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Resumen: El documental subjetivo es una categoria donde el cineasta aborda el mun-
do histérico desde una perspectiva personal y sincera, misma que rechaza la interpre-
tacién objetiva de otros modelos. Estas obras establecen un didlogo con el espectador
y lo invitan a formar parte del descubrimiento, el asombro y la reflexién, mientras
toman concesiones del cine de ficcién para dar pie a una experiencia tnica. Se anali-
za la construccion estética, narrativa y discursiva de dos cortometrajes latinoamerica-
nos, A Valparaiso, de Joris Ivens (1962), y Valle de México, de Rubén Gamez (1976),
que reflejan la vision de sus autores con respecto a su entorno y desafian las conven-
ciones de la época para involucrar al pablico en su dindmica social. El estudio de estos
trabajos permite identificar las caracteristicas del documental subjetivo y defenderlo
COomo una categoria propia.

Palabras clave: documental subjetivo; presencia del autor; narrativa; discurso
Abstract: The subjective documentary is a category in which the author approaches
the historical world from a personal and sincere point of view, rejecting the objecti-
ve approach of other models. These films introduce the audience to discovery, amaze-
ment, and meditation while using techniques from fiction cinema to create a unique
cinematographic experience. This text analyzes the esthetic, narrative, and discursive
construction of two Latin American short films, A Valparaiso, (Joris Ivens,1962) and
Valle de México (Rubén Gamez, 1976), which reflect the author’s vision of their envi-
ronment and challenge the conventions of the time to involve the public into the social
dynamics. The analysis of the films allows us to identify the subjective documentary
characteristics and defend it as a category on its own.

Keywords: Subjective documentary, author presence, narrative, discourse.
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INTRODUCCION

El cine documental se ha caracterizado desde sus
origenes por compartir la perspectiva del cineasta
sobre aquellos escenarios, tanto naturales como
sociales, cuya exploracién le resulte de interés y
despierte su sensibilidad artistica. El género ofre-
ce tanto a autores como espectadores la posibili-
dad de maravillarse ante el mundo exterior, las
situaciones que forman parte de la cotidianidad
y todos aquellos elementos que pasan desaperci-
bidos a simple vista a nuestro alrededor. Se trata
de una herramienta poderosa que permite tras-
ladar al publico a cualquier punto de la Tierra y
presentarle sucesos histéricos bajo una mirada
estética atemporal.

Si bien la linea de estudio principal respec-
to a este tipo de producciones exige mayoritaria-
mente a los creadores un abordaje objetivo, no
quiere decir que una aproximacién desde su con-
traparte, la subjetividad, carezca de valor artisti-
co o rigor estructural. Aunque las clasificaciones
mds populares, como la de Nichols (2013), no
suelen tomar en cuenta el andlisis del documen-
tal subjetivo como una categoria dentro de este
género, es apropiado defender su propio espa-
cio de investigacién al ser un estilo que gané
amplia popularidad en las décadas de los sesen-
ta y setenta, sobre todo en el cine latinoamerica-
no. Si bien autores como Mendoza (1999: 2010)
y Nichols (1997: 2013) examinan estos filmes
como manifestaciones del documental expositi-
vo o reflexivo, su consideracién desde una cate-
gorizacién propia abre nuevas posibilidades para
abordarlo.

Para el presente articulo se tomé como base
el trabajo de Alcald Anguiano (2022), quien defi-
ne el documental subjetivo como una corriente
en la que la voz y la mirada del cineasta reflexio-
nan sobre lo recién descubierto y establecen un
didlogo con las imagenes, los personajes y el
propio espectador. A pesar de que esta catego-
ria tuvo su auge a mediados del siglo pasado, la
relacién subjetiva que se establece entre el autor
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y la realidad histérica tiene sus origenes mucho
antes.

En 1922, Robert Flaherty sacudié al mun-
do con la presentacién de Nanook ¢f the North,
una intrépida pelicula que acerca al publico al
entorno de una familia de esquimales en el nor-
te de Canadd. Armado con su cdmara y motiva-
do por la pasién del descubrimiento, el director
se introdujo en el estilo de vida de la comunidad
y realizé por primera vez en la historia un acer-
camiento complejo de no ficcién hacia una cultu-
ra desconocida en ese entonces para el grueso de
la poblacién.

Si bien con el paso de los afios el trabajo de
Flaherty fue duramente criticado por concesiones
discursivas del género, es innegable el legado de
esta obra a la filmograffa mundial, pues fue la
primera chispa del cine documental y un ante-
cedente para que otros creadores pudieran invo-
lucrarse con el mundo histérico estudiado. Esto
sienta las bases para que en posteriores produc-
ciones subjetivas no se condene la perspectiva
del cineasta, al contrario, se le aplauda y consti-
tuya el eje central del discurso filmico.

El documental subjetivo es un estilo de no fic-
cién que difiere del cldsico y el entendido como la
norma, pues al liberarse de la busqueda de una
objetividad absoluta nunca obtenida se desblo-
quean elementos del lenguaje cinematogréfico
que enriquecen la pelicula. Recursos como la cré-
nica en voz en ¢ff'o un montaje poético permiten
al autor alejarse de las convenciones y explo-
rar el objeto de estudio desde otras perspectivas.
Ademads, no necesariamente exige una historia o
escenario fuera de lo comun, pues la sensibili-
dad personal del director permite compartir una
visidn artistica sobre casi cualquier tépico.

Las cintas que aqui estudiamos son un claro
ejemplo de cémo el involucramiento del cineasta
permite construir desde la exploracién, la perso-
nalidad y la experiencia un discurso novedoso y
de valor artistico. A Valparaiso (1962), del legen-
dario Joris Ivens, consiste en la exploracién, des-
de una mirada extranjera, de aquellos rasgos
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multiculturales y sociales que conforman la per-
sonalidad de una ciudad. Lo que bien pudo haber
sido un documental turistico se transforma en
una obra de sensibilidad poética donde el autor
comparte sus reflexiones con los espectadores.

