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RESUMEN
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partir de los resultados de un estudio de la Universidad
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por ejemplo, un acercamiento més certero al tema de la
“funcién social”, que a mi juicio, debe cumplir un género
tan importante como el documental en un pafs como
Colombia. Ciertamente, se requiere apoyo y difusién de
los trabajos audiovisuales que contribuyen en la explo-
racién y evolucién narrativa de éste género.
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El género documental en Colombia.

Los cambios y nuevos retos que surgen a partir
de la década del 90 (Primera parte)

En lo que atafie al género documental! en Colombia, jpor qué es pertinente identificar
y reflexionar sobre algunos fenémenos surgidos especificamente en la década del 90?

En un excelente ensayo del profesor de la Universidad Nacional de Colombia, Juan
Diego Caicedo, se afirma que la historia del documental colombiano puede dividirse en: la
etapa de la ingenuidad (hasta los afios setenta), militancia (entre los setenta y ochenta) y
la época de la veracidad y la inventiva (los noventa)?.

Ciertamente, esta década representa un periodo de tiempo a partir del cual se eviden-

cia la aparicién de diversos factores, que obligan a transformar los pardmetros que hasta

! Generalmente, el término documental se relaciona con “documentar e interpretar la realidad”.
Pero, ;c6mo documentar o interpretar esa realidad con imdgenes y sonidos? Como Comunicadora
Social, pienso que a diferencia de los medios masivos de comunicacién que estdn preocupados por
mostrar el “suceso” (entiéndase como el acontecimiento o noticia del dfa, con un cubrimiento
y metodologia de investigacién en muchos casos, superficial y banal) el género documental
tiene la responsabilidad estética y conceptual de contar, develar, exponer, cuestionar, indagar,
explorar, conservar, recuperar, reelaborar, reinventar y retratar subjetivamente —con dignidad
y respeto—, todo el “proceso” que se lleva a cabo para registrar lo que hasta ahora era oculto,
olvidado, marginado, desconocido, ignorado, subvalorado e invisible sobre algtin aspecto relevante
del hombre y todo aquello que connota su realidad. Para ahondar en la nocién y rasgos del cine
en su faceta documental, véase JEAN BRESCHAND, El documental, la otra cara del cine, Espafia,
Ediciones Piados Ibérica, S.A., 2004, pp. 4-8.

2 JULIAN DAVID CORREA, La riqueza en la contradiccién, en Cuadernos de Cine Colombiano,
ndm. 5, Bogotd, Cinemateca Distrital, 2004, p. 3.



entonces eran comunes para los realizadores de documentales en Colombia, en materia de
financiacion, produccién, distribucién, e incluso en lo referente a algunos aspectos tematicos
y de estilo, entre otros.

Abordar algunos de los cambios® que se registran en esta década, seguramente, permitird
repensar sobre el aporte significativo que cada uno de ellos representa para el desarrollo del
género documental en el pafs. “La década del noventa es el punto de partida de un nuevo
estatuto de la produccién documental en Colombia y, muy probablemente también en
Latinoamérica” 4.

En esta primera entrega he considerado pertinente abordar los cambios que surgieron
en los afios 90, en lo referente a algunos aspectos temdticos y, sobre todo, discursivos. Los
cambios que surgieron en el drea de produccién (en la cual, ademds de los factores surgidos
desde la aparicién del video digital y las nuevas tecnologfas, también juega un papel impor-
tante el analisis del surgimiento y consolidacién de algunas instituciones gubernamentales
y no gubernamentales) y en el drea de distribucién se estudiardn en una segunda parte que
estoy preparando sobre esta década en particular.

Para la identificacién de los factores, que sugieren (como se verd) algunos cambios
temdticos y discursivos en la década del 90, serd pertinente evidenciar el trabajo de investi-
gacién que se ha realizado especialmente en la universidad publica en torno al documental
colombiano por parte de los docentes Oscar Campo, Ramiro Arbeldez, Gustavo Fernandez,
y algunos egresados como Andrés Gutiérrez y Camilo Aguilera. También, se tendrd como
referencia el trabajo de varios criticos y realizadores (especialmente de Bogotd, Cali y Me-
dellin) sobre el panorama y desarrollo del cine y el documental colombiano en los dltimos
quince afios. De igual forma, se retomaran algunas reflexiones de la tesis de Maestria, ;Existe
algiin tipo de futuro para el género documental en Colombia?, realizada en Inglaterra y Colombia

por la suscrita.

Cambios tematicos y discursivos

Segtin Gutiérrez y Aguilera (2004), la década del noventa constituy6 un periodo ideal
para la experimentacién narrativa, estética y temdtica, a partir de la cual los realizadores
pudieron darse a la tarea de expresar las diversas realidades colombianas.

Debo aclarar que el prop6sito no es ahondar en las teméticas que seleccionaron algunos

realizadores en este periodo. Mi intencién es exponer algunos cambios discursivos y estilis-

3 Para entender los cambios que surgen en la década del 90, quizé sea pertinente remitirse a la
reflexién que hace Ramiro Arbeldez sobre lo que ha hecho y ha significado el documental en los
tltimos quince afios en el paisaje audiovisual colombiano. Véase Rastros documentales, en Cuadernos
de Cine Colombiano, niim. 4, Bogot4, Cinemateca Distrital, 2003, p. 5.

* ANDRES GUTIERREZ y CAMILO AGUILERA, Produccién documental en los afios 90, Cuadernos
de Cine Colombiano, ntim. 5, Bogotd, Cinemateca Distrital, 2004, p. 3.
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ticos (entiéndase como esas diversas formas que se exploran para argumentar o narrar) que
surgieron en esta década a la hora de abordar diversos temas en el pafs.

Sin embargo, no considero pertinente hablar de cambios en el discurso documental,
sin hacer una referencia previa de algunas temdticas, en las cuales se evidenciaron dichos

cambios.

Valoracion de lo urbano, de lo que ocurre
en el barrio, en la comunidad

Para Campo (2004), es claro que la mayor parte de los documentales de ese periodo
gira en torno a la vida de los habitantes mas desfavorecidos, apabullados por unos conflictos
siempre incomprensibles que van dejando una gran estela de victimas y victimarios. Estas
realidades se registran desde dos escenarios principales: el campo y la ciudad. En la ciudad
“florecen temadticas como la ciudad, las nuevas subjetividades, las violencias, los nuevos
grupos v tribus urbanas, el multiculturalismo vy las hibridaciones culturales™.

