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    Lejos de proponer una respuesta definitiva, ¿Qué es el cine (documental)? retoma una pregunta clásica de la teoría cinematográfica –formulada célebremente por André Bazin– para abrir un campo de reflexión sobre las formas, los problemas y las transformaciones del documental a lo largo de su historia. 


    A partir de su experiencia docente, el autor propone un recorrido introductorio que articula teoría e historia para pensar el documental como un modo de representación siempre en movimiento. Desde las caracterizaciones fundacionales –como la de John Grierson, quien lo definió como “tratamiento creativo de la realidad”– hasta los debates contemporáneos en torno a la ética, la primera persona y las mutaciones del cine de no ficción en el siglo XXI, este volumen explora algunos de los ejes centrales de la reflexión sobre el género. 


    Con un enfoque claro y didáctico, acompañado por referencias a una amplia filmografía, ¿Qué es el cine (documental)? es una introducción accesible y rigurosa para estudiantes, investigadores y lectores interesados en el cine, la comunicación y las ciencias sociales.
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    Introducción


    Este texto es el resultado de un trabajo sostenido a lo largo de los años, tanto en la docencia como en las investigaciones que llevo adelante sobre la representación del genocidio en el cine documental. Estas exploraciones, lecturas e indagaciones fueron expuestas y debatidas en artículos publicados en revistas académicas, así como en cursos de posgrado en diversas universidades y, especialmente, en la Licenciatura en Cine Documental de la Universidad de San Martín. Allí, junto a Pascual Massarelli y Héctor Kohen, en el marco de distintas materias —entre ellas, la dedicada a la historia del cine documental—, nos hemos preguntado reiteradamente qué es el cine documental. De esa insistencia surge el título de este volumen.


    El título también parafrasea el célebre libro póstumo del crítico y teórico francés André Bazin, ¿Qué es el cine?, que, además de funcionar como un rótulo potente, constituye un enunciado fundamental. Desde ya, esta publicación no pretende emular a Bazin, sino retomar la pregunta que atraviesa sus escritos. Al formularla, no busco ofrecer una respuesta única o cerrada, sino trazar un panorama de perspectivas y debates que permita advertir que se trata de un interrogante imposible de clausurar. En el ámbito de la enseñanza, esta pregunta sobre las características del cine documental reaparece de manera recurrente como vía para indagar sus rasgos, alcances, posibilidades e historia. Lejos de resolverse en una definición normativa, su persistencia mantiene abierto el problema. Esa imposibilidad, entonces, no constituye una carencia, sino un signo del carácter dinámico y en permanente transformación del documental a lo largo del tiempo.


    De este modo, una de las líneas que atraviesan los diversos capítulos se encuentra allí: en la intención de comprender al documental como un estilo vivo, absolutamente creativo, abierto a nuevas posibilidades estéticas y en constante transformación. Esas características no son ni más ni menos que el signo de lo complejo que resulta representar la realidad.


    Asimismo, otra de las líneas que vinculan los capítulos es el diálogo entre teoría e historia del documental. Este libro busca aportar tanto al estudio de la teoría del documental como a su historia; ambas perspectivas no son opuestas, sino que confluyen y se retroalimentan. En consecuencia, este trabajo puede resultar de interés tanto para quien estudie cine documental como para quien esté interesado en la historia del arte o en comunicación; pero también para el estudiante de ciencias sociales en general, ya que el documental, como el cine en general o cualquier otra forma artística, siempre se encuentra vinculado con las sociedades que lo producen. En cierto sentido, las diversas transformaciones que atravesó el documental a lo largo de su historia son síntomas de nuestra manera de percibir y vincularnos con la realidad.


    El volumen, en general, y los diversos capítulos, en particular, están planteados como un curso introductorio al documental, funcionando cada capítulo, si se quiere, como unidades temáticas. En este sentido, no pretendo ser exhaustivo, sino presentar algunos de los tópicos y temas recurrentes que se suelen debatir en los cursos. Quedan, por lo tanto, diversas cuestiones sin abordar, que podrán ser encaradas en otras instancias.


    En esta confluencia entre historia y teoría, el texto trabaja con una bibliografía que, en ocasiones, no está disponible en español; en consecuencia, las traducciones son propias y, si hubiera algún error en ellas, es responsabilidad mía. Finalmente, el lector podrá encontrar en la bibliografía la referencia completa para su consulta.


