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Introduccion

Atrave’s del andlisis y la practica del documental, este libro trata de
conciliar dos disciplinas mayores que tienen bases epistemoldgicas,
tedricas y metodoldgicas bien establecidas, como lo son la antropologia
y la comunicacién. Lo anterior representa un reto singular pues, aunque
los intentos por unir las capacidades de los antropo6logos con cineastas
profesionales han generado frutos importantes, también han mostrado
desencuentros entre ambos campos disciplinarios debido a los diversos
marcos de referencia, procesos y expectativas que en general cada cual
posee con respecto al producto final y su circulacién. En ese sentido, es
posible constatar que historicamente las teorias provenientes de la comu-
nicacion han influido relativamente poco en la antropologia en general (y
en su expresion en forma de documental antropoldgico o de cine etno-
grafico en particular), y viceversa. Esto es asi pese a que tradicionalmente
ambas practicas, en su afan de dar un recuento audiovisual de las socie-
dades de forma realista (la supuesta capacidad de reproducir el mundo
exterior tal y como es), han compartido paralelismos metodolégicos im-
portantes, asi como complejidades similares en su definicién. Entonces,
discusiones alrededor del documental que pudieran parecer obvias en uno
de los campos pueden ser totalmente desconocidas o extrafas en el otro.
El enfoque principal aqui presentado parte del documental visto desde
la experiencia de la antropologia, por lo que este libro fue escrito pensado
primeramente en aquellos que, provenientes de las ciencias sociales, de-
sean tener una instruccion tedrica y practica basica para la elaboracién
de video-documentales de caracter sociocultural, etnografico o antropo-
légico. El material surge como una necesidad ante la escasez de escritos
de este tipo en un momento en que la produccién de documentos audio-
visuales en las ciencias sociales es cada vez mas frecuente tanto como he-
rramienta de investigacion como para difusion de resultados. Pese a ello,
la capacitacion tedrico/practica en ese sentido tiende a ser inexistente, li-
mitada o dispersa en los centros de ensefianza en los que se forman los
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investigadores sociales. Aqui se busca, entonces, ofrecer un material que
dé bases y estimule ideas sobre cémo concebir y construir, desde lo teérico
hasta lo aplicado, videos-documentales a la vez que se espera ayudar al
lector a desarrollar un estilo creativo propio. Se trata, asimismo, de que los
interesados puedan ampliar y/o transferir sus propuestas de investigacion,
normalmente concebidas desde el texto escrito, al campo audiovisual.

Confio en que este trabajo contribuya también a la reflexion tedri-
co-metodolégica de quienes imparten cursos de documental con conte-
nido antropolégico en escuelas de cine, y otros centros académicos y/o es-
pacios formativos similares. Esto es porque muchos de los textos dirigidos
al aprendizaje del documental se centran especialmente en la parte prac-
tica del oficio y dedican menos tiempo a las consideraciones tedricas. Es
decir, muestran cémo se debe presentar, financiar, escribir, filmar, editar,
posproducir y divulgar un material, pero hablan poco de por qué se hacen
(Barbash y Taylor 1997:3). En menor medida, aunque de manera creciente,
estan los otros materiales dedicados al documental que aunque si se en-
focan en sus implicaciones tedricas, generalmente no cuentan con una
seccion practica sobre como realizarlos. Este trabajo trata, por lo tanto, de
integrar ambos aspectos que en realidad nunca estan separados. Se parte
de que cuestiones como tecnologia, estilos de filmacion, estéticas o na-
rrativas cinematograficas conllevan siempre planteamientos teéricos, his-
toricos e ideologicos que con frecuencia son ignorados o invisibilizados.

Lo que presenta este volumen es el resultado de mas de dos décadas
de experiencia en la ensefianza de cursos de antropologia visual y de pro-
duccién documental etnografica tanto a nivel de licenciatura como en
posgrados en varios programas académicos de Europa y América Latina,
lo que se conjuga también con otros talleres de video que he impartido
entre comunidades indigenas y populares en la regiéon mesoamericana.
Ademds, se encuentra mi propio trabajo de producciéon de documentales
antropologicos, hechos generalmente con pocos recursos técnicos y finan-
cieros desde los afios ochenta. También estd mi formaciéon doctoral en
el Granada Centre for Visual Anthropology, en Manchester, Inglaterra,
donde pude adquirir un mejor entendimiento sobre la relacion entre la
antropologia, la comunicacion y el documental.!

' Quiero también agradecer los ttiles y pertinentes comentarios y observaciones de
los dos colegas anénimos que evaluaron el trabajo para su publicacion, asi como el apoyo
que recibi en 2016 de parte del ahora Programa para el Desarrollo Profesional Docente en
Educacién Superior (PRODEP) de México para poder realizar una estancia de investigacion
en el Departamento de Antropologia de Goldsmiths College, Universidad de Londres, lo
que me posibilité adquirir mucha de la informacién contenida en este libro.



INTRODUCCION o

Basado en aciertos y en gran medida desaciertos alrededor de tales
experiencias, la informacion que se ofrece en estas paginas esta disefiada
para apoyar proyectos documentales que con frecuencia cuentan con re-
cursos humanos y materiales limitados, es decir, busca orientar aquellos
esfuerzos de elaboracién de videos documentales compuestos por una,
dos o hasta tres personas y cuyos dispositivos tecnoldgicos puedan variar
desde un teléfono celular hasta una cdmara medianamente profesional.
Se trata de ayudar a maximizar las posibilidades materiales disponibles
Y, sobre todo, buscar soluciones imaginativas a los problemas comunes
que enfrentan los videastas no profesionales cuando tratan de desarrollar
sus propuestas audiovisuales. Asimismo, confio en que investigadores con
mayores posibilidades y hasta documentalistas formados en escuelas de
cine también podran hacer uso de este libro dado el encuadre de la re-
flexion antropoldgica en que se ubica.

Uno de los puntos de partida en este trabajo es que el documental
siempre es una cuestion conceptual y politica por un lado, asi como téc-
nica y estética por el otro. Por ello, y dadas las complejidades de la produc-
cién documental, quienes provienen de la antropologia o de otras ciencias
sociales carecen casi siempre del espacio intelectual y practico para dedi-
carle un tiempo balanceado a estas dimensiones con el fin de desarrollar
productos con calidad técnica y conceptual suficientes para satisfacer a
publicos especializados y no especializados. Tomando en cuenta lo an-
terior, entonces, el presente libro propone que el conocimiento generado
sobre individuos y sus culturas pueda ser criticamente analizado y luego
elaborado y transmitido en forma de video-documental, al mismo tiempo
que se integran elementos de otras disciplinas que trabajan lo audiovisual
para ayudar a este fin (Ruby 2000:37).2

Este libro, siendo introductorio, no pretende ni puede ser exhaustivo,
sino mas bien ilustrativo, por lo que los materiales seleccionados para su
analisis buscan establecer espacios de informacion y reflexion que el lector
podra ir complementando con otros textos y experiencias relacionadas en
las disciplinas antropolégicas/socioldgicas y de la comunicacion.

;Como entender el documental antropologico?

De manera simple se podria afirmar que la antropologia se ha asignado
a si misma el reto de representar a otros siguiendo criterios y discursos

2Todas las citas posteriores provenientes de textos en inglés son traducciones mias.

11



12

¢ EL DOCUMENTAL ANTROPOLOGICO. UNA INTRODUCCION TEORICO-PRACTICA ¢ CARLOS Y. FLORES

institucionales de realismo, objetividad y exactitud etnografica que se pa-
recen mucho a la produccién documental profesional (Nichols 1994:64).
Por lo mismo, quienes nos hemos dedicado a producir documentales
desde la antropologia sabemos por experiencia que no es facil trazar una
linea clara entre lo que es un documental antropolégico y otro que no
lo es, ya que en principio cualquier material que muestre la experiencia
humana podria ser llamado antropoldgico (de hecho, quienes ganan los
primeros premios en los festivales de cine antropoldgico o etnografico al-
rededor del mundo con frecuencia no son antropdlogos ni de otras disci-
plinas provenientes de las ciencias sociales, sino personas entrenadas pri-
meramente en escuelas formales de cine). Finalmente, todo trabajo de este
tipo que culmine en un texto (visual o no) nos da evidencias de la cultura
que lo produjo y reproduce algo que se asemeja a la vida de los personajes
que fueron registrados en su proceso de elaboracion.

Debido a la dificultad que implica clasificar la naturaleza del docu-
mental como antropoldgico o no antropologico, este libro se ha centrado
en conceptualizar, problematizar y viabilizar la elaboracién de documen-
tales dentro del marco de referencia de la discusion antropoldgica mas
amplia. Para ello, de particular importancia seran los debates al interior
de la antropologia tales como las criticas posmoderna, poscolonial y po-
sestructural contemporaneas, que ahora nos hacen cuestionar y proble-
matizar de manera mas profunda y hasta incémoda el encuentro con ese
«otro» cultural con quien interactuamos y a quien llegamos a representar
en el proceso de investigacion y textualizacion.? Tales reflexiones, que po-
siblemente hayan impactado a la antropologia mas que a otras ciencias
sociales, han desnudado cada vez mas los encuadramientos de personajes
y sus vidas dentro de narrativas constituidas sobre relaciones de poder en
gran parte originadas en la experiencia de la modernidad y el colonia-
lismo (véase Castro-Gomez 1993). Historicamente, entonces, los sujetos
retratados en contextos de desigualdad social han tenido poca capacidad
de controlar y determinar sus puntos de vista sobre las formas en que sus
vidas y las de sus comunidades han sido representadas. Bajo esta l6gica, las
practicas antropoldgicas y de documental con frecuencia han funcionado

3 La textualizacion en este trabajo se concibe de una forma mas amplia que una mera
figura logocentrista con texto escrito y/o palabra al centro de ella. Mas bien, se entiende
como la préictica de seleccionar y codificar retazos de la realidad social con el fin de trans-
mitir ideas, sentimientos o intenciones a otras personas mediante documentos, imagenes,
sonidos y demds. Asi, para los fines de este material, elementos con informacion codificada
como fotografias, pinturas, cine, videos y sonidos son considerados también como textos.
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para hacer valer codigos de dominio, subyugacion, diferencia y otredad
(Sturken y Cartwright 2001:100, 103).

El momento autorreflexivo y revisionista de la antropologia, sin em-
bargo, también estd ofreciendo un espacio muy fecundo y critico alre-
dedor del tratamiento de sus objetivos, enunciados y métodos. Con ello
es posible replantear ahora formas nuevas de relacién y trabajo con los
sujetos/personajes en el campo de estudio, lo que estd generando practicas
y narrativas mas creativas en los documentales antropologicos en general.
Asimismo, las fronteras con un «otro» cultural se han venido erosionando
también, dado que hay un creciente nimero de antropélogos que trabajan
ya sea de manera colaborativa con las comunidades de estudio en pro-
yectos compartidos o bien mantienen diferentes grados de pertenencia
con estas y cuyos imaginarios muchas veces se hallan atravesados por su
identificacion cultural, formacién académica y posicionamiento politico
(Muenala 2018:23). Lo anterior conlleva la promesa, no siempre cumplida,
de interacciones menos jerarquicas y mas horizontales entre los partici-
pantes de proyectos antropolégicos construidos bajo tales parametros.

Entre la investigacion social y la comunicacion audiovisual

Un elemento adicional considerado en la elaboracion de este libro es que
los tiempos y necesidades del cineasta/videasta profesional tienden a ser
diferentes a los del antropdlogo documentalista. Generalmente un comu-
nicador tiene una idea en mente y un guion preestablecido sobre lo que
quiere decir y como lo quiere decir una vez que ha conocido a los per-
sonajes y estructurado su historia. Aqui intervienen consideraciones de
orden econémico, que establecen si un documental es viable o no segiin
la trama presentada a las agencias financiadoras y, desde luego, del presu-
puesto que se logre reunir para el buen desarrollo del proyecto.

Este no es normalmente el caso del antropdlogo, para quien el pro-
ceso de registro tiene mucho de descubrimiento y revelacion logrados tras
largos periodos de campo, por lo que la estructuracion del relato se va
desarrollando en la medida en que el proyecto avanza y se profundiza en el
entendimiento de la cultura correspondiente. Asimismo, su sustento eco-
noémico para realizar el proyecto proviene con frecuencia de la academia o
de otras fuentes similares que tienden a ser mas constantes que las del do-
cumentalista profesional. Al respecto, el reconocido cineasta/antropdlogo
estadounidense Robert Gardner sefalo:

13
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Honestamente no pienso en la audiencia; soy muy egoista en ese respecto.
Solo pienso en hacer aquello con lo que pueda vivir después; aquello que
pueda disfrutar como algo que ha sido una buena experiencia. He tenido bas-
tantes malas experiencias haciendo peliculas. Tengo varias, tres, cuatro, cinco
peliculas que empecé y nunca terminé. De hecho, estoy ahora trabajando para
completar algunos de estos proyectos inacabados. Estoy seguro de que hay
otros cineastas en la misma situacion, cineastas independientes. No me refiero
a la gente en el mundo comercial, ya que ellos siempre tienen que terminar
algo, y si no lo hacen no les pagan. Pero si yo no termino una pelicula, solo la
pongo en el armario y a nadie le importa si la concluyo o no. No me pagan por
metro de pelicula ni nada por el estilo. En tales experiencias, que por ahora
permanecen en el armario, viejos rollos de pelicula que no he terminado de
ensamblar como un producto final, existen posibilidades para nuevas peli-
culas. Todavia podria surgir algo de ellas (Flores y Zirién 2009:164).

Ademas, resulta importante destacar que el trabajo antropolégico y el
de las ciencias sociales en general han encontrado su concrecién principal
al interior del mundo letrado y es a partir de esta forma de expresion que
la mayoria de investigaciones se siguen concibiendo y desarrollando. Esto,
en gran parte se debe a que la escritura ha sido el vehiculo privilegiado
de la modernidad y del poder de las élites, desde donde cuestiones como
las ciencias y leyes han adquirido su validacion formal principal. Incluso
la antropdloga Margaret Mead llego a decir que uno de los problemas de
los usos del imagenes en la investigacion era que éstas se situaban en una
«disciplina de palabras» (Mead 1995; Tomaselli 1999:29).

En tal sentido, las producciones de video-documental, y para nuestro
caso las que han sido enmarcadas dentro de las preocupaciones mayores
de la antropologia, con frecuencia tienen ritmos y lenguajes propios junto
a areas de enfoque particulares que se diferencian de las que se dan en
los materiales escritos. Esto crea multiples retos, ya que las formas de
captar y organizar el material de investigacion difiere sustancialmente de
si, como se menciono, este se enmarca al interior del mundo de la escri-
tura o si mas bien se estructura alrededor de sonidos e imagenes como
signos principales para registrar y transmitir ideas. Dicho de otra forma,
existen complejidades propias cuando se busca una transicion que vaya de
propuestas basadas en la palabra y la oracion hacia aquellas fundamen-
tadas en la imagen y la secuencia (MacDougall 1997:292). Esta es una de
las razones principales por las que las personas entrenadas en las ciencias
sociales, cuando lo intentan, tienden a hacer malos documentales en lo
técnico y en lo conceptual, poco entretenidos y destinados a audiencias
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muy especializadas. Es decir, los resultados suelen ser productos hibridos
que no satisfacen ni el rigor cientifico ni el arte cinematografico (Rouch
2003:36).

Por su formacién profesional inicial basada en la escritura, entonces,
los académicos de las ciencias sociales se enfrentan constantemente con
formas diferentes de estructurar narrativas en el momento en que conciben
el audiovisual dentro de sus investigaciones. Al respecto, Paul Henley, fun-
dador del Granada Centre for Visual Anthropology de la Universidad de
Manchester, senald:

Debo confesar que hay una parte en mi que le preocupa que posiblemente el
entrenamiento intelectual que uno recibe a través de una educaciéon formal
en antropologia, como la que yo recibi, en la que uno aprende a analizar la
informacion etnogréfica y presentar conclusiones en la forma de un argu-
mento escrito, dificulta hacer la transicion al diferente tipo de lenguaje, a la
diferente inspiracion que se necesita cuando se hace cine. Sobre la base de
mi propia experiencia, dirfa que si uno se quiere volver un cineasta de docu-
mentales etnograficos, en cierto sentido es una desventaja el haber tenido un
entrenamiento formal en antropologia porque significa que es necesario un
poco de desentrenamiento para permitirnos utilizar los medios visuales de
forma mds creativa e interesante. Sin embargo, mantengo la esperanza de que
es posible trabajar en diferentes registros intelectuales segtin el medio que se
esté utilizando (Flores 2009:94).

La construccion textual

Un tema que ha dado motivo de discusiones entre los tedricos de la co-
municacion es el doble papel de la imagen mecanica (cine-fotografia) en
el que por un lado parece acercarnos a representar de forma mas objetiva
el mundo material y social, pero al mismo tiempo necesita artificio y len-
guajes especificos para poder construir propuestas de realidad. Asi, mien-
tras la capacidad mimética del cine nos hace evocar y reproducir de cierta
forma la realidad como la oimos y la vemos, en su proceso de registro y
textualizacion también entran sistemas de representacion que no es que
reflejen tanto una realidad existente, sino que, mas bien, «organizan, cons-
truyen y median nuestro entendimiento de la realidad, emocién e imagi-
nacién» (Sturken y Cartwright 2001:13). O como sefialara Edgar Morin:
«comprender es articular siempre, reciprocamente, lo real sobre las estruc-
turas de la mente humana y las estructuras de la mente humana sobre lo

15
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real» (Heusch 1988:7). Lo anterior plantea, entonces, desafios tedrico-me-
todoldgicos entre lo que seria la realidad, la representacion y la verdad.

El mismo término «documental» puede ser problematico, pues la idea
de un registro no ficticio de memoria, cultura e historia social, segin la
definicion de Bill Nichols (2001:1-2), supone una conceptualizacion de lo
«real» o del «realismo» que no siempre ha significado lo mismo y, por lo
tanto, es algo histéricamente dado que cambia en la medida en que las
convenciones sociales se van transformando (Grau 2002:82). Por ejemplo,
en el presente géneros que podrian entrar en la categorizacion de Nichols
como el reportaje periodistico, los reality shows, o videoclips sobre cual-
quier evento basado en hechos reales en Youtube, generalmente no son
aceptados como documentales. Eso nos sugiere que lo que hace que una
pelicula se considere «documental» es la forma en que la percibimos, lo
cual significa el desarrollo de una cadena de estrategias para lograr que
las audiencias las asuman bajo ese rétulo. Entonces, mas alla de verla solo
como un género cinematografico, la producciéon documental se debiera
entender también como un modo de produccién, una red de financia-
miento y toda una gama de formas de filmar, posproducir y exhibir que
se han ido haciendo comunes a lo que ha sido clasificado como «docu-
mental» (Austin 2007:5).

Es asi que toda cultura funciona mediante sistemas de significados
compartidos que se hacen inteligibles y transmisibles por medio de
lenguajes comunes (véase Hall 1997). Ya el documentalista ruso Dziga
Vertov sefalaba a principios del siglo xx que «no es suficiente poner frag-
mentos parciales de verdad en la pantalla, como que si fueran migajas
dispersas. Estos fragmentos deben ser elaborados dentro de un colectivo
organico, el que, a su vez, constituye una verdad temdtica» (citado en
Rouch 2003:33). Es decir, en la textualidad audiovisual, como en cualquier
otra textualidad, se van construyendo y constituyendo tradiciones narra-
tivas con registros de la realidad social reorganizadas de una manera cuyos
productos acabados son reconocibles y entendibles para audiencias acos-
tumbradas a otros textos similares. Por ello, Ruby sefiala que cada estilo o
género «mantiene codigos diferentes, los cuales, al emplearse en un con-
texto esperado, hacen que la gente entienda el significado de las peliculas
de una forma culturalmente predecible» (2000:22). En muchos casos,
estos llegan a constituir sistemas «monosémicos» (como los mapas),
donde todos los participantes estan de acuerdo en ciertos significados y
no los discuten (véase Pinney 1992:26).
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En ese sentido, y siguiendo a Michel Foucault cuando analizaba los
regimenes de verdad creados en la modernidad, el término «discurso» es
util para indicar como las relaciones de poder definen conceptualmente
la forma en que las cosas se entienden o no en una sociedad dada, lo que
a su vez valida y jerarquiza ciertos conocimientos con respecto a otros,
siendo una fuerza que no solo reprime otros saberes sino que es también
altamente productiva dentro de su propio sistema de valores (Sturken y
Cartwright, 2001:97; Hall, 1997:50; Rivera Cusicanqui 2015:26). Ejemplo
de ello seria el documental antropoldgico, el cual, como bien seniala Paula
Rabinowitz, requiere con frecuencia la construccién de un ser exdtico
cuya cultura esta abierta a la inspeccién por la camara invisible y su ope-
rador cientifico. «Las verdades mostradas producen un orden, una his-
toria, y por lo tanto una narrativa acerca de la relacion del ‘primitivo’ con
el ‘progreso, del uno con el otro» (Rabinowitz 1994:12).

En cuanto a los cddigos compartidos de entendimiento, resulta im-
portante sefialar que es en el espacio de las élites educadas de extraccion
socioeconémica media y alta donde hasta hace poco el documental y la
antropologia crearon y desarrollaron su nicho tanto de producciéon como
de consumo (mientras que los personajes frente a sus camaras con fre-
cuencia pertenecieron a otros contextos culturales y econdmicos que no
formaban parte de sus experiencias, espacios, codificaciones cotidianas ni
audiencias). Histéricamente, por lo tanto, han sido estas élites formadas
en la tradicion del pensamiento liberal/ilustrado occidental las que en
procesos de construccion nacional e internacional se han erigido como
los ciudadanos normativos desde donde se ha enunciado y definido a los
«otros» (estos individuos que con demasiada frecuencia y por razones es-
tructurales no terminaron de alcanzar una ciudadania plena). Ahora bien,
esta identidad de clase (como la de raza o género) se ha hecho casi invi-
sible y naturalizado bajo una idea de «universalidad» capaz de construir
realidades supuestamente objetivas, pero que no son mas que propuestas
hegemonicas de verdad (Austin 2007:34-35).

En el caso del documental, entonces, tanto en el registro como en el
montaje, se dan procesos de intervenciéon que generan productos cons-
truidos, reconstruidos y mediados por lo social y no solo por lo técnico.
En la actividad, tanto el tiempo como el espacio son constantemente trans-
formados y recreados.* En parte por ello, John Grierson, el comunicador

4El documental The Hunters (1957) de John Marshall, uno de los mas celebrados en el
cine etnogréfico, es buen ejemplo de ello. Aunque la trama es sobre la historia de cuatro
cazadores ju’/joansi en el desierto del Kalahari en Namibia que siguen el rastro de una
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britanico que popularizd el término documental, pensaba que este formato
cinematografico de representar el mundo era mas bien un «tratamiento
creativo de la realidad» (citado en Barbash y Taylor 1997:16). En ese mismo
sentido, el antropologo y cineasta belga Luc D. Heusch sefnalaba hace mas
de medio siglo que:

Se ha sefialado frecuentemente que el tiempo y el espacio del universo fil-
mico no tienen nada que ver con las coordenadas andlogas del mundo real.
Las imagenes extraidas de éste, ya se trate de un documental o de un filme de
ficcidn, se destacan a través del montaje, del espacio y del tiempo de aquellos
al que sus modelos pertenecian; se agrupan en una estructura auténoma que
no estd conforme a la realidad, pero que da la ilusién de estarlo. La escritura
cinematografica condensa lo real; el montaje engafa al tiempo real, inven-
tando otro. En una palabra, el cine siempre pertenece, por medio de un hilo
invisible, a lo imaginario (Heusch 1988:20).

Reflexiones posteriores proponen incluso que simplemente no hay
algo que se pueda llamar documental ya sea que se quiera nombrar una
categoria de material filmico, un género, un enfoque o una agrupacion de
técnicas. Segun Trinh T. Minh-ha, la busqueda del registro de lo «real» ha
dado como resultado el advenimiento de toda una estética de objetividad
y el desarrollo de tecnologias totalizadoras de verdad «capaces de pro-
mover qué es correcto y qué incorrecto en el mundo y, por extension, qué
es ‘honesto’ y qué es ‘manipulador’ en el documental» (Minh-ha 2013:68).

Antropologia y documental
Los pioneros

La relacion de la antropologia con el registro mecanico de imagenes inicié
a finales del siglo x1x dentro de esquemas cientificistas y positivistas que

jirafa herida previamente por ellos hasta darle muerte cinco dias después con flechas en-
venenadas, en realidad, como se supo después, no se tratd de un solo evento sino de varias
jornadas con diferentes cazadores que se fueron uniendo a los dos personajes principales;
la primera herida a la jirafa fue hecha con arma de fuego y los cazadores no iban todo el
tiempo a pie por el desierto, sino muchas veces en el vehiculo del mismo Marshall. Estas
revelaciones provocaron cierto escandalo en circulos antropoldgicos, pero no tanto entre
los documentalistas profesionales, quienes estdn mas acostumbrados a aceptar este tipo
de licencias para armar y mostrar un material final integrado que parece un tnico evento
(véase Henley 2013:316).
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buscaban verdades empiricas y demostrables. Se trataba de utilizar el re-
gistro audiovisual para la recopilacion de datos con el objetivo primordial
de sustentar escritos en los que se plasmaran teorias mas amplias. Al inte-
rior de criterios taxonomicos y clasificatorios se asumia que el mundo se
podia descomponer en hechos y que estos podian ser registrados y trans-
mitidos a otros de forma transparente, libre de los cddigos sobre los que
se estructuraban los discursos ideolégicos dominantes de la época. Los
registros mecanicos, se crefa, hablaban por si mismos y por lo tanto no
podian ser vistos de forma critica sino que imponian su sentido de un solo
golpe (Price 2001:90).

Junto a estas percepciones también estaban, dentro del discurso an-
tropoldgico, los estudios de raza que, en la mentalidad evolucionista de la
época, buscaban establecer el grado de evolucién y la capacidad de racio-
cinio y progreso de los pueblos no occidentales que se iban analizando y
clasificando a partir de sus caracteristicas fisicas y por lo tanto visibles. La
craneometria y la osteometria, que comparaban dimensiones de huesos
y craneos de estas poblaciones con las de los europeos, dieron paso a las
imagenes mecanicas de «tipos humanos» que en su grado mas extremo
eran retratados desnudos, con barras de medicion y fuera de su contexto
sociocultural. Dicha metodologia, concebida por Henry Huxley y J. H.
Lamprey, tenia la funcién de estandarizar la informacion obtenida en el
campo o en el laboratorio para su posterior cruce y analisis y de esta ma-
nera fijar las diferencias raciales (Maxwell 2000:40-41). Por ejemplo, en
la edicién de 1912 del clasico manual britanico Notas y Preguntas sobre
Antropologia se instruia:

Cuando la figura desnuda completa es fotografiada, el lado frontal y posterior
deben ser tomadas, con los talones juntos, y los brazos colgando rectos a los
lados del cuerpo; es mejor fotografiar con una regla métrica en el mismo
plano que el cuerpo del sujeto [...] Mas alla de los perfiles rigidos reque-
ridos por el anatomista, algunos retratos deben ser tomados en tres cuartos
o en cualquier posicién que dé una pose mas natural y caracteristica (Freire-
Marreco y Linton 1912:270).

Siguiendo lineamientos parecidos, en 1895 Félix Regnault utilizé en
sus estudios las llamadas «cronofotografias» (series de fotografias en ra-
pida secuencia sobre un sujeto o elemento en movimiento) para analizar
los movimientos fisicos en individuos de distintos grupos humanos o
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Antropometria, raza y fotografia (1870)Foto: Royal Anthropological Institute (Spencer 1992:101).
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razas.’ Para 1895, Regnault utilizando esta técnica filmé a una mujer wolof
de Senegal trabajando el barro en la Exhibiciéon Etnografica de Paris,
siendo este probablemente el primer registro etnografico con imagenes
mecdnicas en secuencia. Posteriormente, tanto Regnault como su colega
Azouley (quien ya empezaba a experimentar con los cilindros de Edison
para grabar sonido) concibieron, a partir de esta nueva herramienta, el
primer museo audiovisual de caracter antropoldgico, seialando que: «Los
museos etnograficos deben tener cronofotografias. No es suficiente tener
un telar, una rueda, una lanza. Uno debe saber como operan, y la tnica
forma de conocerlo de forma precisa es a través de la cronofotografia»
(Rouch 2003:31).

Unos anos después, en 1898, se dieron las primeras filmaciones plena-
mente reconocidas como de caracter antropoldgico durante la expedicion
de la Universidad de Cambridge al Estrecho de Torres, un archipiélago
entre Australia y Nueva Guinea, en la que participaron cientificos de va-
rias disciplinas. Se trat6 de un material de cuatro minutos filmado por
Alfred Haddon sobre una ceremonia de iniciaciéon melanesia y otra donde
se ve a un grupo de hombres haciendo fuego. El detalle de la descrip-
cion etnografica visual fue tal que el mismo Haddon pensé que a partir
de entonces la camara filmadora deberia ser «una pieza indispensable del
aparato antropologico» (citado en MacDougall 1997:282).° Estas primeras
experiencias fueron dando la pauta hacia lo que seria luego una practica
normal en la antropologia y es que los investigadores empezaron a re-
cabar directamente los datos en el campo y en buena medida dejaron de
basarse en informacion de segunda mano de personas no entrenadas en la
recoleccion de datos etnograficos, como administradores coloniales, mi-
sioneros, comerciantes o viajeros de cualquier tipo.

Los nuevos desarrollos tecnolégicos apoyarian la misién, ya en
marcha, de objetivar, clasificar, estandarizar y representar desde lo que
ha sido genéricamente conocido como Occidente a sujetos y sus culturas

5 La «cronofotografia», el antecesor mas inmediato al cine, habia sido desarrollada por
investigadores como Eadweard Muybridge y Etienne-Jules Marey para estudiar los movi-
mientos fisicos de animales y humanos en las décadas de 1870 y 1880. Poco tiempo después
los hermanos Lumiére perfeccionaron el «cinematégrafo», que dio paso al filme como lo
conocemos en la actualidad.

¢La danza filmada se asociaba con el culto secreto de caceria de cabezas conocido
como malu-bomai, el cual habia sido abandonado unos 25 afios atras cuando los islefios se
convirtieron al cristianismo. Para recrear las mdascaras originales de caparazon de tortuga
que ya habian sido destruidas, Haddon proporcioné cartdn a los islefios para que las hi-
cieran nuevamente con ese material y fueran usadas exclusivamente durante la filmacién.
Una de ellas atin se encuentra resguardada en Cambridge (véase Henley 2001:18).
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Ceremonia en Melanesia. Expedicién Cambridge al Estrecho de Torres (1898). Foto: British Film
Institute (https://thebioscope.net/2010/10/17/).

viviendo normalmente fuera de Europa y Estados Unidos aunque mayori-
tariamente dentro de su 6rbita colonial y neocolonial.” En ese contexto, el
cine y la antropologia se desarrollaron en espacios y procesos desiguales
de traduccion, negociacion e intervencion utilizando cédigos cargados de
exotismo, diferencia y otredad dentro del contexto del pensamiento evo-
lucionista y de dominacion colonial (Sturken y Cartwright 2001:100). Asi,
las sociedades que iban desarrollandose en la periferia de estos centros
dominantes fueron grandemente diferenciadas de acuerdo con los este-
reotipos de europeos del siglo XI1x y en relaciéon con sus caracteristicas
fisicas y sus practicas culturales particulares. Dichas representaciones pu-
dieron también imponerse al resto del mundo gracias a los entramados del
discurso colonial, sus estrechos lazos con instituciones socioecondmicas
poderosas, las posibilidades tecnoldgicas emergentes y los desarrollos po-
liticos existentes en ese momento (véase Said 2004).

7 Occidente es un término elusivo sin una definicion cerrada debido a que es entendido
de formas distintas por diversos autores. Sin embargo, para fines de este trabajo se entiende
como el espacio creado con la construccion ideoldgica hegemonica dominante de las élites
econdmicas, intelectuales y politicas mayoritariamente originarias de Europa y Estados
Unidos, y sobre el que se construyd el pensamiento ilustrado/moderno/colonial.
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El proceso fue de naturaleza doble, pues no solo se fue definiendo a lo
diferente sino que a la vez se delined, normaliz6 y naturaliz6 una identidad
jerarquica superior de aquel con el poder de representar. En consecuencia,
los grupos registrados bajo estos esquemas fueron en gran parte inferio-
rizados al no poder controlar su propia identidad dentro del intercambio
desigual de representaciones que se iba generando. Fue asi como, en el
sentido amplio, la antropologia se establecié como un discurso académico
de Occidente que se asignd a si mismo la tarea de representar pueblos no
occidentales bajo la dptica colonial de dominacién en la que la creacién
de un «otro» viviendo en tiempos y espacios diferentes y separados se hizo
algo imprescindible (Beattie 2004:44).

Este fue el marco general en el que el cine antropoldgico desarrollo
sus primeras propuestas audiovisuales, variando en el tono, pero no en
el contexto etnocentrista y cientificista en que se vieron involucrados los
primeros investigadores que utilizaron el nuevo medio tecnoldgico, como
los ya mencionados Félix Regnault y Alfred Haddon, junto a Augustin
Kramer, Rudolf Poch, Baldwin Spencer y Bronislaw Malinowski, entre
otros. Incluso impulsores del llamado relativismo cultural en Estados
Unidos, como Franz Boas, Gregory Bateson y Margaret Mead, que no ubi-
caban lo diferente como inferior, no lograron escapar de estas estructuras
dominantes de conocimiento cuando registraron y utilizaron imagenes
en sus investigaciones. Varios de ellos también se valieron de la captura
mecanica de imagenes para apoyar en lo que se llamo la antropologia de
salvamento, es decir, un registro exhaustivo y sistematico de otras formas
culturales que estaban desapareciendo o transformandose rapidamente
gracias en gran medida al avance depredador del colonialismo.®

Cine y antropologia, una convivencia complicada

Al contrario de lo que pudiera pensarse, el cine etnografico no mantuvo
por mucho tiempo un valor teérico suficiente en si mismo, ya que al filmar
lo especifico y no lo abstracto, la comunidad antropoldgica en general lo
consider6 como incapaz de articular propuestas intelectuales serias (véase
Henley 2001). Dicho de otra forma, el arribo de las corrientes funcionalistas

8 La prisa era tal, que incluso el afamado antropélogo Bronislaw Malinowski sefiald
sobre el naciente método etnogréafico que «en el mero momento cuando uno empieza a
poner su taller en orden, a forjar sus propias herramientas, a estar listo para trabajar en
su tarea asignada, el material de estudio se disuelve con una rapidez desesperanzadora»
(citado en Beattie 2004:46).
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y estructural-funcionalistas de comienzos del siglo xX, junto al desarrollo
de nuevas metodologias etnograficas de recoleccion de datos, comenzaron
a desplazar la importancia de lo visible de los individuos estudiados hasta
entonces bajo lalogica dominante de un evolucionismo racializado. Ahora
se trataba mas bien de analizar un mundo internalizado de significados in-
visibles relacionado con la «estructura social», por lo que no se pensaba ya
que las imagenes en si mismas fueran capaces de explicar tales realidades.’

Mientras fue una vez la caimara la que habia registrado la refraccion de la luz
de los objetos, ahora el antropdlogo de campo llegé a lo que fue articulado
como una relacién no mediada con la gente que estudiaba. La observacién
participante transcrita en un texto monografico capturd ahora el alma de un
pueblo (Pinney 1992:82).

Entonces, mas alla del impulso filmico inicial mencionado, durante
una buena parte del siglo xx fueron escasos los antropélogos que conti-
nuaron utilizando fotos o cine para apoyar sus tareas de indagacion. Incluso
investigadores de la talla de Maurice Bloch pensaban que los antropdlogos
que dedicaban mucho tiempo a filmar habian «perdido la confianza en sus
propias ideas». Igualmente, Kirsten Hastrup sefialé que comparado con
los textos escritos, las peliculas de la disciplina eran mas bien ejercicios de
«descripcion delgada» en contraposicion a lo que Clifford Geertz (2005)
llamo6 «descripcion densa», en referencia a que los comportamientos cul-
turales, para ser comprensibles al observador externo, necesitan ser con-
textualizados de manera mas profunda (MacDougall 1997:282).

De los pocos antropologos que continuaron haciendo cine, practica-
mente ninguno intenté hasta mediados del siglo xx articular narrativas
que formaran parte de un relato en forma de documental. Asi pues, a los
practicantes de la disciplina antropolégica interesados en lo visual les
tomd mucho tiempo antes de que sus filmaciones de la vida real transi-
taran de meros registros de caracter cientifico en apoyo de sus escritos a
una reorganizacidn narrativa que contara ya con estructuras interpreta-
tivas y dramaticas impuestas por el director y de ese modo lograr textos
visuales independientes y autoexplicativos. Aun asi, por provenir de tra-
diciones textuales distintas, desde entonces el lenguaje académico de la

9 Tedricos como Walter Benjamin, por ejemplo, pensaban en los afos 1930 que el re-
gistro superficial de lugares y personas decia poco de las circunstancias sociopoliticas que
influian en la experiencia humana (véase Price y Wells 2001:24).
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antropologia ha mantenido permanentes tensiones y dificultades de coe-
xistencia con el de la comunicacion.

Documental y estructura dramdtica

Décadas atras hubo otros que, al registrar en cine la vida de pueblos no
occidentales, se fueron adentrado en la construccidon de narrativas dramd-
ticas audiovisuales al utilizar gramaticas e historias cuyos referentes mas
inmediatos e importantes los habian encontrado en las producciones de
ficcion tanto cinematograficas como del teatro y la dramaturgia en ge-
neral. Asi, dichos documentalistas echaron mano de buenas historias, per-
sonajes interesantes, tension narrativa y un punto de vista integrado para
construir sus propuestas de no ficciéon (Rabiger 1998:4).

Uno de los pioneros que representaron otras culturas de forma dra-
matizada fue el director Edward S. Curtis, quien después de tomar cientos
de fotografias de indigenas norteamericanos en los albores del siglo xx,
produjo el drama épico cinematografico En tierra de los cazadores de ca-
bezas (1914), con actores kwaquiutl, a partir de un relato construido por
él basado en mitos y costumbres de este grupo de la costa noroeste nor-
teamericana. En la década siguiente, Robert Flaherty habria de consolidar
dicha forma de hacer cine con el cldsico Nanook del Norte (1922), realizado
entre los inuit del norte de Canada, conocidos popularmente como esqui-
males. En ambos casos, los directores habrian de construir sus estrategias
narrativas a través de la vida de personajes centrales con identidades indi-
vidualizadas que ademas de informar, entretenian a audiencias no especia-
lizadas, algo de lo que carecian los materiales visuales de los antropo6logos
contemporaneos que hacian cine. Ademas, Flaherty, al enfocarse en una
sola familia nuclear, hizo que las audiencias occidentales pudieran iden-
tificase mejor y hacer de lo exdtico algo conocido, independientemente
de si las relaciones de parentesco entre los inuit estaban o no basadas en
dicho tipo de ordenamiento social.

Asimismo, ambos directores llegaron a contar con una colaboracién
cercana de parte de los personajes de sus peliculas tras largos periodos
de convivencia con ellos. Para reforzar la narrativa dramatica, se presen-
taba a estos individuos en situaciones de conflicto y de lucha, ya fuera
contra las duras condiciones impuestas por la naturaleza para su supervi-
vencia o entre ellos, lo que elevaba el tono emocional en sus producciones.
También destacaba la dimension artistico/estética de los encuadres que
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realzaban la atmdsfera general con la que los directores querian enmarcar
las aventuras de sus personajes. Este uso creciente de artificios técnicos y
narrativos para representar la vida social hizo que la frontera entre ficciéon
y realidad no quedara tan firmemente delineada en el género del docu-
mental.