Lo urbano constituy6 una preocupacién temdtica dominante en la década del noventa
preocupacién que se extiende por un amplio espectro de asuntos ligados a la ciudad: identidad,
memoria, territorios, tiempos, oficios, practicas, sujetos, objetos culturales, marginalidades
y violencias urbanas®.

Teniendo referencia de los temas m4s sobresalientes, en lo concerniente a sus compor-
tamientos teméticos’, se puede afirmar que de ‘los grandes temas’ impregnados de ideologias

politicas e ideas revolucionarias y militantes, se da paso, como advierte Navas®, a la valoracién

5 OSCAR CAMPO, El documental colombiano en tiempos oscuros, en Cuadernos de Cine Colombiano,
nam. 5, Bogot4, Cinemateca Distrital, 2004, p. 26.

6 1bid., p.10.

" ANDRES GUTIERREZ y CAMILO AGUILERA, pp. 54-119. realizan una categorizacién de las
temdticas y contenidos abordados por el documental colombiano, durante el periodo 1990-2000.
Toman como referencia 175 documentales, de los cuales 28 participaron en la Primera Muestra
Internacional de Cine y Video Documental, Ministerio de Cultura 1999; 68 documentales en
los Premios Nacionales de Artes Universidad del Valle, Modalidad Documental 1998 y 79 en el
Premio Nacional de Video Documental, Colcultura, 1996. Comportamientos Temdticos, Docu-
mental Colombiano, Temdticas y Discursos, cap. 5, Cali, Universidad del Valle, Facultad de Artes
Integradas, Escuela de Comunicacién Social, 2002.

81bid., pp.220-221. Jorge Navas es un joven realizador calefio. Es publicista de la Universidad del
Valle, realizador de la campafia Enviciate a la vida y el Video arte Calicalabozo. Con el cortometraje
Alguien Maté Algo gané el més prestigioso de todos los festivales de cortometrajes del mundo, el
de Clermont-Ferrand, en dos categorias: el premio a la Innovacion y la Bisqueda del Lenguaje
Cinematografico y el premio a la Juventud; este Gltimo votado por el piblico asistente. Véanse
algunos fragmentos de una entrevista que concedié en la Primera Muestra Internacional de Cine
y Video Documental, en Bogot4, junio de 1999.
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de “las cosas pequefias”. “Han cobrado importancia desde unos nifios jugando en la hora del

recreo, hasta un perro que recorre las calles de Bogota™.

Ciertamente, recobra importancia, lo cercano, lo préximo. Se vuelve la mirada a lo
urbano, a la ciudad, a lo que sucede en el pueblo, en la vereda, en el barrio, a lo que ocurre

en la comunidad.

[...] cabe decir que esta mirada a lo préximo desemboca necesariamente en la ciudad, en ese
lugar donde habitamos, en ese territorio que nuestra estancia en el mundo ha privilegiado. No
se trata de una ojeada turfstica a la ciudad, sino mas bien una mirada que pretende significarla,

que pretende inquirirla hasta en sus trazos mas ‘obvios’ [...]'°.

Acercamiento visual a lo préximo, lo cotidiano, lo intimo

Esa mirada a lo préximo, conlleva a un acercamiento visual que permite narrar lo que

11

es cotidiano. Asf lo evidencia Marta Rodriguez'' cuando expresa que hay un gran interés

por hacer documentales intimistas'?, de cosas cotidianas, y esto, en su opinién, se debe a
que los jévenes ya no creen en la militancia. En palabras suyas: “[...] se desgasté esa utopfa,
ya no estdn creyendo en revoluciones [...]"1.

Pese a que para muchos documentalistas de la década del 60 siguen vigentes temas como
el de la Revolucién Cubana, Camilo Torres y el Che Guevara; para los nuevos realizadores,
“[...] Latinoamérica ya no es la misma, ya que los cineastas no son tipos que van con una
bandera detras de una causa [...]”1*.

Evidentemente, Clara Mariana Riascos'” también estd de acuerdo con su colega, en

esa vision:

°1bid., p. 197.
0 1hid. p. 198.

bid., pp. 210-212. Marta Rodriguez, junto con Gabriela Samper y Camila Loboguerrero,
integran la lista de las primeras directoras de cine en el pafs. Esta antropéloga y documentalista
formada en Francia, realiza con su compafiero Jorge Silva, entre 1966 y 1972, una obra ya clésica
en el cine documental latinoamericano, Chircales, atendiendo los postulados de la “observacién
participante”. También ha dirigido los documentales Planas, testimonio de un etnocidio; Campesinos;
La voz de los sobrevivientes; Nuestra voz de tierra, memoria y futuro; Amor, mujeres y flores; Una
sola casa se vence, entre otros. Véanse algunos fragmentos de una entrevista que concedi6 en la
Primera Muestra Internacional de Cine y Video Documental, Bogot4, junio de 1999.

2 Lo intimista, segin Gutiérrez y Aguilera “se erige como una de las caracteristicas mds prepon-
derantes del documental colombiano de finales de siglo pasado. Lo intimo, aquello con lo que

glo p: q q
guardo como documentalista una relacién cercana, que habla del mundo pero también de mi,
que me involucra”, ibid. p. 202.

B Ibid., p. 210.

4MARCELO PINEYRO, Quince afios: Cine en Latinoamérica, Cine en Trance, Revista Kinetoscopio,
ndm. 73, vol.15, Medellin, Centro Colombo Americano, 2006, p. 14.

5 GUTIERREZ y AGUILERA, ob. cit., pp. 217-218. Clara Mariana Riascos, ha dirigido entre
otros, los documentales La mirada de Miryam y Carmen Carrascal. Esta realizadora ha trabajado
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[...] En las temadticas, hubo una variacién: yo venia del cine panfletario, de la influencia de
los cubanos de los 70, en donde habfa una presencia del discurso politico y social muy fuerte, y
digamos que hubo una bisqueda por trascender un poco aquello, por entrar un poco mas en unas
realidades mds intimistas, més poéticas [...]'°.

