La moral del cine documental

Carmen Guarini

En su ultimo film Level 5 (1997) el realizador francés Chris
Marker ofrece una leccién de historia y de moral cinematogréfica
pocas veces vista en el cine. Este filmes la voluntad de volver sobre
un hecho ocurrido durante la Segunda Guerra Mundial ocultado
por muchos, desconocido por otros. El hecho ocurrido en la isla
Okinawa, es sintetizado en las mismas palabras de Marker:

Se habla mucho actualmente de un CD-Ront sobre In guerra de 1939-
45. En el capitulo Okinawa estd indicado: 'Los japoneses perdieron
110.000 hombres, entre los cuales figuran wnimerosos civiles...”
Doble error: las pérdidas militares japonesas son del orden de
100.000... Y se estima las muertes civiles en 150.000, un tercio de la
poblacién de ln isla... Una gran parte de esas muertes fueron suicidios
colectivos, incluso después de terniinada ln batalla, se les condiciond
a no rendirse. Es un ejemplo tinico, uno de los episodios mds locos y
mds sangrientos de ln Segunda Guerra Mundial, tachado de la
memoria colectiva, y que tuve deseos de dar a convcer. (Liberation,
19/2/1997).

Este relato de cardcter historico le permitird introducir a
Marker una reflexién sobre algo que podriamos llamar “la moral
de la imagen en el cine” en un momento en que la tecnologia
audiovisual y multimedia nos llega hoy con su poder manipula-
dor casi absoluto.

La pregunta que muy pocos se plantean antes de elaborar una
imagen, sobre todo hoy en la era de la videocamara es: ;Para qué
vamos a usar las imdgenes que producimos?

En momentos en que la velocidad de la reproducciéon
audiovisual supera la misma discusion acerca de sus destinata-
rios, su rol en la sociedad, la saturacion informativa y de exposi-
cién a través de la red de redes (internet) una pregunta que Ch.
Marker formula en este film, sorprende no por su originalidad
sino por su evidencia.

En una escena inolvidable una imagen de archivo, nos mues-
tra a una mujer japonesa en el momento de saltar en un gesto
suicida desde un risco al mar. Un solo instante: ella gira su cabeza
y detiene su mirada observando la cdmara que la filma. Nos
observa y salta. Marker, en off se pregunta (nos pregunta): ;Habria
saltado de no estar la cdaniara observdndola? Y yo me digo, aunque esto
no es una respuesta a esa pregunta, que ciertos filmes en especial
documentales, parecen olvidar que este cine (quizds mads que
otros) debe ser el resultado de imagenes y de moral.

En los inicios de mi trabajo como cineasta documentalista que
comienza nada casualmente con la restitucién del orden
institucional en la Argentina a comienzos de los afios ochenta,
existia una sola urgencia: “documentar”, “mostrar” muchas de las
cosas que durante la dictadura se ocultaron.

Asi fue como en co-direccion con M. Céspedes realicé un film
sobre los enfermos mentales. Casi el primero en mostrar qué era
aquello llamado la reproduccién de la institucién manicomial en
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el marco de nuestro modelo médico hegeménico. Casi la primera
vez que se daba cuenta de la existencia de sefes enfermos mentales
que piensan, trabajan y sufren en una sociedad que los oculta pero
que no duda en explotarlos econémicamente (Hospital Borda, un
Hamado a la razén, 1985). Después fue el turno de hablar de los
presos politicos, que ain quedaban en nuestras circeles durante
los primeros tiempos de nuestra débil “democracia” (A los compa-
fieros la libertad, 1987). Més tarde filmamos a los habitantes de villas
miseria que sobreVivieron al duro proceso de erradicacion de
villas que vivieron durante la dictadura militar (Buenos Aires,
crénicas villeras, 1988). Le siguid una experiencia de muchos meses
vividas con los mineros del carbon en Rio Turbio y sus duras
condiciones de existencia en el marco de un futuro cierre de la
empresa minera (La noche eterna, 1990). A esto le siguié una
pelicula donde reflejamos algunos momentos compartidos con un
gran personaje de nuestra historia Teciente: el obispo Jaime de
Nevares, uno de los pocos hombres de Iglesia comprometidos con
la biisqueda de la Justicia y la defensa de los derechos humanos en
nuestro pais (Jaine de Nevares, tiltimo viaje, 1995). '

Todas estas peliculas fueron y son parte de un proceso queme
posibilité pensarme como “cineasta” y junto con ello fueron
apareciendo las Verdaderas interrogaciones sobre este impulso.
Como si la practica de filmar no me confirmara nada, sino que por
el contrario, aumentara las dudas.