Por otro lado, Valle de México (1976), de
Rubén Gamez, se adentra en la capital mexicana
desde una familiarizacion con el entorno y par-
te de una meticulosa observacién del ritmo y las
dindmicas grupales para construir su discurso.
La pericia del autor le permite experimentar con
la forma del documental para compartir su visién
de la realidad histérica y plantear la urbe como
un personaje complejo que puede ser entendido a
través de imagenes y musica.

Es importante aclarar que esta reflexién no
pretende descalificar o remplazar otras cate-
gorias del documental propuestas por tedricos
como Nichols o Mendoza, sino mas bien abrir
una posibilidad de estudio a nuevas formas de
realizacién. Si bien el documental subjetivo pre-
senta aspectos que suelen catalogarse dentro de
los modelos de Nichols, mismos que son aborda-
dos méds adelante, la ventaja de analizarlo des-
de fuera permite examinar con mayor libertad
las caracteristicas autorales de las obras y, mds
importante adn, puede incitar a los cineastas a
incursionar en este género poco comun en nues-
tros dias.

CONSIDERACIONES INDISPENSABLES DEL GENERO
DOCUMENTAL

Antes de aproximarnos a las muchas catego-
rfas que ofrece el cine documental es importan-
te revisar sus rasgos indispensables. El primer
antecedente tedrico que define a este género es
presentado por John Grierson en los “Postulados
del documental” (1998).! El director sefiala, a

1 Publicado por primera vez en la revista Cinema Quaterly en
1932, bajo el titulado “Documentary”.
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pesar de estar en desacuerdo con el nombre, que
el origen de la palabra surge a raiz de los filmes
franceses sobre viajes, iniciado por los emisa-
rios de todo el mundo enviados por los herma-
nos Lumiere.

Desde su perspectiva, Grierson menciona tres
principios base para una pelicula documental de
categoria superior (1998). En primer lugar, apro-
vecha las cualidades de la cdmara para mover-
se, observar y seleccionar aspectos de la vida
misma, dotdndolos de una interpretacién artis-
tica. En segundo lugar, debe auxiliarse de acto-
res y escenas originales, es decir, de las personas
que habitan el espacio seleccionado. Esta cuali-
dad brinda un poder de interpretacién que dis-
ta de los elementos narrativos de una pelicula de
estudio. Finalmente, el material filmico obtenido
tendrd mads valor filoséfico y artistico que el reca-
bado de forma convencional, como el de un set
de grabacion.

A continuacién, Grierson analiza la filmogra-
fia de Robert Flaherty y celebra que sus relatos
surjan de los ambientes naturales y rescaten la
historia esencial del lugar en cuestion (1998). A
partir de sus obras enuncia los postulados del
documental, siendo estos que el material se reco-
ge en el mismo terreno y se le debe conocer de
manera intima: es imprescindible que el cineasta
se sumerja en el entorno que va a filmar. Como
segundo punto, el discurso de la cinta navegara
entre la descripcién y el drama, a fin de mostrar
las caracteristicas de un tema y revelar e interpre-
tar la realidad, respectivamente.

Si bien halaga el trabajo de Flaherty, Grier-
son también sefala el sentimentalismo que pue-
den producir sus historias y hace un llamado a la
generacion joven a usar estos recursos con pre-
caucién, pues de otra forma sus producciones
podrian asemejarse mas a los noticiarios filmicos,
que critica por triviales y sensacionalistas. Aun-
que valora la intrepidez de sus viajes, no consi-
dera que los directores sucesivos estén obligados
a emprender peligrosas y lejanas empresas para
conseguir una buena trama. Para Grierson, todo
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depende de la mirada y el enfoque del cineasta,
preceptos insignes que son retomados mds ade-
lante. En otras palabras, la forma del documen-
tal es esencial para construir un discurso audaz
e interesante, sin que necesariamente el conteni-
do también lo sea.

Sobre todo, el autor aboga por un cine docu-
mental de perspectiva social (Grierson, 1998).
Reconoce que es posible generar argumentos
de gran valor estético al seguir a un sujeto en
su entorno natural, pero estas representaciones
le parecen banales cuando hay circunstancias
externas que sobrepasan al individuo, llaman-
dolo incluso anticuado como figura dramética.
Por lo tanto, dota al documentalista de una res-
ponsabilidad social, pues no basta con filmar ele-
mentos cotidianos, sino que se debe construir un
discurso artistico basado en la observacién y el
movimiento. Grierson defiende que la bisqueda
de la belleza y la poesia como fin altimo no debe
ser la motivacién de la produccién, sino que esta
llegard por si sola si el gjercicio documental rea-
liza una afirmacién honesta y licida de su rea-
lidad social. No hay mejor ejemplo que su obra

Drifters (Grierson, 1929), donde acompafa a una
embarcacién pesquera en el mar del Norte y en
el que los protagonistas no son los pescadores,
sino la enorme cadena de produccién de la que
forman parte.

Ahora bien, ante la diversidad de discursos
que se encuentran en el género, existen diferen-
tes categorias entre las que se pueden agrupar
los documentales en funcién de su tratamiento
estético y narrativo (Véase Cuadro 1).