Viraje de lo colectivo a lo individual

Ese paso de los ‘grandes temas’ (como la revolucién) a las “cosas pequefias”, es decir,
a lo cercano, a lo cotidiano, a lo préximo, a lo familiar, a lo intimo permite afirmar que se
da un viraje de lo colectivo a lo individual. Este cambio es evidente para Bernal'?, quien
advierte que en la década del 90 ya no prima ese concepto de lo colectivo, que era de caracter
contestatario, peleador y problemdtico y, que, ademads, pensaba en el documental como una

herramienta para transformar el mundo. En esta década, enfatiza que el documental “[...]

estd mds cerca, de la preocupacién de la mirada, de lo individual [...]"18.

Asf como no se puede ocultar que hay una presencia permanente de una funcién asumida
por parte del documental colombiano en este perfodo (la denuncia)'?, tampoco se puede
negar que “es cierto que la tendencia estético-ideoldgica ha sido la de un cine de tematicas

mas individualistas que aquellas épico-colectivas del Nuevo Cine Latinoamericano de los

afios sesenta”?’.

activamente en temas relacionados con la condicién femenina, a través del proyecto colectivo
Corporacién Cine Mujer, que se constituy6 desde 1978, no sélo en toda una escuela de cine
para directoras, como Sara Bright, Eulalia Carrizosa y Patricia Restrepo, sino también en una
iniciativa de un grupo de profesionales reunidas en torno a la prioridad de producir peliculas
y, en general, materiales audiovisuales referidos a la problem4tica de la mujer. Véanse algunos
fragmentos de una entrevista que concedi6 en la Primera Muestra Internacional de Cine y Video
Documental, en Bogotd, junio de 1999.

16 CLARA MARIANA RIASCOS, Produccién documental en los afios 90, Cuadernos de Cine Co-
lombiano, nim. 5, Bogotd, Cinemateca Distrital, 2004, p. 19.

17.0b. cit., pp. 214-216. Carlos Bernal es profesor de la Universidad Javeriana. Ha dirigido los
documentales El mundo es plano; Africa Tierra Madre; Nifios en la via; El Pacifico bogotano; Cuentos
en azul; Acordedn de papel; Acordeén de carbén; La Jagua e Ibirico, entre otros. Véanse algunos
fragmentos de una entrevista que concedié en la Primera Muestra Internacional de Cine y Video
Documental, Bogot4, junio de 1999.

18 GUTIERREZ y AGUILERA, ob. cit., p. 196.

Y 1bid., p. 199. La denuncia, sin embargo, como lo revela el estudio de Gutiérrez y Aguilera, no
fue el tnico interés del documental en los 90. Otros dejaron verse: mercantiles, promocionales,
divulgativos, etc. “Colectivos y organizaciones sociales de diversa naturaleza parecen haber com-
prendido que el documental constituye una herramienta medidtica que acompafia gratamente
sus labores. Desde la promocién de lugares turisticos, pasando por el empleo del género como
soporte audiovisual que enriquece una investigacién arqueoldgica, hasta su uso como medio que
impulsa ciertos proyectos politicos, de género, ambientales, religiosos”.

20 JORGE RUFINELLI, Quince afios: otro cine, otro priblico. Cine a lamano, Cine a la carta. Revista
Kinetoscopio, nim.73, vol.15, Medellin, Centro Colombo Americano, 2006, p. 18.
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No cabe duda, de que se piensa en el hombre como ser individual; por lo que el testigo
de la historia ya no era tnicamente la colectividad. Las cdmaras se concentraron en los
individuos al margen de las arengas y las plazas piblicas para encontrar esa misma historia
reflejada en los dilemas personales?!.

Retomando las palabras de Bernal, parece ser que en los afios 90, “no hay pretensiones
de que el documental transforme al mundo, ni que origine acciones, reacciones, comporta-
mientos o cuestionamientos”?%. Lejos se estd de las generaciones que crefan que el mundo
era transformable. Esto no lo hace peor ni mejor al de décadas anteriores, simplemente,
como lo expresa este realizador antioquefio, es distinto.

Ciertamente, ese cambio de lo colectivo a lo individual, segiin Gutiérrez y Aguilera
(2004), devela que en la década del noventa se centrd la mirada en realidades mds cercanas
al ambito privado del ser humano que al publico. De ahi que, “mds a manera de metafora
que de inferencia cientifica, podriamos hablar entonces de una especie de privatizacién del

documental colombiano”?.

Paso del discurso expositivo
a la narracion testimonial

2

De otro lado, en lo relacionado al comportamiento discursivo®*, es decir, aquello

que involucra la reflexién sobre el tratamiento y los referentes narrativos y estéticos
de los documentales, se puede afirmar (esto, teniendo en cuenta, las modalidades del

documental expuestas por Bill Nichols?®) que “el documental colombiano de la década

2l HUGO CHAPARRO, Quince afios: Cine Colombiano, Gracias Divino Nifio por el Cine revelado.
Ibid., p. 23.

22 CARLOS BERNAL, tomado de Documental Colombiano, Temdticas y Discursos, Cali, Universidad
del Valle, Facultad de Artes Integradas, Escuela de Comunicacién Social, 2002, p. 196.

2 GUTIERREZ y AGUILERA (2004), ob. cit., p. 22.

2% GUTIERREZ y CAMILO AGUILERA, ob. cit., pp. 124-192. Conforme a algunos comporta-
mientos discursivos, Gutiérrez y Aguilera estudian y clasifican 175 documentales. Segin algunas
modalidades de Bill Nichols, encuentran que de los documentales seleccionados para su estudio,
el 31% pertenecen al modo expositivo; el 4% al modo interactivo y el 2% al modo reflexivo.
Con base en las submodalidades que ellos proponen, evidencian que el 26% corresponde a la
submodalidad expositiva testimonial; el 7% a la submodalidad expositiva de observacién, y el
8% a la submodalidad expositiva institucional.

2 Bill Nichols define los modos del documental como “formas basicas de organizar los textos en
relacién a ciertos rasgos o convenciones recurrentes”. Recientemente, los califica de “modos de
representacién que funcionan un poco como sub-géneros del propio género documental”. En su
libro traducido al castellano, La Representacién de la realidad (1997), expone los rasgos de cuatro
modos o modalidades del documental que propone (modo expositivo, modo observacional,
modo interactivo o participativo, y modo reflexivo) y un quinto y sexto modo (modo poético
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del 90% es predominante expositivo y con ello predominantemente conservador en lo que

a su dimensién discursiva concierne” 7.