Con los afios, las lecturas y el anélisis de muchos filmes, fui
percibiendo que si miramos con atencién la historia del cine
documental podemos decir que desde Lumiere, Vertov, Flaherty
y Grierson poco es lo que el discurso cinematografico, que intenta
representar la realidad, ha innovado. En casi todas sus obras he
podido encontrar esa sintesis de concepto y de moral que tanto
busco.

Esta afirmacién no pretende ignorar por cierto la notable
expansion del génefo doctimental en estos cien afios que lleva
cumplidos. Pelo expansion no es igual a innovacién ni tampoco a
una invencién superadora de lo que aquellos hombres lograron
sintetizal.

Todavia hoy me asombra pensar que las bases sobre las
cuales descansa ain hoy este cine, fueron planteadas y puestas en
préctica antes de la {legada del cine sonoro.

Tampoco se puede decir que no hubo nada. A partir de los
afios ‘60 junto a una practica cada vez mas intensa—que fue de la
mano de importantes cambios tecnolégicos (cdmaras mas ligeras,
sonido sincrénico)- principalmente en paises como Gran Bretafia,
Canada, Francia y Estados Unidos comenz6 a gestarse una re-
flexion mds compleja acerca de qué significa filmar la realidad, su
variabilidad de formas, sus limites y sus posibilidades. Un cierto
desarrollo y discusién se concentré en las ultimas tres décadas
particularmente en los paises del norte, favorecido por la interven-
cién de canales de difusién televisivos en su misma produccién.

Durante mds de tres décadas se discutieron en estos paises
hasta el cansancio, muchos temas que preocuparon desde siempre
al cineasta documentalista, tales como los niveles de objetividad/
subjetividad de este cine, la realidad y su mise en scéne, el rol del
autor, etc. Fueron apareciendo nuevos ternas de discusién como la



construccién de los personajes, la escritura o guién, las fronteras
entre la ficcién y el documental entre muchos otros, y que siguen
siendo puntos de debate hasta hoy abiertos.

En la Argentina, casi no se discute ningtin tema (ni siquiera
los fundantes de este cine, como por ejemplo la relacién objetivi-
dad/subjetividad) dado que no sélo esta ausente la reflexion, sino
su misma practica.

Con algunas excepciones, muy pocos son los realizadores
que atn dentro de nuestro actual propicio marco de produccién
cinematografica, se han arriesgado a incursionar en el género
documental.

Considerado el “pariente pobre” del cine, ya sea porque es
interpretado como un cine militante, o asociado a un tratamiento
testimonial de la realidad o confundido con el reportaje televisivo,
somos muy pocos Jos que consideramos a este género simplemen-
te como “cine”. Es decir, los que reconocemos y nos valemos de las
ilimitadas posibilidades de innovacién de este discurso cinemato-
gréfico que tiene como base la “realidad” (le réel).

Esta actitud de subestimacién de este género, que sin embar-
go fue yes atin practicado por directores de la talla de Kieslowsky,
Scorsese, Godard, Herzog, Wenders, por mencionar sdlo referen-
tes conocidos en nuestras latitudes, sélo tiene una justificacién: la
pereza intelectual existente enel mundo de la produccién cinema-
tografica.

Producir y elaborar imdgenes, que tienen por base la realidad
{(una parte de ella), permite que nos ubiquemos en un espacio
estético de libertad, y al mismo tiempo de reflexién sobre el
mundo y sobre el arte como manifestacion humana. Considero
que una imagen “documental” es una sintesis de técnica y concep-
to, porque no es la simple apropiacion de un momento de la
realidad. Es una construccion intelectual, fisica, emocional que
como decia Jean Vigo comprontete no solo a un artista sino a un hombre
(o mujer).