Carlos Mendoza,
investigador mexicano, propone, a partir del
trabajo de Nichols, una clasificacién entre las
numerosas formas del quehacer documental, que

reconocido realizador e

si bien aclara son herramientas de andlisis filmi-
co, construyen también una gufa pertinente para
delimitar los alcances de la historia a narrar y
el estilo de direccién a emplearse. En £/ guion
para cine documental (Mendoza, 2010) se con-
templa al documental expositivo, de observa-
cién, interactivo/participativo y reflexivo como
las cuatro categorias mayores del género, cuyas
caracterfsticas principales se pueden observar
en el Cuadro 1. Aunque este ordenamiento no

CuaDpRO 1. CATEGORIAS CLASICAS DEL DOCUMENTAL

ExposiTivo OBSERVACION INTERACTIVO/PARTICIPATIVO REFLEXIVO
Argumentaciéon | Descripcion Encuentro del Coémo se abordan
Discurso ) . .
en torno a exhaustiva de lo | realizador y otros. los acontecimientos
acontecimientos | cotidiano. del mundo
del mundo historico.
historico
NARRATIVA Recae en los Recae en los Recae en Recae en la
hechos. protagonistas testimonios e conciencia de si
sociales. intercambios mismo respecto a
verbales. la forma.
No interviene. No interviene.. Interviene e Interviene y
REALIZADOR . , .
interactiia con los reflexiona con el
personajes espectador.

Fuente: Elaboracién propia con base en Mendoza (2010) y Nichols (1997).
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considera producciones subjetivas, a menudo
estas se entienden como una variacién del docu-
mental expositivo o reflexivo, con elementos
del interactivo en menor medida. Sin embargo,
agruparlas dentro de las categorias ya existentes
implica una omisién de sus rasgos mds impor-
tantes, pues si bien comparten semejanzas con
modelos ya establecidos, como a continuacién se
aborda, son mas sus diferencias desde el analisis
y la puesta en préctica.

El documental expositivo encuentra su base
en la argumentacion y el desarrollo de un tema
sucedido en el mundo histérico. Busca la objetivi-
dad en su discurso, mientras presenta al especta-
dor un hecho o serie de sucesos con la intencién
de informarlo. Seglin enfatiza Mendoza (2010:
73), destaca por su capacidad de sintesis y por
hacer un andlisis breve y directo. En lo referente
al sonido, es comun encontrarlo como no sincré-
nico y con una voz en ¢ff'que guia la trama, moti-
vada por las imdgenes en pantalla.

Cada una de las categorias del cine documen-
tal ofrece ventajas y desventajas segun el objeti-
vo deseado por los directores. Si bien el modelo
expositivo tiene la virtud de poseer un discurso
claro y de argumentacién poderosa, se enfren-
ta con la limitante de exigir aparente objetividad
y circunscribe al autor a apegarse con fidelidad
a los hechos narrados, pues rechaza dramatiza-
ciones o alteraciones en el montaje de los suce-
sos y, ademas, existe el riesgo de que el producto
adquiera un tono de reportaje. En ese sentido, se
adapta a una perspectiva cldsica, pero restringe
al creador a ser un ente meramente informativo y
ajeno a lo que ocurre en escena.

Ante la necesidad del cineasta de involucra-
se con el objeto estudiado y emplear un discurso
de cardcter personal, se inaugura el documental
reflexivo. En este, “la representacion del mundo
histérico se convierte, en si misma, en el tema de
meditacién cinematografica” (Nichols, 2013: 93).
Asi, se centra no solo en el contenido, sino en
cémo se abordan los acontecimientos expuestos.
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En cuanto a la forma, el documental reflexivo
es consciente de s mismo y ofrece al realizador
la posibilidad de involucrarse con el espectador,
mostrandose como el personaje que construye el
discurso audiovisual de lo que aparece en pan-
talla. Dadas estas libertades, el texto es a menu-
do enriquecido con un tratamiento poético de la
narracién y de la imagen, pues el principal com-
promiso de la cinta es incitar el andlisis y un
estado animico especifico en su publico. Esto per-
mite el uso de diferentes recursos cinematografi-
cos que interactdan con la realidad y construyen
un mundo estilizado.

De esta forma, su principal eje es la relacién
que se construye entre el realizador y el espec-
tador, mds alld del vinculo con el tema aborda-
do (Mendoza, 2010: 75). Las desventajas de este
modelo son que se corre el riesgo de perder la
narrativa por el uso de iconografias contempla-
tivas y reflexivas, asi como de caer en lo melo-
dramdtico. Ademds, este tipo de perspectivas
no necesariamente implican la subjetividad del
autor ni le exigen una narrativa especifica que
represente la realidad histérica.

Si bien el documental interactivo podria pare-
cer a simple vista el mas cercano al quehacer
subjetivo, dado que exige un involucramiento del
director, Nichols lo plantea como un modelo que
“hace hincapié en las imdgenes de testimonio e
intercambio verbal y en las imdgenes de demos-
traciéon. La autoridad textual se desplaza hacia
los actores sociales reclutados” (1997: 79). Esto
quiere decir que el discurso se construye a partir
de la intervencién del realizador con los perso-
najes del mundo histdrico, lo que muchas veces
incluso deriva en confrontacién. La narrativa
prioriza a los actantes en relacién con el cineas-
ta, no al revés.

Para Pablo Piedras (2014), el principal pro-
blema de clasificar al documental subjetivo den-
tro de los modelos de Nichols es que se dejan de
tomar en cuenta caracteristicas valiosas y Uni-
cas del género. Los documentales performativos,
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poéticos o interactivos, nombres con los que a
menudo se ha referido erréneamente al documen-
tal subjetivo, estdn mas preocupados por limitar
los elementos técnicos y discursivos de las obras
a fin de que encajen en estas grandes categorias
con un sinntimero de vertientes que se alejan de
nuestro objeto de estudio. Dichas topografias cla-
sicas se enfocan mayormente en defender su pro-
pia forma documental que en considerar otras
propuestas (Piedras, 2014: 239).

LOS TERRENOS DEL DOCUMENTAL SUBJETIVO

Porque la realidad quiere ser el amo, hacer-
se copiar. Y yo debo luchary ganar la bata-
lla contra la realidad, hacerla de nuevo.
Esto es mejor, porque St la realidad fuera el
amo, ipara qué ir al cine! iQue las personas
se paseen en la misma realidad!