Asf lo demuestran los datos encontrados en un estudio realizado por Aguilera y Gutié-
rrez (2004). E1 57% de los 175 documentales analizados siguen rasgos o convenciones del
modo expositivo?®, distribuidos ast: el 31% de documentales de la muestra corresponde a la
modalidad propuesta por Bill Nichols y el 26% a una derivacién de esta modalidad, que por
cierto ellos proponen, y denominan: “Submodalidad Expositiva Testimonial”?.

Ciertamente, Arbeldez (2003) también corrobora lo expuesto por estos dos autores v,
de alguna forma, aprueba la aceptacién de esta nueva submodalidad de carcter expositivo,
cuando refiriéndose al tratamiento de los documentales realizados en la década del 90 en la

Universidad del Valle, enfatiza que:

[...] El viejo modelo del documental con locutor fuera de cuadro, impersonal, expositivo
y sobre todo extrafio al mundo representado, fue combatido entonces por los testimonios de
los protagonistas o testigos de los hechos. El nuevo modelo otorgé tanto valor a la palabra del
otro que el director hizo todo lo posible por desaparecer y no dejar huella a pesar de que seguia
siendo el interlocutor o provocador de los entrevistados. Perdida la capacidad orientadora e
impositiva del locutor del viejo modelo, la funcién organizadora pasé a radicar completamente
en el montaje y en lenguaje escrito de los titulos o subtitulos [...]*°.

y modo performativo) lo evidencia en la dltima edicién de su libro Postverité (2001). Antonio
Weinrichter hace una exposicién interesante de estos seis modos del documental sugeridos
por Nichols. ANTONIO WEINRICHTER, Desvios de lo redl, el cine de no ficcién, Espafia, T&B
Editores, 2004, pp. 35-57.

26 GUSTAVO FERNANDEZ, Documental Colombiano de los 90, en Arte en los 90, Bogotd, Facultad
de Artes, Escuela de Cine y Televisién, Universidad Nacional de Colombia, 2004, pp. 92-100 y
pp. 101-107. hace una reflexién sobre los documentales producidos en esta década en el sector
independiente (Oscar Campo, Heme Atehortia, Jorge Echeverri, Luis Ospina, Marta Rodriguez,
Carlos Bernal, Pablo Mora y Diego Garcfa Moreno) y en la Academia (estudiantes de la Escuela
de Cine y Televisién de la Universidad Nacional).

2T GUTIERREZ y AGUILERA (2002), ob. cit., p. 201.

8 En el modo expositivo de Bill Nichols se podrian categorizar aquellos documentales que para
narrar sus historias, generalmente, seleccionan como hilo conductor la voz de un narrador. Es
una “voz omnisciente””, también conocida como “voz de Dios”, llena de autoridad retérica. En
esta modalidad, ciertamente, se construyen argumentos persuasivos y el comentario prima sobre
la imagen. WEINRICHTER, ob. cit., pp. 35-38.

?® GUTIERREZ y AGUILERA (2004), ob. cit., p. 200. Si bien los autores aclaran que la estra-
tegia de recurrir a la submodalidad expositiva testimonial (la cual ellos proponen) constituye
una novedad en el sentido de renunciar al canénico narrador extradiegético para apelar al uso
de testimonios encadenados entre sf, como mecanismo expositivo que conduce el relato docu-
mental, son explicitos al exponer que, con el tiempo, fundamentalmente durante la década del
90, ese recurso se fue convirtiendo en una especie de cliché discursivo que poco discrepa de la
institucionalidad de la modalidad documental expositiva.

30 RAMIRO ARBELAEZ, Rastros documentales, en Cuadernos de Cine Colombiano, nim. 4, Bogot4,
Cinemateca Distrital, 2003, p. 16.
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Evidentemente, esta percepcién de la relevancia que adquiere lo testimonial de los
personajes, como medio de narracién, a partir de la década del 90°!, también la comparte
Gustavo Ferndndez (2004), cuando afirma que, revisando la produccién de los dltimos afios
y refiriéndose a la produccién documental de los alumnos de la Escuela de Cine y Television
de la Universidad Nacional de Colombia, especialmente la de aquellos documentales que
han abordado conflictos dlgidos y temas asociados al drama cotidiano de innumerables
ciudadanos, es claro que, en algunos trabajos audiovisuales como Volviendo a casa; Atlantis,
Paseo por el jardin del Diablo; Esa es toda la riqueza, entre otros,

[...] hay una dominante en cuanto a nivel de aproximacién del problema, pues no se asumen
elaboraciones y argumentaciones de nivel general (macro), como las de los discursos periodis-

ticos, sino que se desarrollan personajes, o grupos de ellos, que sirven de referente y son el hilo
conductor para el tratamiento del tema [...] 32.

Evidentemente, cuando se abandona en gran parte el cldsico narrador en off, (empleado
primordialmente como gufa expositiva dominante) se puede afirmar que en los afios 90 “...el

testimonio representa, si se quiere, una evolucién narrativa del documental colombiano” 3.

Del testimonio a la observacion

Por otro lado, continuando con el estudio de Gutiérrez y Aguilera, en relacién a la
minoria®*, es decir, aquellos realizadores que optaron por abordar alternativas diferentes a
los rasgos de la modalidad expositiva y la submodalidad expositiva testimonial, es preciso
acotar que:

[...] Son mas bien pocos los trabajos que se atreven a explorar las posibilidades formales que

ofrecen las otras modalidades documentales de representacién. No obstante, esta poquedad no
debe desintomatizarse, en otras palabras no debe ser objeto de menosprecio [...] *°.

31 Ibid., pp. 16-21 y pp. 30-43. Ramiro Arbeldez y Marfa Fernanda Luna, respectivamente, se
refieren a rasgos particulares sobre la narracién de algunos documentales realizados en los afios
90 en la Universidad del Valle para la serie documental Rostros y Rastros (1988-2003).

32 FERNANDEZ, ob. cit., p. 104.
33 GUTIERREZ y AGUILERA (2004), ob. cit., pp. 11-12.

3% GUTIERREZ y AGUILERA (2002), ob. cit., pp. 124-175. En esa minorfa, que se refleja en las
cifras, de los 175 documentales que conforman el estudio de Gutiérrez y Aguilera, se encontrd
que acorde a las modalidades de Nichols, el 2% de los productos audiovisuales son del modo
reflexivo y 4% corresponden al modo interactivo. Y, acorde a las submodalidades que proponen
los dos autores, se encontré que el 7% pertenecen a la submodalidad expositiva de observacién
y el 8% a la submodalidad expositiva institucional.