La disciplina antropoldgica, que basaba su entendimiento de las so-
ciedades registradas sobre pardmetros racionalizados, objetivos y positi-
vistas, no concordé tanto con el despliegue de lo emocional y lo subje-
tivo en los documentales con la inclusién de elementos dramaticos. Sus
materiales audiovisuales mas bien mantuvieron como formato dominante
la explicacion cientifica hecha por el especialista sobre las personas y los
eventos registrados en las imagenes, ya fuera a través de textos escritos en
el mismo filme o haciendo comentarios en voz en off.

Reformas y revoluciones

Hasta la primera mitad del siglo xx, muchos de los documentales enmar-
cados en lenguajes reconocidos como cientificos o académicos, a la vez
que informaban con fines pedagégicos, también cumplieron con objetivos
politicos y propagandisticos para referirse a los «problemas sociales».
Entonces era normal que antropdlogos y otros especialistas relacionados
se sumaran a proyectos mas amplios de sus respectivos Estados nacionales
que frecuentemente financiaban sus producciones. John Grierson incluso
llegé a senalar la importancia en Inglaterra de este género cinematografico
para reforzar la «cohesion nacional», lo que a su vez ayudaria formar un
«ejército de ciudadanos» (Velleggia 2010:148).

De ese modo, desde los afios treinta el documental social en general
se integrd a proyectos politicos reformistas que promulgaban valores li-
berales que a la vez evitaban referirse a movimientos mas radicales de
cambio social (Price 2001:94).”° En dicho contexto, el medio se incluyd
en proyectos en los que se aplicaban politicas hacia los pobres o en pro-
gramas de integracion nacional para grupos marginados, como los indi-
genas con el impulso del indigenismo en el caso de América Latina. De

° Hubo algunas experiencias de cine mas critico que en un momento dado fueron a
contracorriente a las necesidades y politicas estatales. Ejemplo notable de ellas son, en la
Unidn Soviética, el «cine-tren» de Alexander Medvedkin en los afios treinta, el documental
Las Hurdes: tierra sin pan (1932) de Luis Bufuel, basado en un texto antropoldgico que re-
trata las condiciones de miseria y marginalidad de campesinos espafioles y el Free Cinema
inglés de los anos cincuenta (Velleggia 2010).
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igual manera, también se invirtieron recursos filmicos para la promocién
y defensa de las bondades civilizatorias de las potencias coloniales sobre
los pueblos colonizados.

Tras la segunda guerra mundial fueron surgiendo revoluciones so-
ciales y tecnologicas que habrian de dar giros novedosos a algunas de las
producciones relacionadas con el cine antropoldgico. En primer lugar, las
condiciones generadas en la posguerra estimularon y posibilitaron en el
mundo movimientos mas radicales de cambio politico y social. Ejemplo
de ello fueron los procesos de descolonizacion en Africa y Asia, las luchas
por los derechos civiles en Estados Unidos y los movimientos revolucio-
narios en América Latina e Indochina. Esto habria de desafiar las posturas
que se mantenian ya fuera entre las potencias occidentales con respecto al
llamado Tercer Mundo o entre las élites nacionales con los grupos subor-
dinados al interior de sus propias fronteras.

Al mismo tiempo, se dio el desarrollo de equipos de grabacién en ce-
luloide compactos y mdviles de 16 mm que no solo eran mas livianos,
sino que las emulsiones tenian mayor sensibilidad, por lo que era po-
sible filmar en locaciones con luz natural o escasa. Junto a esto estaban
las nuevas técnicas para el registro sonoro, que también se hizo mévil y
sincroénico. Tales desarrollos técnicos tuvieron consecuencias inmediatas
para las producciones de toda una nueva generacion de documentalistas.
En principio, permitieron realizar el registro con una alteracién menor del
espacio social donde se desarrollaba al utilizar menor cantidad de equipo
y menos personal de apoyo. Ademas, se hizo mas viable «seguir la acciéon»
ya con una camara al hombro en vez de usar el hasta entonces infaltable
tripié. Finalmente, el poder grabar sonido de forma sincrénica a la imagen
facilit6 el registro de la voz y las opiniones del «otro» cultural, quien daba
su propia interpretacion de los eventos. Con estas nuevas condiciones,
entonces, los pocos etnografos interesados en hacer cine también se con-
virtieran en directores, camardgrafos, sonidistas, editores y hasta en pro-
ductores de sus propios trabajos, al tiempo que se desarrollaban nuevos
lenguajes junto a ideas filmicas y teorias novedosas.

Bajo estas nuevas realidades destacaron los trabajos de etnégrafos/
documentalistas/ensayistas como los norteamericanos John Marshall,
Robert Gardner y Timothy Ash y de los francofonos Luc de Heusch, Ivan
Polunin, Henry Brandt, Chris Marker y Jean Rouch. Este tltimo habria de
producir la mayoria de sus materiales en su natal Francia y sus colonias
en Africa bajo clara influencia del movimiento surrealista y de propuestas
de cine de ficcion como las del neorrealismo italiano al interior de lo que
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se conoceria como cinéma vérité. Al mismo tiempo, estaba surgiendo una
nueva oleada de documentalistas anglosajones como Richard Leacock,
Robert Drew, D. A. Pennebaker, Frederick Wiseman, y los hermanos
Albert y David Maysles, que con su version de cine directo habrian de in-
fluir notablemente en producciones antropoldgicas posteriores. En los dos
lados del Atlantico se experimentaba entonces con nuevas narrativas que
seguian de manera mas intima y sin guiones preestablecidos las vidas y
preocupaciones de los sujetos filmados.

En América Latina, tales avances serian replicados u originarian pro-
puestas propias que cuestionaban también el orden social establecido y
las narrativas dominantes del cine de ese momento. Con los llamados cine
nuevo, imperfecto, militante, etc., vinieron otras modalidades que articu-
laban las preocupaciones antropolégicas con los deseos de comunicar au-
diovisualmente planteamientos politicos y socioculturales mas amplios de
denuncia y cambio social. Aqui, el marxismo y los postulados de izquierda
jugaron un papel esencial y fueron notables los trabajos de cineastas/
antropélogos como Marta Rodriguez y Jorge Silva en Colombia, Jorge
Prelordn en Argentina, y Jorge Ruiz y Jorge Sanjinés en Bolivia, en cuyas
propuestas es notoria la busqueda de giros narrativos propios al interior
de sus necesidades de critica social.

Pese a lo anterior, desde el establishment antropoldgico se siguio
manteniendo una relaciéon ambivalente y hasta escéptica con las nuevas
propuestas documentales que estaban surgiendo. En los afios setenta, por
ejemplo, el documentalista y tedrico Karl Heider atn hablaba de que el
cine etnografico era aquel «que refleja un entendimiento etnografico» se-
nalando el ya conocido principio de que no era posible una pelicula etno-
grafica que fuera valida en si misma, pues debia ser complementada con
materiales escritos (Heider 2006:7, 59). En este esquema, el autor volvia a
asumir la empresa antropoldgica y sus métodos descriptivos como algo
definido y sin mayores cuestionamientos, particularmente en relacién con
el papel del investigador en el encuentro intercultural y sobre las formas
de textualizar.

Aun asi, de manera paralela se iban dando otras iniciativas para aco-
plar de un modo mas formal los métodos de la antropologia con los de
la comunicacion. En dicho afan de que los estudiantes de antropologia
aprendieran a hacer documentales se dio, por ejemplo, la union de es-
fuerzos entre los departamentos de antropologia y comunicaciéon en la
estadounidense Universidad de Temple, con profesionales como Colin
Young, Jay Ruby y Richard Chalfen (véase MacDougall 2001:2). En
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Inglaterra también se ofrecieron casi al mismo tiempo becas de investi-
gacion en Beaconsfield para entrenar a antropdlogos en técnicas de cine/
video antes del establecimiento del conocido Granada Centre for Visual
Anthropology en los afios ochenta.

Estos nuevos espacios tedrico-practicos para la produccion de docu-
mentales, mas otros similares que se fueron creando posteriormente, ha-
brian de enriquecerse enormemente en las décadas siguientes con el sur-
gimiento de corrientes al interior de la disciplina antropolégica en las que
comenzaron a ganar preponderancia posiciones posmodernas, posestruc-
turalistas, feministas y poscoloniales. En dichos espacios se debaten hasta
hoy asuntos como la autorrepresentacion, la polifonia, la autoria y auto-
ridad del texto, las relaciones de poder que implica cualquier encuentro
antropologico, el legado del colonialismo, la cuestion de las audiencias,
el espacio institucional y de la academia, la alteridad, las relaciones de
género, la textualidad e intertextualidad, la corporalidad, la intercultura-
lidad, la traduccién cultural, la metodologia en el trabajo de campo y las
entrevistas, la reflexividad, etc. Todo esto ha sido interpretado por algunos
como una antropologia de la misma antropologia y una de las tendencias
de este momento tedrico es hacia la reflexion sobre la experiencia directa
del individuo, ya sea consigo mismo y/o con los demas. Esto, como se
menciond, parece integrarse mejor a las posibilidades del documental, ya
que es un medio mejor preparado para representar individuos en rela-
ciones sociales concretas y no tanto lo abstracto y lo general (véase Henley
2001).

La irrupcion del video con sus bajos costos, su accesibilidad y su
pronta ubicacién como el medio mas usado en la producciéon documental
de los ultimos afios, también ha ayudado a pensar desde la antropologia
en narrativas y métodos novedosos dentro de su textualizacion audiovi-
sual. Por ejemplo, una de las practicas mas interesantes del video antro-
poldgico en estos momentos es el renovado interés por registrar y editar
ahora junto con las comunidades con las que se trabaja (como lo hicieron
Flaherty y luego Rouch, aunque pocos siguieron su ejemplo entonces).
Tales experiencias colaborativas se han multiplicado en los ultimos afnos
y pueden acortar la distancia social que las més de las veces ha existido
en el seno del encuentro intercultural del proyecto antropolégico y mas
bien pueden concebirse ahora como proyectos compartidos. Aunque han
surgido nuevos cuestionamientos y reflexiones sobre dichos posiciona-
mientos tedrico-practicos recientes, tales desarrollos al menos sugieren la
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posibilidad de desafiar la aceptaciéon de una interaccion sociocultural des-
igual en el proceso de investigacion social y de producciéon documental.

Una ventaja igualmente importante es la cuestion del consumo del
producto antropoldgico. La textualizacion audiovisual, sin duda, magni-
fica las posibilidades de que el conocimiento generado desde la disciplina
antropoldgica alcance publicos no especializados. Aunque esto suena
ideal, en la comunidad antropoldgica todavia hay resistencia ante la po-
sibilidad de utilizar formas académicas mas accesibles al publico general
pues, entre otras cuestiones, existen resquemores de que en el proceso se
dejen de respetar las epistemologias propias de la disciplina. Sin embargo,
existe todo un movimiento conocido como «antropologia ptblica» que
busca que el conocimiento generado por la investigacién social no solo
alcance a poblaciones mas amplias fuera y dentro de la academia, sino
también que incida en problematicas sociales concretas.”

Por lo tanto, podriamos estar en un buen momento para sacar un
poco mas a la antropologia de su propio enclaustramiento disciplinar y
hacerla accesible a otras audiencias, lo cual coloca al documental en una
posicién privilegiada.

La organizacion del libro

Hoy en dia se han multiplicado en varias partes del mundo programas de
antropologia visual en los que se ensefia lo basico de la produccién docu-
mental, aunque siempre queda la sensacion de que la oferta se ha man-
tenido muy por debajo de la demanda para este tipo de entrenamiento
especializado. En América Latina, por ejemplo, ya no es tan dificil que se
ofrezcan cursos o seminarios esporadicos de antropologia visual dentro
de la formacion disciplinar de la carrera antropoldgica, pero no existen,
salvo muy contadas excepciones, especializaciones completas al respecto
que concluyan con un conocimiento suficiente sobre como realizar do-
cumentales. Es por eso que se espera que este material ayude a llenar esta
escasez de posibilidades de entrenamiento en técnicas audiovisuales para

" Esto no es algo nuevo, ya que desde comienzos del siglo xx, el socidlogo francés
Emile Durkheim sefialaba que las ciencias sociales no merecian una hora de esfuerzo si
sirvieran solo a un interés especulativo sin contribuir a orientar las acciones humanas. Al
mismo tiempo, el padre de la antropologia estadounidense, Franz Boas, insistia en que la
disciplina tenia la obligacion de referirse a los problemas sociales de su tiempo (Fassin
2013:625).
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quienes deseen expresar sus ideas antropoldgicas en un formato diferente
al del texto escrito.

La idea de este libro, entonces, es que el alumno o profesional que por
formacion se sienta mas identificado y se maneje dentro de los marcos
de referencia antropolégicos y/o socioculturales, lo utilice como punto de
partida para el desarrollo de sus propuestas de documentales siguiendo
principalmente métodos, planteamientos y necesidades especificas ac-
tuales de la disciplina antropoldgica y otras afines de la ciencias sociales.
De esta manera, es posible pensar que el interés por capacitarse en lo téc-
nico y en el lenguaje del documental se hara mas explicito, expedito y di-
recto al ubicar esta tecnificacién como un paso deseable para dar razén del
fenémeno sociocultural en textos ya no solo escritos sino audiovisuales
también.

Para ello, se buscara primeramente guiar al lector en lo que han sido
los principales eventos que relacionan lo audiovisual con la antropologia y
que han ido dando forma a la llamada antropologia visual en general y al
cine/video antropoldgico/etnogréfico en particular. En el primer capitulo:
«Antropologia visual y cine etnografico: colonialismo, otredad y contesta-
ciones», se ampliara lo ya mencionado en esta introduccion sobre los usos
de la imagen en la representacion del llamado «otro» cultural y el contexto
colonial en que se ha desarrollado a través de la revision del trabajo de
proponentes claves.

Un componente principal de este recorrido se encuentra en las relati-
vamente recientes experiencias de autorrepresentacion, en particular con
las practicas del cine/video indigena y popular, las que en buena medida
han resquebrajado tradiciones antropoldgicas binarias de otredad y di-
ferencia. Estos actores con nuevos roles han ido dejando de ser «objetos
etnograficos» y mas bien se sitian ahora como videastas indigenas y/o po-
pulares (Cyr en Muenala 2018:26). Este capitulo, entonces, busca delinear
un panorama general que ayude a enmarcar las discusiones posteriores
sobre las formas y técnicas sugeridas que podran usarse en el proceso de
textualizacion audiovisual antropoldgica.

En el segundo capitulo, «Estilos narrativos en el documental antro-
poldgico», se abordaran los formatos principales para estructurar docu-
mentales que han sido favorecidos por los antropologos que hacen cine/
video o cineastas/videastas que tratan temas cercanos a la antropologia.
Dificilmente se puede hablar de que estos estilos se den en estado puro,
pues con frecuencia se sobreimponen o complementan. Sin embargo, si
es posible definir las principales tendencias que han seguido a través de
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la historia y que en este trabajo los diversos documentales analizados han
sido agrupados en las categorias: expositivo o explicativo; cinema vérité y
cine directo; observacional; reflexivo; archivistico; colaborativo; etnofic-
cion; impresionista y reality TV-docudrama. Como se vera, los estilos do-
cumentales no son solo recursos para expresar ideas, sino que en la elec-
cién de alguno de ellos también se establecen posicionamientos teéricos
y politicos en el quehacer antropolodgico, particularmente en cuanto a la
relacion con los sujetos de estudio y el manejo del poder y las formas de
representacion con ellos.

El tercer capitulo trata sobre los métodos a seguir en el trabajo de tex-
tualizacion audiovisual de una realidad sociocultural. Aqui se manejaran
las etapas por las que normalmente debe transitar una investigacion/
producciéon documental tanto en la fase de preproducciéon como en la de
produccién durante el proceso de registro. Asi, se plantearan los escena-
rios tedricos, metodologicos y practicos presentes a la hora de establecer
y desarrollar un tema, tales como definir a los personajes y sus locaciones,
realizar la investigacion y el trabajo de campo, las reflexiones y practi-
calidades en relacion con el proceso de entrevistas, etc. Sobre todo, se
mencionaran las posibilidades, dificultades e inviabilidades con respecto
a determinadas propuestas antropoldgicas; las caracteristicas del registro
audiovisual en términos de las situaciones minimas con que debe contar:
luz, sonido y condiciones medioambientales y socioculturales en general.
El capitulo tiene como uno de sus ejes principales la entrevista, pues esta
sigue siendo un componente fundamental en el trabajo de campo antro-
poldgico en general y es por medio de ella que los personajes expresan
sus ideas frente al etnégrafo/camara. Y aunque se decida no utilizar en-
trevistas en la version final, mucha de la metodologia expuesta en este
apartado en funcién de lograr un registro aceptable es igualmente valida
en el caso de hacer filmaciones sin este componente.

El cuarto capitulo, «El audio en el documental antropoldgico», se
centra en el sonido y su papel en el documental a lo largo del tiempo.
Como se verd, aunque ese elemento ha sido de vital importancia en la
mayoria de las producciones documentales, muchas veces se tiende a darle
menor relevancia tanto en su conceptualizacién como en sus aspectos téc-
nicos, al punto de que la subdisciplina que nos interesa aca normalmente
es llamada antropologia «visual» y no «audiovisual». Lo anterior ha creado
dentro de la producciéon documental todo un «despotismo» de la visibi-
lidad sobre la sonoridad que no esta exento de razones ideoldgicas e epis-
temoldgicas (Henley 2007). Asimismo, sera de especial importancia aqui
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analizar el comportamiento del sonido y el uso apropiado de los distintos
micréfonos para su registro. Al igual que en la seccidn anterior, la técnica
no es solamente una cuestion que trabaje la forma del material sino su
contenido mismo, pues la que se elija para determinados casos puede tam-
bién denotar el tipo de relacion desarrollada en el campo con los sujetos
antropologicos y su enmarcacion teorica.

Finalmente y pensando particularmente en quienes se inician en la
practica documental, se incluy6 el anexo «La cdmara de video y sus ac-
cesorios», con el fin de referirse al equipo por utilizar junto a los pro-
cedimientos minimos necesarios para llevar adelante un efectivo registro
audiovisual. Asi, en la primera seccion de este apartado se discutird sobre
la grabacién de video utilizando la cdmara y el empleo de algunos com-
ponentes externos como el tripié o lentes adicionales, para lo cual se ana-
lizaran sus partes y funciones principales a tener en cuenta junto con al-
gunos trucos para incentivar la creatividad.

Habria sido conveniente desarrollar un capitulo en este libro sobre
el proceso de edicién o montaje y posproduccién en general, en parte
porque es en ese momento de manipulacion de imagen y audio que se
solidifican muchos de los posicionamientos ideolégicos al interior de los
atributos textuales del documental final. Dada la complejidad tedrica/me-
todoldgica del proceso de ensamble de cualquier narrativa, esta tarea de
indudable importancia quedara pendiente. Sin embargo, se pensé que la
seccion sobre narrativas ayudaria de alguna manera a solventar este vacio,
pues muestra y discute una serie de formatos utiles para estructurar los
registros audiovisuales en el momento de la edicién. Ademas, confiado
en mi experiencia en cursos de antropologia visual que normalmente cul-
minan con un pequeiio documental antropoldgico, he podido constatar
que la gran mayoria de los alumnos con quienes he trabajado ya traen
una cultura visual y digital desarrollada por su contacto casi diario con
textos basados en sonidos e imdagenes, la que normalmente modifican o
desarrollan con muchos de los planteamientos tedrico-practicos incluidos
en este libro. Por el lado técnico y relacionado con el uso de programas de
edicion cabe mencionar que dado que estos estan en constante evolucion y
cambio, se penso que para cuando este libro salga a la luz es probable que
mucha de su informacion sea ya obsoleta.

Finalmente, este libro carece igualmente de otra dimensién importante
en la teorfa y practica del documental antropolédgico y es la que se refiere a
sus circuitos de circulacion y/o audiencias, lo cual sin duda merece un ma-
terial aparte, dado los alcances de la difusion, las lecturas diferenciadas de
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lo que se proyecta y la responsabilidad del autor cuando este material deja
de pertenecerle y se vuelve publico. Las transformaciones en cuanto al
tipo de audiencias y plataformas desde donde se difunden los trabajos au-
diovisuales han atraido una renovada atencion de investigadores sociales,
aunque son aun pocos los materiales que en ese sentido existen desde una
perspectiva antropolégica.”

2Ejemplo de esto es el trabajo sobre publicos en México de parte de la antropdloga Ana
Rosas Mantecon Ir al cine: antropologia de los puiblicos, la ciudad y las pantallas, CDMX,
Editorial Gedisa/UAM Iztapalapa, 2017. Igualmente, estd el material de Claudine Cyr y
Antonio Zirién, «Circuitos alternos. Nuevas redes y estrategias creativas para la difusion
del cine documental en México», en Claudia Curiel y Abel Mufioz (comps.), Reflexiones
sobre cine mexicano contempordneo. Documental, México, Cineteca Nacional, 2014, p. 23-
35. Finalmente, para un panorama mas global, se puede consultar la recopilacion de Hugo
Chavez Carvajal, «Circulacién y distribucion de cine etnografico en América Latina», en
Universitas, Revista de Ciencias Sociales y Humanas, 27, julio-diciembre, 2017, p. 19-43, asi
como el trabajo de Aida Vallejo y Maria Paz Peirano (eds.) Film Festivals and Anthropology,
publicado por Cambridge Scholars Publishing en 2017.



Capitulo I. Antropologia visual y cine etnografico:
colonialismo, otredad y contestaciones!

Este capitulo busca hacer un analisis critico del papel que la fotografia y
el cine/video han jugado en la antropologia a lo largo de su desarrollo
como disciplina. Dados los origenes y las practicas de la antropologia en
general y de la antropologia visual en particular, esto tiene que ser visto
en el contexto de los procesos coloniales, neocoloniales y de colonialismo
interno, y por lo tanto dentro de las relaciones de poder que normalmente
se han desarrollado en el proceso de representacién de un grupo social
por otro hegemonico.

Es importante sefialar aqui que no existe una definicién acabada de lo
que es la antropologia visual ni a partir de cuando se origina, pues lo visual
siempre ha acompafiado a la antropologia en sus distintas corrientes desde
que se establece como disciplina formal en el siglo x1x, aunque de forma
irregular e intermitente. Sin embargo, fue en los afios treinta que los an-
tropologos Margaret Mead y Gregory Bateson introdujeron perspectivas
tedricas a las representaciones visuales obtenidas durante sus trabajos
con fotografia y cine en el campo, especialmente en Bali y Nueva Guinea.
Aun asi, no es hasta la aparicion en 1967 del texto de John Collier y su
hijo Malcolm, Visual Anthropology: Photography as a Research Method
(Collier y Collier 1986) que el término comenzé a usarse ampliamente
en ambitos académicos. Hoy en dia, la discusion sobre los limites y al-
cances de la antropologia visual sigue siendo un campo de debate dentro
de la antropologia en general. Para fines de este capitulo, sin embargo, se
concebira la antropologia visual como aquella antropologia que: a) utiliza
medios audiovisuales como apoyo a su trabajo de investigacion ya sea para
acompanfiar al texto escrito o como herramienta metodolégica; b) produce

'Una version temprana de este capitulo fue publicada en Flores 2007.
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imagenes visuales independientes con contenido antropolégico y ¢) ana-
liza y utiliza materiales visuales producidos fuera de la disciplina pero que
son de su interés.

Mediante un breve repaso de los diferentes momentos de la creacion
de representaciones visuales con contenido antropologico desde sus ori-
genes en Europa, en esta seccion se busca establecer los paradigmas ideo-
légicos que sustentaron toda una construccion de imaginarios visuales
de otredad, diferencia y subordinacion, particularmente en las llamadas
«zonas de contacto» del enfrentamiento colonial.> En tales contextos, la
representacion del llamado otro antropoldgico rara vez dejé de ser un mo-
ndlogo de los grupos sociales dominantes, donde la voz o autorrepresen-
tacion del sujeto antropoldgico estuvo normalmente ausente.> Aqui resul-
tard relevante subrayar que aunque algunas practicas antropologicas de
diversos periodos histéricos han sido cuestionadas a lo largo del tiempo,
de manera muchas veces inconsciente estas reaparecen con viejas y per-
sistentes gramaticas en los materiales generados por la disciplina, aunque
ahora revestidas de tratamientos mas sutiles.

Este apartado se propone también investigar algunas formas de pro-
duccién visual antropoldgica que provienen de contextos que han esca-
pado o subvertido esta logica basada en el desequilibrio socioecondémico y
cultural creado por el proceso colonial y sus manifestaciones posteriores.
En el mundo poscolonial y globalizado de hoy, pese a todas sus contra-
dicciones —o tal vez por ello— se han generado nuevos espacios para
que pueblos e individuos sujetos a diferentes modalidades de dominacion
sociocultural reafirmen su poder y articulen sus propias narrativas iden-
titarias en procesos de representacion mayores. En ese sentido, desde la
antropologia existen experiencias actuales mas dialdgicas, horizontales y
compartidas de produccion y consumo de imdgenes visuales que de al-
guna manera han tratado de estimular o acompariar estos procesos.

El texto visual en la modernidad y la antropologia

Durante el periodo de transicion posmedieval europeo conocido como
el Renacimiento, a partir del siglo xv, se fue dando una tendencia de ir

2 Utilizo el término en el mismo sentido en que lo hace Mary Louise Pratt (1992), para
quien las «zonas de contacto» son aquellos espacios sociales en los que culturas diferentes
se encuentran, chocan e interaccionan, con frecuencia bajo relaciones altamente desiguales
de dominacion y subordinacion.

3 Véase Muratorio 1994:114.
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fusionando lo visual (cristalizado més que todo en el arte sacro) con nuevos
conocimientos y mediciones que con el tiempo se consolidarian como el
método cientifico. Esto propicié un cambio gradual de paradigmas que
fue desplazando a la fe religiosa como medida de todas las cosas para dar
paso al pensamiento moderno en los siguientes siglos. Dicho impulso
inicial renacentista y sus necesidades historicas en términos socioecono-
micos también fueron dando paso al desarrollo de nuevas tecnologias de
produccidn, representacion y circulacién que significaron revoluciones
profundas en las formas de entender y operar frente al mundo.

Asi, para mediados del siglo xv1 ya se habia perfeccionado lo que se
conoci6 como la «cdmara obscura», que permitia ver en un espacio cerrado
imagenes invertidas de lo que sucedia en el exterior y que se proyectaban a
través de un pequeiio orificio.* Junto a ello, también se dio el desarrollo de
la perspectiva en el arte, que transformé radicalmente la forma en que los
sujetos se relacionaron con las representaciones pictdricas y su realidad so-
cial. La nueva técnica, que logré una sensacion mas precisa de profundidad
en representaciones planas bidimensionales, no solo increment6 la nocién
de realismo en el arte visual, sino que hizo que las imagenes fueran vistas
desde un punto de vista matematico, atemporal, confluente, unificador y
universal, convirtiendo al que mira en un personaje con el poder de deter-
minar desde su punto de vista como ver una escena. Al mismo tiempo, se
logré una vision estable, sin cambios, y que el sentido de las imdagenes fuera
fijo aun «cuando el acto de ver es de hecho altamente cambiable y con-
textual» (Sturken y Cartwright 2001:113, 114). Lo anterior permitié ademas
asumir que el observador no formaba parte de lo observado. De ese modo,
el «naturalismo» cobrd un fuerte impulso al proponer una representacion
consciente de las acciones fisicas y sociales en términos humanos y ex-
clusivamente seculares, lo cual vendria a desembocar siglos después en el
realismo posterior de la representacion documental y antropologica (véase
Tomaselli 1999:155). El motor econdmico que empujé decididamente estos
cambios tan profundos y acelerados fue la expansion colonial europea, en
ese primer momento marcada por el «descubrimiento» y la dominacién de
los habitantes del continente americano.

4En realidad, este principio de la cdmara obscura en el cual se basa la fotografia ya ha-
bia sido concebido tedricamente por Aristoteles. Luego, en el siglo 1x, el matematico arabe
Ibn al-Haytham (o Alhazen) describio esta idea con mas detalle. A comienzos del siglo xv,
el concepto se expandié cuando el arquitecto y escultor florentino Filippo Brunelleschi se
imaginé a si mismo como una camara para inventar la perspectiva lineal. Al finalizar ese
siglo, Leonardo da Vinci realiz6 los primeros bocetos de la cdmara obscura que ya dieron
una forma tangible a la idea (Barsam 1992:9).
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Camera obscura (1705). Foto: Museo Britanico (Wright 1992:20)

Ya anunciando la Revolucidn Industrial y el capitalismo desarrollado
de los siguientes siglos —y con ello la produccién en masa y mecanizada—,
también en el siglo xv1 se dio otro desarrollo tecnologico de fundamental
importancia historica: la invencion de la imprenta, cuya la funcién de re-
producir cuantas veces fuera necesario un mismo texto para ser divulgado
masivamente hizo de la escritura un medio idoneo para la unificacién de
posicionamientos e ideas que ayudaron a consolidar Estados nacionales,
leyes y el conocimiento cientifico posterior’ Como lo indica Leonard
Shlain, a partir de entonces el habla qued6 determinada por el aqui y el
ahora, mientras que el contexto de la escritura fue el del alli y el después.

5 Esta tendencia unificadora terminé por centralizar y estandarizar valores en los na-
cientes Estados nacionales europeos, como lengua, ciudadania, moneda, leyes, religion,
medidas, bandera, etcétera.
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Esto hizo posible separar el mensaje oral de su emisor en documentos con
existencia independiente desde los cuales se pudo pensar sobre el lenguaje
mismo y su objetivacion (Roca 2001:39-40). Las imagenes, principalmente
en forma de grabados, también empezaron a ser reproducidas masiva-
mente, lo que segutin el tedrico Walter Benjamin fue dejando atrés la idea
premoderna no secular de las representaciones pictéricas como mero arte
cuya fuerza residia en su existencia unica y su relacién con la tradicién
(Ball y Smith 2010:302).

Todo esto fue abonando en lo que en los siglos posteriores se cono-
cerfa como el periodo de la modernidad, que se ha distinguido por el re-
chazo a la tradicion y busca mas bien una aceptacion de la razén y el me-
joramiento moral y social por medio del progreso y la ciencia. La época de
la Iustracion (desarrollada aproximadamente en el siglo xvii1 europeo)
significé un primer momento de consolidacién de estas nuevas ideas, a
la vez que mir¢ al individuo como portador de conciencia y como una
fuente independiente de accion y creacion de sentido. En ese contexto, la
ciencia y su método habrian de permear los parametros de conocimientos,
interesados entonces en establecer leyes fisicas, biologicas, econdmicas,
histdricas y otras que explicaran a nivel humano y de forma objetiva los
fenémenos naturales y sociales. La tarea era incidir en ellos racionalmente
para alcanzar logros concretos de la misma forma como se esperaba que
funcionaran las maquinas que la Revolucion Industrial estaba desarro-
llando o la creciente distribucién mercantil.

Entre los avances fundamentales del método cientifico estuvo el pro-
ceso de clasificacion de los fendmenos naturales bajo criterios taxondmicos
yjerarquicos. Al hacerse las comparaciones entre distintas especies y bajo la
idea ilustrada de progreso fue inevitable llegar al concepto de evolucion que
implicaba una transformacion paulatina hacia formas mas complejas de las
especies biologicas a lo largo del tiempo.” Esto habria de contagiar a las
nacientes ciencias sociales (o la fisica social como le llamé6 Augusto Comte,
el padre del «método cientifico»), que fueron estableciendo un modelo
evolutivo en el que, por cuestiones de raza o por un supuesto atraso social
histdrico, otros pueblos, especialmente los colonizados, fueron ubicados a

¢ Asimismo, Lourdes Roca sefala que es en ese momento que comienza la decadencia
del dominio auditivo a través de la oralidad «para introducirnos paulatinamente en el im-
perio de la vista, que transformara radicalmente nuestras experiencias perceptivas y, por
tanto, nuestra interpretacion del conocimiento» (Roca 2001:39).

7La idea de progreso en el capitalismo también se relaciona con un concepto nuevo del
tiempo, lineal y progresivo, que difiere de la idea ciclica anterior de las sociedades basadas
fundamentalmente en la agricultura y sus ciclos naturales.
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la saga de los avances experimentados en Europa. Dentro de una légica de
progreso y evolucionismo, entonces, las formas no modernas de conocer
fueron declaradas por el pensamiento hegemonico como pertenecientes a
un pasado en relacion con el pensamiento de Occidente, portador de una
forma epistemoldgica capaz de llegar a un conocimiento casi inobjetable y
universal a partir de la ciencia (véase Cajigas-Rotundo 2007).

Fue en este espacio de pensamiento moderno, cientificista y colonial
donde la antropologia se establecié como disciplina a finales del siglo x1x,
lo que también marcaria la mayoria de sus representaciones escritas y au-
diovisuales posteriores. Lejos de estudiar «grupos humanos» en general
como su etimologia lo indica, centrd su interés desde un principio en los
grupos que se habian desarrollado fuera de la cultura occidental pero que al
mismo tiempo se ubicaban dentro de su esfera de influencia colonial. Para
ser funcional, hubo un proceso de construccion simbdlica y material de un
«otro» cultural para ser encuadrado con codigos hegemonicos de entendi-
miento occidentales que no solo construian una separacion de mundos sino
que a la vez eran capaces de determinar las identidades de estos grupos no
occidentales bajo pretensiones de objetividad. Fue asi como a través de la
antropologia el poder de conocer otras culturas se transformé en una verdad
racionalizada y observada.?®

En sus origenes, entonces, la antropologia presté mucho de los métodos
de las ciencias bioldgicas ya no solo en cuanto a las teorias evolucionistas de
la época y en las concepciones de raza,® sino en la observacion, el registro
y la clasificacion de datos para crear un cuerpo bien estructurado de cono-
cimiento empirico, positivista y cientifico. En la segunda ediciéon de 1892
del manual inglés Notas y preguntas sobre antropologia del Consejo del
Instituto de Antropologia, editado por un médico y un anticuario, se lee
por ejemplo:

8 Como bien indica Tobing Rony, este conocimiento de separacion cultural estuvo
viciado desde su origen al senalar que la alteridad no existe a priori, sino que se construye
a partir de la mirada occidental y la creacion del «indigena» como metéfora cultural. La
construccion de lo etnogréfico, segtin el autor, fue ambivalente también, ya que el otro
cultural no solo fue visto como salvaje sino también como «alternativamente auténtico,
macho, puro, espiritual y un antidoto a los males del capitalismo moderno, industrializa-
do, un mito integrado a la imagen del noble salvaje» (en Grau 2002:124, 125).

°La idea de raza, como construccion social, tuvo un fundamento ideoldgico no solo
bioldgico sino clasista. Asi, tenemos que expresiones como «sangre azul» o «linaje» justi-
ficaban la herencia de privilegios sociales y econémicos por cuestiones meramente biol6-
gicas. Después de la experiencia del nazismo en Europa, las explicaciones sobre las dife-
rencias humanas basadas en tipologias raciales cayeron en desuso y transitaron con mas
fuerza hacia cuestiones relacionadas con la cultura.
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La antropologia puede ser definida como la historia natural del hombre. Se
divide en dos grandes divisiones, a saber, Antropografia y Etnografia. La
primera trata al hombre y a las variedades de la familia humana desde un
punto de vista puramente animal, es decir, desde un aspecto estructural y
funcional; mientras que la segunda lo hace como un ser social e intelectual,
e incluye averiguaciones de sus maneras, costumbres, instituciones, historia,
tradiciones, lenguaje, religion, aptitudes intelectuales, industrias, arte, etcé-
tera (Garson y Read 1892:B)."

Detras de estas practicas, entonces, se encontraban los principios filo-
soficos de la ilustracion, tefiidos por una ideologia eurocéntrica que apli-
caba el llamado «darwinismo social», en el que, como se menciono, teorias
biologicas sobre raza y evolucion se aplicaban a las sociedades humanas y
donde los europeos llevaban la delantera en la progresion hacia la civiliza-
cion. De esta manera, la disciplina ayud6 enormemente en la construcciéon
de lo que Pierre Bourdieu llama el «capital simbolico» de Occidente el cual
legitim¢ el proceso de dominacion colonial (Muratorio 1994:117; Edwards
1992:6). Con el tiempo, fue el etnografo quien validé el cardcter cientifico
de tal empresa y empezd a jugar un papel mas relevante de traductor cul-
tural para explicar las diferencias sociales y fisicas encontradas en lugares
remotos (Asad 1986). En tal impulso, las representaciones audiovisuales
habrian de jugar un papel fundamental en la consolidacion de esta forma
particular de entender el mundo y sus relaciones sociales. Claramente, el
«ver» nunca fue algo neutral ni pasivo, sino que dicha actividad estaba
ayudando a determinar cémo actuar sobre el mundo (Poole 1997:7).

Antropologia y fotografia

Fue en 1816 cuando se inventd un sistema para fijar imagenes y en 1839
apareci6 la primera impresion positiva sobre una placa de plata, desarrollo
conocido como daguerrotipo (por su inventor francés Louis Daguerre).
Era el nacimiento de la fotografia y con ello se revolucionaba la forma de
capturar visualmente al mundo exterior a la vez que se consolidaba la vista
como el sentido privilegiado en el proceso de construccién de imaginarios

°En el mismo material se indica que cuando se registren los caracteres descriptivos «el
observador puede establecer una conversacion con el sujeto, para ganar su confianza y este
supere cualquier miedo o repugnancia que pueda tener al ser medido. Cuando el color o
la forma en el sujeto no corresponda a ninguno en la tabla, pero es intermedio entre dos
colores y formas, los dos niimeros entre los que caiga deberan ser puestos en la columna en
blanco» (Garson y Read 1892:16).
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colectivos de la era moderna.” Ese mismo aflo, tras la noticia de los pri-
meros daguerrotipos, el destacado matematico, fisico y astrénomo francés
Frangois Arago, sefial6 por su parte que el invento habria de romper las
barreras del analfabetismo y de las diferencias lingiiisticas para acercarnos
a una suerte de lenguaje universal enraizado en la ciencia y capaz de cons-
truir discursos transhistéricos y transculturales:

Hoy en dia con la fotografia, podemos comunicar nuestros pensamientos,
concepciones y realidades a toda la gente sobre la tierra; si agregamos la
fecha del afio tenemos el poder de fijar la historia del mundo [...] Incluso
el bosquimano mas aislado puede entender una fotografia del cielo —ya sea
que muestre el sol, o la luna, o las constelaciones. En biologia, en el mundo
animal y vegetal, la fotografia como lenguaje pictérico puede comunicar sin
la ayuda del sonido (Sekula 2013:89-90).”

Al poco tiempo empez6 a utilizarse el daguerrotipo para reproducir
rostros humanos, monumentos y paisajes a lo largo de Asia, Africa,
Oceania y América Latina. En este ultimo territorio, Louis Comte hizo las
primeras impresiones de Rio de Janeiro y Emile Mangel Dumesnil de la
Ciudad de México.” En afos posteriores, ]. Washington Halsey fotografié
en la Habana, Francisco Géiiz en Caracas, F. Goni en Bogota, Maximiliano
Danti en Lima y John Elliot en Buenos Aires (Kossoy 1998:30). En las si-
guientes décadas la fotografia se utilizaria mds sistematicamente con fines
comerciales y cientificos, especialmente entre viajeros que salian de Europa.

" La genialidad de investigadores europeos como Niepce, Daguerre, Fox Talbot y
Bayard se fue combinando para hacer de la fotografia una realidad. Sin embargo, fueron
las posibilidades socioecondmicas las que impulsaron definitivamente el desarrollo de la
capacidad de fijar la imagen utilizando quimicos. Hay fuentes que indican que la fotografia
fue simultdneamente inventada en la década de 1830 en Brasil por el artista y cartografista
de origen francés radicado en Sdo Paulo, Hércules Florence, quien cuando se enter6 del
invento de Daguerre comento con pesar que en Brasil no contaba con «mejores recursos
materiales» para desarrollar y difundir su idea (Kossoy 1998:24).