En 1991 Serge Daney en un articulo publicado en Les Cahiers
du cinima se interrogaba sobre la relacién entre la guerra del Golfo
y la pequehia pantalla televisiva, realizando una notable reflexién
alrededor de la diferencia entre la imagen y lo visual. Me interesé
su reflexién porque ella se vincula directamente con mi afirmacién
acerca de la imagen documental. Daney afirma:

Para dejar de complicarme lIn vida, decidi hacer wuna distincion
tajante entre In imagen y lo visual. Lo visual es sin contracampo, no
le falta nada, es cerrado, circular, un poco a la manera del especticulo
portio que 1o es sino la veri ficacion estdtica del funcionamiento de los
orgaros y slo eso. En cuanto a la imagen, esta imagen que nosotros
amamos en el cing hasta Ia obscenddad seria mis bien lo contrario. La
imagen se realiza siempre en la frontera entre dos campos de fuerzas,
ella estd dedicada a testimoniar de una cietta alteridad, yaungue ella
posee sienipre un wiicleo duro, le falta siempre algof...) Que haya del
“otro”... Que contenga también al otro, eso es la imagen del cine. Y
donde no hay sito uno, es lo visual televisivol,

La imagen del cine nos abre asi al mundo social, lo visual
televisivo nos cierra. Y no obstante, estamos mas rodeados de
“visual” que de “imagen”.
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En ese mismo articulo Daney también afirma que los filmes o
programas de TV con efecto de realidad/documental, llevados
por las facilidades técnicas de la camara directa nos detallan
siempre mas el “cémo” de las situaciones y de los actos, pero no
ponen nunca en escena el “por qué”.

Esta idea me permiti asociar algunas preocupaciones que
estuvieron presentes en mis dos dltimas peliculas (Jaime de Nevares,
tiltimo viaje, 1995 y Tinta Roja, 1998*). Esta elaboracion de Daney
me permiti interrogarme acerca de la construccion de “la ima-
gen” y de “lo visual” que sin estar asi denominadas, incluian
preocupaciones que me rondaban a la hora de filmar.

En efecto, se puede decir que el cine fabrica de una manera
compleja e indirecta relacidn entre los hombres. Es decir es en si
mismo un objeto que nos permite entrar en contacto con los demas
a través de la fabricacion de un ofro que nos llega a través del film
y del cual conocemos o, mejor dicho, nos son dadas a conocer
algunas cosas acerca de él.

Pero ;quiénes ese ofro? Desde un punto de vista antropologico
tradicional el Otro es inmediatamente referenciado como un otro
cultural, es decir alguien distinto de mi, alejado o no de mi espa-
cialmente, con quien no comparto los mismos codigos culturales.

En el cine documental o no ficcicnal, esos otros son los que
ocupan el lugar de personas primero y personajes después. Con
ellos entramos en contacto con el fin principal de “narrarlos” en y
con imagenes. Y para eso necesitamos en primer lugar relacionar-
nos con ellos. Primera etapa de la fabricacién de la que hablamos
mads arriba.

Al mismo tiempo es una “narracion” que también “nos
narra”, es decir, da cuenta del Otro pero también da cuenta de mi.
Nos historiza en forma conjunta. Desde esta perspectiva es reduc-
tivo entender el cine documental como un simple “reportaje” o
“documento”, es decir asociado de manera simplista a un rol de
informacion acerca de lo que acontece en el mundo, fuera de
nosotros, Si como afirma fean Louis Commolli® el cine debe trans-
formar la informacion en emocion, no siempre que vemos un docu-
mento de la realidad podemos afirmar que estamos ante un film.

Para nada inocente, cada imagen construida es necesaria-
mente una responsabilidad que se elige asumir, pero ante la cual
nos debemos éticamente. Existe una moral de las imdgenes y esto
no siempre es entendido ni practicado. En un mundo cada vez mas
audiovisual y con tan pocas “imagenes” la pregunta de Ch. Marker
nos conmueve y nos obliga a revisar diariamente nuestro rol.

Notas:

1 Les Caltiers du cinfma, abril 1991.
2 Ambas co-dirigidas con Marcelo Céspedes.
3 Imnages documentaires, N° 21, 2do. trimestre 1995.
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