3 Ibid., p. 201.
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Ciertamente, comparto su visién. Es el trabajo de esa minorfa, ese que ha liderado el
cambio de uso de modalidad expositiva (el mas utilizado en todas las décadas) por la in-
dagacién en las convenciones de otros modos, mezclas e hibridaciones, el que me interesa
resaltar. No cabe duda de que su ejemplo creativo es digno de inspirar a otros realizadores
en la bisqueda de nuevos retos en la exploracién e innovacién de diversas construcciones
audiovisuales y, por supuesto, documentales.

El estudio realizado por Aguilera y Gutiérrez (2004) permite citar algunos trabajos

36 “adulterados”, que activan simultdneamente

que son productos documentales hibridos
convenciones discursivas del dominio de varias modalidades.

Ciertamente, la creacién (que estos dos autores sugieren) de algunas submodalidades’?
como categorias de andlisis, pone en evidencia la heterogeneidad discursiva de algunos
documentales.

Estos documentales constituyen algo asi como laboratorios de vanguardia, a partir de los
cuales se permite que el campo documental se repiense, se reconstruya. La interactividad, la
observacién y la reflexividad documental “[...] evidencian adem4s de una postura escéptica
frente al régimen expositivo, nuevas maneras de evocar la realidad, el mundo, los diversos

temas de documentacién audiovisual [...]” 38.

13% propuesta por Nichols,

En primer lugar, en lo referente a la modalidad observaciona
Gutiérrez y Aguilera (2002) exponen que de 122 documentales expositivos analizados en
su estudio, 12 de ellos corresponden a la submodalidad expositiva de observacién (submo-
dalidad que ellos proponen), ya que, pese a que no utilizan la modalidad de observacién en
su versién mds pura, s tienen una alta dosis de observacién.

Asi lo revela el documental “Los hombres del Manguaré”, el cual “[...] a partir de un
montaje poco fragmentado y una cdmara que se detiene a contemplar, que hace cola, y
que procura pasar inadvertida, muestra sin apuros, el proceso ritual de la elaboracién del
Manguaré™®. Segiin los autores, este rasgo es caracteristico de la modalidad de observacién

de Nichols, por cuanto es evidente la no intervencién del realizador que cede el control a

36 FERNANDEZ, ob. cit., pp. 91-100. Sobre esas formas hibridas, que ignoran deliberadamente
las reglas tradicionales y los limites de género, que exploran esas fronteras difusas entre ficcién
y documental, véase también RUFINELLI, ob. cit., pp. 29-31.

3T GUTIERREZ y AGUILERA (2002), ob. cit., pp. 140-159
3 Ibid., p. 201.

% La modalidad de observacién encuentra su expresion més pura en el cine directo norteamerica-
no. Discrepa del uso de “la voz de Dios” y las puestas en escena de cosas reales o “reconstrucciones”,
propias del modo expositivo. Aboga por la nula intervencién del realizador en los eventos que
registra. Se capta la realidad cotidiana y concreta (para ello los sujetos son observados con una
gran minuciosidad en una actividad no dramatizada). WEINRICHTER, ob. cit., pp. 38-42.

4 GUTIERREZ y AGUILERA (2002), ob. cit., p. 149.
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los sucesos que se desarrollan delante de la cdmara. Destacan, también, que la intervencién
hecha del narrador en off proporciona informacién que dificilmente se podria extraer de las
imagenes, lo cual da una textura discursiva al documental que mina la autonomfa narrativa
del componente de observacién.

Otro ejemplo que emana de esta submodalidad (expositiva de observacion) es el docu-
mental Manos a la obra, el cual recurre a algunos testimonios y elimina la figura de narrador.
Se trata de un dfa de trabajo de unos obreros en la construccién de un edificio en la ciudad
de Bogota. Aqui los testimoniantes no se ponen frente a la cdmara a manera de entrevistado,
sino que, sin interrumpir la actividad que ejecutan, responden a las preguntas, hechas fuera
de campo, cumpliendo la premisa de Nichols con respecto a ese discurso que debe ser oido

por casualidad mas que escuchado.

De la observacion a la participacion

En lo que tiene que ver con otras modalidades, acorde con Arbeldez (2003), hay algunos
trabajos que utilizaron rasgos de la modalidad interactiva*!, es decir, que hay convenciones
que evidencian que el realizador deja de ser un entrevistador pasivo y decide incorporarse
en el relato “[...] para provocar el testimonio dentro de cuadro y asumirse como sujeto
corporal en igualdad de condiciones que el testigo [...]”#:. Como ejemplo se pueden citar
los documentales: Plaza de Caicedo: la vida al improviso (1991) de Antonio Dorado; Vida de
Estrella (1996) de C. Rodriguez y ]. Espinosa; El Coronel encontré quien le escriba (1997) de
E Gémez; y Nuestra pelicula de Luis Ospina.

De la participacion a la reflexién

[gualmente, vale la pena citar dos documentales que al parecer incorporan, o mejor
mezclan en su trabajo rasgos de tres modalidades documentales, que por cierto, son las me-
nos utilizadas por la mayoria de realizadores en la década del 90. Diario de vigje de Santiago
Gémez y, por otro, Hielo de Juan Devis que segiin Aguilera y Gutiérrez (2002), utilizan los

rasgos del modo interactivo o participativo y del modo reflexivo®.

4 1bid., pp. 42-45. También se conoce como modo participativo, luego de que Nichols lo hiciera
en el afio 2001, quizé para evitar la confusién que acarrea el término “interactivo” en esta era
de Internet. Este modo se identifica con los representantes del Cinema Verite. Hay un proceso
de negociacién entre “cineasta y sujeto”, lo cual define la actitud del documentalista, ya que
su intervencién puede mantener una actitud neutra, ejercer de catalizador o incluso provocar
al sujeto.

#2 ARBELAEZ, ob. cit., p. 18.