2Este pensamiento ha tenido una larga durabilidad, como lo muestra el hecho de que
mas de un siglo después, en 1960, Edward Steicher, director del departamento de fotografia
del Museo de Arte Moderno de Nueva York, escribio: « Mucho antes del nacimiento de una
lengua en el mundo el cavernicola se comunicaba con imdgenes visuales. La invencién
de la fotografia dio a la comunicacién visual su lenguaje mas simple, directo, universal»
(Sekula 2013:94).

B En el diario mexicano El Cosmopolita se leia, el 29 de enero de 1840: «El domingo
28 se ha hecho en esta capital el primer experimento de daguerrotipia y en unos cuantos
minutos quedd la catedral perfectamente copiada» (Kossoy 1998:52).
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La posibilidad de «capturar» imagenes por medios mecdnicos se dio
al mismo tiempo que las grandes potencias europeas y los Estados Unidos
se hallaban en plena expansion mercantilista y colonial. Asi, la cdmara
llegd a ser un instrumento esencial para muchos exploradores, misio-
neros, viajeros profesionales, negociantes y administradores coloniales,
quienes agregaron un instrumento mas a su empresa de definir y controlar
el mundo ya fuera de forma fisica o simboélica. Muchos de los exploradores
al volver a sus paises trataban de emular la practica de personalidades
que los antecedieron como Alejandro von Humboldt o Charles Darwin,
quienes antes de la fotografia habian capturado imagenes de forma ma-
nual y luego dado conferencias o platicas sobre sus fascinantes hallazgos
en otras tierras y culturas lejanas. Asimismo, se hicieron muy populares los
libros con fotografias del exterior apoyadas por textos y también las llamadas
«tarjetas de visita» que antecedieron a las postales, las que también ayudaron
a consolidar la idea de la existencia de diferentes «tipos humanos» bajo los
parametros bioldgico-raciales y culturales dominantes.'* Para la naciente
disciplina antropologica y otros estudios relacionados, esta tipologia fijada
en fotografias fue de interés primordial y se mantendria hasta los afios 1930.

En las décadas siguientes, la fotografia tomé un sitio privilegiado en
este proceso debido a su aparente capacidad de capturar «la realidad» de
una forma objetiva y directa. Publicaciones como National Geographic,
por ejemplo, mediante el uso extenso de la fotografia ayudaron a cimentar
ideolégicamente lo que la escuela de Francfort llamo el espacio de «la cul-
tura de masas» en Occidente, desde donde se generan y diseminan ma-
teriales creados por poderosos intereses para ser consumidos por un pu-
blico amplio. Dichas publicaciones solian dar relieve a la dualidad entre la
modernidad y el primitivismo, resolviendo sus proclamados ideales libe-
rales de igualdad entre seres humanos bajo el argumento de que era tarea
de la civilizacién occidental dar tutela a estas culturas fuera de su 6rbita
para ayudarlas a alcanzar la tan proclamada modernidad (véase Lutz y
Collins 1993).

4 A proposito de este impetu de clasificacién positivista sobre el mundo «natural»,
Richard Owen, el famoso naturalista y critico de Darwin, cuando en 1863 indicaba a la
Oficina de Relaciones Exteriores britanica sobre qué hacer con las fotografias «estereoscd-
picas» traidas por Charles Livingston a Londres tras su aventura en Africa sefialaba: «Con
respecto a las fotografias, ya que son los registros mas ttiles y fieles de las caracteristicas
fisicas de las tribus nativas, sugiero la posibilidad de que sean impresas, en el interés de la
etnologia. No tengo dudas de que las fotografias de rocas seran igualmente ttiles para el
geologo y las de arboles a los botanicos...» (en Ryan 1997:32).
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Expansion colonial e imagen. Foto: Arthur Radclyffe Dugmore, 1910 (en Ryan 1997:134).

Entonces, la categorizacion de las diferentes sociedades no occidentales
y el distanciamiento cultural con estas crearon y luego reforzaron estereo-
tipos sociales que tradicionalmente sirvieron para oscurecer la naturaleza de
las relaciones de poder y dominacién. En el proceso, el otro, como una cons-
truccion ideoldgica, dio lugar a la aparicién de un Occidente «civilizado»
con capacidad no solo de representar sino también de reinventar culturas
lejanas (véase Clifford y Marcus 1986). Expresiones culturales y rasgos fisicos
como indumentaria, razay color de la piel fueron subrayadas no inicamente
por las diferencias en si mismas sino por el significado social que se les atri-
buyd, lo cual, a su vez, estuvo muy ligado al establecimiento de jerarquias y
distancia social (Lutz y Collins, 1993:18; Van den Berghe 1970:10). A lo largo
de todo este proceso, la forma en que se manejaron la fotografia y la practica
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antropoldgica dejo un complejo registro de reflejo que mostrd no solo a los
sujetos representados sino el imaginario social de quienes tuvieron el poder
de construir y difundir estas imagenes.”

Aqui conviene detenerse un rato y enfatizar que si bien no es ttil encua-
drar a todos los fotdgrafos o antrop6logos en un idéntico saco conceptual ya
que las variaciones entre caso y caso estan mediadas por complejas interac-
ciones personales, ideoldgicas, histdricas y profesionales, resulta insoslayable
hablar de tendencias generales dentro del contexto histérico general donde
se dieron, y ese contexto, sin lugar a dudas, fue moldeado inexorablemente
por la expansion capitalista y el colonialismo.® Por lo tanto, no se sefiala
que las imagenes obtenidas no hayan dado informacién importante sobre
otras culturas, sino mas bien se quiere subrayar que habitualmente dicho
conocimiento se dio desde el principio desde un punto de vista hegemodnico
que fue presentado como universal y objetivo. En ese sentido, en el proceso
de creacion de imagenes fue muy raro encontrar una relaciéon de didlogo y
si muy comun hallar una interaccién de dominacion (véase Pieterse 1992).
Asi, el creador de imagenes normalmente permanecio invisible detras de la
camara, mientras que lo que registraba se hacia visible y era «descubierto»
para ser consumido por otros de su propia cultura.”

De esta forma, dentro del discurso realista moderno, el valor de uso
de las imagenes mecanicas tuvo que ver con la supuesta habilidad de re-
presentar o reproducir una realidad casi indiscutible donde en muchos
sentidos se asumia como «una certeza pre-lingiiistica» (Tagg en Pinney
1992:91). La imagen, entonces, no era concebida como portadora de un
lenguaje de poder politico y disciplinario que se determina mas alla del
proceso técnico que la credé (Poole 1997:10; Pinney 1992). La captura de

s Esta reinvencion de las sociedades en la 6rbita de la expansion colonial fue lo que el
investigador palestino-estadounidense Edward Said llamé Orientalismo, sefialando que el
Oriente, casi una invencién europea, «ha servido para que Europa (u Occidente) se defina en
contraposicion a su imagen, su idea, su personalidad y su experiencia» (Said 2004:20).

' Al respecto, Susan Sontag, llama la atencion sobre las similitudes entre un arma fuego
y la cdmara, ya que ambos instrumentos se cargan, apuntan y disparan. La cimara, sefala,
«es una sublimacion de la pistola» (Sontag 2013:14).

7 Resulta revelador para nuestro tema lo que el teérico francés Michel Foucault mostr6
cuando hablaba del panéptico, un método inventado en las prisiones europeas en el siglo xv111
para desde una torre poder vigilar a los reclusos sin que estos supieran cuando los estaban
viendo y cuando no: «El Poder disciplinario [...] se ejerce a través de su invisibilidad; al mismo
tiempo se impone sobre aquellos que estan sujetos a un principio de visibilidad obligatoria. En
la disciplina, son los sujetos los que tienen que ser vistos. [...] Es el hecho de ser constantemen-
te visto, de que siempre sea posible ser visto, lo que mantiene al individuo bajo disciplina en su
propia sujecion» (Pinney 1992:76).
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imagenes por medios mecanicos llevo también, desde esta logica, a una
fuerte actitud acritica motivada por la ilusiéon que generd el uso de la ca-
mara en el sentido de que haria posible capturar no tanto las impresiones
de eventos, sino los eventos mismos. De esta forma, la mayoria de regis-
tros y saberes antropoldgicos enmarcados en esta pretension de objeti-
vidad tecno-cientifica fueron sometidos a una limitacién determinante:
«la concepcion de que todo conocimiento esta constituido por ideas no
politicas; esto es, ideas eruditas, académicas, imparciales y supraparti-
distas» (Said 2004:31).®
Algunos investigadores relacionados con la antropologia comenzaron
a adoptar el medio de forma casi inmediata, pero no siempre le encon-
traron un uso que fuera suficiente en si mismo si no se acompanaba del
texto escrito. Asi, Franz Boas, padre de la antropologia cultural norteame-
ricana, empez0 a utilizar la fotografia como referencia, con la ayuda del fo-
tografo O. C. Hasting desde 1894 (Tomaselli 1999:2), aunque sigui6 privile-
giando la escritura en sus voluminosos trabajos. De la misma manera, uno
de los principales referentes de la antropologia anglosajona, Bronislaw
Malinowski, incursioné también brevemente en la produccion fotogra-
fica y cinematografica durante su trabajo de campo entre los trobian de
Melanesia, a comienzos del siglo xx. Tales recursos técnicos fueron vistos
por el investigador de origen polaco como auxiliares marginales en el re-
gistro de los sistemas de creencias de las personas estudiadas para alcanzar
el objetivo mayor de atrapar «el punto de vista del nativo, su relaciéon con
la vida para entender su visién del mundo» (Worth y Adair 1972:12). Asi,
aunque en Los Argonautas del Pacifico Occidental Malinowski incluy6 mas
de 70 fotografias del grupo estudiado (Ball y Smith 2010:306), la técnica
no tuvo tanta importancia en su trabajo y mds bien la entendié como una
forma de registrar superficie en vez de profundidad, siendo esto ultimo el
trabajo del antropdlogo. Bajo este supuesto, el enfoque del investigador
se debia centrar no tanto en los rasgos visibles inmediatos sino en la «es-
tructura social» entendida tras largos periodos de trabajo de campo como
forma privilegiada de validar la realidad (véase Edwards 1992:4; Pinney
1992:78).%9
® Derek Paget indica que el término «documentar» se empezé a utilizar hacia el siglo

XVII en el ambito del derecho, al ser vinculado cada vez mas al concepto de «evidencia»
objetiva para ser presentada ante las cortes de justicia (en Grau 2002:151).

¥ En su diario de campo, sin embargo, se lee: «Me dediqué a la fotografia como una ocu-
pacion secundaria y un sistema poco importante de recoger datos. Esto fue un serio error.
Al redactar mi material sobre los huertos encontré que el control de mis notas de campo
con base en las fotografias me obligd a reformular mis explicaciones sobre innumerables
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El documental y la reinvencion del tiempo y espacio

Después de la segunda mitad del siglo x1x y cuando la fotografia ya se
encontraba bien establecida, hubo intentos para capturar ya no solo el
instante, sino la secuencia de eventos enfrente de la cdmara. Asi, inves-
tigadores/fotégrafos como Eadweard Muybridge y Félix-Louis Regnault
fueron disefiando técnicas de captura y reproduccién de imagenes en
movimiento principalmente con fines cientificos. A través de la llamada
cronofotografia, técnica desarrollada primeramente por J. E. Marey, sus
secuencias fotograficas lograban capturar con una especie de fusil lo que
era imposible ver para el ojo humano y servian como formas de ilustrar las
diferencias no solo fisicas sino motrices de individuos y animales. El naci-
miento del cine, ademas, coincidié con un auge del tratamiento del cuerpo
fisico como objeto de observacion y vigilancia (véase Oksiloft 2001).

Asi, Regnault propuso que todos los museos deberian de coleccionar
«artefactos en movimiento» para estudiar y exhibir el comportamiento
humano (Ruby 2000:7). Este investigador tenia un especial interés en estu-
diar los movimientos fisicos y gestos particulares de diferentes razas y daba
menos interés a sus formas culturales mas amplias. En una ocasion sefialo:
«todos los pueblos salvajes utilizan los gestos para expresarse entre ellos;
su lenguaje es tan pobre que no es suficiente para darse a entender [...]
Con el hombre primitivo, los gestos preceden al habla» (Beattie 2008:44).
En 1895, Regnault capturd secuencias de una mujer wolof de Senegal en la
Exhibicion Etnografica de Paris con el sistema de cronofotografias, lo que
varios catalogan como el primer registro etnografico de imagen mecanica
en movimiento aunque no se haya realizado en el espacio sociocultural de
la persona registrada (Oksiloft 2001:1; Guarini 2005:167).

En esa década, hubo varios intentos en Alemania, Francia, Inglaterra
y Estados Unidos por desarrollar lo que después se conoceria como cine,
todos derivados del kinetégrafo, la primera cimara de imagen en mo-
vimiento desarrollada por el estadounidense William Kennedy Laurie
Dickson en el laboratorio de Thomas A. Edison. Para ver las imagenes, sin
embargo, se necesitaba apoyar el ojo en el visor del llamado kinetoscopio,
también inventado en dicho laboratorio de West Orange (Barsam 1992:12).
No fue hasta la ultima década del siglo x1x que el francés Louis Lumiere

puntos [...] En concreto, me dejé llevar por el principio de lo que podriamos llamar el pin-
toresquismo y la accesibilidad. Siempre que iba a pasar algo importante, llevaba la cdmara.
Si el cuadro me parecia bonito y encajaba bien lo retrataba [...] puse la fotografia al mismo
nivel que la recolecciéon de curiosidades, casi como un pasatiempo accesorio del trabajo de
campo» (en Villela 1990a:28).
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Eadweard Muybridge y la Cronofotografia. Foto: Wellcome Foundation

desarrollé un método para proyectar imagenes en secuencia rapida que
creaba la sensacion de movimiento. Junto a su hermano Auguste, produjo
en 1895 la que es considerada la primera pelicula formal en la historia co-
nocida como Trabajadores saliendo de la fdbrica. Ambos continuarian fil-
mando eventos cotidianos de su nativa Francia con tomas cortas de cerca
de un minuto, pues los rollos empleados no daban para mas, con temas
como un tren llegando a la estacion, un nifio aprendiendo a caminar, etc.
Asimismo, también captaron a algunos individuos no europeos, entre
ellos 12 cortos sobre mujeres ashanti y sus hijos realizando diversas ac-
tividades, registrados durante tres dias en la exhibicién de Lyon de 1897
(Oksiloff 2001:2). Estos pioneros del cine creian que su invento debia
alejarse de las convenciones del teatro y mds bien acercarse a posiciones
cientificas para capturar eventos de la vida real, logrando asi una forma
de documentar el mundo con fines educativos (Rabinowitz 1994:19). Les
interesaba, entonces, que las audiencias vieran la «naturaleza capturada en
el acto» (Barbash y Taylor 1997:15).
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Miembros de la naciente disciplina de la antropologia no se quedaron
atras y también se interesaron de inmediato en las posibilidades que ofrecia
el nuevo medio tecnologico. Entre estos se encontraba Alfred Haddon,
quien produjo cintas con fines de investigacion explicitamente etnogra-
fica. Haddon, dirigiendo en 1898 la expediciéon Cambridge al Estrecho de
Torres, utilizé una cdmara Newman & Guardia de 35 mm y produjo asi los
que se consideran los primeros registros en filme propiamente antropold-
gicos por haberse realizado en el espacio cultural de los sujetos analizados.
Se trat6 de dos secuencias de cuatro minutos en total en las que se ve,
en la primera, a un grupo de melanesios tratando de hacer fuego y, en la
segunda, el registro de una ceremonia de iniciaciéon conocida como Malu-
Bomai. Dicho culto iniciatico, sin embargo, ya habia sido abandonado 25
afios atrds cuando los islefios se convirtieron al cristianismo, por lo que
en esa ocasion Haddon les proporcioné cartén a algunos miembros de la
comunidad para que recrearan, para la filmacion, las mascaras usadas por
sus antepasados (Henley 2001:18).

Este tipo de reconstruccién de una era ya inexistente iria conformando
lo que mas adelante se conocié como «antropologia de salvamento», que,
entre otras cosas, trataba de recrear y preservar un pasado supuestamente
auténtico previo al contacto con Occidente.”® Tales practicas tendian a
mostrar una aparente inmutabilidad cultural y, por ende, poca capacidad
de cambio social de los pueblos registrados. En un sentido mas profundo,
estos ejercicios también creaban la falsa sensacion de que las culturas fuera
de Europa y los Estados Unidos no estaban padeciendo las consecuencias,
con frecuencia brutales, del colonialismo. Teniendo entonces esta capa-
cidad de apropiar y descontextualizar tiempo y espacio, la construccion de
la imagen se convirtié en otro simbolo de poder (Edwards 1992:7).”

Grupos de investigadores europeos continuaron llevando equipos
de filmacién a diversas partes del mundo bajo opticas y situaciones si-
milares. El austriaco Rudolf Poch, por ejemplo, arribé en Namibia tres

*° Lo anterior también se ha llamado «taxidermia etnografica» que busca hacer de lo
muerto como que si todavia estuviera vivo, fijandolo en un espacio pre-civilizado «natural»
e inmutable (Beattie 2004:49).

* Esta antropologia de salvamento sigue teniendo cierta vigencia en la actualidad.
Por ejemplo, la Comision de Antropologia Visual de la Unién Internacional de Ciencias
Antropoldgicas y Etnoldgicas apunta en su mandato de 1985 la necesidad de emprender
una accion coordinada «para producir documentos visuales sobre las culturas en vias de
desaparicién» y mantener archivos visuales (Hernandez 1990:46). De forma similar, en los
afos 1980 y 1990 la serie Disappearing World de la television britanica, en colaboracion con
antropdlogos, se centré en filmar culturas percibidas como en vias de extincién o viviendo
profundos procesos de transformacion sociocultural.
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anos después de que tropas alemanas habian llegado a imponer su do-
minio en la regién y ahi filmé la ya famosa secuencia de poco mas de
un minuto Bosquimano hablando al fonégrafo (1908) donde se ve a un
hombre de la comunidad san gesticulando y hablando al instrumento de
registro de voz llamado «cilindro de Edison». Aunque con anterioridad
tanto Haddon como el investigador de Manchester, Baldwin Spencer (este
ultimo trabajando en Australia), habian utilizado tanto cdmaras de cine
como cilindros sonoros, esta es posiblemente la primera vez que desde
la antropologia se hizo una filmacién donde la voz del sujeto filmado fue
sincronizada con las imdgenes. Para cuando se realiz6 el registro, sin em-
bargo, cerca de 80 % de la poblacion local habia muerto directa o indirec-
tamente por la invasion colonial germana. Poch muri6 en 1921 y muchas
de sus ideas raciales y racistas fueron acogidas afios después por la ideo-
logia nazi (Henley 2013:311).

El registro cinematografico de Poch en Namibia coincidio6 con el tra-
bajo de Leo Frobenius, reconocido etndgrafo aleman de esa época y uno
de los principales proponentes de las «dreas culturales», quien en 1909
publicé su influyente obra La infancia del hombre, tras realizar igual-
mente estudios en colonias africanas de su pais. Para €, la llegada del cine
producia toda una revolucion visual dentro de los estudios etnograficos
(Oksiloft 2001:4). Dicho interés germano por investigar sobre lo que se
consideraba «la infancia de la humanidad» se ha relacionado con la con-
flictiva construccion nacional de Alemania de la primera mitad del siglo
XX, inyectada con preocupaciones de autenticidad cultural, pureza filoge-
nética y superioridad racial. En tal contexto, el primitivo en sus colonias,
particularmente en Africa, vino a incluirse simbélicamente en muchos de
estos discursos que buscaban cimentar una cohesion nacional civilizada
frente a un «otro» inferior de sus fronteras, tanto nacionales como colo-
niales. Asi, se generd toda una construccién mitica de origenes raciales y
culturales en donde las imagenes cinematicas de los sujetos africanos bajo
dominio colonial germano se asimilaron como evidencias visuales de su-
perioridad étnica y bioldgica. De acuerdo con Oksiloff, tal percepcion fue
también utilizada para sugerir, en tiempos de inestabilidad politica y eco-
ndémica, «una cohesion epistemologica e ideoldgica anterior a las fuerzas
corruptoras de la légica moderna» (2001:5).

Bajo esta dptica, tanto el cine como el primitivo hicieron referencia
a formas de verdad premodernas entonces entendidas como primarias,
directas, transparentes y finalmente estables de concebir el mundo. Como
senala Allan Sekula, la imagen mecanica como practica simbdlica, vino a
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constituir no tanto un lenguaje universal sino mas bien se traté del apetito
de captura de lo primitivo donde paradojicamente interaccionaban no solo
instrumentos tecnolégicamente avanzados, sino todo un sistema de en-
tendimientos y deseos primarios a partir de sentir el mundo directamente
desde una conexion prelingiiistica y afectiva lograda con el érgano de la
vista y, por extension, con la cdmara. Asi, la imagen bajo tales parametros
se convirtid en el suefio de un naturalismo romantico, con una fe ilimitada
en la tecnologia, en la que lo importante fue no solo la inmanente uni-
versalidad del sentido de las cosas, sino el proyecto de hegemonia global.
Por lo tanto, el lenguaje de los centros imperiales fue impuesto «tanto de
forma forzada como seductiva, sobre las periferias» (Sekula 2013:96).

Por otro lado, una buena parte de las filmaciones de la época fueron
actuadas y recreadas frente a la camara. Esa practica serfa comun en mu-
chos de los documentales antropoldgicos que se esforzaban por mantener
y construir el aura de autenticidad en sus producciones, aunque muchas
veces se hiciera la reconstrucciéon de forma inadecuada. Por ejemplo,
Baldwin Spencer filmé6 a comienzos del siglo xx cerca de 40 minutos de
danzas aborigenes del grupo arrente en Australia, las cuales se realizaban
generalmente de noche pero, para la filmacion, fueron ejecutadas de dia
para que la camara las pudiera captar.>> De igual manera, tenemos un
ejemplo muy temprano en Latinoamérica de documental antropolégico
con la pelicula Rituales y fiestas bororo (1917), dirigida por Luiz Thomaz
Reis, que form¢ parte del proceso de penetracion de la selva amazonica y
del rescate simbdlico del indio en el proceso de construccién nacional de
Brasil.» Aunque el documento visual tiene una alta calidad técnica y fue
aclamado durante su difusién tanto en Brasil como en otros lugares como
Nueva York, investigaciones posteriores revelaron que los rituales mor-
tuorios que practicaban los bororo no fueron registrados ni en la forma ni
en la secuencia en que se daban en la realidad (Henley 2013:311, 312).

22 Hoy en dia es muy poco lo que se puede consultar de este material ya que exis-
ten restricciones para ello porque los arrente consideran estas practicas como sagradas y
por lo tanto solo lo pueden ver quienes han sido propiamente iniciados para ello (Henley
2013:311).

% Se ha propuesto que este material visual pudiera ser el primer documental etnografi-
co en su sentido moderno en la historia, aunque su director, un militar comisionado para
hacerlo, no haya tenido ni intencién ni entrenamiento etnogréficos (este grupo fue filmado
después en los afios treinta por los etnélogos Dina y Claude Lévi-Strauss, aunque la version
final de un par de cortos de 8 min. cada uno en 16 mm tiene una calidad técnica menor que
la de Reis). Para un excelente articulo alrededor de este temprano registro véase Caiuby, Da
Cunha y Henley (2017:105-146).
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Al mismo tiempo, otros no antropdlogos incursionaron también en el
proceso de registro de los grupos no occidentales, algunos con propuestas
que contenian elementos de ficcién y respaldo comercial. El mismo afio
de las filmaciones de Haddon, por ejemplo, también se produjo un corto
britanico de ficcién de parte de la Compania de Comercio de Warwick
que se hizo muy popular entre sus audiencias llamado Suddfrica salvaje,
ataque y rechazo (1898), al que se le impuso una cruda narrativa sobre
guerreros zulu con fines de espectaculo comercial y el cual se anunciaba
como el relato de «un grupo de salvajes gloriosamente repelido» por las
tropas britdnicas ahi asentadas (Oksiloff 2001:2). Otros materiales igual-
mente semificcionados, pero basados en una interaccién de largo plazo
con los llamados nativos, también se elaboraron en los aflos siguientes.
Asi, el aclamado fotégrafo Edward Curtis, conocido por sus cientos de
fotografias sobre indios norteamericanos a finales del siglo x1x, produjo
en 1914 la pelicula En tierra de los cazadores de cabeza con miembros del
grupo kwakiutl como forma de documentar un estilo de vida en vias de
desaparicion. Trabajando en colaboracién, Curtis realizé un guion en el
que otorgaba una personalidad definida a los distintos actores que dra-
matizaron una historia supuestamente basada en practicas culturales del
grupo. Tal temprana experiencia colaborativa de unir el registro de algin
grupo no occidental con elementos dramaticos del cine de ficciéon habria
de tener una mucho mas acabada expresion en la década siguiente con
Robert Flaherty, quien conocié a Curtis tanto de forma personal como
en su trabajo fotografico y de cine (Macdonald y Cousins 2006). Flaherty
logré en sus producciones una exaltacion de la naturaleza y la lucha del
hombre por dominarla mostrando cierta nostalgia por lo que parecia
un paraiso y una inocencia perdidos por el proceso de industrializacion
pero que aun era posible encontrar en otras sociedades supuestamente
al margen de tal proceso. Su filme mas conocido es el clasico Nanook del
norte (1922), que narra la vida de una familia inuit del norte de Canada.
Flaherty conto con plena cooperacion de parte de este pueblo para la rea-
lizacion de su pelicula, la cual posee poderosas evocaciones poéticas y hu-
manas sobre la cotidianidad de las sociedades drticas de entonces.>* Otra
de sus peliculas es Moana (1926), filmada a lo largo de dos afios y finan-
ciada por Paramount, sobre la vida de los habitantes de la isla Savai'i en

24 La ironia es que mientras Flaherty alcanz6 fama mundial luego de la presentacion
de su pelicula, Nanook, el personaje principal y cuyo verdadero nombre era Allakariallak,
murié de inanicién dos afos después durante una fallida expedicion de caza (véase
Barbash y Taylor 1997:22-26).
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J. A. Haeseler filmando a mujeres shawia del norte de Africa (1920). Foto: Royal
Anthropological Institute

Samoa, misma que se desarrolld sobre la anterior experiencia colaborativa
de largo plazo con los inuit.”

En otras ocasiones, fueron compaifiias que buscaban comercializar
el mundo «exotico» las que se asesoraban del conocimiento antropold-
gico para desarrollar sus empresas. Por ejemplo, en 1928, los hermanos
Charles y Emile Pathé contaron con la asistencia del Departamento de
Antropologia de Harvard cuando produjeron Pueblos y Costumbres del
Mundo. Por otra parte, también se dio la participacion de documentalistas
adscritos a misiones religiosas, como el caso del sacerdote italiano Carlos
Crespi, quien produjo Los invencibles shuaras del Alto Amazonas (1927)
considerado como el primer documental etnografico ecuatoriano e ins-
crito «dentro de una serie de iniciativas promovidas en los afios 20 desde
la sociedad civil y el Estado para la colonizacién del Oriente ecuatoriano
y la incorporacion de la poblacién indigena amazoénica, que durante largo
tiempo habia sido inaccesible» (Ledn 2010:100). Asimismo, el artista plas-
tico mexicano Miguel Covarrubias también realizé importantes trabajos
de cine antropolégico tanto en México como en Bali. En el primer pais
produjo Mexico South (1926-1942) imbuido dentro de los primeros afios

» Este material habria de ofrecer una fuerte inspiracién a la antropologa Margaret

Mead poco antes de su viaje a dicha region en los mares del sur que daria paso a la ya
clasica investigacion Coming of Age in Samoa ‘Adolescencia y cultura en Samoa’ (1928).
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del desarrollo del indigenismo nacional y que es contemporaneo de otro
documental de corte indigenista, jQué viva México!, realizado de forma
inconclusa por el director soviético Sergei Eisenstein entre 1931 y 1932.
Mexico South fue apenas redescubierto en 1998 y ya es considerado por
algunos como el primer documental de cine etnografico mexicano (Pind
2013:165; Luna 2017). En 1932, por otra parte, la Fundacién Guggenheim
apoy6 a Covarrubias para realizar la investigacion para su libro La isla de
Bali (1937), donde aprovechd para filmar practicas rituales, festividades
y vida cotidiana de los islefios que dieron forma a varios documentales.
Aunque estos trabajos audiovisuales son relativamente poco conocidos
en el ambito internacional, en algunos casos pudiera pensarse que son
de mejor factura técnica que el muy conocido documental Trance y baile
en Bali (1952) que efectuara en ese mismo lugar la antropdloga Margaret
Mead y su esposo Gregory Bateson tres afios después.

Mead y Bateson habian empezado a producir fotografias y peliculas
en apoyo a sus estudios etnograficos siguiendo los pasos de Franz Boas,
su mentor en Columbia.*® Sin embargo, a diferencia de Malinowski que
utilizo la fotografia como forma de ilustrar los postulados de sus escritos,
ellos concibieron la fotografia y el cine no solo como registros visuales, sino
también como herramientas para el trabajo analitico bajo esquemas teo-
ricos relacionados con el desarrollo de la personalidad individual dentro
del ambiente cultural, particularmente durante su experiencia en Bali
(véase Ball y Smith 2010:308, 315). A decir de Mead, se trataba de combinar
las teorias freudianas basicas con los métodos de la antropologia para ver
cémo la cultura se aprendia desde la nifiez en cualquier sociedad. Dentro
de ese esquema, la antropdloga afirmoé: «he pasado la mayor parte de mi
vida estudiando las vidas de otros pueblos —pueblos lejanos— con el fin
de que los norteamericanos puedan entenderse mejor» (Mead 1972:1). Tal
deseo de encontrar en el «otro» claves para la sociedad moderna occidental
relacionadas con el estudio de la nifiez y su impacto en la vida adulta dentro
de la corriente antropoldgica norteamericana de «cultura y personalidad»
se conecto, al igual que en el caso de los gedgrafos alemanes, con discu-
siones mas amplias sobre la filogénesis y ontogénesis de lo humano.”

*Boas utilizo fotografias en sus estudios de campo ya desde 1894, aunque el uso de cine
lo implementd hasta tres décadas después, lo que debiera ubicarlo como una figura central
en el origen de la antropologia visual.

7 En los contextos antropoldgicos de la época, entonces, es posible pensar que el cine
como una «maquina de suefos», como lo llamé uno de sus pioneros, Georges Mélies, sig-
nificé en su registro de lo entendido como primitivo una supuesta via de regresion colec-
tiva para la psique social de occidente. Lo anterior estaria en linea con los postulados de
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El trabajo de estos pioneros que impulsaron la tradicion del relati-
vismo cultural, la personalidad individual en las culturas y un enfoque
mas humanista de la representacion de otros pueblos, aunque sin duda va-
lioso, estuvo profundamente influenciado y encuadrado al interior de una
diferenciacion desigual de las diversas culturas que el colonialismo habia
generado. Asimismo, pese a ser portadores o estar influidos por las teorias
del difusionismo cultural, que sefialaba que toda cultura toma prestado y
reelabora elementos de otras sociedades (generalmente percibidas como
mas desarrolladas), en la practica su tendencia general fue la de repre-
sentar a las culturas no occidentales como algo dado o estatico, grande-
mente aisladas y no como inmersas en procesos histdricos en constante
cambio y fuertemente afectadas por el colonialismo.

Antropologia, construccién nacional y produccion audiovisual
en Latinoamérica en la primera mitad del siglo xx

En algunas sociedades latinoamericanas que se encontraban en un pe-
riodo de construccién nacional hubo intentos desde sectores ilustrados
por rescatar al habitante original, ya que se trataba de tomar cierta dis-
tancia de las metropolis coloniales mediante la reorganizacion estratégica
de «lo propio», para establecer una identidad nacional diferente e «inde-
pendiente». Lo anterior significé la incorporacion imaginaria del indigena
en diferentes modalidades, pese a que las élites locales blancas y mestizas
continuaron, en muchos sentidos, reproduciendo la diferenciacién social
y cultural desigual creada por el colonialismo dentro de sus propias fron-
teras al desarrollar lo que se ha conocido como «colonialismo interno»
(véase Muratorio 1994).

En un primer impulso, grupos de poder latinoamericanos buscaron
reivindicar al indio histérico, primero como el constructor de grandes ci-
vilizaciones® y luego como un mitico defensor de la soberania local al
enfrentarse al poder colonial militar en sus primeras etapas. El nativo vivo,

La interpretacion de los Suefios, de Freud, para quien los espacios oniricos «han preservado
mas antigiiedades mentales de las que nos podemos imaginar» (Oksiloff 2001:7).

8 Esto, sin embargo, no se alejaba del modelo europeo, ya que en el imaginario de las
metrépolis coloniales existia cierta fascinacion por el esplendor pasado de otras cultu-
ras en el mundo. Las representaciones visuales y textuales de viajeros como Stevenson,
Catherwood, Muybridge y Morley sobre monumentos arqueoldgicos en ruinas y grupos
humanos de la época reforzaron toda esta construccién ideoldgica. En las colonias, las
élites locales estaban profundamente influenciadas por los trabajos cientificistas de las me-
tropolis coloniales y neocoloniales.
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sin embargo, tenia que ser antes transformado, domesticado y civilizado,
para adecuarlo a las necesidades de las élites nacionales.” En esta dina-
mica, los Estados poscoloniales, al querer integrar al indio, muchas veces
lo desaparecieron o incorporaron solo sus facetas aceptables como trajes,
bailes y artesanias en procesos de estética folclorizante, creando todo un
imaginario con fuertes efectos a nivel politico y social. Este rescate selec-
tivo de lo indigena desde las élites se enmarcé con una serie de discursos,
instituciones y tecnologias que en mucho reforzaron un imaginario de
desgracia e impotencia indigena ante la opresion, lo que produjo «un su-
jeto indigena incapacitado para representarse a si mismo, y necesitado de
tutela» (Ledn 2010:56).

Bajo este impetu integracionista, surgieron y se consolidaron varias
escuelas de antropologia locales. Un vehiculo que tuvo un papel relevante
en este proceso fue el llamado indigenismo, un movimiento a nivel latinoa-
mericano cuya meta explicita era defender e integrar las masas indigenas
a la nacién y construir culturas politicas regionales y nacionalistas sobre
la base de lo que intelectuales mestizos y mayoritariamente urbanos en-
tendieron como las formas culturales indigenas (Poole 1997:182).3° Aqui
hubo diferencias notorias entre sus diferentes propulsores. Por ejemplo,
para el indigenismo peruano, promulgado por pensadores como José
Maria Arguedas, José Carlos Mariategui o Ciro Alegria, el problema de la
integracion del indio a la sociedad nacional era generalmente un asunto
estructural que pasaba por la reforma agraria, mientras que en el caso de
México se vio mas como un problema superestructural de cambio cultural
¥, por ende, educativo, tendiente a lograr que el indigena abrazara intelec-
tualmente la modernidad como paso previo a su integracion. Sin embargo
y pese a los diferentes enfoques, dada la permanencia de esquemas colo-
niales tanto mentales como materiales en el seno de las nuevas naciones,
ni los grupos dominantes ni sus procesos nacionales serian capaces de
erradicar los desequilibrios socioecondémicos y culturales existentes entre
los grupos indigenas y los no indigenas, por lo que muchos de los imagi-
narios raciales y culturales hegemdnicos basados en la desigualdad social
se mantuvieron.

» En el continente americano, sin embargo, hubo indios que nunca fueron totalmente
redimidos y permanecieron por mucho tiempo en el espacio de «lo salvaje».

3°Véase también Gamio (1916). Por su parte, Christian Ledn, siguiendo a J. L. Herbert,
ubica el indigenismo como una fase particular de la dialéctica colonial «en la cual el colo-
nizador ha dejado de ser abiertamente racista para elaborar una metafisica humanista, apa-
rentemente igualitaria, en la cual el antagonismo es cuidadosamente eliminado» (2010:44).
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Muchas de las manifestaciones audiovisuales siguieron reproduciendo
este fenomeno de construccidon nacional que las naciones latinoameri-
canas estaban desarrollando. Como sefiala Gabriela Zamorano, «una par-
ticularidad del documental indigenista es que actualiza la subordinacion
de la diferencia dentro de précticas nacionalistas modernas» (Zamorano
2010:13). Siguiendo la pauta de la forma en que se aplicaba la antropo-
logia y disciplinas afines en naciones desarrolladas, en varios paises de
Latinoamérica se implementaron también ejercicios para ir amalgamando
lo encontrado con las nociones de nacionalidad en boga. Asi, el indige-
nista y ex discipulo de Boas, Manuel Gamio, utiliz6 en México a la foto-
grafia y el cine en varias formas entre 1917 y 1925 para registrar el proceso
de excavaciones arqueoldgicas en Teotihuacdn y ruinas mayas en Yucatan,
junto a algunas costumbres de habitantes de la regién como danzas y
cantos, aunque casi todas estas peliculas no han sido encontradas (Novelo
2001:50-51; De los Reyes 1991). Por otra parte, Silvia Rivera Cusicanqui
indica que para el caso de Bolivia, la figura del indigena «anclada en la
nocidn de folclor fue inscrita en el Estado boliviano desde los afos 1940
y se consolid6 después de la revolucion de 1952 como practica de una ‘an-
tropologia de rescate, que iba a permitir almacenar la informacién y los
artefactos culturales de esos pueblos, para convertirlos en patrimonio de
la nacién boliviana, antes de que se extingan bajo el impulso de la moder-
nidad y el progreso» (Rivera Cusicanqui 2015:277). De igual manera para
el caso peruano, el impulso nacionalista e integratorio se palpa claramente
en la primera mitad del siglo con el excelente trabajo visual de reivindica-
cion de lo indigena a través de una nueva estética de lo andino de parte de
los fotdgrafos Juan Manuel Figueroa Aznar y Martin Chambi, de origen
quechua (Céanepa 2011:41). Posteriormente y en esa linea también se en-
cuentra el cineasta boliviano Jorge Ruiz, con su documental ficcionado
Vuelve Sebastiana (1953), sobre las duras condiciones de vida y margina-
lidad social de una nifia chipaya y su comunidad.

En México, la politica indigenista de los gobiernos posteriores a la
Revolucion de comienzos del siglo xx condujo también a la edificacion de
un imaginario colectivo en el que el indio debia modernizarse mediante
nuevas estéticas y representaciones para ser considerado miembro pleno
de la nacion. En términos de produccion visual y en adicion al trabajo de
Gamio mencionado arriba, varios fotégrafos, cineastas e investigadores ex-
tranjeros y nacionales como Manuel Alvarez Bravo, Edward Weston, Tina
Modotti, Alfonso Caso, Frans Blom y Gertrude Duby ayudaron a cons-
truir este imaginario reivindicativo de identidad nacional. En relacion
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con la produccién cinematogréfica indigenista, posiblemente la cinta que
mejor representa este impulso nacionalista es Todos somos mexicanos
(1958), del director José Arenas y guion de Rosario Castellanos, Fernando
Espejo y Gastén Garcia Cantu, el primer documental del Instituto Nacional
Indigenista, aunque en las décadas anteriores hubo una produccion filmica
importante previa alrededor de dicho impulso integrador.