Joris Ivens

El documental subjetivo surge ante la necesidad
de una categoria que contemple al cineasta como
catalizador y eje esencial de la narrativa. Se tra-
ta de una corriente donde “los realizadores for-
man parte central y activa de eso que se cuenta y
su presencia o caracterizaciéon ayuda a construir
momentos emotivos y muchas veces reflexivos
con los que el espectador se siente plenamente
identificado” (Alcald Anguiano, 2022: 2).

Esta tipologia, en la que podemos incluir tra-
bajos de creadores como Joris Ivens (A Valparai-
s0, 1962), Chris Marker (Sans Solei, 1983), Wim
Wenders (7okyo-Ga, 1985) y Agnes Varda (Les
Slaneurs et la glaneuse, 2000), tiene como punto
central la experiencia del documentalista respec-
to al descubrimiento de un contexto nuevo, enri-
quecido con sus cavilaciones durante un viaje o
tras la convivencia con una sociedad. Los ejem-
plos citados son grandes ejercicios fillmicos que
cautivan al publico gracias a la sinceridad de su
discurso y a la fascinacién por la aventura.
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Dichas obras a menudo poseen la voz en ¢ff
del mismo autor, lo que afiade un tratamiento
literario al filme y, ademads, establece un didlogo
especial entre el director y el espectador. El crea-
dor de la pelicula se coloca a s{ mismo como un
actante dentro del mundo histérico y es gracias a
sus intervenciones que se aborda el tema de for-
ma intima y personal.

Si se hace de forma correcta, en el documental
subjetivo incluso el fondo puede estar supedita-
do a la forma, de manera que los tépicos pasan a
segundo plano y lo mds relevante es la narrativa
poética y visual que se presenta en pantalla. El
modelo ofrece libertades creativas al realizador
y rompe con los estdndares clasicos de un docu-
mental convencional, con el objetivo de involu-
crar al publico y ofrecerle un discurso personal
con el que pueda sentirse identificado, sin pre-
tensiones informativas o didécticas, y sin sacrifi-
car el rigor en la estructura.

Ahora bien, tampoco estd exento de desven-
tajas. Si el director no tiene claro su objeto de
estudio, el resultado final puede ser un produc-
to filmico que carezca de discurso y se limite a
reflexiones aisladas. Es importante mantener la
estructura narrativa en todo momento y seguir
una metodologia para la investigacién a fin de
no divagar en el proceso.

Este tipo de documentales suele auxiliarse
de una herramienta poderosa en la labor docu-
mental: la crénica, un excelente recurso para
involucrar a un narrador que comente los acon-
tecimientos, reinterprete las imagenes y exponga
los conflictos. Acorde con Mendoza (2010: 162),
la crénica ofrece una carga de opinién y tiene
como base la observacién y la creacién de atmos-
feras. Permite al narrador interpretar los sucesos
bajo una lectura subjetiva, ademds de reforzar el
estilo discursivo de un viaje y mostrar las cua-
lidades intrinsecas de los personajes que no se
pueden observar facilmente en pantalla.

En palabras de Carlos Monsivais, en la crénica
“el periodista plasma a través de su propia viven-
cia los pormenores del acontecimiento que narra”
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(2006: 13). La figura del autor no esta oculta,
sino que revela su personalidad en la interpreta-
cién del mundo histérico. Al ser una reconstruc-
cién literaria (Monsivais, 2006), permite navegar
entre la objetividad y la subjetividad en la elabo-
racién del discurso, lo cual la convierte en una
Optima adicidén para esta categoria cinematogra-
fica, aunado a que busca “recoger las atmdsfe-
ras y destacar los aspectos que mejor muestran
—desde la subjetividad del guionista y del rea-
lizador— la esencia del suceso que la ocupa”
(Mendoza, 2010: 162).

El documental subjetivo, por lo tanto, podria
entenderse como una mezcla entre los mode-
los expositivos en lo referente a la estructura, y
reflexivos en cuanto a la narrativa; que se suele
apoyar de una estructura discursiva cldsica y de
la crénica para construir su discurso. La impor-
tancia de estudiarlo como un género en si mis-
mo y proporcionarle un espacio dentro de las
categorias del documental facilita la labor criti-
cay, sobre todo, fomenta la inspiracién creativa
para los documentalistas que estén interesados
en aplicar la subjetividad en sus obras artisticas.

Funciona también como un modelo de ruptu-
ra que se contrapone a los estandares del docu-
mental clasico. Aqui, el autor no tiene que estar
recluido tras la cdmara, en un papel invisible
y bajo un discurso en apariencia objetivo. Por
supuesto que la busqueda de objetividad no es
un obstaculo menor, pues se ha presentado des-
de el primer documental de la historia y a par-
tir de ella se han construido la mayorfa de las
categorias, escuelas y corrientes del séptimo arte.
Sin embargo, es imposible alcanzarla en su tota-
lidad, por lo que el documental subjetivo prescin-
de de ese proceso.

Ya lo menciona Mendoza en El ojo con
memoria:

la subjetividad de quienes [...] realizan [la
pelicula] acttia de manera inevitable. La elec-
cién de un plano, el colocar una toma antes o

después de otra [...] irdn dotando de distintos

Consideraciones sobre el documental subjetivo: Hacia una narrativa...

significados aquello que se presenta en panta-
lla; significados siempre sujetos a la manipula-
cién del equipo de produccidn (1999: 30).

El documental subjetivo, por lo tanto, se remon-
ta a esta problemadtica y se pregunta qué sucede
si en lugar de reprimir los rasgos autorales y pro-
yectar una aparente objetividad, se abraza en su
lugar la personalidad y sensibilidad del director
ante el mundo histérico.