    Asimismo, creo que este cuaderno de cátedra posee un matiz teórico, pero sin perder de vista un carácter didáctico, haciendo referencia no solo a los debates en torno a estos temas, sino también exponiendo, a modo de ejemplo, una vasta filmografía para ofrecer al lector referencias audiovisuales. El libro consta de cinco capítulos, cuyos contenidos y propuestas se detallan a continuación:


    El capítulo 1 gira en torno a la noción de documental, a las diversas definiciones y perspectivas. Pretende ser un capítulo teórico, aunque se encuentra atravesado por la propia historia del documental. Sin ser exhaustivo y sabiendo que quedan sin revisar numerosos autores y debates, presento uno entre varios recorridos posibles, entendiendo que John Grierson, a quien se considera el padre teórico del documental, al definirlo abrió una suerte de caja de Pandora con su axioma “el documental como tratamiento creativo de la realidad”. Apelo a ese mito, ya que el escocés escribió dicha afirmación, pero no desarrolló lo que entiende por –y los límites del– tratamiento creativo ni tampoco por realidad. De este modo, transitando algunas perspectivas y acepciones, presento la definición que considero más productiva, ya que permite no solo revisar títulos del pasado, sino del presente y, seguramente, los que vendrán en el futuro. Dicha definición no resulta una imposición para el lector, sino, en última instancia, una definición operativa.


    El capítulo 2 pretende ser un capítulo histórico, pero se encontrará atravesado por la teoría. A partir del desarrollo del apartado anterior, se hace necesario revisar algunos aspectos de la historia del documental, sus diversas corrientes y escuelas, no solo para entender cómo el documental se desarrolló y transformó a lo largo del tiempo –tanto a nivel estético como tecnológico–, sino también para comprender la manera en que cada época o período pensó y llevó a la práctica sus ideas y perspectivas en torno al cine de no ficción. Desde ya, la historia del documental merece un libro en sí misma –cosa que puede encontrarse en el mercado editorial–; por lo tanto, el recorrido efectuado en un solo capítulo no pretende dar cuenta de toda la historia, sino de diversos hitos que permitan presentar las discusiones del capítulo anterior, así como las de los siguientes.


    En el capítulo 3 abordo algunos ejes vinculados a la ética del documental. Si bien la práctica documental no posee un juramento del tipo hipocrático, en cierto sentido algunos de los debates éticos que han emergido en términos teóricos y filosóficos han promovido cierta deontología de la práctica documental. Este será el capítulo más breve del libro, pero ello no se debe a que no existan discusiones más allá de las planteadas, sino justamente a la intención de focalizar solamente en los ejes propuestos, que quizá resulten los más generales y transversales. Los debates éticos no se agotan con lo allí expuesto; incluso, en cada época emergen nuevos problemas y modos de abordarlos.


    El capítulo 4 está dedicado al documental en primera persona, una modalidad que resultaba marginal –en parte porque cuestionaba la supuesta objetividad sobre la que se había erigido el documental clásico–, pero que irrumpe con fuerza en la década de 1990 para “normalizarse” ya entrado el siglo XXI. En esa dirección, se repasan algunos antecedentes y pioneros, se exponen las particularidades de este tipo de cine y los desafíos que supuso. Asimismo, se revisan algunos autores que han trabajado el tema para proponer diversas modalidades de presentación de la primera persona, así como formas de inscribirla en la pantalla.


    Finalmente, el último capítulo, el 5, puede pensarse como una continuación del 1 y del 2, ya que allí planteo algunas cuestiones relativas al documental contemporáneo. En ese sentido, es un capítulo histórico y teórico, en el cual se exponen algunas de las transformaciones que ha tenido el documental a partir del siglo XXI –la emergencia, por ejemplo, del documental animado– y los diversos giros que han llevado, según algunos autores, a socavar las bases mismas del documental, lo que lleva a pensar el surgimiento del posdocumental.


    Como se señaló, este volumen se trata, ni más ni menos, de una introducción al tema, siendo el desarrollo de las diversas unidades de un curso. Quedan fuera numerosas cuestiones que podrán abordarse en el futuro, en otros cursos o en otro libro.