Pese a muchos nobles esfuerzos, tanto la fotogratia como el cine rela-
cionados con la antropologia tendieron a enfatizar por un lado la pobreza
y marginacion del indigena en sus sociedades y por el otro la naturaleza
estética, exotica, oculta, «profunda» y en todo caso distante de los descen-
dientes de los habitantes originales del continente. Esta fue, claramente, la
construccion de toda una alteridad encarnada en estigmas y estereotipos
que lo ubicé en una diferencia radical en contraposicion a la modernidad
y la civilizacién (Cyr 2017). Durante este periodo hubo una produccién
importante de peliculas comerciales de ficcidn que también reflejaban la
pulsion integracionista del indigenismo en desarrollo. Asi, por mencionar
algunas, en 1912 el cineasta yucateco Carlos Martinez Arredondo produjo
Tiempos mayas y La voz de la raza, y para 1939 se filmoé La noche de los
mayas, dirigida por Chano Urrueta. Otras cintas como Raices (1953), de
Benito Alazraki, también plantearon la esencia de lo campesino e indi-
gena del pais y de alguna forma los reclamos sociales de los indigenas.
En esa linea del cine indigenista mexicano de ficcién también se encuen-
tran Macario (1960), de Roberto Gavaldon, basada en un cuento de Bruno
Traven; Tarahumara: cada vez mds lejos (1965), de Luis Alcoriza; y Tizoc
(1956), de Ismael Rodriguez. En estas escenificaciones de ficcion es muy
revelador notar que no hay personajes centrales indigenas sino todos son
de hecho mestizos representandolos, dandose un travestismo cultural que
no ha desaparecido del todo.*

Serian otras cintas explorando la cuestién étnica desde nuevos an-
gulos las que vendrian en los anos posteriores con directores como Felipe
Cazals, Paul Leduc, Nicolds Echevarria y Alfonso Muifioz, este tltimo con
formacion antropolégica (Villela 1990a y 1998). Estas nuevas propuestas,
junto a la popularizacion del video en los afios noventa, multiplicaron la
producciéon de documentales con tema indigena, lo cual merece trabajos
de investigacion aparte dada la variedad y riqueza de dichos enfoques re-
novados.

31 Para profundizar en este tema véase Colombres (2005:31-35); Gonzélez y Lara (2009);
Batalla (2015:61).

32 Una buena recopilacion en ese sentido se puede encontrar en Pifi6 (2013).
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Como se vera a continuacion, esta nueva generacion de trabajos au-
diovisuales se relaciond no solo con acontecimientos histéricos que sig-
nificaron importantes cambios politicos y/o estructurales, sino con cues-
tionamientos internos en la misma disciplina antropoldgica que generd
reposicionamientos en relacion con sus sujetos de estudio.

Revoluciones sociales, crisis de representacion y nuevas practicas
colaborativas con el sujeto antropoldgico

En la segunda mitad del siglo xx, junto con las luchas independentistas de
pueblos de Africa y Asia para ganar derechos de autodeterminacién, se dio
el involucramiento de algunos intelectuales y académicos en procesos de
liberacion nacional, lo cual impacté las ciencias sociales y la practica do-
cumental en general. Frantz Fanon, uno de los pensadores anticoloniales
mas relevantes de ese periodo, escribié entonces en su texto Piel negra,
madscaras blancas (1952) que los movimientos de liberacion provocarian,
con la ruptura del viejo orden colonial, la emergencia de un mundo posra-
cista en el que negros y blancos se alejarian «de las voces de sus ancestros
para que pueda nacer una auténtica comunicacion» (Jones 2005:118).3 En
Estados Unidos, por su parte, se desarrollé en los afnos sesenta la lucha
por los derechos civiles de la poblacién negra y una oposicion creciente
a la intervencion militar estadounidense en contra del movimiento de li-
beracion nacional en Vietnam. El cine documental de entonces se nutrio,
por lo tanto, con dichas situaciones de agitacion y crisis social cuyos pa-
rametros, que se habian sostenido bajo criterios hegemoénicos de «norma-
lidad», fueron cuestionados. Esa circunstancia favorecio la apariciéon de
nuevos formatos narrativos, muchas veces contestatarios.

En América Latina, teniendo principalmente el ejemplo de la revo-
lucién cubana de 1959, se experiment6 de igual manera un clima de agi-
tacion social y de cambio politico durante las décadas de la posguerra,
lo cual, junto a las nuevas posibilidades tecnoldgicas del cine, también
provocé que directores locales desarrollaran algunas versiones cinemato-
graficas propias, acordes con las luchas sociales del momento. Tales pro-
puestas, conocidas como «cine comprometido», «revolucionario», «tercer

33 Recuérdese que entre 1958 y 1960 Francia perdid 15 colonias africanas, que se habian
sumado a la pérdida de Vietnam unos afios antes. El presidente francés Charles de Gaulle
resumio asi desde el punto de vista del poder colonial tal periodo de cambio: «Considero
absurdo y ruinoso para los pueblos coloniales que basen sus nuevos logros en la ruptura
con los paises que les precedieron en la civilizacion, y la abrieron a ellos» (Jones 2005:118).
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cine», «cine imperfecto», «nuevo cine latinoamericano», etc., estuvieron
influidas por la teologia de la liberacion, corrientes de pensamiento mar-
xistas y el cine social europeo. Varias producciones latinoamericanas de
ese periodo contaron con la colaboracion de directores neorrealistas ita-
lianos como EI coraje del pueblo (1971), de Jorge Sanjinés, en Bolivia, y las
peliculas argentinas del colectivo Cine Liberacién. De acuerdo con expo-
nentes de este ultimo:

Una situacion histérica nueva a un hombre nuevo naciendo a través de la
lucha antimperialista demandaba también una actitud nueva y revolucionaria
alos cineastas de nuestros paises e incluso a las metrépolis imperialistas. [...]
Cultura, arte y cine, responden siempre a los intereses de clases en conflicto.
En esta concepcidon neocolonial compiten dos concepciones de la cultura,
del arte, de la ciencia, del cine: la dominante y la nacional. Y esta situacién
persistira en tanto rija el estado de colonia y semicolonia. [...] Nuestra cul-
tura, en tanto impulsa hacia la emancipacion, seguira siendo hasta que esto
se concrete, una cultura de subversion y por ello llevara consigo un arte, una
ciencia y un cine de subversion (Getino y Solanas 1988:31-32).

Muchos de estos materiales latinoamericanos con directores como
Fernando Birri, Octavio Getino, Fernando Solanas, Santiago Alvarez,
Patricio Guzman, Margot Benacerraf, Marta Rodriguez, Jorge Silva, etc.,
hallaban coincidencias entre sus objetivos politicos revolucionarios y el
«compromiso sartreano» junto a la «organicidad gramsciana» del neo-
rrealismo italiano (véase Mestman 2012:167).3* Ademads, confluyeron otras
corrientes tan diversas como el Montaje Soviético, el teatro épico brech-
tiano, e incluso el «documental social» de Grierson (E. Shohat y R. Stam,
2002: 47)%. En el caso de Jorge Sanjinés, quiza el director de ese periodo
que mas se acercd a trabajar con poblaciones indigenas, la dualidad de

3 Aunque el neorrealismo italiano habia sido clave para el desarrollo de estas corrientes
documentales, algunos cineastas de la region comenzaron a distanciarse de lo que conside-
raban un humanismo de posguerra, al percibirlo mas bien como una «estética del hambre».
Incluso el conocido director brasileio Glauber Rocha llego a decir en los sesenta que sus
seguidores latinoamericanos sufrian de una «alienacion esclerdtica» y adoptaban el «len-
guaje del colonizador» (en Mestman 2012:166). Otro ejemplo notable en ese sentido es el
trabajo de los cineastas colombianos Luis Ospina y Carlos Mayolo, quienes en 1978 pro-
dujeron el «falso documental» Agarrando pueblo, una critica a esta «pornomiseria», como
llamaron a dicho realismo de la pobreza convertido en moda. Se argumenté entonces que
las duras realidades necesitaban no solo ser documentadas, sino también explicadas en
aras de educar y preparar al publico para la transformacion revolucionaria.

% Para profundizar en este periodo y en el cine documental latinoamericano en general
también véase la coleccion contenida en Paranagua (2003).
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mundos encontrados y polarizacién social fue una constante en sus pro-
ducciones mds sobresalientes. Al respecto, el historiador de cine latinoa-
mericano David Wood senala:

La mayor parte de las peliculas se construyen sobre dicotomias de raza (indi-
gena/blanco-mestizo), autoconocimiento cultural (autenticidad/alienacion),
temporalidad (modernidad/tradicion, avanzado/arcaico), género (hombre/
mujer), geografia y topografia (ciudad/campo), geopolitica (nacién/impe-
rialismo), y clase social (sectores populares nacionales obreros campesinos/
burguesia y alta burguesia neocolonizadas). El punto de tensién o de ana-
lisis frecuentemente consiste en el atravesamiento o la filtracién entre estas
dicotomias, el indio aculturado por la sociedad urbana, la nacién invadida
por y resistente al imperialismo, el burgués alienado que aprende los valores
morales del mundo rural indigena (Wood 2017:16).

La antropologia latinoamericana también fue influida grandemente
por este clima de agitacion social que demandaba un compromiso mayor
de los investigadores con las luchas de los pueblos estudiados. Incluso
aparecieron fuertes criticas sobre el papel de los antropdlogos en la con-
formacion del modelo colonial y neocolonial vigente. Quiza uno de los
materiales mds representativos del periodo que muestra estos nuevos po-
sicionamientos politico-académicos es el llamado Por la liberacion del in-
digena (también conocido como Declaracién de Barbados), en el que un
grupo de investigadores trabajando en Latinoamérica expuso en 1971 que:

Desde su origen la Antropologia ha sido instrumento de la dominacion co-
lonial, ha racionalizado y justificado en términos académicos, abierta o su-
brepticiamente, la situacion de dominio de unos pueblos sobre otros y ha
aportado conocimientos y técnicas de accién que sirven para mantener, re-
forzar o disfrazar la relacion colonial. América Latina no ha sido excepcion
y con frecuencia creciente programas nefastos de accién sobre los grupos
indigenas y estereotipos y distorsiones que deforman y encubren la verda-
dera situacion del indio pretenden tener su fundamento cientifico en los re-
sultados del trabajo antropoldgico. [...] La Antropologia que hoy se requiere
en Latinoamérica no es aquella que toma a las poblaciones indigenas como
meros objetos de estudio, sino la que los ve como pueblos colonizados y se
compromete en su lucha de liberacion.

3¢ El documento de algo mds de cuatro paginas y sus firmantes que participaron en
el simposio sobre Friccion Interétnica en América del Sur que tuvo lugar en la isla de
Barbados del 25 al 30 de enero de 1971, puede ser consultado en http://www.servindi.org/
pdf/Dec_Barbados_1.pdf
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Gran parte de este movimiento de cambio revolucionario influyendo
al cine «subversivo» y a la antropologia critica de la region fue severamente
reprimido durante las dictaduras militares subsecuentes que se multipli-
caron en el continente con el respaldo de la llamada Doctrina de Seguridad
Nacional impulsada desde el gobierno estadounidense (Flores y Torresan
2019:4). Sin embargo, muchos de sus efectos perdurarian, no solo en el con-
tinente latinoamericano, sino en el pensamiento antropolégico de paises
industrializados que iba tomando nota de lo que sucedia en los procesos
anticoloniales y de lucha contra la desigualdad social en el mundo, asi como
en las pugnas de los movimientos civiles contestatarios dentro de sus propias
fronteras.

Todo ello ayud6 a propiciar un declive de la antropologia tradicional
racionalista, positivista y cientificista, lo cual se reflej6 ya claramente en los
afos ochenta en «una crisis de representacion» y en una reconceptualizacién
de la voz del llamado «otro», en busca de un didlogo mas horizontal con
la interpretacion antropoldgica. Bajo las etiquetas de antropologia «posmo-
derna», «poscolonial», «posestructural» o «feminista», el movimiento poli-
tico e intelectual hizo ver que lejos de verdades objetivas y universales, los
procesos de construccion de la representacion antropolégica se daban bajo
estructuras de poder troqueladas en el colonialismo y en la modernidad.

Las implicaciones de estos cambios paradigmaticos y epistemologicos
fueron varias: por una parte, autores como George E. Marcus, James Clifford,
Stephen A. Tyler, Renato Rosaldo, etc., sostuvieron que los antropdlogos
sistematicamente habian representado la realidad de forma equivocada al
presentar imagenes de «todos» en espacios culturales homogéneos; las re-
laciones hegemonicas de autoridad y representacion habian silenciado vi-
siones y voces alternativas en favor del punto de vista del antropélogo y/o de
Occidente; y que el mero acto de representacion de «otros» era ya una forma
de dominacién. Ahora se trataba, mas bien, de ubicar el conocimiento como
algo politico y situado (Lutkehaus y Cool 1999:116, 129). En este contexto,
hubo un mejor entendimiento sobre lo que habia sido la construccién de un
«nativo» pasivo como un imaginario de Occidente y se abri6 el camino para
percibirlo mas como sujeto historico y dindmico (Muratorio 1994). En esta
misma linea critica también podemos ubicar al intelectual palestino Edward
Said, quien al centrarse sobre el proceso de construccién intelectual de un
«Oriente» de parte de académicos europeos y estadounidenses, cuestiond
los procesos de representacion que se decian objetivos, apoliticos e infalibles,
con ideas que fueron generadas y transferidas desde la practica antropolé-
gica y las ciencias sociales en general.
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...todo el orientalismo pretende reemplazar a Oriente pero se mantiene dis-
tante con respecto a él; que el orientalismo tenga sentido es una cuestion que
depende mas de Occidente que de Oriente, y este sentido le debe mucho a
las técnicas occidentales de representacion que hacen que Oriente sea algo
visible y claro, que esté «alli» en el discurso que se elabora sobre él. Y estas
representaciones, para lograr sus efectos, se apoyan en instituciones, tradi-
ciones, convenciones y codigos de inteligibilidad, y no en un Oriente distante
y amorfo (Said 2004: 46).

De forma similar, antropdlogos involucrados en la producciéon ci-
nematografica como David y Judith MacDougall, Timothy Asch, Gary
Kildea, Jorge Preloran, Jean Rouch y otros, desarrollaron experiencias lla-
madas por algunos de «antropologia compartida» (Rouch 2003), en las
que se empez0 a trabajar mas estrechamente con los sujetos de estudio con
el fin de crear textos visuales en mayor colaboracion (véase Stoller 1992). A
finales de la década de 1950 y durante la de 1960, por ejemplo, Jean Rouch,
un ingeniero francés vuelto cineasta y etnologo, logro la participacion ac-
tiva de miembros de las comunidades estudiadas en Africa Occidental en
sus producciones cinematograficas. El etnocineasta se habia inspirado en
otras experiencias anteriores, particularmente las de Robert Flaherty,” y
también en el realismo del ruso Dziga Vertov quien creia que la cdmara
podia ser utilizada como medio para percibir mas alld de la superficie de la
realidad cotidiana (Henley 1998:46). Con estos antecedentes, Rouch em-
pezd a desarrollar su novedoso enfoque antropoldgico casi por accidente,
mientras proyectaba las peliculas a las mismas comunidades previamente
filmadas:

Miembros de la audiencia le pidieron a Rouch que mostrara el film una y
otra vez —lo presento cinco veces esa noche. Ya como a la medianoche, la
gente empez6 a comentar sobre el film de Rouch. Era la primera vez que
los songhay habian criticado su trabajo. Le dijeron que su pelicula no era
buena; necesitaba mas hipopdtamos y menos musica. Rouch les pidié ex-
plicaciones. El habia agregado una tonada de caza tradicional, gowey-gowey,

37 El interés de Rouch por la produccion de cine etnografico se inicié cuando se en-
contrd con Flaherty en el Museo del Hombre en Paris, en 1938, durante la proyeccion de
las peliculas Nanook del norte y Moana. En el curso de la produccion de estas peliculas,
Flaherty habia proyectado sus rollos sin editar a los sujetos filmados para conseguir una re-
troalimentacion que le ayudara a concebir las siguientes secuencias. Tanto Flaherty como
Rouch basaron mucha de su interaccién en el campo sobre relaciones de colaboracién
y largas temporadas con sus sujetos de estudio (véase Stoller 1992:26; Barbash y Taylor
1997:24; Barsam 1992:46-54).
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para dramatizar la caceria, pero la gente le explicéd que cazar hipopétamos
requeria silencio —el ruido espanta a los hipopdtamos [...] Esa noche Rouch
y el pueblo de Ayoru fueron testigos del nacimiento del «cine participatorio»
en Africa, y la etnografia se volvi6, para Rouch, una empresa compartida. Al
final, quito la musica de la pista de audio de la Bataille sur le grand fleuve (La
batalla sobre el rio grande) (Stoller 1992:43).

Paul Henley dictando conferencia magistral por el centenario de Jean Rouch. Foto: Carlos Y. Flores,

Bristol 2017.

Las peliculas de Rouch fueron decididamente intervencionistas y te-
nian la finalidad no solo de registrar sino también de catalizar procesos de
crisis o de autorrevelacion de sus sujetos (Barbash y Taylor 1997; Stoller
1992; Loizos 1993).?* Durante esos ejercicios, Rouch penso en la idea de
dar la cdmara a quienes hasta entonces solo habian aparecido frente a ella.
Aunque entonces el estado de la tecnologia implicaba que tal experimento
no era financieramente viable, Rouch creia fervientemente que tal enfoque

38 Peter Loizos seala cuatro caracteristicas en los analisis escritos sobre el trabajo fil-
mico de Rouch: documentacion; colaboracion con los sujetos en sus peliculas; hacer que
las cosas sucedieran a través del proceso de filmacion en algo que el mismo Rouch llamé
«provocaciony; y el uso de improvisacion y fantasia como métodos para la exploracién de
la vida de la gente (Loizos 1993:46).
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era esencial: «solo entonces» decia, «el antropélogo no monopolizara mas
la observacion de las cosas. En vez de ello, tanto él como su cultura serdn
observados y registrados» (Rouch 2003:46).

Las ideas de Rouch no impactaron significativamente al grueso de la
practica antropolodgica, y ni siquiera a la del cine etnografico. Sin embargo,
para algunos autores el etnocineasta francés fue de hecho un verdadero
pionero posmoderno en antropologia, en el sentido de que abogé por la
construccion del texto antropoldgico de forma compartida con los sujetos
de estudio (véase Ruby 2000; Stoller 1992). Ademas, cuestiond la «auto-
ridad» y la «objetividad» del autor sobre las que se han basado la mayor
parte de los trabajos antropoldgicos. En ese sentido, resulta revelador que
practicamente no haya referencias sobre este trabajo pionero entre los
principales teéricos del posmodernismo y de la llamada «crisis de repre-
sentacion». Lo anterior solo confirma que el cine etnografico y la antropo-
logia visual siguen teniendo un papel marginal dentro de las discusiones
que se dan dentro de la antropologia en general.?

Es dificil encontrar una explicacion satisfactoria sobre este desen-
cuentro o posiciéon secundaria entre la produccion textual audiovisual
y la antropologia. Mas alla de la preeminencia del texto escrito sobre el
visual, se menciona que hasta hace poco se imponia la necesidad al an-
tropologo «cientifico» de distanciarse no solo de los elementos emotivos
y artisticos —y por lo tanto subjetivos— que imagen y sonido pueden con-
llevar. Ademas, también se argumenta que para la antropologia en general
el triunfo del trabajo de campo de largo plazo sobre la inmediatez de la
imagen también ha significado que el contacto con los sujetos de estudio
debe de ser de primera mano y no mediado por instrumentos como la
camara, la imagen u otros medios de registro (Pinney 1992:82).

Por otro lado, no debe olvidarse que muchos paradigmas teéricos de
la posguerra (funcionalismo, estructuralismo, marxismo, etc.) siguen vi-
gentes y se han basado en la generalizacion y abstraccion de situaciones
reales, mientras que el cine, al filmar individuos, es por naturaleza concreto

» El cine de Jean Rouch, aunque marginal, ha logrado adeptos en varias partes del
mundo en distintos periodos. En México, por ejemplo, miembros del taller de «Cine di-
recto» del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC), en los afios setenta
y ochenta trataron de aplicar de manera critica sus lineamientos generales tras la llegada
de un equipo francés que los entrend en los llamados Talleres Varan, fundados por Rouch
la década anterior, para formar documentalistas en distintos paises en vias de desarrollo
y registrar la realidad social. Lo mismo hizo la documentalista/antropéloga colombiana
Marta Rodriguez, una de sus discipulas en Francia. La obra de Rouch, sin embargo, sigue

siendo practicamente desconocida en los circulos antropoldgicos en general (véase Villela
1990b:42; Vazquez 2017).
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y particular. Sin embargo, como reaccién en contra de tal abstraccion, el
actual clima posmoderno de la antropologia esta dando paso a enmarca-
mientos asociados con la cultura material y tecnolodgica, y con el registro
personalizado de aspectos emocionales y psicologicos de la experiencia
social en la que el cuerpo tiene un lugar relevante. Esto ofrece un mayor
espacio dentro la disciplina a una produccion filmica que se centra en his-
torias de individuos determinados (véase Henley 2001).4°

Medios de comunicacién y grupos subalternizados

El abaratamiento y la disminucién en tamafo del equipo de registro vi-
sual permitié en un momento dado realizar el antiguo suefio de Rouch
de proveer de camaras para que los sujetos y pueblos estudiados por la
antropologia fueran capaces de producir sus propios documentos visuales
ya fuera por si solos, con apoyo de oNG y/o el Estado, o en colaboracién
con antropologos (véase Flores 1992 y 1998). En ese sentido, una serie de
movimientos historico-politicos también posibilito la apertura de nuevos
espacios para que estos grupos empobrecidos y marginales se apropiaran
una vez mas del «idioma» o los métodos de los grupos dominantes para
sus propios fines.# Aunque cuestionables, particularmente importantes
fueron los movimientos desarrollistas de las décadas de 1960 y 1970 que
buscaban la utilizacién de ciertos recursos, en este caso los medios audiovi-
suales, como «agentes de cambio» para facilitar la realizacion de programas
nacionales e internacionales de integracion social y econémica de los grupos
llamados «subalternos».+

4 No obstante el desarrollo de estos movimientos intelectuales/politicos, cabe destacar
que una buena parte de la antropologia y/o del cine etnografico de la actualidad opera
alin con muchos de los parametros tradicionales previos a la critica antropolodgica de las
ultimas décadas.

# Tal apropiacion del lenguaje dominante para sus propios fines no es algo nuevo y
mas bien es recurrente en la historia de los pueblos indigenas desde la Colonia. Asi, tene-
mos el ejemplo de la autobiografia de los afios setenta de la indigena boliviana Domitila
Chungara, Si me permiten hablar, o el trabajo de Waman Puma de Ayala, cuya obra de
mas de 1000 paginas, Primer nueva coronica y buen gobierno, escrita en el siglo xvir al
rey de Espafia, con mas de 300 dibujos a tinta, «estd plagada de términos y giros del habla
oral en ghichwa, de canciones y jayllis en aymara y de nociones como el ‘Mundo al Revés,
que derivaban de la experiencia cataclismica de la conquista y de la colonizacion» (Rivera
Cusicanqui 2015:176).

4 E] término subalterno se refiere en general a individuos empobrecidos, racializados
y al margen de los centros socioecondmicos y que son normalmente estudiados por la
antropologia. Es, sin embargo, problematico pese a su uso generalizado y aceptado, pues
codifica al mismo tiempo una situacién de inferioridad y de otredad.
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Ya las décadas de 1980 y 1990 dieron un paulatino ascenso de los mo-
vimientos de reivindicacion étnica entre los grupos indigenas de América
Latina, cuya maxima expresion ocurrié no solo alrededor de la polémica
celebracion en 1992 del quinto centenario de la llegada de los europeos al
continente y la consecuente entrega del Premio Nobel de la Paz ese mismo
ano a una indigena guatemalteca Rigoberta Menchd, sino también por el
alzamiento zapatista en Chiapas poco tiempo después. El reacomodo econd-
mico provocado por las politicas neoliberales y el proceso de globalizacion
de comienzos de los afios noventa también han jugado un papel importante
en este proceso, en la medida en que el Estado, al desligarse de sus obli-
gaciones tradicionales y transferirlas al individuo o a las comunidades, ha
provocado que algunos grupos hayan aprendido a negociar su identidad y
cultura como corporaciones privadas o empresas no gubernamentales.

Para cerrar este capitulo, entonces, conviene hacer un poco de historia
sobre la transferencia/apropiacién de medios audiovisuales a comunidades
indigenas y/o populares, lo cual, como ya se sefial6, ha tomado mucha fuerza
en los tltimos tiempos en el mundo y en América Latina en particular, en
parte por la accesibilidad de equipos de video para grupos sociales que
antes no tenian capacidad de adquirirlos y también porque hay cada vez
mas comunidades indigenas® y populares que participan abiertamente en
movimientos politicos a lo largo del planeta que tienen que ver con la
educacion y defensa de sus intereses formativos, politicos, econémicos,
territoriales, legales y culturales, entre otros. Aqui, un elemento impor-
tante a tomar en cuenta es el debate sobre el valor que adquieren las ima-
genes en su propio contexto de origen y qué tipo de discursos y sentidos
se movilizan en el circuito cultural de los protagonistas y sus comunidades
(Muenala 2018:49).

En cuanto al interés que existe desde la perspectiva antropologica,
estos productos audiovisuales han apuntado hacia la construccién de au-
torrepresentaciones identitarias, lo cual no solo desafia la practica comun
de la disciplina de enunciar y definir a ese «otro» cultural, sino que a la vez
abre la posibilidad de ver, con los sentidos de los grupos normalmente es-
tudiados, parametros socioculturales y epistémicos particulares.* Dicho

#E] concepto de «lo indigena» es algo dificil de establecer con precision, pero pudiera
hacerse una generalizacion al referirnos a aquellos grupos o individuos que reclaman un
origen primigenio a su territorio y cultura, y que en diferentes momentos fueron alienados
por la fuerza de sus bienes ancestrales principalmente por el colonialismo europeo. Esta
postura ya contiene un fuerte elemento politico (véase Wortham 2013).

4 Con respecto a otras epistemologias o formas de entender el mundo, Rivera
Cusicanqui incluso sefala que «la visualizacién alude a una forma de memoria que
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de otra forma y siguiendo a Joanne Rappaport, ahora se trataria de al-
canzar una co-teorizacion concebida como «la produccion colectiva de
vehiculos conceptuales que retoma tanto un cuerpo de teorias antropo-
légicas como los conceptos desarrollados por nuestros interlocutores»
(Muenala 2018:51). Lo anterior es importante, pues muchas colectividades
indigenas y populares han sido tradicionalmente objetos de representa-
cién de maneras que con frecuencia se interpretan como negativas, este-
reotipadas y hasta daflinas para sus vidas (Ginsburg 2008:301).

El video indigena y popular ha abierto también la posibilidad de cam-
biar fuertemente el balance entre las asimetrias de representacién nor-
males en la practica antropoldgica y que la construccion de identidades
se relacione mejor con el mundo simbdlico de las personas frente a la ca-
mara. Por ultimo, es importante hacer notar que con la practica del video
indigena, cuestiones como la dimension de lo colectivo, los derechos de
grupo y la representacion comunitaria pueden tener una mayor relevancia
que la idea moderna de una ciudadania basada en el individuo y su re-
lacién personal con el Estado, sus representaciones, sus garantias y sus
audiencias (Mora 2014:62).

La autorrepresentacion en el documental: el cine/video «indigena» y popular

La primera experiencia que se conoce de cine hecho por indigenas ocurrié
en la comunidad navajo de Pine Springs, Arizona. En el verano de 1966,
Sol Worth y John Adair dotaron de camaras, instruccién basica de pro-
duccién cinematografica y equipo de edicion a miembros de esta comu-
nidad para que produjeran sus propias peliculas bajo la presuncién de que
«los patrones particulares que ellos usaban iban a reflejar su cultura y su
estilo cognitivo particular» (Worth y Adair 1972:11). El estudio fue impor-
tante pues los investigadores encontraron elementos culturales y estilos
narrativos propios en el trabajo de los navajos, algo valioso en esa época
de experimentacion con tecnologia al interior de la antropologia. Entre las
principales preocupaciones estaba el desarrollo de lo que se ha llamado
una semidtica de representaciones, que también buscaba desarrollar una

condensa otros sentidos. Sin embargo, la mediacion del lenguaje y la sobreinterpretacion
de los datos que aporta la mirada hace que los otros sentidos —el tacto, el olfato, el gusto,
el movimiento, el oido— se vean disminuidos o borrados en la memoria. La descoloniza-
cion de la mirada consistirfa en liberar la visualizacién de las ataduras del lenguaje, y en
reactualizar la memoria de la experiencia como un todo indisoluble, en el que se funden
los sentidos corporales y mentales» (Rivera Cusicanqui 2015:23).
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variante visual de la «hipdtesis Sapir-Whorf», que en lo basico trataba
de ver como las estructuras gramaticales del lenguaje hablado se relacio-
naban con el mundo conceptual de los sujetos de estudio (Ball y Smith
2010:309; Chalfen 1992:227).

Sin embargo, en esta experiencia se hizo evidente que el control de
todo el proceso quedd en manos de los investigadores, mientras que los
navajos jugaron un papel relativamente pasivo aun cuando fueran los pro-
ductores de las peliculas.” Dicha interaccion tuvo poco impacto entre las
comunidades no occidentales del mundo e incluso entre los mismos na-
vajos.*® Mas bien, sus mayores implicaciones se dieron entre los cientificos
sociales y las audiencias occidentales que valoraban la relevancia del uso
de recursos audiovisuales de parte de grupos no occidentales, basicamente
para sus propios intereses de estudio. Independientemente de los resul-
tados, la mera posibilidad de que se haya dado la produccién de peliculas
por miembros de una cultura no occidental marca un hito, aunque epis-
temoldgicamente limitado, en la antropologia y en la produccion del cine
etnografico en general.

En las décadas siguientes, el desarrollo de nuevas tecnologias como el
satélite y el video permitié a algunos investigadores apoyar exitosa y per-
manente el desarrollo de medios de comunicacién indigena, al introducir
novedosos recursos tecnoldgicos en comunidades en las que trabajaban.
El principal acierto fue haber sabido hallar puntos de contacto entre sus
intereses de investigacion y las necesidades de educacion, autodetermina-
cion y resistencia cultural de las comunidades. A nivel internacional, los
casos mas conocidos de tales procesos desde la antropologia fueron desa-
rrollados entre grupos indigenas de Canada, Australia y Brasil, operados a
partir de plataformas previas de organizacion politica y de experiencias en
usos de otros medios de comunicacion, especialmente la radio.¥

4 Richard Chalfen, quien participéd como asistente en dicho experimento, calificé esta
primera interaccién entre antropologo/cineasta y nativos como una «produccion coercitiva

de imagenes», es decir, algo que se da cuando los cientificos sociales ofrecen cdmaras a las
comunidades de estudio con fines puramente de investigacion (Chalfen 1992:222).

46 Resulta revelador que los materiales hechos por los navajos solamente fueron mos-
trados ptblicamente a la comunidad nuevamente en 2011, casi medio siglo después de que
el experimento se llevara a cabo (Peterson 2013:30).

4 En realidad estos casos fueron del conocimiento de la comunidad antropoldgica
precisamente porque hubo antropélogos involucrados en tales proyectos a lo largo de
su concepcion y desarrollo. Sin embargo, desde esa época existen muchas otras valiosas
experiencias en Africa, Asia y América Latina en donde comunidades locales han utilizado
medios audiovisuales para la poner en marcha proyectos educativos y de desarrollo y que
han contado con recursos de organismos gubernamentales, no gubernamentales, religiosos
0 propios.
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En México, el Instituto Nacional Indigenista (1n1) habia captado en
la década de 1970 a cineastas jovenes preocupados por la realidad social y
politica del pais quienes se integraron a equipos de investigadores que ya
estaban influidos por posiciones revisionistas de la antropologia, lo que
produjo nuevas formas de involucramiento con poblaciones indigenas y
populares en cuanto a la producciéon documental del momento.

Buscabamos hacer un cine antropologico diferente al que se hacia, un cine
que no tuviera la mirada paternalista (vertical), y que sirviera para hacer con-
ciencia, en la sociedad mexicana mestiza, de la vigencia y los valores de las
culturas indigenas. Una de las primeras cosas que hicimos fue acabar con los
narradores no indigenas, antropdlogos o no, y procurar que en las peliculas
fueran los mismos indigenas quienes hablaran, de manera que tuvieran un
valor testimonial. Y que hablaran en sus respectivas lenguas. Haciamos, pues,
las peliculas para beneficio de la sociedad en general, y de las culturas indi-
genas en particular.+®

Este fue un paso previo importante para que el INI se involucrara poco
después en el proceso de transferencia de medios de comunicacion a co-
munidades indigenas para que fueran estas las que produjeran sus propios
materiales audiovisuales. Dicha experiencia obtuvo algunos resultados im-
portantes en cuanto a la produccién visual indigena alternativa desde los
afos ochenta, que ya en los noventa derivé en los Centros de Video Indigena
en distintos estados del pais (Flores 2005:11; Kohler 2004:393). La primera
practica de dicha transferencia a comunidades indigenas fue en 1985 y contd
con la participaciéon de mujeres artesanas de la comunidad de San Mateo del
Mar, en Oaxaca, quienes produjeron tres documentales en stper 8, aunque
solo uno es conocido hoy en dia debido a que se logré transferir a 16 mm
para su proyeccion y distribucion. Alberto Becerril, coordinador y fotégrafo
de este primer Taller de Cine Indigena indica que:

La pelicula La vida de una familia ikoods, de Tedfila Palafox, no es solo la
primera pelicula realizada por una artesana indigena, es una pelicula en la
cual son las mujeres quienes deciden de qué forma se utiliza el patrimonio
familiar y en qué se invierte. Los hombres apoyan y las mujeres deciden. De
tal suerte que Tedfila decide que a las ganancias de la venta del camarén en el
mercado se sumen las de la venta de una Guajolota para asi poder comprar
una atarraya para que el hijo pueda salir a pescar al mar. Tedfila aprovecha

4 Ponencia presentada por el cineasta Juan Francisco Urrusti el 5 de agosto de 2002 en
las Jornadas de la Fabrica Audiovisual, México (Pifid 2013:175).
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la cdmara para comunicar que los ikoods son trabajadores en su comunidad
y hacen todo por superarse. Por ello la pelicula inicia con la hija de Teéfila
leyendo a Lope de Vega (Becerril 2015:43).

Equipo de mujeres ikood filmando en San Mateo del Mar, Oaxaca (1985). Foto: Alberto Becerril
(cortesia).

Con una mirada mas critica que la de sus predecesores, estos pro-
yectos de transferencia de habilidades cinematograficas utilizando medios
de comunicacién audiovisual que se estaban dando en varias partes del
mundo rechazaron desde el principio la idea de percibir romanticamente
a las comunidades como entidades tradicionales con una identidad cul-
tural auténtica ya dada. En vez de ello, se sefialaba que las sociedades indi-
genas, como las de cualquier parte del mundo, experimentan un proceso
constante de construccion de identidades a través de representaciones hi-
bridas y, en este caso particular, con capacidad de combinar aspectos de
cultura y tecnologia occidental con su propio contexto cultural (Ginsburg
1989:19; Turner 1992:6). No fue sino hasta este momento que la camara y el
proceso de produccién de video empezaron a ser apropiados activamente
por los indigenas para sus fines, generalmente como forma de ampliar sus
propuestas educativas y politicas, y para desarrollar procesos de autocon-
cientizacion (Kohler 2004).
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La introduccion de estos medios de comunicacion en sociedades ba-
sicamente analfabetas, y el impacto en las vidas de individuos y sus co-
munidades donde fueron aplicados, generaron diferentes reacciones entre
académicos occidentales. Algunos, de forma un tanto entusiasta, argu-
mentaron que el mero hecho de proveer camaras con fines de autorre-
presentacion indigena estaba «transformando las relaciones histéricas de
poder entre occidente y el ‘otro’ de una forma tal que permite un reen-
cuentro mas igualitario donde las diferencias ya no son plasmadas dentro
de una estructura jerarquica de poder» (Feitosa 1992:128). Terence Turner,
por su parte y en términos similares, al hablar de la experiencia amazonica
senald que «el video se ha convertido en uno de los principales factores de
cambio politico y cultural entre los kayapdé» (Turner 1991:70). En estas dis-
cusiones, los antropdlogos involucrados en el desarrollo indigena de los
medios de comunicacién también percibieron no tinicamente las posibili-
dades positivas para las luchas politicas de estos pueblos, sino también los
problemas que tales medios de comunicaciéon podrian provocar entre las
mismas comunidades a partir del nuevo papel social de los videastas indi-
genas cuando adquirian prestigio y poder entre su propia gente, y también
control sobre parte de la negociacion politica entre sus comunidades y el
exterior.

Otros investigadores fueron mas criticos sobre las posibilidades y li-
mitaciones de los medios audiovisuales de comunicacién indigena. James
Faris, por ejemplo, indic6 que mientras la principal inversién de recursos,
asi como la audiencia final, fueran occidentales, expresiones cinematogra-
ficas de nativos tercermundistas se encontrarian situadas en lo permitido.
«A pesar de la tecnologia, ellos entraran tinicamente en nuestros términos,
a menos que ellos nos excluyan a la fuerza [...] tal vez seria mejor dejarlos
solos» (Faris 1992b:176). Con un punto de vista parecido, Felicia Hughes-
Freeland (1992) agregé que muchos de los proyectos de video establecidos
entre comunidades indigenas fueron respaldados, entre otras razones, por
un sentimiento de culpa occidental. También hizo ver que el consumo vi-
sual en Europa y Estados Unidos de nativos emplumados y semidesnudos
utilizando camaras de video proporcioné iconos que lograron contrastar
fuertemente primitivismo y modernidad, lo cual no solo estereotipaba la
produccién cinematografica indigena, sino que reforzaba la imagen del
buen salvaje. En ese sentido, Hughes-Freeland se pregunté entonces por
qué los productores occidentales de cine etnografico y sus audiencias no
dirigen su interés hacia «formas mads rutinarias de producciéon de ima-
genes de los paises subdesarrollados [...] menos exdticas y politicamente
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menos dramaticas en el corto plazo» (Hughes-Freeland 1992:224).4 Por
ultimo, también se ha sefialado que el éxito que los kayapd haciendo video
han tenido para atraer la atencién internacional (entre ellos al musico
Sting) se debe a una vision romantizada de ellos con respecto a su «ar-
monia» y proteccion del medio ambiente y por los discursos ambienta-
listas y ecoespirituales que se han derivado de ellos. Lo anterior sugiere
que esta amplia circulacién de imagenes de los kayapo no se debe tanto a
su autenticidad, sino a que reflejan las preocupaciones y los intereses de
quienes las alientan y consumen (véase Tomaselli 1999:109).

Aunque muchos de los razonamientos anteriores son valiosos, a veces
existe el problema de que desde la academia puede ser muy facil victi-
mizar a los pueblos indigenas y no concebir que estos puedan tener una
participacion activa y no tutelada en sus propios proyectos audiovisuales.
El uso efectivo del video en las luchas politicas de los kayapd en los afios
ochenta y noventa, por ejemplo, permiti6 a este grupo en un momento
dado preservar su fuente fundamental de vida: la tierra. Sin una efectiva
movilizacién politica que utilizo el video para alertar a la sociedad brasi-
lefia sobre los peligros de una masiva destruccién ecoldgica ante la inmi-
nente construccion de una gigantesca presa en su territorio, la tierra de los
kayap¢ habria sido sencillamente invadida o inundada.

El mero hecho de que los grupos indigenas no se apropiaran antes
de recursos tecnolégicos no implica que no los desearan para sus usos y
consumo, o que hubieran preferido permanecer culturalmente «puros».
Esto tiene que ver mas con el rango de posibilidades que les permite su
posicion marginal en la estructura social, lo cual definitivamente ha limi-
tado sus posibilidades de poseer y usar tecnologia. En ese sentido, resulta
mas util encontrar puntos de contacto entre estos diversos intereses que
puedan permitir el desarrollo de proyectos unificados aunque sean conce-
bidos desde perspectivas diferentes. La entrega de camaras a los pueblos
indigenas parece ir en esa direccién cuando la produccién de videos o cine
articula intereses internos con un grupo mayor de intereses mas alld de la

4 Por otra parte, durante el III Festival Internacional de Cine Etnografico que se
llevé a cabo en 1992 en la ciudad de Manchester, Inglaterra, la discusién sobre medios de
comunicacién indigena, algo nuevo entonces, se centrd en tres puntos bésicos: la cuestion de
audiencia y recepcion (;para quién se producen estos videos?), la tradicional pregunta sobre
autenticidad, y, finalmente, la cuestion de la complicidad, en el sentido de que estos proyectos
estaban probablemente enraizados en una fantasia occidental de contacto con otras culturas.
Durante las discusiones, la produccion de video de los que se consideraban mas distantes y
exoticos «otros» provoco los debates mas caldeados, mientras que la produccion documental

de pueblos indigenas menos exdticos (como los andinos) y por lo tanto menos interesantes
para los especialistas, apenas si fueron tomados en cuenta (Harvey 1993:164-176).
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comunidad.’® Nuevamente, el proyecto de video de los kayapo y también
el de Video nas Aldeias, fundado en 1987, por ejemplo, supieron negociar
de forma exitosa las diferencias al interior y al exterior para alcanzar a
otras comunidades amazonicas y no amazdnicas.” Lo mismo para el caso
de los indigenas zapatistas en Chiapas, quienes han contado con un apoyo
extenso exterior en cuanto a la tecnificacién de su sistema de comunica-
ciones y su produccion de videos para poder proyectarse a arenas muy
extensas y variadas fuera de su ambito comunal.