EL DOCUMENTAL SUBJETIVO LATINOAMERICANO

Las categorias propuestas por Nichols, conside-
radas un referente mundial para el estudio del
cine documental, estdn basadas en la evolucidn,
las tendencias y las vanguardias del género desde
una perspectiva mayoritariamente anglosajona.
Sin embargo, al otro lado del globo, especifica-
mente en la regién sudamericana, los propios
procesos sociales, politicos y cinematograficos
terminaron por conformar una nueva perspecti-
va cinematogréfica.

Pablo Piedras (2014), en su investigacién his-
térica sobre el documental argentino, enfatiza la
importancia de considerar las tendencias latinoa-
mericanas en una nueva revision de los modelos
clasicos. Sefala “las limitaciones de ciertas cate-
gorfas provenientes de tedricos estadounidenses
y europeos para dar cuenta de forma compleja
de fenémenos que, incluso siendo parte de un
entramado audiovisual transnacional, no dejan
de expresar su arraigo en un contexto cultural
nacional” (Piedras, 2014: 239).

En su libro £V cine documental en primera per-
sona, Piedras (2014) argumenta que los realiza-
dores latinoamericanos se separan de los modelos
expositivo, reflexivo, interactivo y performati-
vo propuestos por Nichols ante la necesidad de
involucrarse con temdticas personales y colec-
tivas, que si bien estas categorias contemplan
vagamente, no desarrollan con especificidad.
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Ademads, sugiere que tales tipologias distraen la
atencion de la cualidad referencial de las cintas
y se centran en otros aspectos técnicos, lo que
impide un completo entendimiento de la obra
(Piedras, 2014: 22). El tedrico sefiala que estas
tendencias surgen ante la necesidad de los direc-
tores de abordar “temadticas como la memoria y el
olvido tras el terrorismo de Estado, la identidad
de los pueblos originarios de América Latina y la
marginalidad en las grandes ciudades” (Piedras,
2014: 27), por mencionar algunos ejemplos. Para
Valenzuela, investigadora y montajista docu-
mental, la mayoria de las obras latinoamericanas
de no ficcién fungen como una “forma de denun-
cia de arbitrariedades y [...] valorizacién de la
experiencia individual [a fin de] establecer redes
y pensar la memoria en términos no solo colecti-
vos, sino también histéricos” (2011: 5).

Si bien Piedras prefiere llamar al documental
subjetivo ‘cine en primera persona’, su definicién
coincide con la de otros tedricos de la rama sub-
jetiva. Identifica que estas narrativas “trastor-
nan los modos habituales del documental para
explicar el mundo, representar a sujetos sociales
y establecer pactos comunicativos con el especta-
dor” (Piedras, 2014: 22). Es importante aclarar
que, de acuerdo con el filésofo, es posible enten-
der este género como una evolucién del cine
documental subjetivo, especificamente enfocado
a los aspectos autobiograficos y de la memoria
colectiva de la que forman parte sus autores (Pie-
dras, 2014: 77).

Tal categorizacién ha sido adoptada por los
realizadores latinoamericanos a modo de instru-
mento no solo para representar el mundo sino
como reinterpretacién y entendimiento de los
procesos sociales, a menudo traumadticos, que
forman parte de sus propias vivencias como
miembros de un colectivo. Fue utilizada como
un medio de protesta y registro audiovisual, y
dio pie a interesantes reflexiones sobre la memo-
ria histérica. Estas obras “obtienen su estatuto
de verdad cuando el autor se involucra en algo
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que declara ser parte de su propia experiencia, lo
cual implica, en esencia, un nuevo pacto de cre-
dibilidad entre el autor y el espectador” (Piedras,
2014: 31).

No es de sorprender la creciente popularidad
del modelo subjetivo en la labor documental sud-
americana desde la década de los afos sesenta
(Piedras, 2014: 39), pues sus mismas caracteris-
ticas ofrecen al autor un abanico de posibilidades
discursivas y técnicas para abordar su objeto de
estudio. Si bien Ruffinelli sefiala que, aunque no
hay un tipo tinico del género debido a las liberta-
des que ofrece y a sus numerosas lineas de inves-
tigacién, es posible identificarlo gracias a “la
busqueda del mismo, sin despegarse del sujeto
que enuncia y el destinatario que escucha, empa-
tiza y participa” (2010: 78). Valenzuela, por su
parte, también sefiala que esta categoria parte de
una técnica de mirar hacia adentro, en contrapo-
sicidn a la visién externa con la que normalmen-
te se aborda el mundo histérico en el documental
clasico (2011: 5). Esto conlleva un proceso de
introspeccion del cineasta que permite nutrir la
experiencia de aquello que se cuenta en la pro-
duccién cinematografica.

El documental subjetivo, por lo tanto, se ha
colocado en su propia categorizacién gracias al
trabajo de realizadores y tedricos que lo adopta-
ron para entender narrativas de trauma colecti-
vo, consideraciones del yo y reflexiones sobre la
memoria. Esta es solo una muestra de aquellas
variaciones temdticas que la préctica ofrece al
creador contemporaneo.

Resulta clave mencionar que las herramien-
tas de este modelo son ttiles para cualquier tipo
de investigacion acerca de la realidad histdrica,
por lo que la aplicacién de esta categoria no estd
obligada a continuar el eje temdtico y social de
sus predecesores latinoamericanos. Es decir, es
una limitacién aseverar que el género solo per-
tenece al campo de la protesta y la memoria
colectiva, lo que excluirfa el uso de sus caracte-
risticas en narrativas diferentes. Mds bien, ofrece
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la posibilidad de adaptarse a cualquier tipo de
discurso cuya relacién con el objeto de estudio
sea enriquecida mediante la participacién del
cineasta.