® GUTIERREZ y AGUILERA (2002), ob. cit., pp. 45-47. Este modo se centra en los procesos entre
cineasta y espectador. El impulso de reflexién y auto-critica (a veces con tono de ironfa parodia y
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Son interactivos, porque en Diario de Vigje, sus realizadores participan y aparecen en
cuadro en el viaje que hacen al Festival de Cine de Cartagena, interlocutan constantemente
entre ellos y con los sujetos que se topan en el camino. En Hielo, el realizador se involucra y
cuestiona la actitud de rechazo del padre de Hernédn, un hombre contagiado de VIH. Adicio-
nalmente, cumplen rasgos de otra modalidad: la reflexiva**. En el primer caso, se hace una
introspeccién del cine, una auto-ojeada del audiovisual, se confrontan escenas del festival y
escenas marginales por fuera de las salas de proyeccién, para arribar a los cuestionamientos:
;dénde esta el cine?, ;dentro, o fuera del Festival de Cine de Cartagena?

En el segundo trabajo, también hay una autorreflexién aguda de temas, como la in-
tolerancia, los prejuicios sociales, el machismo y el desamor, por medio de desgarradores

testimonios.

De la participacion al protagonismo

Arbeldez (2003), por su parte, en su andlisis, pareciera atribuir a estos mismos docu-
mentales rasgos de una tercera modalidad, la cual es, incluso, menos usual que las dos ante-
riores en los trabajos de los realizadores colombianos. Aunque se percibe con claridad que
los categoriza en el modo interactivo o participativo, a mi juicio, lo que hace realmente es
evidenciar que estos dos trabajos también incluyen rasgos predominantes de la modalidad
performativa®®, por cuanto sus realizadores no sélo acttian como estimulador, catalizador o
sombras perceptibles del mundo que documentan.

Este modelo, en el extremo, permite optar por la autobiograffa aumentando la subje-
tividad, cuando en un acto de desenmascaramiento el documentalista se vuelve protago-
nista, como es la tendencia de Hielo y un poco la de Diario de Viaje, ambos documentales
antioquefios*.

En mi opinién, otro escaso ejemplo de la modalidad preformativa, expuesta por Nichols,
es el documental ;Gaitdn st, Otro no!, de Marfa Valencia Gaitén. Si bien Gutiérrez y Aguilera

(2004) hablan de una “hiperproximidad” refiriéndose al rol activo que desempefia la realiza-

satira) involucra la conciencia del espectador, acorde a la mirada del realizador en la representacién
que hace del mundo histérico.

# Ibid., pp. 172-175. Los documentales Piel de gallina y C27H460 también apelan a estrategias
reflexivas, ambos desde la perspectiva politica. El primero es un ensayo documental sobre la
produccién inhumanizada de la industria de los pollos, y el segundo pretende promover nuevas
miradas sobre la ilegalidad del mercado de los psicoactivos.

® Ibid., pp. 49-54. Es un modo alternativo que se alberga en el modo reflexivo. Insiste en mostrar
las dimensiones de la experiencia para el documentalista y su respuesta afectiva a la realidad. La
presencia del documentalista en el film y su personalidad gufan toda la percepcién de la narracién.
Hay fusién entre historia y autobiografia. Es una construccién subjetiva de mundos personales.

4 ARBELAEZ, ob. cit., p. 18
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dora en su documental, cabe sefialar (al igual que los comentarios de Arbeldez con respecto
al documental anterior) que se percibe con claridad que los rasgos que ellos mencionan de
este documental, como que el realizador “[...] se halla inmerso en este texto y actda como
recurso interactivo, como figura protagénica del documental mismo [...]”#, también, son

convenciones predominantes de la modalidad performativa.

Del protagonismo al ensayo experimental

Retomando el concepto de lo “hibrido”, otro ejemplo de esos escasos trabajos, que han
tratado de explorar narraciones estético-conceptuales diferentes, acorde con Ferndndez
(2004), es el documental Dos wisiones: una tarde con mi hermana y fragmento de la Historia de
Turquia, realizado por Martin Duque en 1993, una propuesta coherente que utiliza recursos de
la ficcién y el ensayo experimental®®. En este caso, se recurre a un texto “[...] presentado en
caracteres sobre fondo negro de la pantalla, que relaciona hechos e informaciones cotidianas
extrafdas de noticias medidticas para dar cuenta de cémo cualquier asociacién es posible
(...) mientras su hermana pelea con su vecina al llegar del colegio [...]"*.

Ciertamente, la exploracién que se ha hecho de algunos recursos poéticos, de algunos
rasgos del formato ensayfstico, fusionado con la prictica experimental, ha revitalizado la
estética del documental contemporineo. Se percibe en algunos trabajos m4s inversién de
tiempo y mucho talento en la bisqueda de elementos artisticos y conceptuales, para darle

un matiz novedoso a la narrativa de las historias.

De los cambios a los nuevos retos:
El testimonio no debe ser el tinico referente

Aunque no corresponden a la década del 90, vale la pena destacar algunos trabajos del
nuevo milenio. En primer lugar, me referiré a dos trabajos de grado de la Escuela de Cine
y Televisién de la Universidad Nacional y, en segundo término, a tres proyectos realizados
en el marco del Diplomado en Produccién de Documentales de la Universidad Jorge Tadeo

Lozano™. El primero de ellos es Cumbal, caminos de hielo y azufre, de Hancel Handrey Correa,

#T GUTIERREZ y AGUILERA (2004), ob. cit., p. 22.

48 Sobre este formato o método de experimentacion libre, reflexivo, excéntrico, fronterizo y a-
genérico, que ensaya con manipulaciones técnicas y diversas formas narrativas para reconstruir
la realidad, véase WEINRICHTER, ob. cit., pp. 85-98.

# FERNANDEZ, ob. cit., p. 103.

50 Este Diplomado en Produccién de Documentales fue creado por la suscrita en el afio 2003.
Hasta mediados del afio 2005 se realizaron bajo mi supervisién 18 proyectos documentales, que
se transmitieron en su mayorfa por Canal Capital. En la asesorfa de estos proyectos también se
conté con la colaboracién del documentalista Alejandro Chaparro. Los diversos médulos que
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ganador de la Convocatoria del Fondo para el Desarrollo Cinematografico del Ministerio
de Cultura en el 2004. Este proyecto revela la historia del arduo y mal remunerado oficio de
una de las pocas familias que atn extraen hielo y azufre del volcdn nevado de la poblacién
El Cumbal, Narifio. En este trabajo hay una clara intencién estética de estimular los pensa-
mientos y emociones del espectador, con la experimentacién de formas narrativas ligadas a
la musica y a la composicién poética y pictdrica de cada una de sus imdgenes.