    Por último, quisiera agradecer –y dedicarle este trabajo– a Pascual Massarelli, con quien no solo di mis primeros pasos como profesor hace ya varios años, sino que también me invitó a formar parte de su cátedra cuando se abrió la Licenciatura en Cine Documental de la UNSAM. También quisiera agradecer a Héctor Kohen, con quien trabajo en distintos niveles de las cátedras de Historia del cine en esa misma carrera; a Carolina Scaglione y a Florencia Petersen, por su apoyo constante y a los estudiantes que cursaron en estos años, quienes, con sus preguntas, inquietudes e intervenciones, me motivan a seguir indagando en el tema.


    Quisiera también dedicar este trabajo a Juan y a Paloma, con el deseo de seguir mirando películas juntos.


  




  


  

    Capítulo 1 


  






    La palabra con D y la caja de Pandora


    Presentación


    En su obra clásica Obra abierta, Umberto Eco desarrolla la idea de describir creaciones artísticas concebidas para ser interpretadas de diversas formas, fomentando una participación más activa del receptor en la construcción del significado y su sentido. Dicho autor argumentaba que estas obras no poseen una interpretación única, cerrada o definitiva, sino que están abiertas a una pluralidad de significados, los cuales varían según la perspectiva, el contexto y la subjetividad del lector o espectador (Eco, 1992).


    Propongo tomar esa idea no para que nos guíe teórica y metodológicamente, sino como un punto de partida para intentar pensar una respuesta a la pregunta central de este cuaderno: ¿qué es el cine documental? En esa senda, me gustaría pensar al documental como una obra abierta, como un tipo de producción cinematográfica y audiovisual que no posee un sentido único, cerrado y monolítico, sino lo contrario. Esto se debe a que, si intentamos definir al documental a partir de una breve sentencia, al mismo tiempo que abrimos un camino, cerramos otros.


    Así, definir al documental de modo tajante y taxativo resulta problemático, porque al hacerlo no solo dejamos de lado otras posibilidades, sino que también lo matamos. Digo “lo matamos” porque vamos a tratar de entender al documental como un espacio vivo, de constante cambio y experimentación, que no se ha atado a una sola manera de representar el mundo, sino que, a lo largo de su historia, ha presentado variables, estilos y modalidades diversas. En otras palabras, resulta difícil, por no decir imposible, restringirlo a una sola “cosa”, a un solo modelo.


    Con ello, en este capítulo intentaré ofrecer una serie de concepciones, ideas y enunciaciones en torno al documental, no para alcanzar una definición normativa, sino más bien ideas operativas para pensarlo en forma abierta. Para ello, no solo recurriré a textos teóricos provenientes del vasto campo académico de los estudios sobre el documental, sino también a la propia historia, para explorar las características y los modos en que el documental se ha desarrollado. Si se buscan certezas, aquí quizá se encuentren más dudas.


    Antes de iniciar el camino, se vuelve necesario descartar algunas prenociones que, en ocasiones, se presentan tanto en las aulas como en el público lego; dichas ideas, en cierto sentido, son una manera de posicionarse tanto en forma teórica como práctica. En esa dirección, mencionaré seis postulados que resultan ser la contracara de dichas prenociones, los cuales desarrollaré en los sucesivos capítulos:


    El documental no es la realidad tal cual.


    El documental no es LA verdad (en mayúsculas).


    El documental no es objetivo.


    El documental es puesta en escena.


    Por lo tanto, en el documental hay manipulación.


    El documental no es un género.


    Señaladas las particularidades que el documental no posee, en lo que resta presentaré, sin agotar las discusiones, algunas de sus características a partir de debates teóricos e históricos, con el fin de aproximarnos a posibles respuestas sobre qué es el cine documental.


    La herencia de la fotografía


    La invención del cine no puede pensarse sin la fotografía, no solo en términos técnicos –la cámara, las diversas lentes, los soportes para revelar la imagen, etc.–, sino también en términos culturales. La cámara de cine, al igual que la fotográfica, es una invención científica que debe situarse en la larga cadena de herramientas creadas para ampliar la visión humana –el telescopio y el microscopio, entre otras–; en el contexto del positivismo científico del siglo XIX, el cine viene a sumarle el movimiento que le faltaba a la fotografía: la imagen, ahora, puede reproducir la vida tal cual es, sin la intervención del hombre. Dicho siglo no solo generó una serie de aparatos técnicos que, en su conjunto y síntesis, hicieron posible el cine (Ceram, 1965, p. 15), sino que también produjo un discurso en torno a lo visual que fomentó técnicas miméticas ya maduras cuando el cinematógrafo fue presentado (Crary, 2008).