El documental subjetivo también ha ganado
popularidad en el terreno del viaje y la aventu-
ra, pues sus cualidades permiten colocar al autor
como actante en el centro de la trama respecto
a los nuevos escenarios a los que se enfrenta. A
nivel discursivo, mantiene el sentido de verdad
y de primera persona que defiende Piedras, pero
prescinde del elemento de la memoria en pos de
una narrativa orientada al descubrimiento y la
fascinacién.

Cineastas como Joris Ivens y Rubén Gamez,
por mencionar algunos, exploran las posibili-
dades del documental subjetivo para abordar
las ciudades de Valparaiso y México como per-
sonajes nuevos que exigen una travesia para
descifrarlos. Demuestran, por lo tanto, la adap-
tabilidad del modelo en funcién de la temética.
En ambos casos, el discurso aborda la interac-
cién del autor con la urbe y la narrativa se cons-
truye en funcién de las experiencias del director
en contacto con la sociedad.

ANALISIS 1: A Varearaiso (Ivens, 1962)

A Valparaiso® es un cortometraje dirigido por el
holandés Joris Ivens, documentalista de amplia
trayectoria. Esta obra explora, desde la perspecti-
va del autor, la ciudad chilena de Valparaiso, que
fue un importante puerto hasta la inauguracién
del canal de Panama.

Si bien ha sido incluido en diferentes catego-
rias, el particular tratamiento narrativo de este
filme permite estudiarlo bajo el lente del docu-
mental subjetivo aplicado a la narrativa del des-
cubrimiento. A lo largo de 28 minutos, Ivens

2 Lacinta puede consultarse en https://cinechile.cl/pelicula/a-
valparaiso/
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interpreta la urbe desde la indagacién motivada
por el viaje y aprovecha su cualidad de visitan-
te para maravillarse ante la urbe y explorarla con
nuevos 0jos.

La pelicula comienza con el mar picado, en
referencia a las complicadas travesias que los
marineros sufren antes de llegar al puerto, este
ultimo inmediatamente asociado con un paraiso
después de un largo trayecto. Con este panorama
como gancho, el realizador revela su condicién
de extranjero e introduce la principal caracteris-
tica del cortometraje: el tratamiento poético de la
crénica mediante voz en ¢ff; escrita por el tam-
bién reconocido cineasta Chris Marker.®

Esta voz narrativa no describe las imége-
nes, sino que brinda informacién valiosa acer-
ca de la ciudad, su contexto histérico, paisajes y
funcionamiento. Mas importante adn, los auto-
res aprovechan dichas descripciones para hacer
valoraciones poéticas y establecer simbolismos
y asociaciones pertinentes. Las escaleras que
adornan los cerros no son solo pasos peatona-
les, constituyen un recordatorio de la vida y la
muerte; las casas antiguas son cascos de embar-
caciones que extrafan volver al mar; estar en lo
mas alto de la urbe no significa opulencia, al con-
trario, se vincula con la opresién, por mencionar
algunas asociaciones.

El desarrollo narrativo de A Valparaiso abor-
da aspectos relevantes del lugar a manera de una
bitdcora de exploracién que deja en claro quié-
nes son sus autores y cémo vivieron la aventura.
Presenta informacién precisa y veraz, de manera
expositiva, pero también se da el lujo de incluir
apreciaciones {ntimas y narraciones poéticas de
estilo reflexivo. Mds importante atn, y en terre-
nos exclusivos del documental subjetivo, las per-
sonalidades de Ivens y Marker estdn presentes
en todo momento, y esa cualidad, en aparien-
cia paradéjica, dota a la obra de un sentido de
verdad. Es la sinceridad de los realizadores con

3 Director de cine, fotégrafo y escritor francés.
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respecto a sus experiencias la que establece una
conexién poderosa con el espectador.

La belleza del cortometraje se evidencia en
todas las dreas del lenguaje cinematogréfico.
Las imdgenes, en un principio en blanco y negro,
mayormente estables y de cardcter apreciativo,
explotan en colores saturados y vivos hacia el
final del filme. El ritmo del montaje, tranquilo,
concuerda con la voz en off que poco a poco lle-
va al pablico hasta lo mds alto de los cerros, en
elevador, y lo acompafia por bares, dreas ganade-
ras, asambleas.

En su desarrollo temdtico define cuatro ele-
mentos determinantes en la consolidacién de
Valparaiso como ciudad: el sol, el agua, el aire
y la sangre. A cada uno de ellos le dedica una
secuencia donde explora cémo rigen la vida de
los habitantes, ya sea en sus rutinas, arquitec-
tura, actividades econémicas e historia. En estas
descripciones, la relaciéon entre la crénica y las
imdgenes resulta crucial, pues ninguna puede
por si sola abordar cinematogréaficamente el dis-
curso planteado por el autor, por lo que se requie-
re la unién de ambas.

ANAusis 2: Varie e Mexico (GAmez, 1976)

Valle de México es un cortometraje dirigido y foto-
grafiado por Rubén Gamez, que aborda el esti-
lo de vida y las dindmicas sociales del centro de
México en diferentes contextos, con énfasis en la
tematica de la sobrepoblacién. Con una duracién
de 13 minutos, hace un acercamiento perspicaz
e interesante, y convierte a la capital del pais en
protagonista del discurso.

Gdmez fue un reconocido realizador mexica-
no mayormente asociado al éxito de su produc-
cién La formula secreta (1965), un mediometraje
experimental donde explora la identidad nacional
en los contextos rurales y urbanos. Este proyec-
to fue muy bien recibido por la critica nacional,
y recibié los galardones a mejor pelicula, mejor
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director, mejor edicién y mejor adaptacién musi-
cal en el Primer Concurso de Cine Experimental.
Con base en sus trabajos posteriores, estos reco-
nocimientos resultan un buen indicador de las
areas donde Gamez imprimi6 su sello autoral. No
es de sorprender que este cineasta haya incursio-
nado en el género de no ficcién con un estilo de
ruptura poco convencional para la época, cuali-
dad que permite analizar su obra desde las carac-
teristicas del documental subjetivo.