El segundo trabajo es Oposicién-Fusién. Su realizadora, Diana Bustamante, nos brinda un
ejemplo de cémo “la memoria y el olvido” son herramientas indispensables para la reelabo-
racién del recuerdo. En este caso, los retoma como elementos claves para recordar la vida y
obra de una creativa y talentosa compositora, como Jacqueline Nova. La reinterpretacién de
su memoria, se logra a través del seguimiento que se hace de los rastros y fragmentos que de
ella quedaron en sus m4s allegados y amigos. Oposicién-Fusién es, en ese sentido, un trabajo
de ensayo experimental. Ciertamente, la creatividad no encuentra barreras en este trabajo,
que atina en recuperar el legado de esta artista a partir del montaje (en tiempo presente)
que se hace de la dltima obra de la compositora.

El montaje del concierto Omaggio Nova y todo el proceso de investigacién previo para
llegar a éste, son el pretexto para recoger y examinar los rastros de la memoria de la vida
personal, profesional y creativa de la compositora colombiana Jacqueline Nova®!.

La propuesta estética en la narracién es muy innovadora por la acertada exploracién
de las nuevas tecnologias en la manipulacién de la imagen y el disefio sonoro. Hay una
contundente exploracién que incorpora elementos del cine directo y del cine de montaje.
Como documento histérico también es valioso, por la recuperacién que se hace de la obra
de una artista tan importante y paradéjicamente desconocida, un icono fundamental en la
historia de la musica electroacistica en Colombia.

También destaco el disefio sonoro que hace José Jairo Flérez en este documental. Como
en muy pocos trabajos que sobresalieron en la década del 90, su sensibilidad artistica devela
que no hay limites para explorar y ahondar en las posibilidades narrativas del sonido y su
manipulacién en la edicién. La mezcla, combinacién y selecciéon que hace de los efectos
sonoros, los sonidos no simultaneos y los sonidos diegéticos es bastante acertada, por cuanto
logran reasociarse con la imagen, dando un ritmo y una fuerza narrativa contundente en la
reelaboracién de la obra musical de Jacqueline Nova.

También quiero mencionar el documental Encarretados, de Henry Caicedo. Es un trabajo

destacado, de una impecable poética visual, que sin prescindir del registro testimonial, logra

se dictaron contaron con la trayectoria y aporte de otros reconocidos realizadores como Marta
Rodriguez, Diego Garcia Moreno, Gustavo Fernandez, Mauricio Acosta, Fernando Restrepo, Juan
José Bejarano, entre otros. Véase, http://www.utadeo.edu.co/programas/postgrados/diplomados/
produccion_documentales/index.php

I DIANA BUSTAMANTE ESCOBAR, Trabajo de Grado: Oposicién-Fusion, Bogotd, Facultad de
Artes, Escuela de Cine y Televisién, Universidad Nacional de Colombia, 2006, p. 13.
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con acierto que la fuerza narrativa de la historia se sustente en varias secuencias, que son
producto de un trabajo de observacién minucioso sobre todas las inesperadas situaciones
surgidas en un viaje que emprende un grupo itinerante de teatro (desde Bogot4 hasta San
Agustin) con el suefio de llevar su trabajo por toda Suramérica, en una antigua carreta, ain por
construir. Ciertamente, este es un buen ejemplo para entender las premisas de Nichols sobre
la no intervencién del realizador en lo que registra y no recurrir a escenas dramatizadas.

Otro trabajo es Manuel H, El Caminante Urbano de Fernando Luis Castellanos. Se
han hecho varios documentales de este reconocido fotégrafo colombiano; no obstante, el
acierto radica en un profundo trabajo de investigacién, que redunda en la construccién de
una estética visual que involucra al espectador de tal forma que en varias secuencias pare-
ciera permitirle ir hombro a hombro con este hombre de 85 afios, para observar a través de
su lente fotografico su forma de ver la ciudad, sus rincones, su memoria. Esa Bogot4, que
quiere olvidar su historia, pero que gracias a sus recuerdos de instantes vividos e im4genes
capturadas, no puede ser borrada.

Finalmente, otro documental que vale la pena citar es In-pulso, de Erica Martinez y
Miguel A. Rodriguez. Es un trabajo experimental, también sobre la ciudad de Bogot4. No
hay texto, no hay testimonio de personajes. La exploracién del uso de imdgenes y sonidos
incidentales logra una mezcla interesante para medir las palpitaciones de la Bogotd nocturna,
para ratificar su existencia como ciudad, como un ser independiente que mira desde esas
bombillas que hacen las veces de ojos, que se apaga y prende para determinar el ritmo al
que se deben mover sus habitantes en medio de la noche, a través de las lineas de tensién

que conforman su circuito eléctrico.

El documental contemporaneo infiere nuevos derroteros

Rescatar algunos documentales que se han hecho en el nuevo milenio es fundamental.
Si retomamos el estudio de Gutiérrez y Aguilera (2004) veremos que aproximadamente el
80% de los trabajos realizados en la década del 90 son de caracter expositivo, algunos de
ellos con mezcla de registro testimonial.

Esto no quiere decir que estos trabajos no sean trabajos decorosos e importantes,
de ninguna manera. La reflexién va encaminada a que, la referencia hecha de algunos
documentales originados a partir de los cdnones que han seguido la mayorfa de trabajos
audiovisuales, en esa década en particular, debe ser si se quiere, motivacién para aquellos
realizadores convencionales que no se han arriesgado a indagar otras formas narrativas que
por cierto, en algunos casos, van de la mano del trabajo de exploracién que integra el uso
de los nuevos medios y las nuevas tecnologias.

Ciertamente, como se comenté al principio de este texto, estos avances tecnoldgicos,

(entre otros aspectos) se tratardn en detalle en la segunda parte de este articulo, que abarcard
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los cambios producidos en torno al documental en los afios 90, en el drea de produccién y
distribucién, respectivamente.

Por otro lado, cabe resaltar que nuevos retos surgen en el tratamiento discursivo del
documental. El sector educativo deberia jugar un papel fundamental en los afios venideros.
Podrfa hacer un mayor énfasis en el apoyo a la produccién y divulgacién de documentales
que con creatividad se arriesgan a explorar rasgos de los modos de realizacién documental:
observacional, participativo, reflexivo, performativo, poético, el documental de ensayo y el
documental experimental, abriendo asf el espectro para nuevas propuestas y abordajes.