Desde esta perspectiva, es importante el concepto de mediacion uti-
lizado por Ginsburg (1989) en la medida en que destraba la discusion de
como representar culturas de alguna manera concebidas como estaticas y
cristalinamente puras y lalleva hacia el entendimiento de procesos sociales
mas amplios en los que se usa de forma dinamica la tecnologia audiovi-
sual. Aqui, la dicotomia entre «modernidad» y «tradicion» pierde sentido
en tanto que ambas dimensiones estan en una interaccion constante de
procesos de construccion social y de identidad étnica. En todo caso, estas
«micro» experiencias alternativas de medios de comunicacién pueden
ofrecer nuevas formas de explicar como las comunidades indigenas re-
ciben, rechazan, recrean y transforman los mensajes mediaticos masivos,
a la vez que dan pistas sobre como tales practicas articulan la dimensién
cotidiana con la global, el ambito privado con lo publico y la esfera fami-
liar con el poder (Schwarz y Jaramillo 1986:68; Winocur 2002:33).

Tras estas primeras experiencias y debates, el video indigena se ha ido
generalizando desde los afios noventa a lo largo del continente americano.
Practicas importantes en ese sentido se fueron articulando primero en
paises como México, Bolivia, Brasil, Colombia, Ecuador y Guatemala, y
luego se extendieron a otros partes de la region y alcanzaron a diferentes
grupos no considerados estrictamente indigenas pero con fuertes iden-
tidades étnicas, como los afrodescendientes y otros sectores populares.
Estos procesos de alguna forma marcan nuevos puntos de partida sobre
la forma en que se han hecho estos documentales de interés para la an-
tropologia, pues en muchas ocasiones desarrollan novedosos formatos y

5° Dicha transferencia es cada vez menos una realidad, pues gracias en parte a la dias-
pora migratoria de indigenas y sus nuevas posibilidades econémicas en un mundo alta-
mente globalizado, estos arman con mayor frecuencia sus propios proyectos sin el apoyo
de agentes externos.

5! Esto fue particularmente notorio cuando distintos jefes kayap6 hicieron llegar a través
del video sus planteamientos y mensajes de paz a otras comunidades con las que guardaban
algun parentesco étnico y con las que existian ciertas rivalidades (véase ademas Carelli et al.
2016).
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narrativas que quizas no han sido del todo apreciados por la audiencia
tradicional/occidentalizada alrededor del mundo, pero que parecen ir ga-
nando cada vez mas espacio y profesionalismo técnico y conceptual.

Pese a ello, las complejas dinamicas politicas internacionales de los
pueblos indigenas y su representacion en materiales audiovisuales atin no
llegan a ocupar una atencion suficiente dentro de los grandes festivales
del documental en general ni en el espacio de los estudios antropolégicos
(Wilson y Stewart 2008:21). Hasta ahora, los foros principales para la di-
fusion de estas producciones indigenas han quedado mayoritariamente
restringidos a festivales dedicados a ellas, los espacios comunales, ONG, 0
al interior de la academia. Estas formas de autorrepresentacion siempre
conllevan las preguntas de si se producen para ser consumidas dentro o
fuera del grupo; qué es lo comunicable hacia afuera y qué se preserva; y
cdmo enfrentarse con cuestiones como la propiedad intelectual, la autoria
colectiva o la sostenibilidad. Sin dejar de tomar en cuenta lo anterior, sin
embargo, lo importante aqui es poder ubicar que tales propuestas alter-
nativas pueden articularse debido a que la vida colectiva y su memoria
histdrica proporcionan un marco de comprension igualmente alternativo
que muchas veces desafia los cddigos naturalizados de narrativas cinema-
tograficas (Mora 2014:73; Shohat y Stam 2002:324).

En esta codificacion alternativa existe lo que se ha llamado por los
estudiosos de la semiotica como algo «aberrante», pues de alguna manera
subvierte los significados dominantes y reelaboran mensajes no-domi-
nantes o claramente contrarios a los discursos hegemonicos. Sin embargo,
también puede ocurrir que significados dominantes queden inscritos en
una codificacion subalterna alternativa (véase Tomaselli 1999:72; Schiwy
2009). En ese sentido, conviene no pasar por alto también los riesgos que
supone la concepcion de «la comunidad» como algo homogéneo, definido
territorialmente y sin sus propias contradicciones internas, pues con fre-
cuencia son muchos los intereses que operan en el mismo espacio socio-
cultural, por lo que las expresiones que nos llegan de «video indigena»
bien podria tratarse de la visiéon de un solo grupo de entre varios dentro
de los esfuerzos de representacion y de la lucha politica comunal. Como
sefala el antropdlogo visual kichwa Yauri Muenala al analizar la produc-
cion indigena de Runacinema en Ecuador:

...al interno del grupo se hacen presentes las distancias generacionales y las
diferencias en cuanto género y posicionamientos criticos, lo cual ha llevado
a construir estrategias de produccién basadas no solo en alianzas dadas por
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su pertenencia étnica, sino por el grado de confianza y afinidad establecidos
entre sujetos pertenecientes a diferentes circuitos culturales (Y. Muenala,
2018: 109).

Por otro lado, un problema endémico con respecto al video indigena
es la dificultad de que tales proyectos se mantengan a flote por periodos
sostenidos dados los costos de produccion y relativa escasa distribucion en
general de los materiales. Mi propia experiencia ha mostrado que muchos
jovenes indigenas empiezan participando entusiastamente como videastas
en proyectos de su comunidad, pero al hacerse mas adultos y adquirir otros
compromisos (como edificar su propia familia y hogar), abandonan tales
practicas de documentar los acontecimientos alrededor de su medio cultural
para buscar otras formas de manutencion que ocuparan la mayor parte de su
tiempo. En relacion con lo anterior, también se encuentran las cambiantes
prioridades de las instituciones u organismos que han apoyado financie-
ramente estos proyectos, que no siempre los sostienen a largo plazo. Aun
asi, también es cierto que existen proyectos de larga duracion con varios
anos de trabajo ininterrumpido y cuya profesionalizacién se ha hecho evi-
dente. Tal es el caso de los proyectos Ojo de Agua Comunicacién y Radio
Tamix en México; Video nas Aldeias en Brasil; Runacinema en Ecuador;
o el Centro de Formacion y Realizacion Cinematografica y su vertiente la
Coordinadora Audiovisual Indigena Originaria de Bolivia (véanse Carelli et
al. 2016; Muenala 2018; Cyr 2017; Salazar y Cérdova 2008; Zamorano 2017).

Claramente, el interés por la produccién audiovisual indigena se arti-
cula bien desde las corrientes posmodernas de la antropologia, particular-
mente aquellas que son criticas de las formas de representacion en las que
resulta mas evidente el peso del colonialismo y de la modernidad occidental.
Asimismo, esta problematica se asocia también con movimientos politicos,
legales y tedricos mas amplios que se han dado a nivel global y en los que se
demanda el reconocimiento de formas especificas de practicas indigenas
basadas en entendimientos culturales y étnicos propios. Ejemplo de ello
son la normativa del Articulo 169 de la orT, la declaracion de la oNU sobre
derechos indigenas y la articulacion de movimientos panindigenas trasna-
cionales. Y es que ya no es posible sostener la «comunidad imaginada» gene-
rada desde la construccion nacional en la modernidad (con una ciudadania
normativa y hegemonica, que a la vez excluye en el mismo espacio a otros
grupos que no son considerados ciudadanos plenos) como un sitio de cohe-
rencia unitaria en cuanto a la identificacién y representacion, sino que hoy
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es un espacio mas ambivalente, hibrido y contestado (Castro-Gémez 1993).
Al respecto, se afirma que:

El centro —la nacién— siempre es diferente cuando se mira desde los mar-
genes y encontrar el margen en la médula del centro involucra la evocacién
de una todavia mayor diferencia que desafia el estatus trascendental de lo
nacional mientras revela también los meros limites de la modernidad y sus
justificaciones neocoloniales. Como sefiala Bhabha en su introduccién a
Nation and Narration, la dimension trasnacional del Estado-nacién se puede
ver cuando los margenes de la nacién desplazan al centro (y) los pueblos de la
periferia regresan a reescribir la historia y la ficcion de la metrdpolis (Lopez
1993:151).

Todo lo anterior ha facilitado la irrupcion de este tipo de materiales do-
cumentales que se incrustan en procesos de autonomia, preservacion cul-
tural, derechos propios y de propiedad intelectual, soberania y defensa de
recursos y territorio, lo cual inevitablemente los enfrenta en distintos niveles
con modelos hegemonicos de produccion y reproduccion ideologica y po-
litica. Entonces, la necesidad de descolonizar la imagen del documental es
muchas veces un aspecto primordial de estas producciones que involucra
modos propios de ver, textualizar y transmitir sus productos a la par que
se replantean nuevas formas de ciudadania nacional y/o global (Zamorano
2017; Schiwy 2009). Como sefiala Beattie, la necesidad de dicha descolo-
nizacion en la textualidad audiovisual «muestra, por un lado, el hecho de
que el documental ha sido implicado con las practicas histdricas, politicas y
culturales del colonialismo y, por el otro lado, la forma en que los documen-
tales indigenas desafian los contenidos y convenciones del documental y la
television» (Beattie 2004:82).

En esa misma linea, habria que prestarle mayor atencion también a otras
formas de representacion y difusion, como las plataformas que se han ido es-
tableciendo alrededor del campo digital. En lugares como Youtube se puede
ver una amplia gama de producciones audiovisuales indigenas de diferentes
calidades con amplia circulacion global, nuevos publicos y que claramente
muestran antiguas e inéditas formas identitarias de ser indigena gracias a las
novedosas influencias ejercidas por nuevos flujos de capital, los medios de
comunicacion masiva, el internet y el fendmeno de las migraciones interna-
cionales. En cierto sentido, muchas de estas producciones funcionan como
los antiguos videos caseros cuya audiencia quedaba en familia o con alle-
gados de la comunidad, pero ahora la familia puede entenderse como mas
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extensa y pertinente a todo un grupo sociocultural.>* Ciertamente, estos pro-
ductos contemporaneos e interculturales como el rap indigena, propuestas
arquitectonicas y estéticas propias, o experiencias trasnacionales en general
e, incluso, videoficciones para mercados locales,’* han permanecido grande-
mente fuera del radar de los investigadores sociales. En algunos casos, tales
producciones incluso desafian cierto correctismo politico con el que en oca-
siones se ha concebido al video indigena, al reproducir no solo estereotipos
dominantes sino situaciones de violencia, machismo, narcotrafico o alcoho-
lismo, por mencionar algunos.

Mucho de lo que se opina del video indigena pudiera trasladarse a otros
grupos sociales que no se ubican ni en la academia ni en el estrato socioeco-
ndémico de la gran mayoria de investigadores sociales, como el mencionado
video de comunidades afrodescendientes en varios paises de América Latina
o el popular/indigena en zonas urbanas, de lo cual hay importantes produc-
ciones independientes que valdria la pena profundizar y teorizar mas desde
la academia. Un elemento clave para estos desarrollos ha sido el acceso gene-
ralizado de procesos de digitalizacién que se ha venido dado a partir de los
aflos noventa junto con lo que se ha llamado «social media». Esto ha dado
pie a hablar de una democratizacion de los espacios de representacion y la
emergencia cada vez con mayor fuerza de ciudadanos globales mas alla del
espacio de las élites y que proyectan sus ejercicios de autoidentidad dentro
de audiencias trasnacionales y de manera instantdnea. En estas nuevas areas
existen elementos que pudieran estar cambiando las reglas del juego, por
ejemplo, la conectividad entre grupos diversos que se habian mantenido se-
parados por decision de la cultura hegemonica, lo cual brinda una posibi-
lidad de interaccién por medio de comentarios, foros de discusion y apren-
dizaje de manera virtual y global.

Sin embargo, se ha cuestionado igualmente la legitimidad de estas
formas emergentes de representacién, ya que intervienen factores como
una frecuente manipulacioén de las imagenes y formas diferentes a las con-
venciones narrativas hasta hace poco aceptadas para un documental. En

52 Estas formas de apropiacion indigena revelan patrones diferentes no solo a nivel de

construccién textual, sino de consumo. Como sefiala Vincent Carelli: «En las aldeas, las

peliculas no se miran de la misma forma en que nosotros lo hacemos, ahi se comenta, se
habla, se rie; no es simplemente una sala negra. Otra cosa muy interesante era que con las
proyecciones se creaba una particular situacion de colectividad; podiamos estar todos reu-
nidos a cielo abierto mirando peliculas, hablando entre nosotros. Teniamos la posibilidad
de crear un nuevo espacio de comunicacion y reflexién» (Carelli et al. 2016:14).

3 En el apartado de etnoficcion del Capitulo IT se analizan un poco més dichas produc-
ciones comerciales indigenas.
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ese sentido se menciona que las nuevas formas de concepcion, representa-
cién y estética audiovisual pueden significar un desafio a la idea misma del
documental tradicional en su reclamo de que reproduce «lo real». Existe,
entonces, un cierto temor de que las posibilidades digitales y la muy indi-
vidualizada produccion y distribucién a través de las redes sociales vayan
erosionando los controles de calidad representados por instituciones cul-
turales y de los medios de comunicacién, particularmente porque resulta
dificil establecer el nivel de veracidad de la informacién presentada (véase
Bondebjerg 2014:252).

No obstante lo anterior, estas nuevas tendencias, lejos de invalidar el
trabajo idealmente mas riguroso del antropologo documentalista, mas bien
pueden ofrecer nuevas herramientas para que otras formas de representa-
cién le permitan percibir desde otros angulos las vidas de los sujetos que
los elaboran (véase Ball y Smith 2010:312, 313). Mas alld de ser un sistema
que desplace al tradicional, lo mas seguro es que estas tecnologias iran fu-
sionando plataformas y experiencias que se interconectan de maneras mas
complejas en un mundo mayormente globalizado e interactivo.

Conclusiones

Mediante un enfoque mas holistico que se refiera a ejercicios cooperativos
entre sujetos de estudio y antropologos, existe la posibilidad de combinar
elementos provenientes de experiencias dominantes con las de los sec-
tores ubicados en una posicion socioeconémica mas marginal. El texto
audiovisual en la actualidad tiene la enorme propiedad de que puede ser
codificado y decodificado casi por cualquier individuo o grupo social y
por lo tanto ser producido y consumido por grupos subalternizados y no
solo dominantes. Entendidos como productos histdricos, estas experien-
cias de produccion audiovisual compartida parecen reflejar lo que David
MacDougall considera es un incremento hacia tendencias que buscan
«una construcciéon dialdgica y polifénica en etnografia» (MacDougall
1994:27). En décadas recientes, varias de estas lineas de pensamiento
se han integrado en lo que se denomina estudios culturales, que consti-
tuyen un cuerpo mas o menos coherente que combina cierta metodologia
marxista con el psicoandlisis, la antropologia, el feminismo y la decons-
truccion. El contexto histdrico en el que se han desarrollado los estudios
culturales se da en los procesos de poscolonizacion, por un lado, y el
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«multiculturalismo» al interior de los paises industrializados, por el otro
(Pieterse 1992:225; Shohat y Stam 2002).

Estas «aperturas» han logrado, sin duda, cambios de percepcion en la
antropologia en general y en la antropologia visual en particular, al hacer
posible concebir diferentes vias de interaccion con los sujetos de estudio
en el campo y formas mas experimentales de hacer etnografia. Tales mo-
vimientos, entonces, han facilitado el cuestionamiento y a veces la supe-
raciéon de un pensamiento antropolégico binario bien establecido que
tiende a dividir las sociedades en categorias como primitivo/civilizado,
tradicional/moderno, lo propio/el otro, observado/observador, etc. Es asi
como la produccion de textos antropologicos mediante el uso de camaras
por cuenta de los sujetos antropolédgicos se puede ver como una oportu-
nidad de desafiar tales dicotomias (Harvey 1993:167; Russell 1999:19).

Ademas, existen cambios en el enfoque de los antropdlogos de hoy
que se alejan cada vez mas de la abstraccion de «culturas» especificas para
centrarse en temas de experiencia social e identidad en un mundo globa-
lizado, hibrido y poscolonial (MacDougall 2001:15; Shohat y Stam 2002).5
Asimismo, en esta dindmica es importante abandonar la idea de la impo-
sicion difusionista que va del centro a la periferia y ver que, en el proceso,
los grupos subalternos no solo han elaborado a lo largo de la historia sus
propias propuestas de representacion, sino que también han reelaborado
de manera activa los mensajes visuales a los que se han encontrado ex-
puestos (véase Poole 1997:7; Pratt 1992:7).

A laluz de estas consideraciones, sin embargo, la cualidad de la antro-
pologia de ser «compartida» o en «colaboracién» depende mas de la ca-
pacidad de los proyectos para establecer un terreno comin donde quienes
estén involucrados puedan desarrollar diferentes tipos de intereses y ne-
gociarlos, combinarlos y materializarlos de forma colectiva. En otras pa-
labras, el éxito o fracaso de tales experiencias compartidas tiene mas que
ver con la capacidad de articular procesos significativos y resultados claros
para todos los participantes. Usando las palabras de Clifford Geertz, en
vez de pensar en proyectos que busquen reglas o lineamientos fijos, tales
experiencias deberifan ser «interpretativas en busqueda de significado»
(citado en Kuper 1996:541) y, mds alla de eso, yo agregaria, en busca de
accion politica. En sintesis, deberian ser proyectos enfocados a desarrollar
una practica antropoldgica con resultados y beneficiarios multiples donde
varios programas puedan integrarse en el mismo proceso colectivo.

54 Otro referente obligado seria Néstor Garcia Canclini (1989).
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Experiencias alternativas de transferencia de medios en el Tercer
Mundo pueden ofrecer un marco para explorar las diferentes estructuras
de propiedad, produccion, distribucion y consumo de los medios de co-
municaciéon. También pueden encontrar nuevas formas para entender
como las comunidades indigenas reciben, rechazan y transforman estos
mensajes mediados por la tecnologia de comunicacién masiva (Schwarz y
Jaramillo 1986:68). En este contexto, las imagenes producidas por grupos
indigenas y/o populares, aunque también conlleven limitaciones y estereo-
tipos, son normalmente de un orden diferente a las de los grupos domi-
nantes debido a que por la posiciéon ocupada en la historia de dominacién
social pueden tener diferente peso y significado, y proponer contraver-
dades o contranarrativas a las ofrecidas desde posiciones con mas poder
de representacion. Dichas representaciones, sin embargo, deben luchar
a su vez frente a los estereotipos hegemodnicos que se han convertido en
normalidad en el imaginario colectivo de la sociedad dominante. Y es que
como cualquier estereotipo, estos se basan en la simplificacién y genera-
lizacién, o en la negacién de la individualidad; y aunque no tengan una
base real, sus consecuencias sociales son reales, ya que el poder tiene la
fuerza de convertirlos en discursos «verdaderos» (Pieterse 1992:10, 11; Hall
1997:49; Shohat y Stam 2002:251).

Sin embargo, construyendo sobre puntos de partida contrahegemo-
nicos, es posible imaginar nuevas formas de colaborar con grupos sub-
alternizados en proyectos compartidos desde una perspectiva mas hori-
zontal. Estos esfuerzos colaboradores deberian de ser lo mas transparentes
posible sobre qué es lo que cada participante esta tratando de ganar vy,
sobre este acuerdo, disefiar y negociar los mecanismos y productos de
todo el proceso de produccion. Un mejor entendimiento del «punto de
vista del nativo» basado en tal colaboracion puede llevar a un compromiso
mas profundo para crear productos compartidos con una circulacién y
consumo mas equilibrados. A través de compartir de forma mas respon-
sable el conocimiento etnografico con las comunidades, los antropdlogos
visuales pudieran estar en una mejor posicion para responder a la «cues-
tion tedrica constantemente discutida en los experimentos de comuni-
cacion alternativa: la relacion entre la accién y la representacion» (Reyes
1986:207).

Ahora bien, la produccién audiovisual en colaboracion es un ejercicio
complejo que no esta libre de riesgos y contradicciones. Contextos exis-
tenciales, econdmicos y politicos diferentes inevitablemente significan ex-
pectativas distintas de cada participante acerca del proyecto en conjunto.
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Estos desacuerdos —inevitables en cualquier accion intercultural— pro-
vienen de la forma en que las identidades y las necesidades de los partici-
pantes se han desarrollado en la esfera de las asimetrias del poder. En ese
sentido, y como bien lo sefialan Shohat y Stam, «no es simplemente cues-
tion de comunicarse a través de barreras, sino de distinguir las fuerzas que
generan esas barreras en primer lugar» (2002:328). Asi, pese a las buenas
intenciones, la construccion colectiva de un texto con caracteristicas mul-
tivocales con facilidad puede terminar enmascarando formas nuevas y
complejas de apropiacion cultural donde las intenciones de «compartir»
sean solo una ilusién. Tal y como indica David MacDougall: «la inclusion
de narrativas indigenas siempre genera la pregunta de si el filme esta pre-
sentando afirmaciones indigenas o estd meramente absorbiendo un me-
canismo mas dentro de sus propias estrategias narrativas» (MacDougall
1994:29). Asimismo, existe la posibilidad de que la produccién filmica por
su método y sus convenciones narrativas esté de entrada imponiendo pa-
trones culturales ajenos a las comunidades en las que se esta realizando la
produccion visual (Faris 1992a:256-257; Nolasco 1991:45).

Claramente, una coincidencia de metas politicas y simpatia con los su-
jetos generalmente propiciara una apertura mayor en términos de colabo-
racion de las comunidades en un proyecto compartido, sobre todo debido
a que fuerzas internas y externas pueden seducir a los sujetos antropold-
gicos a desarrollar sus propias estrategias politicas por medio del poder de
representacion que ellos suponen que posee el antropélogo. Sin embargo,
los intereses que operan en una determinada area son invariablemente
mucho mas complejos de lo que puede advertirse en una primera impre-
sién y no se debe perder de vista que este enfoque parcial inevitablemente
podria aminorar o minar otras voces comunales que también estén inter-
viniendo en la misma esfera social (véase Le Bot 1995; Nordstrom 1995s;
Stoll 1999).

Posiblemente, lo que esta en juego en cualquier encuentro antropolo-
gico que busca procesos «compartidos» (y por extension, practicas «poli-
ticas» o «aplicadas») es la forma en que se establece el poder para actuar
y proponer y cémo se distribuyen los resultados entre los diferentes par-
ticipantes. Estos dilemas no se resuelven facilmente. Como afirma John
Gledhill, en vez de un contrato entre individuos, «el trabajo antropolégico
se encuentra inmerso en estructuras académicas de poder que tienen con-
figuraciones diferenciadas al interior de paises particulares, pero a su vez
también se encuentran en estructuras mayores de poder a nivel nacional e
internacional» (Gledhill 1994:210). Sin embargo, en la esfera publica en la
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que operan tanto antropélogos como los sujetos de estudio, la produccién
en colaboracion de imagenes puede constituir una relacion constructiva y
de mutuo empoderamiento en la que se apoye y aliente a cada individuo
para la edificacion de su propia identidad por medio de acciones colec-
tivas concretas. Como afirmara hace varias décadas Paulo Freire (1985), la
investigacion debe ser un involucramiento, no una invasion.
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Capitulo II. Estilos narrativos
en el documental antropolégico

En este capitulo se discutird, desde una perspectiva antropoldgica, la
estructura narrativa en el documental, lo que implica adentrarse en
algunos debates sobre sus convenciones textuales. Las narrativas son los
diferentes formatos que utilizamos para la organizacién de la informa-
cién de manera inteligible que se presenta en un documental. A través de
ellos se trata de que las experiencias registradas puedan ser mediadas y
compartidas a otros. Dado que los documentales recuentan experiencias
y eventos centrados en comunidades y que las historias que se transmiten
son del interés tanto de las personas que las vivieron como del investi-
gador y sus audiencias, estas son invariablemente el producto de com-
plejos procesos sociales (Cortazzi 2010:384).

Siguiendo a autores como Barbash y Taylor (1997); Nichols (2001),
Rabiger (1998), Barsam (1992), Ardévol (2006) y Prieto (2004), se podria
mencionar que cada documental se enmarca dentro de uno o varios es-
tilos o formatos, por lo que siempre existe la dificultad o el riesgo de en-
casillar cada caso dentro de una determinada propuesta narrativa, cuando
en realidad otras pudieran también estar conformandolo. Es importante
sefalar también que en la mayoria de los casos cada formato narrativo que
se presenta a continuacion ha existido de alguna manera desde los inicios
del cine de no ficcion.

Los diferentes estilos en el documental tienen que ver con donde se
pone el énfasis: si es en los sujetos filmados o en el realizador, y cuales
estructuras narrativas y técnicas transmiten mejor a la audiencia la proble-
matica tratada y/o la propuesta tedrica. Asimismo, el poder de las diferentes
narrativas también reside en el aura de autenticidad que le pueden dar a
nuestras producciones, al hacer ver eventos culturalmente distantes como
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familiares gracias a convenciones cinematograficas que pueden imprimir
nociones de realismo mas acabadas o aceptadas. Es decir, dichos arreglos
normalmente funcionan mejor porque los publicos meta ya han tenido un
aprendizaje previo a marcos similares para organizar ideas, lo que facilita
la transmisién de mensajes. Aqui, entonces, no se trata de entender las na-
rrativas como una evolucion progresiva donde se ha ido perfeccionando
un lenguaje cinematografico, sino mas bien, a decir de Nichols, hay que ver
estas propuestas basicas como «luchas por el poder y la autoridad dentro
del propio campo de batalla histérico» (Nichols 1997:67)."

En sintesis, los elementos que entran en juego en el documental y sus
diferentes estilos se podrian reducir a: 1) la credibilidad narrativa y
2) dénde o en quién se deposita la autoridad dentro los discursos mane-
jados en los procesos de representacion.

Hay que tomar en cuenta que la narrativa general que encuadra un
documental contiene a la vez otras micronarrativas provenientes de las
personas colocadas enfrente de la cdmara, por lo que existen dilemas
éticos alrededor de como se cuenta el relato y como los participantes son
representados y/o acreditados en procesos que no pueden ser sino de
coautoria (Cortazzi 2010:387). Por otra parte, las historias de la gente en el
campo son ejercicios de memoria y no hay recuerdos posibles si estos no
se enmarcan dentro de los contextos sociales que les dan coherencia (a la
vez que dan sentido a la misma identidad de los entrevistados). En todo
caso, no hay que pensar que el recuento del investigador es necesariamente
mejor que el de la gente en el campo, sino simplemente uno que se adapta
mejor a las necesidades de su medio cultural. En el ejercicio de traduccién
cultural, entonces, es un reto para el investigador tratar de preservar hasta
donde sea posible este rejuego de entendimientos en contextos especificos
y dentro de sus propios marcos de referencia socioculturales, historicos y
académicos. Como senala Ken Plummer:

...las historias de vida y los «recuerdos» que vienen con ellas siempre tienen
una estructura politica latente: la gente cuenta sus historias —o no las
cuenta— en condiciones que no son de su entera elaboracion al interior de

* Ademas, como indica Carmen Guarini, «El observador-cineasta es puesto ante el he-
cho de que las personas y los procesos que filma constituyen ‘puestas en escena’ que cada
grupo ofrece, y sobre las cuales esos mismos grupos ejercen un control que varia en rela-
cién con la presencia del tipo de observador y su grado de insercién en dicha realidad»
(Guarini 2005:164).
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un circuito de poder. Algunas personas pueden elaborar largos y detallados
relatos: otras son silenciadas. Algunas son siempre oidas, otras nunca. El en-
tendimiento sobre las formas en las que la gente viene a contar sus relatos —y
lo que dicen y lo que no pueden decir e incluso coémo decirlo— debe ser visto
como una parte importante del proyecto etnografico (Plummer 2010:402).

En los siguientes apartados se hara mencioén de las caracteristicas
principales de estos estilos narrativos en el documental que son relevantes
para la antropologia. Se trata aqui de ofrecer algunos ejemplos de su con-
cepcidn y concrecion a la vez que se les ubica dentro de algunos de los
planteamientos tedricos-metodolégicos detras de ellos. La idea, al mismo
tiempo, es mostrar algunas de las posibilidades entre la diversidad na-
rrativa existente en el documental para que el lector pueda tomarlas en
cuenta dentro de su propia produccion filmica y quiza plantearse estrate-
gias narrativas que desconocia o reconfigurar otras con el fin de mejorar
sus relatos resultantes del encuentro intercultural.

Expositivo o explicativo

En este tipo de documental, como su nombre lo indica, se «expone» un
punto de vista sobre el tema, en donde las imagenes y sobre todo la pista
de audio ilustran una situaciéon que de antemano se ha investigado y de
la que normalmente ya se tiene una opinion previa a la produccion. Aqui
se tiende a tener una narrativa directa explicando las imagenes ya sea
con un presentador a cuadro o en voz en off, lo que recuerda los noticia-
rios o reportajes televisivos. Entonces, la pista de audio generalmente da
a conocer un texto que tiene preeminencia narrativa sobre las imagenes
y poco espacio a interpretaciones diversas. Esto significa que, aunque el
documento audiovisual contenga entrevistas, estas estaran subordinadas
a la argumentacién mayor de la produccion. Los entrevistados, entonces,
no entran para demostrar un aspecto del material, sino mds bien para re-
forzar la efectividad de la argumentacién. Por su caracter normalmente
univoco, este tipo de documental es considerado como didactico y en
algunos casos hasta propagandistico. Para lo anterior se requiere la pre-
sentacion de mundos ldgicos que conecten causas y efectos en coherencia
con los eventos filmados. Un claro ejemplo del uso del formato expositivo
en documentales antropoldgicos lo constituyen las filmaciones en Bali y
Papta de Margaret Mead y George Bateson en la década de 1930 (aunque

87



88

¢ EL DOCUMENTAL ANTROPOLOGICO. UNA INTRODUCCION TEORICO-PRACTICA ¢ CARLOS Y. FLORES

su formato como documental con voz en off no se realiz6 hasta los anos
setenta), que explican el desarrollo de la personalidad individual en el am-
biente del pueblo estudiado. En estos trabajos, la voz superpuesta de la an-
tropologa nos explica las caracteristicas psicosociales que generan cierta
tipologia de comportamiento cultural propio.

John Grierson, el realizador britanico que popularizé el término «do-
cumental» y desarrollé su actividad cinematografica en la primera mitad
del siglo xx, se inclinaba por este tipo de narrativa y la asumia como he-
rramienta educativa y como forma de elevar la moral social de un pu-
blico amplio durante la Depresion de 1929 o en los momentos previos a
la Segunda Guerra Mundial. Para ¢él, el cine era un «pulpito» y urgia a los
documentalistas para que se volvieran «propagandistas» de temas sociales
al servicio de la cultura nacional (Barbash y Taylor 1997:18).> El mismo
Grierson escribié que «nuestra teoria se ha relacionado, desde el principio,
a las necesidades de los gobiernos y las personas. Por un lado, nosotros
queriamos encontrar los patrones de los procesos sociales; por el otro,
los gobiernos querian que esos patrones fueran encontrados y descritos
e iluminados y presentados» (Grierson 1946/2013:32). Como sefala Paul
Swan, «Grierson fue empujado a tomar en cuenta la creencia de Lenin en
el ‘poder del film para la propaganda ideoldgica’ La gran innovacién de
Grierson fue la de adaptar este dictado revolucionario para los propdsitos
de la democracia social» (Dancyger 2011:45).

Mas adelante, los modelos de formacién de masas, apoyandose en el
documental, sirvieron para los propdsitos propagandisticos de grupos so-
ciales enfrentados militarmente como en la Segunda Guerra Mundial, en
la Guerra Civil espafiola o durante la batalla ideoldgica que significé la
Guerra Fria entre el socialismo encabezado por la Unién Soviética, por un
lado, y el mundo capitalista con Estados Unidos y Europa por el otro. Aqui
destaca, por ejemplo, la figura de la alemana Leni Riefenstahl, la directora
de cine mas conocida de la era hitleriana, con filmaciones como Olympia
Iy 11 (1938) y Triunfo de la Voluntad (1934). Aunque en estas producciones
la voz en off no fue la predominante, si lo fue el absoluto control del dis-
curso manejado por las imdgenes dentro del marco referencial fascista. A
través de estos magnificos trabajos en términos de estética y construccion

*En el nivel técnico, hay que tomar en cuenta también que en la primera mitad del
siglo xx era muy dificil sincronizar el sonido con la imagen, por lo que resultaba mas facil
montar una narracién de locutor, musica o sonidos con efectos especiales sobre el material
filmado, que utilizar entrevistas directas. La pista de audio era un trabajo particularmente
arduo que se hacia en el estudio con bastante independencia de la filmacion.
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narrativa, Riefenstahl se gané un lugar como una de las mejores docu-
mentalistas de todos los tiempos, en especial por su gran capacidad para
combinar magistralmente las demandas propagandisticas del régimen
nazi y sus propias necesidades de creacion artistica.

El documental expositivo, entonces, tiende a dejar mas en claro los
posicionamientos ideologicos del autor o de sus circunstancias. Esta
forma de construir narrativas sigue siendo dominante en gran parte de
la producciéon documental de la actualidad, aunque desde la antropologia
se plantean discusiones y retos tedrico-metodoldgicos importantes. Uno
de los problemas medulares es que tales documentales privilegian un for-
mato en el que la opinién de los sujetos filmados es en ultima instancia
secundaria y, como se menciono, solo sirve para ilustrar un planteamiento
previo. Aqui, los personajes o las voces de los otros se dan en un marco
referencial que no pueden controlar y con frecuencia no alcanzan a com-
prender. Las entrevistas generalmente se estructuran como discursos je-
rarquicos que se derivan de una distribucion altamente desigual del poder
y pueden parecer ejercicios confesionarios para quienes son interrogados.
Por esta razén, tal forma de estructura documental con una voz autori-
zada también ha sido calificada hasta de «colonial» (Nichols 1997:19, 82).

El formato expositivo recuerda a la mayoria de textos antropolégicos
(escritos y no escritos) que tradicionalmente se han estructurado como
monologos socioculturales. Es decir, en general han sido construcciones
discursivas sobre el llamado «otro» antropoldgico que se han producido,
distribuido y consumido en la esfera de grupos dominantes de extraccion
social y cultural occidentalizada y de clase media, que mantienen en la
mayoria de los casos diferencias socioecondmicas y culturales sustanciales
con los sujetos representados. Por lo mismo, una de las ventajas de tal dis-
positivo narrativo es que los publicos estan acostumbrados a «leer» bajo
estos parametros y por lo tanto las explicaciones y reflexiones generadas
tienden a ser mas claras y directas al tiempo que representan un menor
esfuerzo de interpretacion.

La gran mayoria de los documentales nacionales e internacionales que
se transmiten por television, como los de la BBC, National Geographic,
History Channel, Discovery o como los que han sido producidos en
nuestro contexto, como en TV-UNAM o centros de investigacion social,
pertenecen también en gran medida a este género. Claramente, las com-
paiiias televisoras o los centros educativos suelen ser instituciones de au-
toridad en si mismas. En ese sentido, su poder de representacion emana,
al igual que la mayoria de los textos antropoldgicos, de sus conexiones y
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convenciones aceptadas y regidas por fuerzas hegemodnicas mayores. En
relacidn lo anterior, Nichols sefiala que:

El conocimiento en el documental expositivo suele ser epistemoldgico en el
sentido que le da Foucault: esas formas de certeza interpersonal que estan en
conformidad con las categorias y conceptos de certeza que se aceptan como
reconocidos o ciertos en un tiempo y lugar especificos, o con una ideologia do-
minante del sentido comun como la que sostienen nuestros propios discursos
de sobriedad. Lo que contribuye cada texto a esta reserva de conocimiento es
nuevo contenido, un nuevo campo de atencién al que se pueden aplicar con-
ceptos y categorias familiares. Esta es la gran valia del modo expositivo, ya que
se puede abordar un tema dentro de un marco de referencia que no hace falta
cuestionar sino que simplemente se da por sentado (Nichols 1997:69).

En la posguerra se observé un renovado esfuerzo modernizador, de-
sarrollista y transformador alrededor del mundo, lo cual qued¢ reflejado
en las producciones documentales que de alguna manera hicieron eco de
los planteamientos educativos y de solucion de problemas nacionales con-
cretos expresados por documentalistas como Grierson. Este incluso llegd
a criticar a Robert Flaherty por preocuparse en registrar lo primitivo en
localidades distantes y no las demandas de los pueblos occidentales del
momento:

He dicho que Flaherty fue inocente. Demasiado inocente. Su revuelta fue no
solo en contra de lo sintético de Hollywood; también hubo al mismo tiempo
una revuelta mas peligrosa: en contra de los meros términos de nuestra civi-
lizacion actual y presente. Los temas escogidos por Flaherty fueron significa-
tivos. Fue el hombre primitivo en Labrador o el hombre primitivo en Samoa
o el hombre primitivo en las Islas Aran, o el hombre primitivo en la industria,
o el hombre primitivo en la persona que significaba la juventud romantica o
que domaba elefantes en India. Flaherty estaria conmocionado una y otra vez
al oirme diciendo esto, porque habria sostenido, con su usual gran distincién,
que las bellezas que ellos encarnan son bellezas de tiempos dorados y por
lo tanto clésicas. Yo solo sefialo que su gente y sus temas son notablemente
distantes de aquellos que preocupan a las mentes de la humanidad hoy en
dia, y si no fueran tan notablemente distantes Flaherty las habria hecho asi
(Grierson 2013:32).

Bajo patrones similares, tenemos los intentos de integracion nacional
en los procesos de construccion de Estados nacionales que buscaban mo-
dernizar a sus diversas poblaciones en el llamado Tercer Mundo y de esta
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manera centralizar mejor el poder ala vez que se intentaba corregir algunas
desigualdades sociales histdricas en sus territorios. Una clara muestra de
ello lo podemos ver en los esfuerzos del Instituto Nacional Indigenista
(1n1) de México por incorporar el mundo indigena dentro del imaginario
mestizo nacional y su estructura productiva. El documental Todos somos
mexicanos (1958) de José Arenas, el primero del IN1, encapsula de manera
fehaciente tal propdsito de construccién nacional que busca llevar de la
mano al indio hacia la modernidad, mientras que sefiala los peligros in-
herentes a continuar con una tradicién no aprobada por el Estado (en este
material la tradicién comunal, percibida como negativa, esta focalizada
en la figura del brujo local que resiste al avance de la modernidad mani-
festada en los servicios de salud estatales, la educacion oficial, etc.). Como
buen ejemplo de documental expositivo, éste explica desde la autoridad de
expertos mestizos la situacion de miseria de las comunidades indigenas
del pais como un problema de aislamiento social y atraso cultural.

Otro ejemplo, aunque de signo politico contrario pero igualmente
bajo una 6ptica modernizante y propagandistica seria el documental La
hora de los hornos (1968), de los argentinos Fernando Solanas y Octavio
Getino, que utiliza un colaje de imagenes para denunciar con voz en off
la desigualdad social en América Latina y llega a abogar por el uso de las
armas para derrocar regimenes capitalistas en el continente (este material
termina con una prolongada imagen fija del rostro del Che Guevara recién
ejecutado en Bolivia).?