La narrativa de Valle de México se acerca a
la urbe mexicana con ojo critico, con la particu-
laridad de que la sociedad representada es bien
conocida por el director, a diferencia de lo que
sucede en A Valparafso. En lugar de un discurso
vinculado al viaje, Gdmez se preocupa por rein-
terpretar y redescubrir imagenes cotidianas tan-
to para €l como para el publico esperado, a fin de
establecer asociaciones poéticas y un ritmo algi-
do que concuerde con el estilo de vida capitalino.

Primordialmente, esta pelicula se caracteri-
za por un montaje ritmico y poético, acompafia-
do con misica de la banda inglesa de rock Pink
Floyd.* Més alla de la experiencia sensorial, que
resulta atractiva, la narrativa de Valle de Méxi-
co presenta elementos que permiten estudiarla
como un producto perteneciente a la corriente del
documental subjetivo.

La cinta comienza con un texto contunden-
te: “12 millones de habitantes. Poblacién activa
3 millones. Subempleados 700 mil. Desemplea-
dos 150 000. Cada ano 137 000 personas piden
trabajo. Llegan cada afio 1 734 000 personas.
Nacen 15 nifios por minuto”. Dado que el filme
no cuenta con didlogos ni voz en ¢ff, estas pala-
bras son la Unica fuente de informacién expli-
cita sobre la tematica de la obra y, ademas, en
el estilo de redaccién se entrevé la personali-
dad de Gamez. Tras esta leyenda se muestra la

4 Gamez incluye las canciones “Breathe (in the Air)” (Waters,
Gilmour y Wright, 1973); “Us and them” (Waters y Wright,
1973); “Money” (Waters, 1973); “Time” (Mason, Waters
Wright et al., 1973); y “On the Run” (Waters y Gilmour,
1973), todas pertenecientes al dlbum The Dark Side of the
Moon (Pink Floyd, 1973).
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postura del autor con respecto a la sobrepobla-
cién y se anticipa cémo las imdgenes posteriores
van a construir dicho discurso. Ademds, se trata
de un gancho efectivo, pues comunica con clari-
dad lo que se mostrara a continuacién y genera
expectativa.

A continuacién, con base en las tematicas y
cambios de musica, se pueden identificar cuatro
escenas principales. La primera aborda el trasla-
do diario de los capitalinos hacia sus activida-
des laborales. Con un amanecer tranquilo que es
interrumpido por el sonido de un despertador, el
realizador muestra los viajes a pie, en automo-
vil y avién. La ciudad despierta, y la rapidez y la
impaciencia se imponen.

En este apartado el cineasta aprovecha para
establecer asociaciones interesantes. Por ejem-
plo, el montaje sugiere que una fila de personas
se asemeja a huevos en una fébrica que esperan
para ser quebrados, al estilo de 7iempos moder-
nos (Chaplin, 1936). También muestra el paso
del tiempo mediante cortes entre personajes jove-
nes y ancianos en un mismo emplazamiento. De
esta manera, Gdmez establece que la llegada al
trabajo estd marcada por el ritmo apresurado de
la ciudad y que, ademds, resulta una practica
poco saludable para el ser humano, pues se trata
de una rutina que dura toda la vida.

La segunda escena es mucho mds positiva,
pues gira en torno al desayuno. El director reco-
rre los puestos callejeros que alimentan a miles
de capitalinos y establece una relacién de com-
plicidad entre el comensal y quienes preparan su
alimento. Esta temdtica da paso al trayecto por
un mercado, donde no solo se observan los dife-
rentes empleos que este genera sino también la
produccién diaria de basura.

A esto le sucede una breve escena donde el
ritmo se toma un respiro, lo que se aprovecha
para explorar la periferia de la ciudad mediante
tomas de naturaleza con una cdmara cuya par-
ticularidad poética es estar tras una malla ciclé-
nica. Posteriormente, la narrativa se traslada a
una zona industrial, donde el montaje se acelera
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a fin de mostrar la contaminacién que generan
las fabricas y su relacién con los problemas para
conseguir agua potable en zonas marginadas. El
filme también dignifica a los personajes y vivien-
das que se encuentran en los alrededores de la
urbe.

El ultimo fragmento mejora el estado de ani-
mo del espectador y presenta una collage que
revaloriza el estilo de vida en el corazén de la
ciudad. Se muestran escenas de ocio, en don-
de Gamez lleva su camara a entrenamientos de
boxeo, partidos de futbol y corridas de toros, des-
tacando los rostros alegres de quienes disfru-
tan estas actividades. Con un ritmo rdpido, una
base de musica rock, y un montaje de imdgenes
casi frenético, el autor logra capturar las emo-
ciones de sus protagonistas y la velocidad con
la que viven. Este remate permite al realizador
dar a su discurso un balance sobre la cotidiani-
dad capitalina.

Finalmente, y a manera de retorno y lla-
mamiento, Valle de México concluye con el tex-
to: “Consumo diario de alimentos 20 000 tons.
Desperdicios 10 000 tons. Se consumen 43 000
litros de agua por segundo. Un millén de vehicu-
los. Habitantes para el afio 2000: 40 millones”
(Gamez, 1976)

Es evidente que el director no aborda la cin-
ta desde una perspectiva cldsica ni por completo
objetiva. Aprovecha su formacién y estilo experi-
mental y se da el lujo de moldear el mundo his-
térico en el proceso de posproduccién para darle
un particular tratamiento sensorial y ritmico. No
se detiene a pedir entrevistas, no hay una narra-
tiva cronoldgica ni mucho menos mantiene su
personalidad al margen del proyecto. Si bien en
cualquier otra categoria del documental estas
libertades podrian generar criticas, en el terreno
de las producciones subjetivas son celebradas.
Gémez cuenta con un discurso claro y contun-
dente, y hace uso de recursos del cine de ficcién
para captar la esencia de una capital densamente
poblada y generar una experiencia perdurable en
el espectador que vive en ella.
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El realizador explora los alcances del docu-
mental y Valle de México demuestra que la inte-
gracién de técnicas cinematogréaficas atrevidas
no significa un detrimento del producto filmico,
sino que puede dotarlo de una perspectiva dife-
rente e igualmente valiosa.