Podrfa favorecer el debate sobre trabajos que mezclan el uso de varias modalidades, de
algunas técnicas estilisticas como el videoclip y el video-arte, que encuentran en la ficcién
y el cine de no-ficcién, mds que fronteras, puntos de encuentro para dotar de innovacién
las formas narrativas, estéticas y conceptuales que se han explorado hasta ahora.

Valdria la pena, sin duda, que también las entidades gubernamentales, el sector indepen-
diente, los diversos festivales de Cine y Video, se encontrardn en la misma direccién y privile-
giaran la realizacién y divulgaciéon de documentales que se preocupan por trabajar de manera
novedosa el disefio, la manipulacién e, incluso, la reinvencién de la imagen y el sonido.

Ahora bien, cabe preguntarse, ;De qué sirve asumir los cambios que sugieren la conso-
lidacién y desarrollo de posibilidades discursivas alternativas? ;De qué sirve tener un buen
soporte técnico, un tema atractivo, un contenido profundo, una novedosa estética concep-
tual en el tratamiento visual y narrativo si los cambios discursivos que se han expuesto no
conducen a asumir otros retos? ;De qué forma el comportamiento discursivo puede aportar
a la funcién social que tiene el documental?

Estoy de acuerdo, como se ha evidenciado, que a partir de la década del 90, ya no se
piensa en el documental como una herramienta para transformar el mundo; sin embargo,
comparto totalmente, la funcién, que indirectamente Campo (al reflexionar sobre algunos

acontecimientos después del 11 de septiembre) sugiere debe cumplir el documental:

Considero, que hoy mds que nunca es necesario un documental critico que profundice en la
discusién politica, y no claudique ante la hegemonia de los sentidos y de las formas, que conju-
gue la tragedia, el inconsciente, el horror que viven las victimas de las culturas subordinadas de
todos los otros de la modernidad y de la razén, y donde la confrontacién de la idea y la materia

lleguen al borde de lo real y del horror, pero donde se preserve una extrafia aunque desencantada

esperanzasz.

Trasladando estas palabras de la teorfa a la practica, es decir, a la aplicacién en concreto
de una funcién social, que como mencionaba, creo, debe cumplir el documental (sin exceptuar
ninguna de las estrategias narrativas, de las variantes discursivas expuestas), me inquieta en

verdad exponer en el gmbito académico mi reflexién acerca de que quizd uno de los retos

2 CAMPO, ob. cit., p. 33.
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que podria surgir, a partir de los cambios que se dan en los afios 90, es justamente repensar de
qué forma se pueden construir narraciones, que sin desvirtuar la realidad registrada, permitan
indagar si hay o no algo de “esperanza”, si es posible ver “una luz al final del tinel”.

Aclaro que soy consciente de que la mayorfa de las temdticas y su abordaje por parte del
realizador no permitirfan hacerlo. Sin embargo, hay algunos, diversos y variados temas, que
asf como infieren un tiempo y un espacio para develar, para cuestionar, para reflexionar, para
denunciar, también ofrecen un espacio de tiempo, en el cual a veces sus mismos protagonistas
expresan que no todo estd perdido. Sus voces estruendosas de denuncia, en ocasiones, conser-
van un pequefio hilo de voz que susurran algunas evidencias acerca de la remota posibilidad
de sofiar con el renacimiento de una pequefia luz, de una luz de esperanza.

Un titulo tentativo de un documental que estoy asesorando es (coincidencialmente)
La oscuridad del amanecer, de los realizadores Henry Caicedo y Julidan Amaya. Este trabajo,
que se desarrolla en la selva de Florencia, abordara tematicas muy complejas, como el de la
preservacién de la vida. Retomando el planteamiento anterior, en este documental habra
espacio para la denuncia del asesinato de uno de los lideres de la comunidad. No obstante,
el objetivo ya no es s6lo develar la verdad de un acontecimiento.

En mi opinién hay un reto mayor: que la estrategia narrativa del discurso aporte un
elemento esperanzador a esa comunidad. En medio de la tragedia, hay que investigar dénde
subyace esa pequefia luz. Posiblemente, al observar el documental, los espectadores de esa
regién y otras regiones que a diario se sumergen en problemas comunes como éste, ademas
de registrar su denuncia, quizd podrfan contar con argumentos mds sélidos para interpretar
el hecho, para evaluar algunos factores y reelaborar otros que la comunidad debe asimilar a
favor de avanzar con dignidad y responsabilidad, de la mano de posibles salidas que se podrfan
abordar, para enfrentar esta dura problemadtica, que ahora, acaso aportarfa otros elementos
y procesos, aprendidos en el avance del mismo relato.

Es probable que ese anhelo de encontrar ese elemento esperanzador dentro de la misma
investigacion y el relato, al final no se logre evidenciar en secuencias reales. No obstante,
no se puede ocultar, que es real la intencién de querer contribuir desde la narracién do-
cumental, para que una comunidad, una regién, un grupo, un barrio, etc., pueda avanzar
lentamente en alguna de sus necesidades desde la construccién que ellos mismos han hecho
de su propia realidad.

Ciertamente, hay muchos retos por descubrir y asumir. La segunda entrega de este tema,
develar4 otros cambios que se dieron en el 4rea de la produccién y distribucién de docu-
mentales en los afios 90, que seguramente estaran ligados a los cambios y a la exploracién
alternativa que se sugiere de diversos derroteros discursivos y temadticos, algunos de ellos
expuestos en esta primera parte.

Ojal4, esos derroteros contribuyan a la discusién y a la reflexién sobre la funcién social
0, mejor, “responsabilidad social” que debe cargar a cuestas un género tan importante como
el documental, en un pafs tan complejo como Colombia, en el cual, el olvido y la memoria

deben ser herramientas fundamentales para reelaborar, para reinventar, pero, sobre todo,

Ensayos. Historia y teoria del arte



insisto, para que algunos procesos registrados en el pasado, puedan dar luces de esperanza
hacia el futuro, incluso en las realidades mds ensordecedoras, aberrantes y 4lgidas de la
sociedad y sus habitantes.

;Si no hay memoria, cémo se podré recuperar y reconstruir el pasado? ;Si no hay es-
peranza, cdmo se podrd sofiar y trabajar en la construccién de un futuro alentador para las

nuevas generaciones!?

El género documental en Colombia
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