    Las primeras reflexiones sobre la fotografía, que luego se extendieron al cine, generaron una serie de discursos que concebían estas imágenes como un “espejo de lo real” (Dubois, 1986, p. 21). Ese conjunto de declaraciones consideraba que la imagen obtenida por la cámara era la imitación más perfecta de la realidad, absolutamente objetiva y verdadera. Pasaría tiempo, bien entrado el siglo XX, hasta que nuevos discursos propusieran reflexiones que desarmarían esa posición y permitieran comprender que estas imágenes son producto de códigos culturales y que, en términos semióticos, la reproducción no implica automáticamente significación o sentido. No es casualidad, entonces, que muchos de los primeros debates teóricos en torno al cine se hayan centrado en la cuestión del realismo.


    Ahora bien, en sus primeras corrientes, el cine documental de alguna manera se montará sobre ese primer discurso. Si bien, como veremos, no serán necesariamente sus teóricos y realizadores quienes usufructuarán dicha perspectiva, lo que hoy conocemos como documental clásico adquirió, sobre todo para su espectador, un halo de verdad y objetividad innegable.


    En ese contexto, se suele pensar que fueron los propios hermanos Louis y Auguste Lumière quienes inventaron el documental; es decir, al mismo tiempo que inventaron el cinematógrafo, también inventaron el documental. Bastaría con ver L'Arrivée d'un train à La Ciotat o La sortie des ouvriers des usines Lumière à Lyon Monplaisir para confirmarlo. Sin embargo, estos dos cortos ya plantean preguntas nodales para problematizar al documental: estos registros de realidad, ¿constituyen un cine documental? Que las personas mostradas sean “comunes”, ¿es un requisito excluyente para situarnos frente a una obra documental? ¿El cine documental solo registra lo que sucede, sin componer planos ni recurrir a una puesta en escena? Según el canon histórico, todavía faltan 26 años para encontrar al primer documental; sin embargo, aquí ya encontramos un elemento para comenzar a perfilar posibles modos de comprenderlo: el registro de la “realidad” –cualquier registro– no es necesariamente documental. La llegada del tren no lo es, como tampoco lo es el registro obtenido por una cámara de seguridad; para que sea documental, hace falta algo más.


    Los orígenes


    Aquello que llamamos documental no surgió de forma espontánea, sino que tuvo un desarrollo lento de casi treinta años, de 1894 a 1922 según Lewis Jacobs, para emerger finalmente como un modelo de películas distinto de los demás tipos (Jacobs, 1979, p. 2). El canon histórico ubica a Nanuk el esquimal (Nanook of the North, 1921) como el primer documental y a Robert Flaherty, su director, como el primer documentalista. Lo cierto es que entre los Lumière y Flaherty encontramos una serie de películas que pueden denominarse protodocumentales –como los primeros noticieros cinematográficos, las películas institucionales o los largometrajes de exploración–, que presentan ciertas preocupaciones características de este tipo de cine.


    


    Incluso el término documental ya se había comenzado a utilizar antes de que John Grierson, considerado su primer teórico, ofreciera las primeras definiciones. De este modo, además de los noticieros cinematográficos como Pathé-Journal –cuya primera edición data de 1908– o el argentino Actualidades –proyectado por primera vez en 1913–, también pueden considerarse documentales pioneros títulos como The Battle of the Somme (Geoffrey Malins, 1916), la argentina La mosca y sus peligros (Eduardo Martínez de la Pera y Ernesto Gunche, 1920) o Historia de la guerra civil (Istoriya grazhdanskoy voyny, Dziga Vertov, 1921). Incluso The Sinking of the Lusitania (Winsor McCay, 1918) puede pensarse como uno de los primeros antecedentes del documental animado, un tipo de documental que, como veremos más adelante, cobrará vigor en el siglo XXI.


    Al mismo tiempo en que el cine comenzaba a desarrollar sus producciones de “ficción” –basta mencionar que de la misma época son los cortos cómicos de la Keystone, que D. W. Griffith presenta El nacimiento de una nación (The Birth of a Nation, 1915), y que ese mismo año se estrena en la Argentina Nobleza gaucha (Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Martínez de la Pera)–1 también surgía un interés por representar en la pantalla “hechos reales”: informar sobre un acontecimiento, relatar una guerra, explorar lugares recónditos, brindar algún tipo de enseñanza pública o bien recrear “tal cual sucedió” un hecho histórico.


