones potenciaron de manera excepcional su
crecimiento cuantitativo y sus transformaciones cualitativas.

17 Evidentemente, si los limites en el uso de la clasificacidn documental son siempre di-
fusos en el caso de la relacidn con el discurso informativo son siempre débiles. Muchas
veces no existen acuerdos sobre la inscripcion dentro de la categoria documental en ca-
tegoria de muchos materiales relacionados con acontecimientos cercanos en el tiempo.
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Junto con la especializacién en géneros el documentalismo audiovisual desarrollé des-
de el momento fundacional una variedad de modalidades y estilos. Esta capacidad de
especializacién y amplitud en torno a las propuestas que involucra le dio al documen-
talismo la posibilidad de adaptarse a nuevas situaciones tanto en el plano tecnolégico
como en la constitucién de audiencias. La permanencia de esta clasificacién social pa-
rece radicar en una flexibilidad que a lo largo de décadas plagadas de transformaciones
tecnolégicas le permitié subsistir. En ochenta afios se modificaron sustancialmente
las modalidades de circulacién y exhibicién junto con los tipos de espectadores de los
documentales. Mas alla de las tecnologias con que se registran (cine, video, digital)
permanece constante la utilizacién de imdagenes visuales y sonoras como argumentos
para construir una mirada que interpreta el mundo que nos rodea.
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