Una vez senalado lo anterior, también hay que enfatizar que el uso
de comentarios o con voz superpuesta no significa que se trate necesaria-
mente de una practica no deseada, pues en una produccion documental
suelen existir situaciones que se necesitan aclarar en cortos espacios de
tiempo, y seria muy dificil hacerlo de otra manera. El planteamiento aqui
presentado busca mostrar los riesgos que existen en cuanto al lugar de su
enunciacion textual donde la autoridad y el poder de representacion de las
producciones documentales recaen casi exclusivamente en el director y sus
intereses asociados. Un buen balance entre la voz del narrador y las opi-
niones de los sujetos entrevistados que afiadan y no solo ilustren las inten-
ciones del realizador puede ayudar a resolver algunas de las dificultades
narrativas y epistemoldgicas anteriormente mencionadas.

3 Es importante mencionar que Fernando Solanas antes de este documental trabaj6 en
la produccién de anuncios comerciales para el cine y la television, espacio en el que ad-
quiri6 pautas narrativas que luego trasladé hacia el pensamiento de izquierda y peronista
argentino.
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Al optar por este formato explicativo habrd que tomar en cuenta tam-
bién que los documentales guiados por la voz del narrador normalmente
envejecen mas pronto que los materiales que no la tienen, pues las opi-
niones se dan en formas y contextos historicos particulares y por lo tanto
estan marcadas por una temporalidad dada de la cual es dificil escapar.

Cinéma vérité y cine directo

Como reaccion al estilo documental hecho en funcién de lo didactico o
propagandistico, surgieron en la posguerra propuestas que miraban a un
nuevo realismo, en el que se exploraba y utilizaba al cine para sus propios
fines y donde las estrategias estéticas o narrativas habrian de tener una
mayor relevancia. Particularmente importante en este movimiento fue el
ceder parte del «control» de la produccion y narracién —y, por lo tanto,
la autoridad textual— a los participantes frente a la cdmara. A diferencia
del formato explicativo anterior, estos estilos introducen una sensacion de
parcialidad, presencia situada y de conocimiento local que se desarrolla
de la interaccioén evidente entre el realizador y los personajes (Nichols
1997:79). En muchos casos, el acto mismo de filmar se convierte mas que
en un registro de actividades humanas, en un proceso paulatino de revela-
cion cultural. Por lo tanto y de forma parecida a la experiencia antropolo-
gica convencional, no siempre se sabe a donde nos va a llevar esta practica
en términos de las interacciones en el campo ni cudl serd el producto final
de la investigacion.

Las primeras manifestaciones evidentes de estas nuevas propuestas
se pueden encontrar a mediados de la década de 1940 en el movimiento
cinematografico conocido como neorrealismo italiano, que aunque se tra-
taba de producciones de ficcidn, eran casi documentales, basicamente por
emplear a actores no profesionales desenvolviéndose en sus propios con-
textos sociales. Aqui se buscd representar a los individuos filmados desde
una perspectiva humanista y socialmente comprometida basada en «un
enfoque directo de la realidad cotidiana» (Barsam 1992:256).* Asimismo,
en la Gran Bretana se fue conformando a mediados de los afios cincuenta
el llamado «Cine Libre» (Free Cinema), con jovenes directores que recha-

4+Otro exponente temprano en esta direccion es el director catalan Luis Bufiuel, quien
con cintas como el documental Las Hurdes, tierra sin pan (1932), basado en un estudio
antropologico de varios afios efectuado por Maurice Legendre o, mas tarde, la ficcién de
Los olvidados (1950), traté de mostrar de manera realista y hasta brutal la vida de habitantes
pauperizados tanto de Extremadura, Espaia, como de la Ciudad de México.
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zaban convenciones narrativas prevalecientes y se inclinaban por incor-
porar el lenguaje y las vidas de la gente comun, ademads de no preocuparse
por las demandas financieras de productoras y distribuidoras, u otras
consideraciones econdmicas similares (Barsam 1992:249).5 Todas estas
propuestas fueron, entonces, abonando ideas y posicionamientos para el
desarrollo de nuevos estilos de documental, siendo el cinéma vérité y el
cine directo dos de sus expresiones mas importantes para el documental
antropologico posterior.

El cinéma vérité fue impulsado particularmente por directores fran-
cofonos en Francia y la provincia de Quebec a partir de la segunda mitad
del siglo xx. Entre los primeros intentos de este estilo se encuentra la pro-
duccién de realizadores que trabajaban dentro del National Film Board
de Canada (en especial con las series del «Ojo Candido» en 1958-1959)
y Les racquetteurs, de Gilles Groulx y Michel Brault, en 1958 (Nichols
1997:78). Después aparecieron otros como Pierre Perrault, Chris Marker,
Mario Ruspoli, Jacques Rozier y, en especial, Jean Rouch. Con este tltimo
se acuild el nombre de cinéma vérité, quien tomo la idea del Kino Pravda
(Cine Verdad, 1922) del realizador soviético Dziga Vertov de principios
del siglo xx. Vertov habia sofiado con que algtn dia habria «una cdmara
pequeiia y mévil que permita coger la vida por sorpresa y filmar sin guion
previsto, a partir de la observacion directa» (Prieto 2004:50).

En los Estados Unidos, por su parte, unos afios después y ya en la dé-
cada de 1960, se desarrollaria el llamado «cine directo» entre cuyos prin-
cipales expositores se encuentran Frederick Wiseman, D. A. Pennebaker,
Richard Leacock, los hermanos Albert y David Maysles y Robert Drew. El
cinéma vérité y el cine directo, aunque fueron géneros distintos, vinieron a
complementarse uno al otro y también a revolucionar no solo la narrativa
documental, sino la forma en que el camardgrafo/director se relacionaba
con sus sujetos. En ambos casos, sus impulsores se dieron a la tarea de eli-
minar principios filmicos que hasta entonces se consideraban esenciales
para la produccién de un «buen» documental.

En el caso del cine directo, algunas de las premisas de trabajo fueron:
no utilizar tripode, no usar luz artificial, no hacer entrevistas, no reactuar

Hay que tomar en cuenta también que estas propuestas deben mucho de su configura-
cion al fotoperiodismo previo, que desde la depresion econdmica de los anos treinta venia
retratando en los dos lados del Atlantico las experiencias de personas ordinarias.

¢ Jean Rouch reaplica este nombre en honor del realizador ruso, en su aclamado film
Chronique d'un été ‘Crénica de un verano’ (1961), dirigido junto a Edgar Morin, cuyo titulo
se completa con: une experience de cinéma vérité (Barsam 1992:301).
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los eventos, no decirle a los personajes qué hacer, seguir la accién, editar
sin cambiar la linea de tiempo, etc. Se trataba de que la audiencia tuviera
la sensacion de estar en el lugar de la filmacién y hacer de la vida real un
teatro sin actores, sin guion y con frecuencia sin una opinion narrada, para
poder producir un fruto que solo podia ser producto de la experiencia de
y con los personajes. En ese sentido, algunas situaciones en el registro que
hubieran sido consideradas anteriormente como «errores», tales como
una filmacién «movida», imagenes fuera de foco o sonido/ruido ambiental
muy presente, en este nuevo formato ayudaban a cimentar sensaciones de
subjetividad, realismo, cercania y conexiéon emocional con el publico. Sin
embargo, es importante resaltar que el cine directo, aunque pensado como
revolucionario en su momento, siguié contando con muchas de las carac-
teristicas formales de sus antecesores y de la ficcién, especialmente en la
«estructura de crisis» que en algunos casos se apoya en paquetes drama-
ticos convencionales (Plantinga 2010:192).

En el cinéma vérité, por su lado, las situaciones de crisis o dramas de
la vida real presentes en muchos documentales se lograron no solo si-
guiendo y registrando la accion, sino de hecho provocandolas con la in-
tervencion de la camara. Aqui, personajes y camara se ubican en el centro
de los eventos, conscientes de su interaccion en el proceso. De alguna
manera, esta practica va en direccion contraria al analisis etic y distante
de una buena parte de la antropologia tradicional. Investigadores como
Claude Lévi-Strauss, por ejemplo, comparaban dicho posicionamiento
etic con la astronomia, al hacer un simil sobre observar a las sociedades
humanas desde lejos para solo discernir sus constelaciones mas brillantes.
Contrariamente, este nuevo enfoque vérité recuerda mas bien el trabajo
del arquedlogo que necesariamente cava y por lo tanto perturba el espacio
en el que trabaja, pero a la vez encuentra rastros de evidencia cultural
que no habrian salido a la luz con un enfoque a nivel solo de superficie
(MacDougall 1998:135).

Tanto el cinéma vérité como el cine directo coinciden en el tiempo con
revoluciones del orden tecnoldgico y con movimientos de alta agitacion so-
cial. Por el lado técnico se encuentra la reduccion del tamano del equipo de
audio y filmacién y nuevas posibilidades en cuanto a la sincronizacién del
sonido con las imagenes.” Ademas, con la aparicion de cintas magnéticas

7El uso de transistores en vez de tubos al vacio redujo el equipo de grabacién de audio
de varios cientos de délares a solo 30. Ademas, peliculas mas sensibles permitieron utilizar
la luz natural disponible en vez de la iluminacién artificial, hasta entonces esencial para las
filmaciones.
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de audio los editores pudieron facilmente separar el sonido de las ima-
genes, lo que antes, con las pistas dpticas, era muy complicado trabajarlos
individualmente. Esto permitio, por ejemplo, que la propia voz del entre-
vistado pudiera narrar eventos que eran ilustrados con imagenes tomadas
en otro momento. Asimismo, en los afios sesenta, la apariciéon de una fil-
madora silenciosa de 16 mm (la camara Eclair de André Coutant), junto
a una grabadora de audio de alta fidelidad (particularmente la grabadora
Nagra de Stefan Kudelski) posibilité que las entrevistas se pudieran hacer
directamente en el campo y no en estudios cerrados que evitaban el ruido
mecanico de la cdmara. Como lo menciona el historiador Erik Barnouw, en
ese momento «las cintas filmadas empezaron a hablar» (citado en Barbash
y Taylor 1997:27). Al mismo tiempo, las personas registradas tuvieron, con
sus ideas grabadas en el audio, una individualidad mas definida.®

Algunos antropdlogos de esa época, aunque ciertamente no muchos,
andaban experimentando con nuevas narrativas y posicionamientos po-
litico-académicos que se podian lograr con el surgimiento de los nuevos
equipos de grabacion de audio, compactos y méviles. Como ejemplo no-
table tenemos el caso de Oscar Lewis, quien al hablar de su metodologia
en su afamado libro «Los hijos de Sanchez» sefialo:

La grabadora de cinta utilizada para registrar las historias que aparecen en este
libro ha hecho posible iniciar una nueva especie literaria de realismo social.
Con ayuda de la grabadora, las personas sin preparacién, ineducadas y hasta
analfabetas pueden hablar de si mismas y referir sus observaciones y expe-
riencias en una forma sin inhibiciones, espontanea y natural. Las historias de
Manuel, Roberto, Consuelo y Marta tienen una simplicidad, una sinceridad
y la naturaleza directa caracteristicas de la lengua hablada, de la literatura
oral, en contraste con la literatura escrita. A pesar de su falta de preparacion
formal, estos jovenes se expresan notablemente bien, especialmente Consuelo,
que en ocasiones alcanza alturas poéticas. Aunque presas de sus problemas
irresolutos y de sus confusiones, han podido transmitirnos de si mismos
lo suficiente para que nos sea permitido ver sus vidas desde adentro y para

8 La sincronizacion de sonido con imagen se habia logrado desde los primeros afos
del siglo xx; un ejemplo de ello fue la filmacioén que el antropologo fisico austriaco Rudolf
Poch hizo en 1908 en el suroeste africano utilizando el fondgrafo mientras filmaba a un
miembro del grupo san. Sin embargo, el aparato de tecnologia occidental que utilizaba
cilindros de cera inventados por Edison junto a los sujetos filmados destruia las expecta-
tivas de capturar a miembros de las comunidades estudiadas en su «<ambiente natural». El
sonido sincronizado en el campo practicamente no se utilizé nuevamente hasta la segunda
mitad del siglo xX, ya con la nueva tecnologia descrita en este apartado.
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permitirnos enterarnos de sus posibilidades y de sus talentos desperdiciados
(Lewis 1965:XXI-XXII).

No todos, sin embargo, compartieron el entusiasmo que las nuevas
posibilidades tecnoldgicas suponian para su trabajo en el cine antropo-
légico. Cuando junto a Antonio Zirién le preguntamos al conocido ci-
neasta/antropologo estadounidense Robert Gardner sobre lo que significo
para su trabajo la miniaturizacion de la tecnologia y los nuevos usos entre
el audio y la imagen, este respondio:

No lo consideré una ventaja. De hecho, encontré mayor libertad al poder
trabajar con una cdmara que no estuviera conectada por un cable, o algun
tipo de mecanismo de radio, con otra persona. En el cine directo dependes
mucho e incluso estds ligado fisicamente con otra gama de sensibilidades: las
del sonidista.

Llegué a pensar que habia una forma mas eficaz de trabajar que el estar
amarrado con un mundo de audio directamente conectado con la imagen.
Preferia que ambos mundos se mantuvieran aparte. Queria poder trabajar
por separado con el mundo del sonido y el mundo visual, reuniéndolos de
vez en cuando, por supuesto, pero no forzosamente de forma sincronizada,
sino mas bien como contrapunto, donde uno trabaja en contra o a favor del
otro.

Por ejemplo, Wiseman no filmaba sino grababa el sonido. Quiero decir,
¢l de hecho llevaba una grabadora de sonido y dirigia la pelicula apuntando
con su micréfono a lo que querfa que la camara viera. Asi que la camara se
encontraba subordinada a las intenciones del sonidista, que en este caso era
el director. De todo lo anterior provino este producto directamente integrado
del cinéma vérité.

Supongo que fue muy excitante por un tiempo, pero no era la verdad 24
veces por segundo, como decia Godard. Era otra forma de interpretar la rea-
lidad, eso es todo. Yo simplemente encontré que las oportunidades de darle
vida a las cosas pictdricamente se realizaban mds productivamente con una
camara que no estuviera conectada al sonido de una forma tan dependiente
(entrevista en Flores y Zirién 2009:163).°

Uno de los ejemplos mas relevantes de este tipo de gramatica docu-
mental en Latinoamérica lo podemos encontrar en el trabajo pionero de la
antropologa colombiana Marta Rodriguez, quien tras haber sido expuesta

9 Gardner, sin embargo, si utiliz6 el sonido sincrénico en algunas de sus producciones.
Tal es el caso de The Nuer (1971), en la que los personajes filmados hablan por si mismos
(Heider 2006:41).
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al cinéma vérité a través del mismo Rouch en Francia, produjo junto a su
compaiiero de vida, Jorge Silva, documentales de denuncia social como
Chircales (1966-1972) y Planas: testimonio de un etnocidio (1970-71). Otro
caso sobresaliente se puede encontrar en La batalla de Chile (1975), del
realizador Patricio Guzman y el camarégrafo Jorge Miiller (desaparecido
en los primeros instantes de la dictadura militar en 1974), quienes en va-
rios momentos también llegaron a una forma narrativa con un minimo de
voz en off, una camara y grabadora mdviles para registrar la accién y re-
coger las opiniones de sus personajes (todo ello enmarcado dentro de una
metodologia dialéctica de corte marxista para analizar y mostrar las con-
tradicciones de la izquierda y la sociedad chilena poco antes y después del
golpe de Estado de 1973). El resultado final de casi cuatro horas dividido
en tres partes es un documental sin una estructura dramatica clara, sin
climax y sin desenlace, lo que demanda un mayor nivel de participacién
del espectador para llegar a sus propias conclusiones.

En una entrevista ofrecida a Julianne Burton en 1977, Guzman muestra
que también se vio afectado por las posibilidades técnicas novedosas y los
ritmos de cambio revolucionario, llegando por otras vias a formas pare-
cidas al formato del cine directo y vérité. Sin embargo, el cineasta chileno
sefiald que durante la filmacion de La batalla de Chile, el marco interpre-
tativo subyacente les exigio enfocarse mejor en qué filmar, lo que hizo que
a la hora de editar se pudiera respetar la propia autonomia del material,
por lo que «no fue necesario hacer cortes muy elaborados y reestructura-
ciones porque el material ya tenia una estructura de antemano, tanto en
su forma como en su contenido» (Downing 1987:229). Entonces, como sus
contrapartes estadounidenses y europeos de este periodo, el método desa-
rrollado por Guzman fue producto mas de las posibilidades tecnologicas,
la inventiva personal y de las condiciones histéricas del momento.

Cuando empezamos a debatir los métodos que usariamos para hacer la peli-
cula, no teniamos ningtin manual de instrucciones que nos indicara cémo do-
cumentar nuestra propia realidad. Existen en general muy pocos tedricos del
documental en quienes nos pudiéramos basar. [...] La revista de film cubana
Cine Cubano tenia traducciones de los escritos del cineasta revolucionario
ruso Dziga Vertov. El ensayo de Julio Garcia Espinosa Por un cine imperfecto
también fue una fuente tedrica importante. También leimos algunos mate-
riales sin publicar por el documentalista contemporaneo Chris Marker, quien
empezo a tener correspondencia con nosotros, y varios articulos de otros ci-
neastas franceses, como el de Louis Malle sobre la filmacién de Calcuta (1969)
(Guzman citado en Downing 1987:224).
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Las diferencias que se pudieran establecer entre el cinéma vérité y el
cine directo son que en el primer caso el director normalmente esta muy
presente en sus peliculas, ya sea como comentador o apareciendo en ellas,
mientras que en el cine directo busca evitar la voz en off y rara vez aparece
a cuadro. Por otra parte, en el vérité la edicion no es tan relevante, mien-
tras que en el directo forma una parte esencial para producir un modelo
de la realidad.”> Asimismo, se habla de diferencias notables en los estilos
no tanto en cuanto a las distintas personalidades que tomaron parte de
estos movimientos, sino en el caracter mismo de las tradiciones culturales
francofona (donde la centralidad del individuo y por ende del autor y su
construccion intelectual tiende a ser mds evidente) y angléfona (basado en
un empirismo observador mas distante)."

Al comparar entre el cine vérité y el directo, Barnouw sefiala:

El realizador del cine directo introducia su camara en una situacion de ten-
sién y aguardaba esperanzado a que sucediera una crisis; la version de Rouch
del cinéma vérité trataba de precipitarla. El artista del cine directo aspiraba
a la invisibilidad; el artista que seguia el cinéma vérité de Rouch era general-
mente un participante confeso. El artista del cine directo juega un rol de tes-
tigo no involucrado; el artista del cinéma vérité toma el de provocador. [...]
El cine directo encuentra su verdad en los eventos disponibles a la camara.
El cinéma vérité estaba comprometido en una paradoja: el que circunstancias
artificiales pueden llevar verdades ocultas a la superficie (Barsam 1992:304).

En resumen, podria decirse que al contrario del controlado docu-
mental expositivo, cuya planificacion y narracién previamente concebidas
deben producir resultados en buena medida esperados, estas propuestas
tilmicas, por su grado de espontaneidad, estan sujetas a lo inesperado y
por lo tanto la realidad social se va revelando en la medida en que se desa-
rrolla el proceso de filmacion. Invita, pues, a un descubrimiento de situa-
ciones y entendimientos culturales con los que no se contaba antes de ese

** Como se menciond, una de las influencias de este lenguaje directo viene del foto-
periodismo, ya que Robert Drew habia trabajado para la revista Life y de alguna manera
tradujo esta experiencia al cine documental.

" Estas diferencias se hicieron mds notables durante una conferencia en 1963 en Lyon,
Francia, dedicada al cinéma vérité y al cine directo. En ella Leacock, en representacion del
cine directo, explicé que el método de Rouch evitaba que la gente se comportara como
era cotidianamente y que se imponia una logica a partir de un patrén establecido previa y
arbitrariamente por el autor. Rouch, por su parte, cuestiond a Leacock por no ser suficien-
temente critico y aceptar todo lo filmado en cine directo en Estados Unidos como parte del
«estilo de vida americano» (Ellis y McLane 2005:217, 218).
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momento en que se da la interaccién de personajes y realizador. Tal dind-
mica participativa se puede incluso ver como una cuestion fenomenolé-
gica donde la experiencia directa del director y su cuerpo toma un papel
prioritario en el proceso generador y organizador de un conocimiento que
va mds alld de la mera observacién profesional y donde la percepcion,
la memoria y la imaginacién ocupan un papel relevante (véase Nichols
1994:81; Sturken y Cartwright 2001:134, 135). Esta conexiéon por momentos
hasta irracional del camarégrafo con las actividades y los sujetos filmados
fue manifestada por Rouch de la siguiente manera:

Cuando filmé el segundo ritual yo mismo estaba en una especie de trance
que llamaré cine-trance, el estado creativo, que me permiti6 seguir muy de
cerca a la persona que estaba a punto de ser iniciada. La cdmara jugé el papel
del objeto ritual. La camara se transforma en un objeto magico que puede
desencadenar o acelerar el fendmeno de posesion debido a que lleva al ca-
mardgrafo a veredas que nunca se hubiera atrevido a tomar si no la tuviera
enfrente, guidndolo hacia algo que apenas podemos entender: la creatividad
cinemadtica (Tomaselli 1999:197).

Finalmente, es importante senalar que aunque el proposito de desco-
lonizar y/o descentrar el conocimiento estuvo de alguna manera presente
en estos dos estilos documentales, las realidades técnicas, histéricas y con-
ceptuales de la época hicieron de tal tarea un proyecto inacabado. Asi, por
ejemplo, aunque Rouch hablaba de una «autoria colectiva» en sus textos
visuales, como director él era finalmente quien organizaba, distribuia y
le daba forma a los productos (Colleyn 2005:114).”* De la misma forma,
este tipo de peliculas han tenido mucha mas aceptacion y distribucion en
circulos intelectuales de paises desarrollados que en los del llamado Tercer
Mundo.

Observacional

El cine observacional hereda algunos de los lineamientos de los anteriores
y los refuncionaliza. En términos generales, es uno de los preferidos por

2Rouch, asimismo, ha sido sefialado por criticos de cine, particularmente africanos, de
paternalista y colonialista, al considerar que su trabajo reprodujo los estereotipos que en
Europa se tenia de la poblacion africana mientras se ocupé muy poco del contexto de las
luchas de descolonizacion y sus planteamientos intelectuales que se daban entonces en ese
continente (véase Henley 2009:331-335).
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los antropologos ya que se considera que tiene menos artificios y ademas
permite al espectador formarse una opiniéon mas personal a partir de lo
visualizado, y reaccionar mas por lo que se sugiere que por lo que se de-
muestra. Basicamente consiste en situar la camara frente al grupo que se
quiere filmar y luego «observar», mas que explicar sus actividades, como
cuando se mira a través de una ventana o por el ojo de una cerradura. En
teoria se trata de que los personajes interaccionen en su cotidianidad como
si la cdmara no estuviera alli. Esto también ha dado pie a que este estilo
documental sea considerado por algunos como voyerista.

Por su aparente simplicidad, este estilo también es conocido como
«mosca en la pared», pues se asume que la accién es percibida sin interfe-
rencia, tal y como la veria el insecto parado desde un lugar con vista pri-
vilegiada y también con cierto sentido acritico con respecto a los eventos
filmados. De alguna manera, también marca una diferencia notable sobre
la tradiciéon del documental antropoldgico de la comunidad angléfona en
relacién con la francesa. Es decir, el proceso de textualizacién anglosajon
normalmente ha mantenido una experiencia mas vacilante con respecto al
cardcter evidentemente provocador, subjetivo, intruso y hasta especulador
del cinéma vérité, y ha seguido por el contrario una practica aparente-
mente mas distante y menos interventora. En ese sentido, ha mostrado
una actitud que llegd incluso a ser considerada casi de «ascetismo reli-
gioso» propio del puritanismo protestante (MacDougall 1998:127).

Durante la filmacién, entonces, se trata de minimizar al maximo la
interaccion del cineasta/antropélogo con el grupo o individuo de estudio.
Este estilo documental se diferencia de los dos anteriores también al tener
una camara mas estatica y por lo tanto un menor involucramiento con
los personajes. Lejos de hacer entrevistas estructuradas, la idea es que los
actores sociales se comuniquen entre ellos y que los momentos de revela-
cion cultural ocurran con los didlogos casuales y cotidianos captados por
el registro filmico. Podria pensarse que es una recreacion de las primeras
tomas o actualidades de los hermanos Lumiére y del llamado «cine cien-
tifico» posterior, al apoyarse en encuadramientos mayoritariamente fijos
con sus personajes en interaccion.

Este formato admite pocas innovaciones externas como musica, comen-
tarios y efectos visuales, pues se trata de llevar al publico un texto que dé
la impresion de representar un evento lo mas apegado posible a como se
dio en la realidad. Al igual que el trabajo de campo en antropologia, en la
practica de filmacion del documental observacional se espera que muchos
eventos culturales propios se den «naturalmente» cuando los personajes
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se hayan acostumbrado a la presencia del etnégrafo y perdido incluso el
interés en ¢él, continuando con sus vidas de forma mas o menos cotidiana.
Paraddjicamente, entonces, esta aparente «invisibilidad» y distancia «ob-
servacional» es con frecuencia producto de lazos de confianza y cercania
mutuos obtenidos tras largos periodos de contacto estrecho del antropo-
logo con miembros de la comunidad, lo que en la jerga disciplinar se co-
noce como rapport.

Siguiendo con la metafora de la mosca en la pared, una minima inte-
raccion durante el proceso de filmacion demanda poca respuesta social de
los grupos filmados hacia el camarégrafo, quien puede perderse del centro
de la atencién mientras se desarrolla la actividad frente a la camara. Al
respecto, David MacDougall sefiala:

Yo sugeriria que en ciertos momentos la gente puede comportarse mas natu-
ralmente mientras es filmada que cuando estd ante la presencia de otro tipo
de observadores. Una persona con una camara tiene un trabajo obvio que
hacer, que es filmar. Los sujetos lo entienden y dejan al cineasta hacerlo. El
cineasta permanece ocupado, medio escondido detras de una camara, con-
tento con que lo dejen solo. Sin embargo, como visitante sin esta actividad,
él o ella tendran que ser atendidos, ya sea como invitado o como amigo. En
esto, pienso, descansa tanto la fuerza como la debilidad del método observa-
cional (MacDougall 1998:129).

En otro orden de ideas, el realismo con que se pretende mostrar a los
personajes en el cine observacional evoca al cine de ficcién en términos
de lenguaje cinematografico. Es decir, los personajes, con poca o nula na-
rracion de voz en off, se comunican entre si mostrando la vida cotidiana y
sus situaciones de crisis (a veces resueltas, a veces no) para el consumo de
los espectadores. Como en la ficcidn, las imagenes en el cine observacional
son pruebas testimoniales, una serie de sucesos contiguos desde donde se
puede extraer un relato y sacar conclusiones (Ardevol 2006:108). Se busca,
entonces, que los documentales se expliquen por si mismos sin trabas ni
mediaciones aparentes de parte del realizador. Es de esperar que las tramas
filmadas atraigan mas atencion que el trabajo de cdmara.

Tal estilo documental también recuerda el espectaculo del teatro, en
el que la accién o «drama social» (Turner 1974) se capta desde un punto
de vista fijo. Ademas, toma como punto de partida la idea de que todo
comportamiento publico se manifiesta como performance desde donde es
posible captar muchos de los diferentes roles sociales que cada personaje
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mantiene en su comunidad.” La representacion audiovisual, por lo tanto,
estd basada en los espacios en los que las personas frente a la cimara de-
sarrollan un nuevo significado de la «actuacion» de su desempeiio social.
Con ello, el formato observacional sugiere que las artes miméticas de los
individuos despliegan valores y actitudes culturales internos que, se es-
pera, sean en alguna medida no solo reveladores sino representativos de
los pueblos filmados. Es decir, mediante ese tratamiento se intenta hacer
evidentes las interacciones tipicas de miembros de alguna determinada
comunidad con otros individuos de su entorno cultural. Dicha captura
filmica de lo social se centra, entonces, en la actividad de individuos ope-
rando en espacios culturales o institucionales especificos, como la familia,
la produccion, la escuela, el templo, la politica, etc. Sin embargo, al cen-
trarse en individuos, las personalidades de los diferentes actores sociales
también se van haciendo mas marcadas, y se van definiendo de mejor ma-
nera las individualidades y complejas psicologias existentes. Esto tiene la
ventaja de que permite alejarse un tanto de lo que Albert Memmi llamé
«la marca plural» con la que desde el colonialismo se representaban los
pueblos estudiados como si todos sus individuos fueran practicamente
iguales (Shohat y Stam 2002:191).

El estilo de cine documental observacional en etnogratia fue practi-
cado por primera vez como tal en los afios cincuenta por John Marshall,
quien inici6 filmando secuencias centradas en eventos de la vida de los
ju/’hoansi en Africa suroccidental. En los afios sesenta produjeron tra-
bajos bajo ese mismo formato Timothy Ash, entre los yanomami de la
Amazonia; Asen Balikci, entre los llamados esquimales en Canada o
David MacDougall, entre los turkana de Kenia. La intencion, en todos
estos casos, fue la de registrar los eventos en largas tomas sincronizadas
con audio, sin mayor intervencion del director, para que las escenas, una
vez contextualizadas adecuadamente, revelaran las bases culturales del
comportamiento interpersonal (MacDougall 1998:115, 116).

Un ejemplo de lo anterior, aunque desde la textualidad antropoldgica
auditiva y no visual, fue nuevamente el trabajo pionero de Oscar Lewis en
los afos cuarenta y cincuenta entre familias pobres mexicanas. Aunque
nunca utilizé peliculas para sus trabajos de investigacion, el etndgrafo
estadounidense, como se mencioné atrds, llegd a la Ciudad de México
acompanado por un equipo portatil de grabacion de audio que permitié

B Como sefialara desde comienzos del siglo xx el escritor ruso de teatro experimental
Nikolas Evreinoff: «cada época tiene su propio guardarropa y escenario, su propia ‘mésca-
ra’» (citado en Carlson 2004:33).
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generar una nueva forma de capturar en sus textos la realidad social que
estudiaba. Al ceder la palabra a sus personajes en lo que él llamé «auto-
biografias», Lewis también planted nuevas rutas epistemologicas y meto-
doldgicas que criticaban las practicas antropoldgicas de entonces, basadas
en la autoridad interpretativa del antropdlogo al interior de un marco de
referencia tedrico-cientificista.

Este método de autobiografias multiples también tiende a reducir el elemento
de prejuicio del investigador, porque las exposiciones no pasan a través del
tamiz de un norteamericano de la clase media, sino que aparecen con las
palabras de los personajes mismos. De esta manera creo que he evitado los
dos peligros mas comunes en el estudio de los pobres, a saber, la sentimen-
talizacién excesiva y la brutalizacién. Finalmente, espero que este método
conservara para el lector la satisfaccion y la comprensiéon emocional que el
antropologo experimenta al trabajar directamente con sus personajes, pero
que solo raras veces aparecen transmitidas en la jerga formal de las monogra-
fias antropoldgicas (Lewis 1965:XXI).

Unos afos después de esta primera experiencia, en los 1970, el di-
rector argentino Jorge Preloran utilizo el término «etnobiografia» para
sus producciones sobre habitantes empobrecidos del campo de su pais.
Su método se acerca mas a las «historias de vida» que se utilizan en la
etnografia tradicional y aunque no del todo observacional en su sentido
estricto, compartia con este varios principios, como la promocion de la
libre expresion de los individuos filmados sobre sus propias situaciones
cotidianas y bajo sus ritmos particulares. Al igual que Lewis, Preloran iba
primero equipado solo con una grabadora de audio a regiones remotas
para recoger testimonios y reflexiones autobiograficas. Tiempo después,
regresaba con una camara de cine de cuerda y sin audio para registrar
tomas de corta duracion de los individuos y escenas de la comunidad. Ya
en el estudio construiria una pista de audio con las primeras grabaciones
de entrevistas o monologos para ilustrarlas con las imagenes captadas
previamente. Esta técnica la fue mejorando para producir peliculas como
Hermagenes Cayo (Imaginero) (1969), Cochengo Miranda (1975) y Los hijos
de Zerda (1978). Su objetivo explicito era ver la cultura a través de los ojos
de uno de sus miembros, con el fin de dar voz a grupos sin poder y des-
poseidos de la sociedad argentina (MacDougall 1998:113, 114). El mismo
Preloran declar6 que:
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Dar a la pelicula una estructura dramatica es algo que supone estar intima-
mente involucrado con el proyecto. En mi caso, logro este objetivo a través de
la grabacién de largos mondlogos con los protagonistas a lo largo del proceso,
lo que me guia a filmar ciertas escenas especificas. Esto me da el tema global,
su estructura y énfasis. Por ejemplo, si comenzara a filmar un personaje que
vive en una region que estd sufriendo una sequia prolongada, es natural que
el protagonista hable sobre la sequia en forma obsesiva. Y esto le haria aflorar
sus creencias religiosas, sus mitos, su filosofia personal, etc. De modo que
aunque hubiera comenzado por documentar una persona o una familia, ter-
minaria documentando la regién, sus problemas y la forma en que han lo-
grado sobrevivir en ese medio.

El estilo manifestado en mis etnobiografias devino naturalmente al tratar
de indagar en ciertas verdades de los protagonistas. Basicamente, mi esta-
mento estilistico es el dejar que la gente a quien documento hable por si
misma. Esto implica descartar narradores foraneos que transformen el mate-
rial en «verdades», generalmente escritas por expertos que han estudiado la
cultura documentada y llegado a conclusiones intelectuales, muchas veces te-
nidas por sus propias antecedentes y prejuicios culturales. [...] La introduc-
cién de camaras livianas con grabacién de sonido sincrénico, en la década
del 60, ha posibilitado este enfoque. Antes el relator aparecia como dueiio de
la verdad (Prelordn 1987:89-90).

Este proceso de individualizacién y de presencia corpdrea tam-
bién puede dar pie a una mayor identificacion de la audiencia con per-
sonajes reales en su propio entorno cultural, y por lo tanto desarrollar
una mayor conexion empatica —o antipatica— con los sujetos filmados.
Evidentemente, tal enlace mas emocional o afectivo sin la aparente pre-
sencia del realizador ofrece una mayor sensacion de realismo por pare-
cerse a las interacciones que experimentamos en la vida cotidiana.

El cine observacional también trata de mantener un apego mayor a la
continuidad espacial y temporal del material original (incluso cuando se
pasa de un escenario a otro), utilizando pocos montajes. En muchas oca-
siones, la sensacion de realismo o de «tiempo presente» en este estilo narra-
tivo esta dada por la existencia de muchos o largos «espacios muertos» en
los que no sucede nada especial pero que refuerzan los flujos cotidianos en
que transcurre la vida. Como senala Nichols, «las imagenes o situaciones
recurrentes tienden a reforzar ‘un efecto de realidad’ anclando la pelicula
en la realidad historica del tiempo y el lugar y certificando la prolongada
centralidad de lugares especificos» (Nichols 1997:75). Esto se adecua mejor
al planteamiento funcionalista de la antropologia, que detalla y explica un
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momento especifico de la vida de los personajes en un determinado es-
pacio y evento cultural, pero falla en darnos una proyeccién mas histérica
o diacrénica de ese suceso social. Al mismo tiempo, el estilo sobrio propio
de este formato también refuerza la idea de un entendimiento mas relacio-
nado con el conocimiento distante, objetivo y cientifico (Nichols 1997:69).

Como critica se podria mencionar que en esta propuesta narrativa
el sujeto que enuncia, el autor/director, queda borrado, escondido, ca-
muflado en lo que el tedrico colombiano Santiago Castro-Gomez ha lla-
mado la «hibris del punto cero» donde, aparentando neutralidad, no se
cuestiona el lugar desde donde el investigador habla y produce conoci-
miento (Grosfoguel 2007:64-65). Indudablemente, la pretendida objeti-
vidad de este tipo de filmacion y edicién de «mosca en la pared» es una
ilusién, pues la inevitable subjetividad y los posicionamientos del autor se
encuentran siempre presentes en cuanto a la eleccion de la toma, la edi-
cion, la busqueda de los personajes y la narrativa en general. Finalmente,
él o ella definen desde el primer momento lo que es significativo de un
evento sociocultural. Muchos elementos que intervienen en esta identidad
del autor, que a su vez tifien su trabajo, no solo se relacionan con practicas
y estructuras socioculturales, politicas y econdmicas concretas, sino que
también configuran lazos emocionales y sicologicos que proyectan en las
producciones audiovisuales fantasias, temores, deseos y represiones (véase
Austin 2007:112).

David McDougall, considerado como uno de los mayores exponentes
del cine observacional* y uno de los principales tedricos en la antropologia
visual, sefiala algunos de los limites de la narrativa observacional y es critico
de muchas de sus practicas tradicionales:

En su rechazo a darle a sus objetos de estudio acceso a (la produccion de) una
pelicula, el cineasta les niega también acceso a si mismo, ya que esta es clara-
mente su actividad mas importante cuando estd entre ellos. Al negarles una
parte de su propia humanidad, é] también niega parte de la de ellos. Ya sea por
su conducta personal o por el significado de su trabajo, inevitablemente éste
termina reafirmando los origenes coloniales de la antropologia. Fue una vez
que los europeos decidian qué era lo importante acerca de los pueblos ‘pri-
mitivos’ y qué debian estos aprender. La sombra de esta actitud recae sobre el
cine observacional, que refleja claramente las estrechas miras de Occidente.

4Junto a su esposa Judith, David MacDougall fue uno de los pioneros en la practica de
subtitular las voces de las personas filmadas. Esto posibilité también una cercania mayor
de la audiencia con los personajes y sus vidas, cuyas voces ya no eran dobladas ni explica-
das, sino escuchadas y hasta sentidas.
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Las tradiciones de la ciencia y del arte de la narrativa se combinan en este
nivel para deshumanizar al estudio del hombre. Esta es una forma en la que
tanto el observador como el observado existen en mundos separados, produ-
ciéndose peliculas que mds bien son mondlogos (MacDougall 1995:118-119).

David MacDougall, xv. RAI Film Festival. Foto: Carlos Flores, Bristol 2017

Entonces, pareciera que, pese al desarrollo del necesario rapport, es
casi una precondicion del documental observacional mostrar a la au-
diencia que el cineasta y los personajes viven y se desarrollan en mundos
separados y que el acto de filmacién es uno de los pocos en los que de
alguna manera tienen interaccion, aunque también con roles separados.
El director puede llegar incluso a tener la ilusion de que es un miembro
mas del publico y observar los eventos de manera contemplativa, mas que
interactiva y, en muchos casos, sin sentir responsabilidad alguna con los
personajes de su documental.’s

5 Ya desde los trabajos de Franz Boas, el principal propulsor del relativismo cultural a
principios del siglo xx, era importante mantener estos dos mundos separados, donde «el
punto de vista del nativo» debia después ser textualizado de forma cientifica por el observa-
dor/antropologo externo con las herramientas de la academia (Lassiter 2005:27).
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Trilogia de Conversaciones Turkana de David MacDougall (afios 1970). Foto: Carlos Y. Flores, tomada
durante su proyeccion en el xv RAI Film Festival, Bristol, 2017

Esta es casi siempre una de las principales paradojas de la disciplina:
la extraccion de hechos basados grandemente en experiencias cotidianas
alrededor de cierta cultura para reconfigurarlos en el lenguaje de otra. En
tal sentido, parece reproducir el método de «observacion participante»
tan socorrido dentro de la antropologia. Es decir, mientras que la «parti-
cipacion» requiere relaciones de intimidad y emocionales con los sujetos
en el campo, la observacion demanda una aparente neutralidad emocional
y toma de distancia con estas relaciones (véase Lassiter 2005:61). Al res-
pecto, James Clifford se pregunta que si la etnogratia «produce interpreta-
ciones culturales a partir de intensas experiencias de investigacion, ;como
es que la experiencia, no sujeta a reglas, se transforma en un escrito auto-
rizado? ;Como es, precisamente, que un encuentro transcultural, locuaz
y sobredeterminado, atravesado por relaciones de poder y desencuentros
personales, puede ser circunscrito como una version adecuada de «otro
mundo» mds o menos discreto, compuesto por un autor individual?»
(Clifford 1998:43). El tedrico estadounidense puntualiza:
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«Observacion participante» sirve como taquigrafia para un oscilar continuo
entre el «adentro» y el «afuera» de los sucesos: por un lado, atrapar empati-
camente el sentido de acontecimientos y gestos especificos; por el otro, dar
un paso atrds para situar esos significados en contextos mds amplios. De esta
manera los sucesos particulares adquieren una significacion mds profunda o
mas general, reglas estructurales, etcétera. Literalmente entendida, la obser-
vacién participante es una formula paraddjica y equivoca; pero se la puede
tomar en serio si se la reformula en términos hermenéuticos como una dia-
léctica entre la experiencia y la interpretacion (Clifford 1998:53).