    En forma paralela, durante las décadas de 1920 y 1930, numerosos realizadores toman las calles de las ciudades como escenarios para la experimentación formal y poética, observando y buscando representar la compleja vida en las metrópolis. Películas como Lluvia (Regen, Joris Ivens, 1929), Berlín: sinfonía de una gran ciudad (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt, Walter Ruttmann, 1927), Manhatta (Charles Sheeler y Paul Strand, 1921), A propósito de Niza (À propos de Nice, Jean Vigo, 1930), Douro, Faina Fluvial (Manoel de Oliveira, 1931) y Nada más que las horas (Rien que les heures, Alberto Cavalcanti, 1926) –cuyo realizador se sumará tiempo después al grupo de Grierson– son ejemplos de ello.


    Lo cierto es que, mientras un estilo de cine busca crear un mundo singular, con sus propias leyes físicas y expresiones narrativas particulares, comienza a desarrollarse otro estilo, más sensible a representar el mundo histórico, el mundo que existe fuera de la pantalla. Eso no quita, y he aquí otra característica del documental, que ambos estilos puedan compartir un lenguaje y ciertos códigos: escala de planos, montaje, puesta en escena y un largo etcétera. Por lo tanto, ficción y documental no deben pensarse como opuestos, sino como complementarios y en constante diálogo.


    Nace el documental


    El canon histórico señala que fue John Grierson el primero en utilizar valorativamente el término documental en la reseña sobre Moana (Robert Flaherty, 1926) que escribió para el diario The Sun en febrero de 1926. En ese escrito, señaló que Moana, “al ser un relato visual de acontecimientos de la vida cotidiana de una joven polinesia, tiene valor documental” (Hardy, 1981, p. 24).


    Grierson fue uno de los pioneros del documental, tanto como realizador –si bien Drifters (1929) es uno de los documentales más bellos jamás hechos, como director no posee una extensa obra–, productor, teórico y, no menor, político.2 Nacido en Escocia y formado en Comunicación, realizó estudios de doctorado en Estados Unidos sobre psicología y propaganda, observando los efectos y usos de los medios de comunicación masiva –prensa, radio y, sobre todo, cine– en la formación de la opinión pública. Sin dejar de lado su labor como crítico de cine, a su regreso al Reino Unido deseaba poner en práctica lo estudiado. Tomando como modelo el cine soviético –sobre todo el documental Turksib (Viktor Turin, 1929)–, entendía que en su país el cine todavía no había sido explotado como medio propagandístico3 y, sobre todo, pedagógico.


    Este vínculo entre pedagogía, propaganda y arte se materializará cuando Grierson sea nombrado a cargo de la unidad fílmica del Empire Marketing Board (EMB) entre 1929 y 1933 y, luego de su disolución, de la General Post Office Film Unit (GPO) entre 1933 y su renuncia en 1937 –la unidad siguió funcionando con sus “discípulos” hasta 1940–, para luego viajar a Canadá y fundar el National Film Board of Canada.


    En su rol de teórico, Grierson ofrecerá dos escritos que actuarán como faro en los debates siguientes sobre el documental; por las características de estos, el escocés, quizá sin quererlo, abrió la caja de Pandora. El mito dice que Zeus le dio a Pandora una caja en la cual había encerrado todos los males del mundo y que, a causa de su curiosidad, ella la abrió, liberando lo que allí se había encerrado. Si las ideas de Grierson funcionan como el mito, no se debe, desde ya, a que haya maldad de por medio, sino a que sus definiciones, a la vez que precisaron un estilo de cine, generaron problemas, inconvenientes e incertidumbres que se continúan discutiendo hasta nuestros días.


    En Postulados del documental (First Principles of Documentary), texto publicado en tres artículos en Cinema Quarterly entre 1932 y 1934, comienza afirmando que “documental es una expresión torpe (clumsy), pero dejémosla así. Los franceses que usaron primeramente ese término se referían solo al cine sobre viajes” (Hardy, 1971, p. 145). En estas dos oraciones, Grierson se diferencia de los “franceses” y de los primeros usos de la noción de documental, a la vez que reconoce que el término tiene sus limitaciones e incluso puede resultar inadecuado para el objeto estudiado. Posteriormente, otros autores preferirán, con el objetivo de ampliar los límites, apelar al término “no ficción”, con el fin “no de reemplazar el término documental, sino de expandirlo” e incluirlo dentro de una gama de diversas películas de no ficción (Barsam, 1974, p. 1).