REFLEXIONES FINALES: LA PERTINENCIA DEL
DOCUMENTAL SUBJETIVO

El documental es un género que ofrece a los
cineastas un amplio abanico de posibilidades
para la construccién de su discurso. La catego-
rizacién de sus diferentes manifestaciones es un
ejercicio valioso para estudiarlo y establecer las
normas que lo rigen, sin embargo, existen tipo-
logfas que se han recluido a espacios menores de
discusién y que vale la pena retomar.

El documental subjetivo es un modelo donde
el autor se rebela contra la objetividad exigida en
aras de construir un discurso personal y sincero
de relevancia artistica. Mientras hace uso de ele-
mentos filmicos, como la crénica en voz en gff o
un montaje poético, el creador invita a su publi-
co a entender el mundo histdrico bajo el lente de
la camara y el ojo del realizador.

Si bien esta corriente podria entenderse
como una variacién de los modelos expositivo o

reflexivo, como a menudo se hace, agruparla en
cualquiera de ellos implica pasar por alto carac-
teristicas valiosas tanto del andlisis como de su
puesta en prdctica. Por lo tanto, su estudio como
una categoria aparte permite abordarlo desde su
propia personalidad, con base en las reglas que
han construido sus principales autores, sin for-
zarlo a encajar en convenciones pensadas para
otros filmes. Méas relevante atn, abre posibilida-
des de investigacién e influencia para los creado-
res del presente. La inclusién de esta tipologfa en
los modelos de andlisis se veria como se expone
en el Cuadro 2.

Un acercamiento actual a la realidad histérica
bajo la perspectiva subjetiva es un ejercicio inte-
resante que permite a los documentalistas abor-
dar su entorno con sinceridad y desde su propia
voz narrativa. Aproximaciones de este tipo, que
ademds cuentan con rigor en su estructura y
discurso, ofrecen a los espectadores modernos
un estilo completamente distinto al que estdan
acostumbrados.

El documental subjetivo no es, bajo ningu-
na circunstancia, una categoria inferior, pues
demuestra tener una base tedrica y practica soli-
da, ademds de una amplia trayectoria de perti-
nencia social en Latinoamérica. Al igual que a
otros modelos, se le exige un gancho que atrape al
publico y lo haga empatizar con el autor, el plan-
teamiento sélido de una hipétesis, un desarrollo

CUADRO 2. CARACTERISTICAS DEL DOCUMENTAL SUBJETIVO

DOCUMENTAL SUBJETIVO

el mundo histdrico.

DISCURSO Experiencia del realizador ante el mundo histérico.
NARRATIVA Recae en las reflexiones e imdgenes poéticas del cineasta.
REALIZADOR Interviene con la forma del documental, mas no necesariamente confronta

Fuente: Elaboracién propia.
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que guie la narrativa y, finalmente, un cierre
para la obra. Aunado a ello, Ia inclusién de la
crénica en voz del mismo director permite nutrir
las imdgenes con un tratamiento poético. No se
trata de dejar al cineasta que divague libremente,
sino de aprovechar los elementos narrativos exis-
tentes para crear un filme cuya perspectiva enri-
quezca la construccién del discurso.

Este modelo guarda un registro de los luga-
res que visita y también de sus exploradores, lo
cual lo enriquece con una experiencia distinta. El
estilo de vida de Valparafso en 1962 se aprecia
de otro modo cuando se observa a un extranjero
como Ivens interactuar con la poblacién. El invo-
lucramiento del autor, ademds de ofrecer un tono
fresco y cercano al documental, permite entender
cémo se relacionaba la gente frente a un foraste-
ro acompafnado de una cdmara cinematogréfica.
El celuloide pasa de ser un componente que hay
que disimular a uno que abrazan el realizador y
sus personajes.

Esta perspectiva también brinda la posibili-
dad a creadores citadinos de entender su entorno
cotidiano y encontrar belleza en €l. Rubén Gdmez
aprovecha su familiaridad con la capital mexica-
na para compartir cémo entiende las dindmicas
sociales urbanas bajo un ritmo y mirada particu-
lar. Mds que un documental informativo, se trata
de una experiencia sensorial y poética que nace
de la mente del director.

El objetivo de esta reflexion fue presentar los
elementos que hacen valiosa la practica subjetiva
orientada al descubrimiento y fomentar espacios
de discusién para el estudio de esta categorfa. El
realizador decide cémo abordar su obra artisti-
ca con base en el mundo histérico y la temética
que quiera tratar, por lo que es de vital impor-
tancia que disponga de la informacién necesa-
ria para decantarse por una u otra opcidn sin que
sus predilecciones se consideren un detrimento
en la calidad de su producto.

Finalmente, esta tipologia filmica da liber-
tad al autor de plasmar sus propios sentimien-
tos en la cinta sin la necesidad de censurarse y
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sin sacrificar las estructuras que dotan al trabajo
de coherencia y cohesién. Tampoco le exige inte-
ractuar con sus personajes, confrontarlos o cons-
truir la narrativa en torno a ellos. Este tipo de
obras promueve la creatividad, la sensibilidad, la
aventura y el descubrimiento por parte del direc-
tor para la construccién de un discurso relevante
como registro documental, pero también disfru-
table para el espectador. Exime al cineasta de la
responsabilidad de perseguir una historia increi-
ble y le permite concentrarse en la belleza de la
cotidianidad y en la exploracién personal.
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