Pese a estas reflexiones y en rescate de los elementos positivos de la
propuesta documental observacional, se podria decir que al explorar la
sustancia individual y local mas que las grandes teorias generalizadoras e
ilustrativas, la textura narrativa del estilo observacional en general puede
permitir a la audiencia un ejercicio mas directo, emocional y revelador
sobre las personas representadas y sus contextos culturales. Esto es porque
aunque la distancia requerida por el acto de representacion tiende a con-
firmar la sensacidon de extrafieza, de otredad, una narrativa observacional
bien establecida logra producir una mayor sensaciéon de familiaridad
(Nichols 1994:73).

Reflexivo

Como propuesta narrativa, el estilo reflexivo implica un involucramiento
subjetivo mas evidente del autor con los personajes o con la historia na-
rrada en el documental y ademas hay un enganche meditativo y emo-
cional mayor con la audiencia. Entonces, el autor en este formato también
conocido como la cdmara yo, no busca «ocultarse» o encontrarse en una
posicion de autoridad sobre el tema, sino de manera autoconsciente re-
flexionar sobre si mismo y hacer reflexionar a su vez a la audiencia con
respecto al evento y sus implicaciones culturales y sociales mas amplias
o sobre determinados procesos. Es decir, hace que las convenciones de
representacion sean mas evidentes e introspectivas y que la subjetividad
del realizador mismo, su metodologia, sus recursos y su empresa se re-
velen mejor como sujeto y objeto de conocimiento. Ya desde los afios 1960
hubo un incremento de movimientos sociales que promovian cuestiones
personales de sexualidad, género, raza y etnicidad, que contribuyeron a
la expresion de la propia identidad en formas de documental que tenian
bastante de autobiografias (Beattie 2004:105).
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Un estudio desde la propia identidad siempre se extiende hacia la
red social que sostiene dicha particularidad y que conecta lo privado con
lo publico. En parte por ello, este estilo también etiquetado como «au-
tobiografico» (Godoy 2013) puede estar en sintonia mayor con algunas
de las discusiones posmodernas de la antropologia, como la construccién
identitaria del autor, sus técnicas narrativas, la intertextualidad y la cons-
truccion de su objeto de estudio.’® En términos formales, el autor puede
situarse frente a la camara y salir a cuadro llevando el hilo conductor
del relato, ya sea mediante entrevistas o en didlogo con los personajes, y
avanzar en reflexiones y descubrimientos en la medida en que desarrolla el
material. Se podria decir que esta tendencia ya esta presente desde los pri-
meros documentales como EI hombre de la camara (1929) de Vertov, pues
ahi el autor también hace ejercicios de reflexividad al interactuar dentro y
fuera del cuadro y de ese modo establece relaciones y reacciones intersub-
jetivas con sus personajes ademas de mostrar el andamiaje sobre el que se
construye el relato.

Con frecuencia, los sujetos filmados en el campo desafian la autoridad
del director y crean situaciones incomodas para todos. Ejemplo de ello lo
tenemos en el documental sueco The Other Shore ‘El otro puerto’ (1993) y
su secuela Compadre (2004), del director Mikael Wistrom. En ese caso se
presenta la dificil relacion del documentalista con una familia marginal pe-
ruana, los Barrientos, con cuyos miembros convivio en los afios setenta en
un basurero de Lima, en condiciones de supervivencia y de la mds abyecta
miseria. En este primer encuentro, Wistrom se convierte en el padrino de
bautizo de Sandra, la primogénita de aquella familia. Asi, al volver a su
natal Suecia, el director mantiene con Daniel, el padre de la muchacha, al-
guna correspondencia y nominalmente se siguen considerando «amigos»
durante varios lustros. Sin embargo, cuando el director vuelve a Lima en
los afos noventa ya para hacer su documental, las diferencias de clase,
sociales, culturales y de poder van abriendo fisuras en la relacion y ter-
minan por fracturar este ideal de hermandad. Van emergiendo entonces
profundas crisis en la relacion hasta ese momento sostenida por recuerdos
idealizados de juventud y la ocasional correspondencia. Por un lado, el
director no puede ocultar una actitud paternalista con atisbos culposos
en su relacién con la empobrecida familia. Por el otro, Daniel empieza

®Esto también se conecta con estudios acerca de la naturaleza performativa del trabajo
antropologico, en el que el investigador normalmente desempefia un papel socialmente es-
perado que le impone jugar roles especificos para alcanzar sus metas académico/textuales,
lo cual llega a ser mas evidente en este tipo de narrativa (véase Carlson 2004:25).
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a sospechar que la aparente generosidad del compadre sueco hacia ellos
contiene agendas ocultas que terminaran por beneficiarlo mas que a ellos.
Durante el rodaje del segundo documental, Barrientos incluso llega a de-
mandar a cuadro un pago en efectivo para permitir al director continuar
haciendo el registro.

El documental tiene una carga muy fuerte de sentimentalismo y crisis
de relacion que lo hace muy apto para un involucramiento emocional con
la audiencia y por lo tanto capta bien su atencién. Por un lado, el auto-
rretrato del director bajo una luz no muy favorable puede verse como un
gesto de valentia de su parte. Sin embargo, dado que el control total de la
edicion del material quedo al final en sus manos y este decidié qué entraba
y cémo, también podria pensarse que estos textos audiovisuales tienen un
mayor potencial de manipular emocionalmente a la audiencia.

Posiblemente por el caracter introspectivo escandinavo que se refleja
en la obra de directores como Ingmar Bergman, me he topado con otros
documentales suecos muy en esta linea autorreflexiva. Uno de estos es Long
time no see (Tanto tiempo sin verte, 2001), de Johannes Sjoberg, que lo rea-
lizé cuando era estudiante del Granada Centre for Visual Anthropology,
en Manchester. El material trata sobre su incoémoda relacién con un grupo
de nifos huérfanos con los que trabajé como voluntario afios atras en
Guatemala y que al llegar a adultos lo cuestionan por su actitud hacia ellos
en el pasado. El otro documental que tengo en mente es mas reciente:
Ultimo capitulo: Goodbye Nicaragua (2010), de Peter Torbiérnsson, en el
cual el director retorna a Nicaragua para tratar de expiar sus demonios
originados en los afos ochenta, cuando personeros del gobierno sandi-
nista, del cual era entonces simpatizante, lo hacen participe, sin que él lo
sepa, de la colocacion de una bomba en la localidad fronteriza de la Penca,
donde mueren o quedan mutilados varios de sus colegas periodistas du-
rante una conferencia de prensa con el lider de la contra nicaragiiense,
Edén Pastora, a quien los sandinistas querian eliminar.

Otro ejemplo de reflexividad documental es el del cineasta japonés
Toichi Nakata, radicado en el Reino Unido, donde filma Osaka Story
(1994), un documental sobre la familia disfuncional a la que pertenece y
la «otra» familia que el padre mantiene en Corea, lo cual es un secreto a
voces entre los suyos. Al final, el hijo retine a sus padres y les indica que él
también tiene un secreto por revelar: ante la mirada primero atenta de sus
progenitores e incrédula después, Toichi les informa que es homosexual, y
eso genera una serie de respuestas culturales reveladoras. Al final, Nakata
concluye el documental decidiéndose por radicar en el Reino Unido.
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Tanto en el caso de Wistrém como en el de Nakata, la polémica
plantea si el documental trata sobre los directores o sobre los otros sujetos
que aparecen en el audiovisual, o ambos. Este tipo de material, entonces,
puede con facilidad volverse elitista y hasta narcisista. Sin embargo, repre-
senta también un recurso vélido y valioso si nos acerca a las culturas en las
que se realiza y si nos revela algo mas de las siempre complejas relaciones
entre los sujetos entre si y con los documentalistas.

Una aproximacion adicional a este género autorreflexivo también po-
dria incluir los llamados «video-diarios», que son materiales generalmente
cortos en que los autores hacen revelaciones intimas y momentos de crisis
sobre sus vidas o situaciones particulares enfrente de una cdmara, normal-
mente montada en un tripode, activada por ellos mismos muchas veces en
sus propias habitaciones o en los lugares donde viven su cotidianidad. Esta
forma de autorrepresentacion mantiene la ilusiéon de una comunicacién de
uno a uno con la audiencia y en los ultimos afos ha habido una explosion
de tales propuestas gracias, entre otras cuestiones, a la facilidad de hacerlas
circular a través de las redes sociales y el internet a tal punto que incluso
hay quienes consideran que desde los afios ochenta el yo pudiera ser el
rasgo mas caracteristico del documental (Godoy 2013:72).

Por otra parte, hay documentales que podrian caer en la categoria de
reflexivos y que no tienen que ver tanto con un drama o con cavilaciones
personales del director, sino que evidencian la forma en que se construyen
las narrativas. Ejemplo de esto lo tenemos en The Ax Fight ‘La lucha
con hacha’ (1975), del director Timothy Ash y el antropdlogo Napoleon
Chagnon. Este material esta estructurado en seis partes. La primera es
una secuencia introductoria que incluye dos mapas de la amazonia vene-
zolana e intertitulos que en un punto indican: «La pelea empez cuando
en el jardin le pegaron a una mujer». Una voz afiade: «trae tu cimara aca,
esta por empezar». En la segunda parte de la filmacion aparece un letrero:
«Estan por ver y oir un registro sin edicién de esta pelea aparentemente
confusa y cadtica de la misma manera en que el trabajador de campo la
presencio en su segundo dia en la aldea». En seguida pasan imagenes de
una pelea colectiva en un grupo yanomami, en la que participa un hombre
con un hacha. En la tercera secuencia la imagen se va a negros, pero el
audio sigue registrando y revela una reflexion del momento entre los dos
directores y el sonidista, en el afan de establecer los motivos del conflicto
(Chagnon cree que es por un incesto, lo que después resulta erréneo). En
la cuarta parte hay una explicacion con graficas y arboles genealdgicos
para determinar las relaciones de parentesco entre los dos grupos rivales



112 + EL DOCUMENTAL ANTROPOLOGICO. UNA INTRODUCCION TEORICO-PRACTICA ¢ CARLOS Y. FLORES

y las razones de la trifulca (que aparentemente se origina por la expulsion,
tiempo atras, de un grupo original de la tribu). En la quinta, se vuelve a
pasar la primera version de la pelicula, pero con voz en off que explica
quién es quién y los motivos de los antagonismos entre los principales
participantes. Finalmente, aparece una version editada al estilo clasico, en
la que algunas imagenes e intercortes son puestos en un orden diferente
a como ocurrieron y el evento es abreviado. Este documental sigue mu-
chas de las pautas de la antropologia mas clasica (por ejemplo, hay una
narrativa que soluciona el aparente «caos» social inicial, mientras que la
autoridad de la explicacion recae totalmente en los antropdlogos, y nunca
vemos u oimos la explicacién de los propios yanomamis). Sin embargo,
hasta cierto punto también se subvierte la idea de un producto natural,
pues queda expuesto el entramado utilizado para la textualizacion final,
es decir, los pasos que se dan en el cuarto de edicion para presentar un
material con coherencia y ritmo «aceptables» para la audiencia externa.
Entre otros casos relevantes de documental reflexivo para la antropo-
logia cabe mencionar a los directores Chris Marker y Trinh T. Minh-ha,
cuyas producciones son en gran parte meditaciones sobre la forma y el con-
tenido delos discursos e imaginarios encerrados en los textos audiovisuales,
ala vez que dialogan consigo mismos. El primero, con su documental Sans
Soleil (1983), hace recorridos reflexivos y cuasi oniricos —conectando va-
rias locaciones en el mundo— que resultan altamente personales y car-
gados de simbolismo.” En el segundo caso, la directora e investigadora
estadounidense de origen vietnamita nos muestra en Reassemblage: From
the Firelight to the Screen (1983) escenas tradicionales y «tipicamente» et-
nograficas de Senegal, pero que de alguna forma se encuentran «desarre-
gladas» en cuanto a cortes bruscos o la repeticion de algunas imagenes sin
un aparente orden ni una continuidad precisa. Asimismo, con frecuencia lo
narrado en la pista de audio no coincide con las iméagenes, lo que hace mas
confuso el material. Con ello, Minh-ha nos invita a reflexionar, entre otras
cuestiones, sobre la modernidad y el caracter construido y coherente de los
discursos hegemonicos y antropolégicos, utilizando imagenes y sonidos
marcados por trastornos, yuxtaposiciones y dislocaciones. En el mismo
material, la autora critica a los etnélogos que «miran» pero no «oyen», o

7 En una ocasion mostré Sans Soleil a un grupo de alumnos de posgrado a mi cargo en
el programa de antropologia visual de la Universidad de Londres. Al finalizar la clase, se
me acerco un estudiante japonés para insistirme con cierto disgusto que las partes sobre su
pais no reflejaban en realidad a Japén y que por lo tanto no habia sentido ninguna identi-
ficacién con lo representado por el director francés en el documental.
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que «oyen» pero no «miran», lo que constituye una critica frontal al cine
antropoldgico —y a la antropologia en general—, al subvertir los codigos
de su discurso (Tomaselli 1999:215; Moore 1994:115). Lo interesante es que
aunque las reflexiones detras de cada ejemplo son muy personales, las in-
terpretaciones de la audiencia son variadas y también individuales, como
ocurre con la poesia. Por lo anterior, es dificil encasillar a este tipo de au-
tores, pues sus producciones brincan del arte a la literatura; del ensayo a la
deconstruccion textual; del documental a la ficcion.

Archivistico

En este tipo de documental se utiliza material de archivo «encontrado» o
no elaborado para algtn proyecto antropoldgico original. El proceso im-
plica recomponer y ordenar fragmentos de registros filmicos, fotograficos
o graficos hechos por otras personas en un texto audiovisual que sigue la
forma de un documental. Esta modalidad es mas comun de lo que se cree
e incluso se senala que es una de las mas utilizadas en las ultimas décadas,
al punto que se piensa que el futuro del documental tendra mas que ver
con el proceso del montaje de tomas preexistentes que con la creacion de
imagenes (Beattie 2008:82). Desde la antropologia se dirfa que esta re-
configuracion del material de archivo que pocas veces tuvo una intencién
claramente antropoldgica pasa por procesos de interpretacion desde una
perspectiva que podria seguir métodos cercanos a la etnohistoria.

La practica de «archivo encontrado», sin embargo, tiene al menos
dos problemas fundamentales. Por un lado, la cuestiéon de los derechos
de autor de los materiales originales, ya que la base de unidad de un ar-
chivo de imagenes esta normalmente relacionada con la existencia de uno
o varios propietarios. El acceso a materiales con derechos de autor implica
negociaciones que van desde pagos en efectivo, concesiones gratuitas por
diferentes razones, hasta su utilizacién desautorizada y no legal. En re-
lacién con este ultimo punto, es importante mencionar que en muchos
paises siempre persiste el riesgo de ser procesados judicialmente por ello.

La segunda situacion tiene que ver mas bien con las posibilidades
de hacer una justa interpretacion del momento en que se filmé el mate-
rial encontrado. Los archivos, lejos de significar retazos transparentes de
un pasado, son mas bien un muestrario de condiciones socioculturales
e ideoldgicas alrededor de personas concretas que interaccionan en un
determinado momento historico. Es por ello que, en la definicién de la
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técnica del montaje, es mejor pensar en la inclusion de estas imagenes mas
como «citaciones», y todo el posicionamiento que ello implica, que como
productos neutrales. Ciertamente, las citaciones, como en el texto escrito,
siempre pasan por una descontextualizacion y una recontextualizacion en
el nuevo texto del director/antropologo, que frecuentemente es critico del
material de archivo y de su contexto original, aunque no necesariamente
examine criticamente su propio contexto histdrico-interpretativo.

Un caso que me viene a la mente es el documental Dispositio. Lugar
donde se depositan los fragmentos de memoria y olvido (s. f.) de Nila Guiss que
con imagenes basicamente caseras en formato Super 8 y video de los afios
cincuenta hasta los noventa produjo el documental para ofrecer un «retrato
de cdmo era México y los mexicanos» como lo expresd ella misma durante
su presentacion en el III Encuentro Académico de Antropologia Audiovisual
en la Ciudad de México, en 2015. Guiss y su equipo se enfrentaron todo el
tiempo con la cuestion de los derechos y costos de varias de las iméagenes y,
en el momento de la presentacion, no habian podido finalizarlo adecuada-
mente por esta razon. Sin embargo, el material inacabado también fue muy
revelador sobre los mexicanos que no se encontraban representados, parti-
cularmente miembros de comunidades indigenas y otros grupos marginales,
que en esa época tenian una capacidad practicamente nula de realizar sus
propios materiales caseros. Entonces, mas que un retrato de México y los
mexicanos, el material es una vision de ese México vivido, experimentado
y representado por las clases medias urbanas, los ciudadanos normativos de
ese momento, y que con tomas, convenciones y formas estéticas similares
(aunque de diferentes eventos) constituyeron ese ideal de «lo mexicano»
dentro del proceso de construccion nacional. Estos materiales encontrados,
entonces, no representaban tanto pedazos de «historia» en si mismos sino
que a través de ellos se podia hacer mas bien un analisis de los discursos y de
las fuerzas politicas que los impulsaron cuando se hizo el registro.

Otro ejemplo lo tenemos con La piedra ausente (2012) de los direc-
tores Sandra Rozental y Jesse Lerner, quienes con una yuxtaposicion de
imagenes de archivo filmico y de otras fuentes como comics, dibujos,
fotos, etc., trabajaron la cuestion del patrimonio mexicano con base en
un monolito que adorna la entrada del Museo Nacional de Antropologia
en la Ciudad de México y que las comunidades de donde provenia (San
Miguel Coatlinchan, en el Estado de México) lo reclamaron como propio
y se opusieron a su traslado en 1964. Como en el caso anterior, los dis-
cursos actuales de los autores se limitaron a la reinterpretacion del ma-
terial de archivo existente e inevitablemente muchas voces no quedaron
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registradas para la posteridad. Por lo tanto, el margen interpretativo de
este tipo de materiales lo determina no solo el director, sino también lo
que los mismos archivos han dejado registrado.®

Las formas de trabajar con archivos preexistentes son ilimitadas y
la textualizacion de los fragmentos encontrados es la que finalmente da
la clave de los marcos interpretativos del presente del investigador. Un
ejemplo interesante de estas posibilidades infinitas la podemos encon-
trar en el documental RiP!: A Remix Manifesto (2008), del director Brett
Gaylor, en el que se juega con la eventualidad de utilizar materiales obte-
nidos a través de internet y de otras fuentes y de reorganizarlos de formas
infinitas gracias al concurso de participantes a nivel global dentro de pla-
taformas virtuales abiertas (open source).

Colaborativo

Mas alld del cine observacional se encuentra la posibilidad del
cine participativo. [...] Aqui el cineasta reconoce su entrada al
mundo de los sujetos y sin embargo les pide que impriman direc-
tamente a la pelicula aspectos de su propia cultura. [...] con tal
intercambio una pelicula puede empezar a reflejar las formas en
las que los sujetos perciben el mundo.

D. MacDougall 1998:134

Este estilo, también llamado participativo, compartido, comprometido,
etc., tiene sus origenes casi desde el nacimiento del documental y de la
antropologia. Aqui no se trata de una colaboracion entre especialistas de
diversas disciplinas para la producciéon de documentales sino del acto de
trabajar con las ideas directamente obtenidas de las personas filmadas u
otros miembros de la comunidad al operar en sus contextos culturales. La
intencion principal es, pues, construir desde la tematica hasta la narrativa
a partir del involucramiento activo de los personajes en el campo, quienes
sugieren ideas y en muchos casos contradicen las opiniones del mismo di-
rector. Lo anterior supone un acortamiento de la distancia entre las narra-
tivas académicas y las de los personajes en su desenvolvimiento dentro de
sus ambitos culturales, aunque esta accién colaborativa mutua se complica

8 Mi propio trabajo con archivos de video indigena encontrados en comunidades
Kiche de Guatemala sobre formas juridicas mayas también estuvo constrenido a lo exis-
tente y rescatable de las cintas altamente dafadas que me fueron facilitadas por las autori-
dades locales (véase Flores 2012).
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al revelarse casi inevitablemente la naturaleza socioeconémicamente je-
rarquica entre el espacio académico y el campo. Las consideraciones éticas
y la responsabilidad del antropdlogo en este tipo de interaccion son de
suma importancia también.

En realidad, cualquier encuentro documental o antropoldgico supone
colaboracién en algun nivel entre el investigador y los sujetos en el campo
para poder establecer la interaccion y llegar a resultados concretos. Sin
embargo, este estilo busca moverse mas alla de esta situacién normal, hacia
una practica deliberada que posicione de manera central el encuentro an-
tropologico. Muchas veces, el activismo politico y la llamada «antropo-
logia aplicada» forman parte de este enfoque, por lo que el etndgrafo y sus
colaboradores en el campo tienden a investigar tematicas relacionadas con
los intereses primarios de los segundos. Por otra parte, también es cierto
que una colaboracién para ganar una mayor profundidad en el «punto
de vista del nativo» puede servir como una forma mads de apropiacion de
conocimiento antropoldgico para fines exclusivamente académicos.

Desde la antropologia escrita, esta practica colaborativa ha aparecido
y desaparecido segun los ritmos y contextos histéricos por los que la dis-
ciplina ha ido atravesando. Un notable ejemplo de ello es la relacién de
Franz Boas a principios del siglo xx con el informante/colaborador kwa-
kiutl George Hunt, con quien se apoyd para realizar trabajo de campo,
entrevistas y escritos. La relacidn, aunque fructifera, no estuvo exenta de
tensiones pues, la mayoria de las veces, Boas determinaria la agenda in-
vestigativa al definir las preguntas y el estilo en que su colaborador deberia
operar, haciéndolo efectivamente un asistente de su proyecto «cientifico» a
pesar de que el mismo Hunt escribié mas de 3 600 paginas en tal empresa
(Lassiter 2005:27, 28).

Otro caso igualmente significativo es el de la colaboracién establecida
desde la década de 1940 (por intermediacion de Sylvanus Morley) entre el
estadounidense Robert Redfield y Alfonso Villa Rojas, un maestro rural
maya yucateco. En este caso, Redfield efectivamente acredité en varios
de sus escritos a Villa Rojas como coautor, quien con el paso del tiempo
se convirti6 en investigador con amplio reconocimiento académico tras
completar su formaciéon en centros universitarios de Estados Unidos.
Aqui, sin embargo, mucha de la validacion del trabajo de Villa Rojas pasé
por su posicionamiento dentro de aquella academia de la cual adopté sus
métodos y codigos aceptados de textualizacion. Por ello, queda abierta la
discusion sobre si efectivamente concurrieron formas epistemologicas di-
ferentes en la elaboraciéon de sus textos.
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Estos esfuerzos colaborativos constituyeron la excepcion y no la regla,
particularmente cuando los procesos de interpretacion se fueron ha-
ciendo mas «profesionales» y en busqueda de generalizaciones compara-
tivas sobre el comportamiento cultural de grupos humanos representados
grandemente como homogéneos y con menos rastros de individualidad
y/o subjetividad. Vino entonces, en los aflos ochenta, la critica posmo-
derna de la antropologia, y estas cuestiones volvieron a estar en el tapete
de la discusién y la practica antropologicas donde la colaboracion fue
vista como una «produccién conjunta, pero con procesos tanto mutuos
como diferenciados que se sobreimponen, negocian, contestan y tienen
resultados inesperados» (Marcus citado en Lassiter 2005:71). Asimismo,
formas antropoldgicas clasicas (como la entrevista, el informante, el es-
tudio de caso, etc.) fueron abriendo paso a interacciones mas profunda-
mente personales que hicieron casi inevitable la proyeccién de lo indivi-
dual en la arena social y politica del campo de estudio (Nichols 1994:82).
Como indica Marcus:

...otras experiencias culturales pueden ser solamente evocadas o represen-
tadas por un cambio fundamental en la forma en que pensamos acerca de
la construccién de los textos etnograficos. Intercambios dialégicos entre el
etnografo y el otro, el compartir la autoridad textual con los mismos sujetos,
el recuento autobiografico como la tnica forma apropiada para fundir otra
experiencia cultural con la del etndgrafo — todos ellos son intentos para
cambiar radicalmente la forma en la que la materia convencional de la etno-
grafia se ha constituido con el fin de cubrir auténticamente otra experiencia
cultural (Marcus 1986:168).

Para el caso del documental colaborativo relacionado con la antro-
pologia, uno de los ejemplos mas notables que se tienen en ese sentido
es el de Robert Flaherty, quien en la segunda década del siglo xx logrd
la plena participacion de sus personajes en las peliculas que elaboraba,
especialmente en los casos de los influyentes documentales Nanook del
norte (1922) y Moana (1926). Pese al enorme éxito de sus materiales fil-
micos, esta practica colaborativa cayd practicamente en desuso durante
toda la primera mitad del siglo xx, pues los trabajos documentales se
orientaron cada vez mas hacia formas expositivas en las que, como se
menciond, la voz del autor tenia preponderancia sobre el resto del mate-
rial, lo unificaba y generalizaba los contextos socioculturales de los grupos
estudiados. No fue hasta la segunda mitad del siglo xx que antropélogos,
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haciendo documentales, utilizaron la colaboracién con las comunidades
—o antropologia compartida— como algo estandarizado. Entre estos se
puede mencionar a David McDougall, Tymothy Asch, Gary Kildea, Jorge
Preloran, Jean Rouch y otros.

En el contexto latinoamericano, por su parte, las practicas colabora-
tivas en ese sentido con frecuencia estan vinculadas al involucramiento
politico con las personas en el campo, sus comunidades y sus historias. Un
ejemplo de ello ha sido la interaccion de largo plazo que ha tenido Marta
Rodriguez con comunidades indigenas en Colombia. Cuando comentd
sobre su produccion Nuestra voz de tierra: memoria y futuro (1974-1980)
con indigenas del Cauca, la antropdloga/cineasta sefialé:

Los indigenas participaron mucho en la pelicula: les consultdbamos la es-
tructura narrativa y el esquema del montaje. Aqui venian a ver la moviola
durante seis, siete, nueve horas. Y como considerabamos que la pelicula tiene
que servir como forma de conocimiento util, también regresamos al Cauca
para proyectarla (en Mora, 2014:63).

Mi propio trabajo junto a la investigadora Rachel Sieder con alcaldes
Kiche’ en Guatemala al que se le dio un sentido negociado y multisituado,
también estd relacionado con varias de esas experiencias previas ya que
puso en el tapete la necesidad de editar y discutir entre todos (alcaldes e
investigadores) un material previamente filmado por videastas de la co-
munidad sobre practicas juridicas propias o «derecho maya» que se arti-
culaban u oponian a un derecho oficial altamente ineficiente y excluyente.
En dicho proyecto colaborativo, el punto de partida fueron las necesidades
politicas y juridicas de los alcaldes sobre las que posteriormente se de-
sarrollé una investigacion apoyada en las discusiones criticas y posmo-
dernas actuales de las ciencias sociales (Flores 2012). La experiencia vino
a confirmar que existen diferentes posicionamientos sobre lo que se en-
tiende por colaboracion antropoldgica con las comunidades con las que se
trabaja (véase Lassiter 2005:21).

Otro ejemplo que me viene a la mente es el documental mexicano
Voces de la Guerrero (2004), hecho en colaboracion entre los directores
Adrian Arce, Diego Rivera Kohn y el antropdlogo visual Antonio Zirién
y jovenes de la calle de la colonia Guerrero, uno de los barrios populares
mas emblematicos de la Ciudad de México tanto por sus tradiciones y
fuerte identidad como por su supuesta peligrosidad. El equipo entreno en
técnicas de fotografia y video a un grupo de jovenes marginales para que
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pudieran aprender a mostrar con estos recursos su propia realidad y sus
experiencias cotidianas de calle desde su propio punto de vista y en sus
propias palabras. La experiencia, de acuerdo con Zirién (2018), les posibi-
lité adentrarse mejor en estos procesos de transferencia y apropiacion de
los medios audiovisuales, para poner en marcha practicas de autorrepre-
sentacion y reflexividad que reflejan una mayor soberania visual y auto-
nomia de la mirada, todo como estrategias para resistir la exclusion social
y revertir la invisibilidad.

Por otro lado, hay que estar igualmente conscientes de que a pesar
de las buenas intenciones, la construccion colectiva de un texto con ca-
racteristicas multivocales, con la presencia inevitable de las relaciones de
poder, puede con facilidad disfrazar nuevas y complejas formas de apro-
piacion cultural en las que la intencién de «compartir» sea solo una ilu-
sion. Sobre todo si se parte de que como investigadores nos encontramos
inevitablemente posicionados dentro de jerarquias socioculturales glo-
bales marcadas por cuestiones como género, raza, nivel y tipo de educa-
cion, y perspectiva politica.”

Bajo estas consideraciones, sin embargo, la capacidad de que una ini-
ciativa sea «compartida» y «en colaboracién» depende mas de la posibi-
lidad de los proyectos de establecer areas comunes donde los involucrados
puedan negociar, combinar y materializar diferentes intereses y de formas
distintas. El éxito o fracaso de tales practicas tiene que ver por lo tanto con
la capacidad de articular procesos y resultados que cobren sentido para
sus participantes. Es decir, proyectos que busquen desarrollar una prac-
tica antropolodgica con resultados y beneficios multiples donde diferentes
iniciativas se puedan articular al interior de un mismo proceso colectivo.

Como se senald, es en estos puntos de contacto entre précticas, inte-
reses y entendimientos variados de la realidad en los que tales experien-
cias pueden generar aportes a las actuales discusiones en los campos de la
representacion, la colaboracion y la intertextualidad y se hace posible la
construccion de textos donde varias voces y representaciones se combinan
en un solo material final aunque los usos sean diversos. En tales ejercicios,
autores como Stuart Hall apuntan hacia la necesidad de pensar con los
movimientos sociales y a teorizar desde la practica, reconociendo la prac-
tica misma de la teoria (Restrepo, Walsh y Vich 2010:12).

¥ En ese sentido, se habla también de que algunos acercamientos reformistas no ha-
cen sino mostrar «las capacidades retéricas de las élites y de su enorme flexibilidad para
convertir la culpa colectiva en retoques y maquillajes a una matriz de dominacién que se
renueva asi en su dimension colonial» (Rivera Cusicanqui 2015:291).
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En términos mas amplios, este tipo de interaccién colaborativa tam-
bién habla de procesos de intertextualidad multicultural, donde varias
formas epistémicas de concepcién y produccion documental pueden ver
su concrecion en una prometedora practica descolonizadora. Estos pro-
cesos con resultados culturalmente hibridos van marcando una tendencia
creciente hacia lo que la investigadora Freya Schiwy (2009) ha llamado
la «indianizacién» del documental. Sin embargo, integrar formas episté-
micas provenientes de tradiciones distintas puede ser un ejercicio parti-
cularmente complicado, sobre todo cuando, por ejemplo, el investigador
se apoya en no solo las opiniones en el campo, sino en que los mismos
sujetos también hacen camara y editan con sus formas particulares de ver,
oir y textualizar. Quiza lo que estd en juego en cualquier encuentro an-
tropologico que busca procesos «compartidos» (y por extension practicas
«aplicadas» o «politicas») es la forma en que el poder de actuar y proponer
se establece, y como se distribuyen los resultados/beneficios entre sus di-
ferentes participantes. Sobre todo deberian ser procesos en los que tanto el
antropodlogo como los sujetos de estudio puedan mutuamente potenciar lo
mejor de sus energias y aprender de sus experiencias compartidas.

El video, entonces, tiene una cualidad particularmente valiosa tanto
para el investigador etnografico como para los miembros de la comunidad
registrada, ya que no solo es un medio en el que los textos pueden ser
codificados y decodificados casi por cualquiera con un minimo de en-
trenamiento, aunque sus lecturas varien, sino que a la vez permite cir-
cunnavegar al texto escrito que ha sido el medio mas poderoso para la
validacion académica de una experiencia cultural compleja que normal-
mente enuncia el antropologo. Asi, personas escasamente letradas pero
con talento organizativo y experiencias importantes de liderazgo e inte-
raccion social pueden, al tomar parte en experiencias de colaboracion an-
tropoldgica, utilizar el video para ir estructurando y difundiendo su visiéon
del mundo de manera mas efectiva y novedosa y de ese modo solventar
necesidades comunitarias y politicas mas amplias, al tiempo que el inves-
tigador enriquece su interaccién con la comunidad y su comprension de
fendmenos particulares.

Etnoficcion

Definir este género es una tarea compleja debido a que hay quienes afirman
que todo documental es una construccion y por ende tiene algo de ficcién,
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mientras que toda ficcidn tiene elementos de la vida real. Sin embargo, los
documentalistas que llaman etnoficcién a su produccion generalmente an-
teponen planos de la realidad social junto con elementos dramaticos abier-
tamente inventados, ya sea por el director o por los personajes mismos,
lo que muchas veces revela estructuras y patrones subyacentes del com-
portamiento cultural. Aunque se parta de que cualquier accion publica es
performativa y se basa en modelos o patrones sociales preexistentes, en la
teatralidad de la ficcién (o formas asociadas como en fiestas o rituales), sin
embargo, lo que se da son actuaciones fuera del flujo cotidiano, es decir,
momentos extraordinarios en los que se reproducen estructuras culturales
estables que también pueden ser subvertidas (Carlson 2004:12, 13).2°

Este estilo de alguna manera surge practicamente con la aparicion del
cine y tenemos un ejemplo temprano con En la tierra de los cazadores de
cabezas (1914), de Edward Curtis, cuyo director ficcionaliza con elementos
dramadticos la vida de los kwakwaka'wakw (kwakiutl) de la costa central
de British Columbia, en Canada. En esta obra participa, posiblemente por
primera vez, un reparto de actores no profesionales compuesto entera-
mente por nativos de la region. En este caso, Curtis, con conocimientos
previos de esa cultura, asigné una identidad definida a los personajes cen-
trales (el hechicero, el jefe, el héroe y su prometida, etc.) en el marco de un
relato con elementos dramaticos de corte occidental.”

La antropologia escrita de principios del siglo xx también siguid, en su
corriente de «cultura y personalidad» de Margaret Mead, Ruth Benedict y
Edward Sapir, un interés por la psique individual de los sujetos en accién
dentro de la sociedad, por lo que, mas alla de la verdad, los elementos sub-
jetivos en las «historias de vida» eran de importancia particular. Asimismo,
en la publicacién American Indian Life de 1922, una de las colaboradoras,
Elsie Parsons, presentd narrativas basadas en su propio trabajo etnografico
de campo sobre indios norteamericanos con muchos elementos de ficcion
para hacer mas accesible su lectura (Lassiter 2005:38, 39, 46).

En la segunda mitad del siglo xx encontramos, nuevamente en el
genio de Jean Rouch, una practica y una reflexién mas acabada desde el

*° Bajtin sefala, asimismo, que las leyes, prohibiciones y restricciones que determinan
la estructura y el orden de lo ordinario se suspenden en tiempos de carnaval —que es mi-
tad real, mitad teatro—, y se produce «una nueva forma de interrelacién entre individuos,
contraponiéndose a las todopoderosas relaciones socio-jerarquicas de la vida no-carnava-
lesca» (Carlson 2004:23).

2 El material fue un fracaso comercial, pero se adelant6 por varios afos al documental
Nanook del norte (1922) de Flaherty, quien logré gran aclamacion gracias a una técnica
narrativa mds depurada y convincente.
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punto de vista antropologico sobre el género de etnoficcion. Asi, en mate-
riales como Crénica de un verano (1961), Jaguar (1967) y Moi un noir ‘Yo un
negro’ (1958) se aplica de forma novedosa y eficiente la ficcion para recrear
una realidad social altamente reveladora en términos culturales. En estos
casos, algunos de los personajes desarrollan una identidad ficticia espon-
tanea y autoasignada que se antepone como hilo narrativo del material. De
esta forma, el joven Oumarou Ganda se convierte en Edward G. Robinson,
quien es, segun €él, un combatiente de Vietnam; Petit Touré es Tarzan, y asi
por el estilo. La influencia del neorrealismo y del surrealismo europeo se
hace evidente en estas experiencias filmicas de Rouch, quien buscaba una
inmersion subjetiva en la experiencia del otro (véase Henley 2009:18).
Entonces, aunque los relatos son fantasiosos y aun inverosimiles, tam-
bién dejan entrever elementos socioculturales muy concretos y significa-
tivos que se requieren para construir realidades alejadas de la verdad o
francas mentiras. Como seniala MacDougall (1998:136), los personajes con
estos ejercicios, mientras mds intentan ser otros, son parad(')jicamente cada
vez mas ellos mismos. Rouch demostré asi que circunstancias artificiales
pueden hacer surgir verdades ocultas a la superficie (Rabiger 1998:25).

Para mi, como cineasta y como etndgrafo, no hay practicamente ninguna
frontera entre una pelicula documental y otra de ficcidn. El cine, el arte de lo
doble, representa una transicién desde el mundo real al mundo de la imagi-
nacion, mientras que la etnografia, el estudio de sistemas de pensamiento de
otros pueblos involucra a un permanente zigzageo de un universo conceptual
a otro, una forma de gimnasia acrobatica, en donde perder el equilibrio es el
menor de los riesgos (Rouch en Henley 2009:255).

Al tratarse de ejercicios mas intersubjetivos, el impulso posmoderno
también parece nutrir este formato documental, pues entran en juego dis-
cusiones antropoldgicas como la desconstrucciéon de la oposicién entre
la ficcién y la no ficcién (véase Colleyn 2005:113). Ahora, mas bien, una
descripcion esquematica y cargada de autoridad antropoldgica ha cedido
terreno a propuestas que toman mas en cuenta la dimension experiencial
y del inconsciente de los sujetos y del mismo investigador. Como bien
sefiala MacDougall, «los valores de una sociedad descansan tanto en sus
suefios como en la realidad que ha construido» (1998:135).>> En ese sentido,

22 Beattie (2004:146) también indica que el encuentro entre los hechos y la ficcion da
como resultado ya sea la subversion de los reclamos del documental de autenticidad o
veracidad, o enfoques innovadores sobre las formas de representacion en la textualidad
audiovisual.
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se ha hecho mas admisible una comunién con otras formas de expresién
como el cine, el psicoanalisis, el teatro, el arte y la literatura, lo que a su vez
ha ido abriendo puertas y posibilidades para ampliar imaginativamente
las reflexiones y representaciones de formas de creatividad que se ex-
ploran en las diversas culturas. Estos ejercicios, finalmente, ofrecen otras
realidades que dificilmente podriamos alcanzar con una vision positivista
alrededor de la construccién de verdad. Al mismo tiempo, nos pueden
ensenar mucho sobre como las experiencias son reconstruidas en relatos
—inventados 0 no— que conforman parte de la memoria individual y
social de los sujetos en el campo. Lo importante aqui es ubicar «cémo
la gente le da sentido a su pasado, cdmo conectan la experiencia indivi-
dual con su contexto social, como el pasado se vuelve parte del presente, y
como la gente lo usa para interpretar sus vidas y el mundo a su alrededor»
(Plummer 2010:401).