    En un segundo artículo, “El productor de cine documental” (“The Documentary Producer”), escribe la siguiente oración: “El documental, o el tratamiento creativo de la realidad, es un arte nuevo, sin el trasfondo que poseen los productos de estudio, con una facilidad sospechosa, para el desarrollo de la historia y la puesta en escena” (Grierson, 1933, p. 8, la itálica es nuestra). Su definición no solo resulta ser la primera postulación teórica, sino que también es la más conocida y discutida.


    Si dicha enunciación resulta ser una caja de Pandora, se debe a varios motivos: ante todo, nótese que no lo define como la representación creativa, sino como tratamiento creativo. Entonces, ¿qué es el tratamiento creativo? ¿Cuáles son sus límites? Y, a su vez, ¿qué es la realidad? ¿Puede ser esta representada o tratada creativamente? En esa definición hay también un elemento más: el documental como opuesto al cine de estudios; es decir, al cine industrial. Con ello, Grierson no enfrenta al documental con la ficción, sino que lo opone a un estilo de producción y realización.


    Con el tiempo, Grierson no volvió sobre su definición, pero si observamos con detenimiento las películas producidas por el EMB y la GPO, veremos que reina cierto pragmatismo. Las películas –cortos, medios y largometrajes– producidas por esas oficinas abordaron, efectivamente, temas del mundo histórico, problemáticas vinculadas con el Imperio británico –como el comercio y las comunicaciones–4 y, durante la Segunda Guerra Mundial –ya bajo el nombre de Crown Film Unit–, películas relacionadas con la contienda.


    Como productor y promotor del documental, Grierson buscaba crear una forma de arte sin abandonar la vocación civil y educativa que este debía tener; el documental debía entonces apoyar los esfuerzos estatales y promover valores cívicos.


    En esa búsqueda artística podemos reparar en el pragmatismo formal antes mencionado. El documental parte de un tema de la realidad, de una problemática concreta con asiento en el mundo histórico, debiendo encontrar su forma. De este modo, en sus orígenes, el documental no estaba exento de recreaciones, de puesta en escena o de manipulación de los tiempos, entre otras estrategias de representación (Sussex, 1975). Los realizadores no encontraban conflicto en utilizar técnicas asociadas al cine de ficción para dar cuenta de los temas y perspectivas abordados. Así, para Correo nocturno (Night Mail, Basil Wright y Harry Watt, 1936) se filmaron algunas escenas en estudio –se llevaron allí a los trabajadores del correo–; The Fairy of the Phone (William Coldstream, 1936) es un musical con la actriz Charlotte Leigh y miembros del Servicio Telefónico de Londres, en el cual se enseña a usar el teléfono; y The Saving of Bill Blewitt (Harry Watt, 1937) es considerado por Paul Rotha como el primer documental con guion (story documentary),5 un relato dramático sobre la importancia del ahorro realizado con estilo documental, siendo los actores gente “real” actuando de sí misma.


    Pero la escuela griersoniana también se enfrentó a dificultades, muchas de ellas derivadas de decisiones estéticas. Sin dudas, el mayor apuro fue el económico: producir, realizar y proyectar documentales nunca ha sido una tarea sencilla. En parte, esto se resolvió buscando otro tipo de financiación y proyecciones fuera del circuito comercial. También se presentaron dificultades técnicas, como filmar en ciertos espacios con los equipos cinematográficos o lograr el registro de sonido sincronizado. Esto derivó, por un lado, en recreaciones –recurso que ya había desarrollado Flaherty– y filmaciones en estudios, y, por otro, en la exposición del relato utilizando, sobre todo, la “Voz de Dios”: una voz en off objetiva, neutral y omnisciente que desprende conocimiento y autoridad epistemológica.


    Esto último sentó las bases del ahora llamado documental clásico, una modalidad que parece subsumir la imagen al relato, dando a entender que la imagen posee una evidencia indiscutible, una verdad, la cual es revalidada por la locución –y viceversa–.


    La escuela documental inglesa no solo sentó las bases de un modelo estilístico y de producción, sino también de un modo particular de comprender la función del documental. Me refiero a lo que Brian Winston denominó la “tradición de la víctima” (1988, pp. 269–287). Según Winston, esta tradición se convirtió en un rasgo central tanto de la retórica del cine auspiciado por Grierson como, posteriormente, de buena parte del documental.


    En su escrito sobre el tema, el teórico inglés
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