Finalmente, la ficcion y la imaginacion de lo irreal juegan un papel
fundamental en la construccion y resolucion de lo social. Los suefios o
formas de ficcién pueden ser maneras de retrabajar las experiencias co-
tidianas de acuerdo con los procesos de la mente inconsciente y/o social.
Pueden ser, incluso, una forma de recordar eventos y enfrentar conflictos,
traumas y contradicciones de una forma simbolica similar a como fun-
ciona la memoria y los mitos. En tal sentido, Paul Feyerabend sefala
que «necesitamos un mundo de suefios con el fin de descubrir los rasgos
del mundo real en el que pensamos que habitamos» (Nichols 1994:89).
Entonces, para nuestra practica antropoldgica resultan importantes mate-
riales como estos que han sido concebidos decididamente como ficcién y
siguen una linea argumental ya programada desde antes de la realizacién
filmica, pero que muestran ambientes o situaciones culturales que dicen
mucho de los sujetos, sus deseos y sus percepciones de tiempo y espacio.

Mas recientemente, y en linea directa con el trabajo seminal de Rouch,
tenemos una gran variedad de videos experimentales que van de la rea-
lidad a la ficcién para permitirnos ir mas alld de lo obvio sobre una de-
terminada situacion cultural. Un ejemplo de ellos es el trabajo del antro-
pologo visual sueco Johannes Sjoberg, Transfiction (2007), producido con
travestis y transexuales de Rio de Janeiro, quienes inventan historias sobre
sus situaciones cotidianas que son muy reveladoras sobre sus formas de
experimentar y conceptualizar el mundo. Asimismo, entre los videastas
kuikuros del Brasil, del proyecto Video nas Aldeias, también se dan ele-
mentos de cierta etnoficciéon en sus documentales, «porque cualquier
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propuesta es hablada con los viejos y entre todos crean los dialogos, las
escenas; se convierten en actores perfectos» (Carelli et al. 2016:14).

Otras experiencias en América Latina se relacionan mas bien con ci-
neastas profesionales de izquierda que han utilizado técnicas del llamado
cine participativo, con actores no profesionales, para recrear situaciones
de denuncia con alto contenido politico. Uno de los més conocidos en esa
linea es, sin duda, el boliviano Jorge Sanjinés, quien elaboré peliculas como
Ukamau (1966) y Yawar Mallku (1969) en las que se apoyo en los aportes
que se hacian desde la comunidad para la elaboracion de sus tramas y ac-
tuaciones. Uno de los personajes centrales en varias de sus peliculas, el ai-
mara Reynaldo Yujra, al reflexionar sobre su interpretacion del personaje
de ficcion Sebastidn Mamani en La Nacion Clandestina (1989) sefiald: «Yo
no era un actor, nunca estudié para ello. Creo que me considero como un
intérprete de la realidad boliviana, no un actor. El guion, el mismo perso-
naje me dio la idea de que la gente podia entender a través mio los pro-
blemas que vivimos. Por eso me interesé en hacer esa pelicula» (Zamorano
2017:150). Al analizar experiencias recientes bolivianas en ese sentido,
como la Coordinadora Audiovisual Indigena Originaria de Bolivia (cA1B)
y el Centro de Formacion y Realizacién Cinematografica (CEFREC), que he-
redan mucho del trabajo anterior de Sanjinés, Gabriela Zamorano indica:

Este método de interpretacion libre, comun en el teatro politico [...] consiste
en poner a los actores en situaciones que les son familiares y que usualmente
se trata de evocar y reactuar fuertes experiencias de vida. Iniciativas del
teatro politico desde los aflos 1970 han experimentado extensamente con este
método tanto para crear conciencia politica como ser un recurso terapéutico
para los participantes para que de forma colectiva puedan darle salida a ex-
periencias personales violentas (Zamorano 2017:151).

Existen casos mads recientes como el de los videastas indigenas del
Laboratorio Runacinema en Ecuador, que desde 2011 producen historias
ficcionadas basadas en realidades comunales kichwa otavalo. Estos apelan
a la relacion «sentimiento-pensamiento» y a la metafora como resignifi-
cacion subversiva para, entre otras cosas, revertir el caracter colonial de
las representaciones visuales sobre el grupo (Muenala 2018:23, 111). En ese
sentido, «la practica audiovisual adquiere una dimensién politica porque

»Reynaldo Yujra, siendo inicialmente un vendedor de canastos y herrero, fue divisado
por Jorge Sanjinés e invitado a convertirse en actor. Yujra, después de varios anos de traba-
jo con Sanjinés, dirigié por su cuenta la ficciéon Qati Qati ‘Susurros de muerte’ (1999) con
una narrativa muy original.
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Carlos Flores con Reynaldo Yujra. Quetzaltenango, Guatemala, 1999. Foto: Carlos Flores.

puede re-valorizar en imagenes los elementos singulares de sus expresiones
y manifestaciones culturales, ancestrales y contemporaneas, encarnadas en
sus propios cuerpos» (Muenala 2018:104). Es asi que, al comentar sobre el
corto Segundo (2014), de Diego Cabascango, Yauri Muenala indica:

...en la historia el personaje protagonista es un joven otavalefio interpretado
por un otavalo mismo que habia pasado una situacién similar, lo cual le fa-
cilité encajar al actor con el personaje, pues como sefiald el propio autor:
«Esta experiencia al ser recreada por alguien que vivié el problema, facilit6
su actuacion» (Muenala 2018:117).

También hay otros ejercicios que cabrian dentro del interés de la etnofic-
cién, como las producciones dentro de lo que se pudiera llamar «video indi-
gena comercial», que son obras, principalmente de ficcion, hechas con poco
capital y por improvisados videastas y actores indigenas que circulan am-
pliamente en mercados populares de América Latina. Tales productos estan
dirigidos mayoritariamente a publicos amplios, generalmente de escasos
recursos, con los que hay fuerte identificacion social, econdémica y cultural.
Dichas productoras de video popular, ademas de ejercer una influencia
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Ejemplos de video indigena comercial de México, Bolivia y Peru. Foto: Carlos Flores

considerable sobre sus audiencias, muestran situaciones, construcciones
narrativas y formas estéticas no-hegemonicas que revelan desde lo emic no
solo mucho de su mundo material, sino que reflejan fantasias, ideologias e
imaginarios socioculturales en general de sus directores/guionistas/actores/
editores/distribuidores que con frecuencia cumplen roles intercambiables al
interior de todo el proceso.*

2 Es de esperar que con el tiempo, varios de estos videastas indigenas se profesionali-
cen, tecnifiquen y capitalicen lo suficiente para alcanzar niveles de mejor calidad en la pro-
duccién cinematografica, tal y como sucedi6 con el fendmeno de Nollywood, la industria
de cine en Nigeria, que en buena parte comenzé con historias armadas con videos caseros
y hoy es la segunda mas importante del mundo en términos de la cantidad de peliculas
producidas anualmente, solo por detras de la India (Bollywood) y arriba de Hollywood.
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Impresionista

Este estilo tiene una dimensiéon marcadamente subjetiva y tiende a de-
sarrollar propuestas narrativas evocativas, poéticas y liricas, mas que di-
dacticas vy, por lo tanto, con frecuencia apelan a la emocién mas que a la
razon. Los recursos comunicativos suelen estar centrados en imégenes con
fuerte carga artistica, simbdlica y hasta surreal, e incluso se menciona que
igualmente pueden caer en el ambito de la ficcidn o la etnoficcion (véase
Barbash y Taylor 1997:20). Son en general propuestas muy personales de
autor, con fuerte edicién y que tienen mucho de autorreflexion, ya sea
en lo tedrico o en lo existencial. Quienes practican este formato comun-
mente eligen explicar en el producto final el encuentro antropologico con
formas psicologicas o metaféricas, lo que hace pasar a un segundo plano
el encuentro entre los etndgrafos y la poblacion representada. Mucho del
documental experimental, sensorial y de ensayo actual podria ubicarse
dentro de esta categoria.

En México, materiales como Del olvido al no me acuerdo (1999)
del director Juan Carlos Rulfo o Planeta Siqueiros (1995) de Ramoén
Mikelajauregui pudieran incluirse dentro de éste género, ya que trans-
forman a los personajes en sujetos que no parecieran existir en la realidad
sino en alglin estado de inconciencia o trance. Otros materiales como
Koyaanisqatsi (1982) y su secuela Powagqqatsi (1988) del director Godfrey
Reggio, son propuestas estéticas de sociedades humanas y sus actividades
y practicas culturales alrededor del mundo a través de imagenes en ca-
mara lenta o rapida y un fondo musical ritmico. Incluso se podria indicar
que El hombre de la cdimara (1928), de Dziga Vertov, por el tipo de lenguaje
cinematografico de una sucesiéon de imagenes aparentemente desconec-
tadas entre si y con muchos efectos visuales cabe dentro esta tendencia
pese a su proclamada intencion de hacer «Cine verdad» (Kino Pravda).

Entre los productos mas cercanos a la antropologia esta el documental
sobre ritos funerarios en la India, Forest of Bliss ‘Selva de dicha’ (1986),
del director y antropdlogo Robert Gardner, el cual nos muestra una India
que se antoja exotica e inalcanzable por medio de impresiones logradas en
parte por la sucesion de imagenes alegdricas que no intiman verbalmente
con los sujetos sino que son producto de un observador externo que re-
gistra la accion sin involucrarse en los eventos, como lo haria un pintor.

Pienso que el hecho de ser un testigo no participante si requiere de un juicio
intuitivo, una sensibilidad intuitiva, para encontrar evidencias significativas
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—esta es una palabra terrible—, sugerentes, evocadoras, sobre la naturaleza
de una cultura. Siento que esto me paso con frecuencia en India durante la
filmacion de Forest of Bliss (1986), cuando entendi la importancia de las ca-
léndulas, del bambu y cosas por el estilo. Pero, por simples que fueran, todos
estos elementos estan intrincadamente entrelazados en los aspectos mads pro-
fundos, ritualmente intensos y sagrados de sus vidas. Estos materiales tan
simples son formas de introducirse en algo mucho mas complejo (Flores y
Ziridén 2009:164).

Existe, pues, una alteracion ya sea espacial, temporal o auditiva que de
alguna manera nos aleja de los personajes en el documental y sus estilos de
vida, para ser reensamblados con ritmos y estéticas estilizadas que no si-
guen las convenciones del realismo tradicional. En este tipo de propuesta
surge la pregunta de si estos estados mentales subjetivos son producto del
director, de la audiencia o de los sujetos mismos. Como en las obras de
arte, las interpretaciones de los materiales son multiples y por lo tanto
mantiene una clara diferencia con la pretendida unidad explicativa del do-
cumental en general.

Reality TV - docudrama

Este es uno de los géneros que de forma reciente se ha popularizado
enormemente aunque de alguna manera ya existia desde los comienzos
de la television en los aflos cuarenta, con especticulos como la «Camara
Candida» en Estados Unidos, en el que se gastaban bromas a personas
encontradas al azar en las calles o eran invitadas al estudio. Ya en los afios
setenta hubo producciones que llamaron la atenciéon de antropélogos
como Una familia americana (1971), donde un equipo estadounidense de
television filmoé bajo la modalidad de «mosca en la pared» y sin estruc-
tura previa unas 300 horas de la vida cotidiana de los Loud, una familia
acomodada «disfuncional» californiana. Entre otras cosas, se documenta
el proceso de divorcio de los padres y el momento en que uno de los hijos
se revela como gay y que ademas utiliza lapiz labial. El director de la serie,
Craig Gilbert, decidi6 en este proyecto adaptar las técnicas del antropo-
logo Oscar Lewis al poner en la serie mucho del material en bruto captado
sobre la vida cotidiana de los Loud.” Dos afios después, el documental fue
lanzado al aire por la cadena de television pBs en 12 capitulos, lo que logrd

 Gilbert habia producido previamente el documental Margaret Mead’s New Guinea
Journal (1969), alrededor de experiencias de la afamada antropéloga.
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captar una audiencia de 10 millones de personas, un hito para la época.
Incluso la entonces septuagenaria antropdloga Margaret Mead considerd
que la serie podia ser «tan importante para nuestro tiempo como lo fue la
invencion del drama y la novela para generaciones anteriores: una nueva
forma para ayudar a que la gente se entienda a si misma» (Harrington
1973:19). La serie levant¢ tal controversia que incluso la revista Newsweek
del 12 de marzo de ese afio le dedico la primera plana, al tiempo que tuvo
efectos inesperados entre los Loud.

Los productores sabian, también, que cualquier familia tendria problemas.
Los Loud aceptaron que ellos no eran la excepcion y acordaron no tratar de
camuflar sus dificultades ante la cdmara. Sin embargo, ninguno de ellos en-
tendid desde el principio de la filmacién cuan profundos eran sus problemas
y que, ultimadamente, la unica forma que encontrarian para preservarse a si
mismos seria con la ruptura familiar (Harrington 1973:19).2¢

Una experiencia similar, La familia, se hizo para la television brita-
nica en 1974 siguiendo a otra familia de clase obrera en Reading (Lim
2011). Asimismo, en los noventa la television australiana produjo Sylvania
Waters, que muestra en forma sarcastica el estilo de vida, los gustos y las
extravagancias de una familia considerada como «nueva rica». Estas tres
series dieron también origen a diferentes controversias debido a la natura-
leza un tanto explotadora y voyerista que las enmarco.

Otro ejemplo de producciones sobre personajes y sus individuali-
dades de larga data pudiera ser la serie Seven-Up, iniciada por la television
Granada en Manchester, Inglaterra, que desde 1964 dio seguimiento cada
siete afios a un grupo de 14 ninos britanicos de diferentes condiciones so-
cioecondmicas desde que tenian siete afios. Esta muy exitosa experiencia
documental se ha replicado posteriormente en diversas partes del mundo
y el seguimiento longitudinal del grupo original ha significado una rica
veta para adentrarse en el diverso mundo de los personajes en términos de
cambios de edad, personalidad, expectativas y acontecimientos historicos
que los han acompanado. Al mismo tiempo, también ha mostrado las va-
riaciones en las formas y los intereses alrededor del modo de hacer do-
cumentales televisivos. Asimismo, han surgido preocupaciones alrededor
del impacto del caracter confesional de la serie en la vida privada de los

¢ Una década después, se presentd por la misma compania pBs la secuela de la serie
llamada Revisitando a la familia americana y nuevamente hubo otra serie en 2001 a instan-
cias del padre, Bill Loud. Para entonces, su hijo Lance, ya con 50 afios, era drogadicto y vin
positivo, muriendo de hepatitis C ese mismo afo.
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Una familia Americana y sus controversias. Foto: ReelRundown (https://reelrundown.com/
celebrities/ Top-Five-Most-Annoying-Reality-TV-Stars-of-All- Time).

personajes por haber estado en el ojo publico durante practicamente toda
su vida.

Los formatos de tales materiales son bastante amplios y con fre-
cuencia tienen un elemento de competencia entre sus participantes y un
claro voyerismo del publico, atento al comportamiento y las confesiones
de los personajes.”” Aunque en principio hay una intervencion voluntaria,
estos ejercicios también apuntan hacia la erosion de los espacios privados
y el refugio que pueden ofrecer en una sociedad cada vez mas vigilada.
Las técnicas narrativas se nutren tanto del documental como del perio-
dismo y el «efecto de realidad» en general, con practicas con camaras en
mano, sonido directo, filmacion en lugares remotos y demas. Al mismo
tiempo, también obtienen del cine de ficcién otras tecnologias para

# Un ejemplo de ello seria el aclamado filme de ficciéon The Truman Show (1988) de
Peter Weir, en el que el personaje principal atrapado en un mundo ficticio no sabe que
desde nino es filmado y visto por miles de personas en el mundo en tiempo real.
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construir espacios dramaticos como un guion prescrito, luces artificiales,
etc. (Beattie 2004:189; Grau 2002:35).

Los shows, entonces, van desde programas de preguntas y respuestas
hasta la filmacion de eventos comicos o dramaticos, ya sean en un estudio
controlado o en localidades exdticas. De cierta manera, el nombre de «rea-
lidad» pudiera ser incorrecto, pues aunque se trate no de actores sino de
personajes reales, las condiciones en que se efectia su filmacién se dan con
frecuencia en espacios irreales y en situaciones anormales, fuertemente
manipuladas por los productores o incluso por los mismos personajes. Por
otra parte, el hecho de exagerar situaciones o llevarlas al limite para que el
interés no decaiga busca mantener entretenidas a grandes audiencias, lo
que significa ganancias econdmicas dentro de la 16gica comercial en que
se enmarcan.

Quiza los programas mas conocidos de este formato son los llamados
Big Brother,”® cuya primera serie se lanz¢ al aire en la television holandesa
en 1999, y tras su enorme éxito en ese pais se hicieron versiones similares
en muchas otras partes del mundo. Con algunas variantes, la idea es juntar
a un grupo de personas que deben convivir durante semanas en una casa
con micréfonos y cdmaras de video en varios rincones del lugar con el fin
de que la audiencia pueda seguir los sucesos y dialogos dentro del grupo a
toda hora y «en tiempo real» (aunque al cortar de un espacio a otro se haga
un tipo de edicion). Los participantes mantienen contacto limitado con el
exterior y estan conscientes de que hay un publico siguiendo sus pasos, lo
que, lejos de la idea de la «mosca en la pared» del formato observacional,
este normalmente promueve grandes dosis de exhibicionismo y actitudes
narcisistas que se revelan en su actuacion frente a la cimara/publico. Solo
una persona del exterior mantiene comunicacion ya sea con todo el grupo
o con individuos para tratar asuntos generalmente conflictivos en el con-
texto de sus interacciones personales. Debido a que el telespectador tiene
el poder de lograr la permanencia o expulsién de cada uno a los partici-
pantes mediante votacion, el elemento competitivo consiste en ver quién
es el ultimo en permanecer, quien es la persona que ha sabido ganarse la
aprobacion del publico con actitudes que se consideran aceptables. Asi, se
observan comportamientos de colaboracion mezclados con otros en que
de plano se busca traicionar a los demas participantes para ir granjeandose

*8 Big Brother hace referencia al lider omnipresente y siempre vigilante de los ciudada-
nos de la ficticia Reptiblica de Oceania de la novela 1984 de George Orwell y que es una
critica directa a los regimenes policiacos y totalitarios de los Estados soviético y nazi de
los aflos cuarenta.
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la simpatia de la audiencia. Entonces, un elemento que siempre estd y va
mas alla de la «verdad» en general es el escrutinio publico sobre los per-
sonajes en interaccion para evaluar quién se mantiene mas fiel a si mismo,
a sus propias certezas o a su sistema de valores, revelando finalmente su
«verdadera» naturaleza. Al concluir el evento, normalmente los ganadores
reciben un premio en dinero, autos, fama, etc., y sobre todo viven una
transformacion al pasar de ser personas «normales» a celebridades me-
diaticas.

Otros ejemplos de este tipo de género son la serie cops (Policias) que
salio al aire en la television estadounidense por primera vez en 1989 y en
la que se da seguimiento a la vida y actividades de un grupo de policias
que enfrentan diferentes situaciones de riesgo o dramas personales. Luego
siguieron secuelas similares con bomberos, enfermeras, sobrecargos en li-
neas aéreas, etc. Aqui lo interesante es que se ve el desarrollo del drama
cotidiano desde el punto de vista de los principales actores involucrados
o al menos dan esa sensacion. Debido a que la vida es captada en el viejo
estilo sur le vif (al vuelo) o en formatos que se asemejan con el cinéma
vérité o el cine directo de los sesenta, con tomas sin tripode, siguiendo la
acciéon e improvisando, dichas series han también atraido la atencion de
gente mas especializada en eventos culturales y estudios de comunicacion.

Por ultimo, también tenemos otros ejemplos como la serie Survivor
(2000) de la cadena cBs, creada por Charlie Parsons, que es una compe-
tencia entre grupos ubicados en una isla desierta; o la serie de la television
britanica Lost (2001), de Alastair Cook, documentalista y antropdlogo
egresado del Granada Centre for Visual Anthropology, en donde se esta-
blecen varios equipos de filmacién compuestos por tres jovenes cada uno,
que luego son ubicados vendados en alguna parte del mundo sin que ellos
sepan donde. La tarea de cada grupo, ya con la cdmara en operacion, es la
de averiguar primero dénde estan y luego competir con los otros equipos
con solo 200 libras esterlinas en el bolsillo para ver cudl llega primero a la
columna de Nelson, situada en Trafalgar Square, en el centro de Londres.
Aunque en este caso la idea es atractiva en principio, el docudrama se
centra demasiado en la competencia y en las personalidades de los partici-
pantes, mas que en las culturas que van encontrando en su retorno a casa.

Desde la antropologia o desde el documental «serio» se ve con cierto
desdén a estas formas de representacion. Sin embargo, también se va-
lora que en estas producciones hay un intento de capturar lo «real» uti-
lizando discursos y dispositivos de autenticidad que validan la veracidad
y «honestidad» de la representacion. Es por ello que aunque mucha de su
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orientacion va hacia el sensacionalismo por presentar escenas de conte-
nido sexual, conflictos interpersonales, aventuras y situaciones extremas,
y personajes controversiales que exageran sus rasgos para ganarse a la au-
diencia, dichos materiales de divulgacion popular pueden ser importantes
para atraer alguna atencion de las ciencias sociales. En ellos, manifesta-
ciones culturales y revelaciones emocionales emergen de forma inespe-
rada aun dentro de espacios confesionales controlados.

Por otra parte, se sefiala que lo que el reality TV hace realmente dis-
tinto con respecto a las intenciones de un documentalista es que su disefio
busca primeramente satisfacer los placeres del entretenimiento, en vez de
que exista un argumento, un analisis y una exposicion, lo que seria mads
propio del documental establecido. De igual manera, mds que el espacio
donde se lleva a cabo el evento sociocultural, es la interaccién personal
la que resulta realmente importante. Asi, reflexiones y actitudes privadas
hechas publicas, junto con elementos como chismes y confesiones, van
remplazando los conocimientos oficiales e institucionales como interpre-
taciones creibles y con autoridad de la realidad (Beattie 2004:193, 194, 199).

Este formato, por lo que se ha entendido de lo que es «estético» o
«correcto», también da pistas sobre los gustos y marcadores sociocultu-
rales de la audiencia que normalmente lo consume (véase Austin 2007:48,
44). Aqui puede pensarse en dimensiones de clase y niveles de educacion
formal, aunque no necesariamente, pues como afirman los socidlogos es-
tadounidenses Richard Peterson y Roger M. Kern, la barrera entre gustos
culturales «altos» y «bajos» se ha ido erosionando en los tltimos tiempos
y lo que se esta produciendo ahora es una tendencia de consumo de las
expresiones audiovisuales de la «realidad» que van «de lo esnob a lo on-
mivoro» (citados en Austin 2007:55). Esto no significa que el documental
como lo conocemos esté agonizando, pero como sefiala Beattie (2004:203),
tales formas de entretenimiento con gente real y/o «ordinaria» han ido
replanteando y hasta reconfigurando algunos de los rasgos formales del
documental expositivo y observacional tradicionales.

Conclusiones

Como se sefalo, esta clasificacion de formatos documentales busca sola-
mente dar un panorama general sobre diferentes formas de acercarnos fil-
micamente a nuestros personajes en el campo y construir narrativas sobre/
con ellos y su entorno cultural. Por lo tanto, no pretende ser absoluto ni
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que cada documental caiga nitidamente dentro de alguno de los estilos
mostrados: expositivo/explicativo, cinéma vérité, directo, observacional,
reflexivo, archivistico, colaborativo, de etnoficcion, impresionista y reality
TV/docudrama. Tampoco aspira a que estos sean los tunicos posibles, pues
hay una multiplicidad de otras formas para contar una historia en forma
de documental. Mas bien, el capitulo ha buscado ofrecer sugerencias para
que el lector pueda contar con mas posibilidades narrativas y que, com-
binadas o no, llegue a delinear mejor sus estrategias para la textualizacion
documental y asi transmitir mds adecuadamente las ideas y emociones
centrales que se deseen compartir.

Al mismo tiempo, se espera haber estimulado una reflexién critica
acerca de como diferentes estructuras narrativas pueden también decir
algo sobre el tipo de vinculos sociales e ideoldgicos detras de la forma de
representacion elegida y por ende sobre los posicionamientos antropolé-
gicos e ideoldgicos que los respaldan. Como sefiala Lourdes Roca, un texto
audiovisual, mas alla del soporte en que lo encontremos, puede ofrecer in-
formacién «no solo sobre la época que refiere, sino aiin mas sobre la época
desde la que es construido» (Roca 2001:43). Y es que en las relaciones de
poder, inevitables en cualquier proceso de representacion, la forma en si
misma normalmente configura los cimientos que estructuran el resto de
la practica documental. Es en estos formatos para contar historias que con
frecuencia se hacen visibles relaciones mas profundas entre el antropo-
logo/documentalista y las personas en el campo con las que trabaja.

Sin embargo, tal vez el producto mas rico sea aquel que logre reducir
mejor la distancia entre las narrativas alrededor de los posicionamientos
académicos/audiencia con las de los individuos y sus comunidades en el
campo (véase Lassiter 2005:4). Aparte de la promesa de desarrollar un
material mas profundo y «denso» también seria deseable atenuar las re-
percusiones no deseadas alrededor de las construcciones identitarias y los
consumos sobre el llamado «otro» antropolégico.



Capitulo III. Métodos antropologicos en el documental

Este capitulo busca adentrar al lector en pasos metodoldgicos necesa-
rios o deseables para avanzar en una produccion que satisfaga tanto las
necesidades de la investigacion antropologica como las de la produccion
documental. Como es comun en el trabajo del etndgrafo, el involucra-
miento paulatino con los sujetos en el campo y sus espacios sociales, y la
reflexion posterior, generan inevitables ajustes conceptuales y formales a
lo largo de todo el tramo de registro y textualizacion de la realidad social.
La vida y las actividades de los personajes —y nuestro entendimiento de
ellas— se desarrollan de forma tan inesperada que en el trabajo del antro-
pélogo lo comun es que no sea posible capturarlas del todo en un guion o
formato previo. Entonces, mds alla de la recoleccion de datos, la camara de
video se convierte en un recurso tecnolégico que media en la negociacion
de relaciones sociales con el proposito de producir conocimiento etnogra-
fico (Barbash y Taylor 1997:79; Pink 2007:168).

El registro audiovisual antropoldgico es, antes que nada, el resultado
de un proceso intersubjetivo y normalmente intercultural entre el antro-
pologo y los sujetos en el campo. Por ello, su calidad dependera de la capa-
cidad del investigador para relacionarse socialmente y de las interacciones
de poder entabladas, de la profundidad de la observacion y reflexion in
situ, asi como del adecuado uso de los instrumentos y de las condiciones
generales de registro. Es en este didlogo de subjetividades con su des-
pliegue de formas de registro donde el antropdlogo valorara y capturara la
vida y las acciones de otros, y le serd posible entrar mas eficazmente en las
realidades de estos desde sus perspectivas y contextos particulares.

Una vez de regreso a su estudio/cuarto de edicion, el antropologo vi-
sual debera tomar decisiones de conformidad con los instrumentos téc-
nicos con los que cuenta para el proceso de edicion y sobre todo de los

[135]
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recursos narrativos que habra de utilizar para la elaboracion del texto au-
diovisual. En tal sentido, la produccién de documentales etnograficos no
es tan diferente como se pudiera creer a la elaboracién de otras formas de
textualizacion, como escribir un articulo, un libro o una tesis. En todos
se necesita la reduccion y restructuracion de la realidad social a un docu-
mento con determinados parametros ordenadores, lo que a la vez también
supone una reconstruccion. Entonces, no se trata tanto de una reproduc-
cion de lo que hay «ahi afuera» sino mas bien de una representacion en la
que intervienen, ademas de la subjetividades en juego, elementos técnicos,
tedrico/conceptuales y estéticos.

Son precisamente algunos de estos elementos que el presente capi-
tulo busca exponer y analizar para adentrar al lector sobre algunos pasos
o métodos que le pueden ser utiles para la elaboracion de documentales
antropologicos. Se trata entonces de ampliar un espacio en el que las me-
todologias y las problematicas de las ciencias sociales y las de la comuni-
cacion puedan coexistir y colaborar de mejor manera.

Preproduccién
Establecer un tema

Idealmente, el tema a escoger debera ser uno con el que el etndgrafo se
sienta identificado y apasionado. Este, que parece ser el primer paso 16-
gico, puede ser también uno de los mas complicados. En realidad, este
primer escalon significa normalmente la culminaciéon de un complejo
proceso previo de reflexién del autor ya sea consigo mismo, con colegas
o con el entorno sociocultural que quiere analizar. La tarea se facilitard si
se ha trabajado con cierta profundidad algiin asunto en particular y ahora
se pretende comunicarlo en un documental. Igualmente, habra mayores
posibilidades en la medida en que se tengan desarrolladas las premisas y
los asuntos o tendencias basicas que seran expuestos en el trabajo (lucha
por la tierra, resistencias contra la mineria, celebraciones de alguna fiesta
patronal o casos de violencia doméstica, por ejemplo). La definicién de un
tema tiene que ver también con la viabilidad real de cristalizar las ideas en
un documental, pues entran en juego factores variables a considerar como
el tiempo que se dedicara, el acceso a los personajes, el equipamiento téc-
nico o los presupuestos financieros para el desplazamiento y manteni-
miento en el campo del investigador y sus auxiliares, en su caso.
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Como primera regla general podria enunciarse que se debe evitar en
lo posible lo obvio o repetir lo que ya estd dicho y hecho. Existen sujetos que
son en si mismos muy llamativos y que normalmente despiertan mucha
curiosidad en el publico dada la publicidad con la que ya cuentan o por
el misterio o los peligros que enmarcan su actividad. Aunque sin duda las
experiencias de muchos de ellos son temas importantes, en estos casos
siempre se corre el riesgo de que se repita con pocas variantes lo que otros
documentales ya han sefialado y por lo tanto no se tenga mucho nuevo que
decir. Lo anterior no busca que se cancele automaticamente la empresa de
filmar este tipo de asuntos conocidos, pues cualquier problematica es en
principio inagotable y siempre se pueden encontrar giros novedosos que
den nueva luz a la situacion vivida por estos actores. Mas bien, debemos
tener presente que la obviedad no esta tanto en el tipo de sujeto sino en el
tratamiento que se le dé.

Otro problema relacionado podria ser el de llegar con preconcepciones
fuertemente establecidas sobre las caracteristicas que deben cumplir los
personajes de acuerdo con algunos estereotipos o sobre cémo abordar
el asunto mismo. Estos posicionamientos pueden limitar seriamente la
apertura mental que es saludable tener alrededor del flujo de nuevas im-
presiones que van surgiendo de la experiencia en el campo. Finalmente,
un buen documental es aquel que nos hace reflexionar sobre las comple-
jidades y ambigiiedades de la existencia humana y no el que hace simple
propaganda o nos indica inequivocamente cémo pensar un tema. Es por
ello que una practica cuestionable seria la de empezar un documental
para el que ya se tiene la respuesta acabada (o ya la conoce la audiencia
potencial). Es mas, tener una respuesta de antemano puede implicar que
estemos explotando a los actores en el campo para nuestros propios fines.

Por otra parte, y como es sabido, quienes provienen de las ciencias so-
ciales han sido entrenados para pasar del mundo de la experiencia empi-
rica al de la escritura con cierta eficacia. En ese sentido, el antropologo tra-
dicional muchas veces no necesita mas que su presencia y una libreta para
registrar un evento en el que participa como observador. La eleccion de un
tema para un documental, por el contrario, tiene que ver también con la
capacidad real de grabarlo y luego expresar una narrativa con imagenes y
sonidos. Hay situaciones, por ejemplo, que por lo especifico de su contexto
presentan un alto grado de dificultad o es hasta imposible su tratamiento
audiovisual. En muchos eventos, el uso de una cdmara se encuentra es-
trictamente prohibido o no es bien visto. Nuestra misma presencia puede
resultar incomoda a un grupo determinado por lo que representamos en
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términos politicos, de clase, de raza, de creencias, de etnicidad, de género,
etc. En otros casos, el equipo fisico de grabacion puede ser considerado
por algunos como material valioso y por lo tanto susceptible de ser ro-
bado, por lo que no lo podremos mostrar abiertamente. A veces las con-
diciones de luminosidad o claridad auditiva no seran satisfactorias para
una grabacion audiovisual. En otros casos habrd que tomar en cuenta las
condiciones meteoroldgicas como agua o arena, que en un momento dado
pueden dafar el equipo o imposibilitar la grabacion.

Entonces, limitaciones como las mencionadas predisponen las posibi-
lidades concretas de llevar adelante el registro inicial. Por eso debe consi-
derarse siempre que la intencion de expresar con imagen, sonido y palabra
conlleva, por las dificultades técnicas y operativas, procesos que pueden
ser mucho mas complicados que la simple observacion participante del
trabajo antropoldgico no audiovisual. Es por ello que uno siempre se debe
preguntar en primer lugar: jes posible filmar esto o aquello? y ;como ex-
presar en imdgenes lo que me interesa comunicar? Para ello hay que tratar
de imaginar como quedara terminado el documental. Tal proyeccion, a
la vez, habra de influir en la forma de grabar y editar el material dentro
del estilo narrativo que escojamos. En algunos casos puede ser un buen
ejercicio hacer un esquema en una libreta sobre como se imaginaria uno
las secuencias, ya sea por escrito o con dibujos. Este es un buen principio
para empezar a estructurar la produccion, lo que se reforzara, transfor-
mard o desechard en la medida en que vayamos definiendo mejor nuestros
personajes y el tema, una vez en el campo. Aunque el documental final ya
no tenga mucho que ver con esta idea original, lo importante del ejercicio
habra sido el irse acostumbrando a idear la realidad no tanto con escritura,
sino con imagenes y sonidos. Claramente, tras definir mejor a los perso-
najes en el campo una vez que pasemos una temporada con ellos, se nos
facilitard hacer un nuevo esquema de secuencias, técnicas y estilos ahora
con mejor conocimiento de las posibilidades reales en el terreno.

Definiendo a los personajes

Si estamos de acuerdo en que una de las tareas de nuestra practica an-
tropologica es analizar culturas a través de las relaciones interpersonales
que se dan en contextos especificos, entonces nuestros personajes tendran
que ser portadores de experiencias que permitan de alguna manera co-
nectarlas con las de las audiencias. El caso contrario también es posible,
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como cuando se retrata a un personaje con una vida tan unica que lo hara
palpablemente diferente a lo que el publico en general estd acostumbrado.
En cualquier caso, siempre queda el cuestionamiento de si el personaje
en si mismo es el familiar o diferente, o si esta en nosotros la intencion,
consciente o no, de hacerlo mds cercano a nosotros o distanciarlo. Como
senala MacDougall, los antropdlogos que hacen documentales con fre-
cuencia «buscan tipos ya sea exéticamente interesantes en otras sociedades
o personajes que resultan familiares en la propia, a costa de personas mas
tipicas de la sociedad que se esta filmando» (Barbash y Taylor 1997:40, 41).
Esto resulta valido en relacion con las concepciones que tenemos sobre
asuntos como el aspecto fisico, la facilidad de palabra o la simple simpatia/
antipatia que nos pueden hacer inclinarnos hacia «tipos ideales» que po-
drian ser mas agradables, desagradables o empaticos para enganchar a las
audiencias a las que queremos llegar. En ese sentido, Nichols advierte que
al menos en el cine observacional:

...estd la idea de un «performance virtual», un performance sin guion y sin
ensayo previo, el cual, como el que tiene guion y ensayo, conlleva tematicas
significativas a través del gesto del cuerpo, el tono de voz, y la expresion fa-
cial. En vez de asumir una identidad transmitida performativamente, se trata
del performance de toda una vida —la condensacion de toda una vida en
momentos representativos— (Nichols 1994: 72).

La vida social de los individuos, entonces, tiene fuertes elementos de
performatividad cotidiana, lo que ayuda (o no) a ejercer cuotas de poder
para satisfacer necesidades individuales dentro del grupo con el que se
interacciona. En ese sentido, hay quienes parecen tener una «gracia» na-
tural o que han ido perfeccionando un lenguaje corporal y verbal que les
permite desempefarse mejor o hacerse mas presentes en el dia a dia social
para ejercer una influencia mayor dentro del grupo, lo que a la vez les
permite cimentar mejor su propia identidad (Carlson 2004:34, 42). Morin
opina que el cine puede ayudarnos a percibir esta teatralidad de multiples
rostros en la vida social, la cual revela tanto verdades como enmascara-
mientos mediante expresiones y ocultamientos (Heusch 1988:10). Siendo
el lenguaje corporal y la expresividad de los individuos elementos suma-
mente importantes para transmitir ideas y emociones a una audiencia a
través del documental, por tanto, siempre resulta tentador filmar a quien
mejor logre capturar nuestra atencién o con quien sintamos cierta iden-
tificacion. Muchas veces esta atraccion se puede dar unicamente a través
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de rasgos fisicos o estéticos que se consideran relevantes independiente-
mente de las ideas de los personajes. Al respecto, Nichols afirma:

Los cineastas buscan a aquellos que se revelan o exponen a si mismos «natu-
ralmente», permitiendo su performance enganchar la curiosidad y empatia
del espectador mientras enmascaran la propia fascinacién o atraccion del
director —incluido lo erético de la mirada- detras de la naturalidad del des-
cubrimiento de cédigos familiares (de dramaturgia occidental) de la expresi-
vidad humana entre otras. Convenciones cinematograficas del close-up y de
la toma larga, de la escena y del evento, de la edicién continua y del sonido
sincrénico refuerzan los performances virtuales que se ajustan al molde del
teatro dramatico clasico occidental en las etnografias desde Nanook hasta
The Women’s Olamal (en contraste a la alternativa brechtiana del teatro épico
y el efecto de alienacion o la exploracién de formas indigenas no occiden-
tales) (Nichols 1994:73).

El asunto, por lo tanto, es que estos personajes «cinematograficos»
tienden a «robar cdmara» y posiblemente opaquen a otros que tengan
por decir cosas igual de interesantes o mds, pero que por su naturaleza
introvertida —o por utilizar c6digos de comunicacién diferentes a los
nuestros— se alejan del centro de la accion. El documental, en todo caso,
es en muchos sentidos una rama del arte dramatico, y para lograr una
puesta en escena efectiva es indispensable desarrollar intercambios s6-
lidos de comunicacién con nuestros colaboradores en el campo primero y
posteriormente con nuestras audiencias. Asi, juzgamos cuestiones como
personalidad y motivaciones no tanto por lo que la gente nos dice sino
por lo que hace y como lo hace (Rabiger 1998:39), aunque, como se men-
ciono, siempre es bueno explorar las posibilidades de inclusion de perso-
najes menos visibles socialmente pero con posicionamientos interesantes,
claros y reveladores para nuestra tematica.

EJERCICIO:

Hacer un pequeiio ensayo de filmar y explicar como si se tratara de cine
mudo una situacién determinada usando solo imédgenes. Esto nos ayu-
dard a desarrollar el potencial del video como medio para capturar len-
guajes corporales, sentimientos y sensaciones que la palabra escrita o au-
ditiva puede eclipsar. Una de las reglas de un documental efectivo es que
si uno puede expresar algo con imdagenes, no hay por qué decirlo. Aqui, la
palabra debe servir siempre para fortalecer la imagen, no para sustituirla.




METODOS ANTROPOLOGICOS EN EL DOCUMENTAL  « 141

Por otra parte, vale la pena preguntarse qué es lo que anima a nues-
tros entrevistados en el campo a participar en nuestro proyecto de video
que busca hacer un registro de sus vidas. Es comtn que los personajes
se sientan de algun modo agradecidos o satisfechos de que personas de
afuera se interesen por sus vidas aunque no siempre es el caso. Lo anterior
se vincula con la calidad de las relaciones que establecemos en el campo,
los intereses en juego y lo que representamos para los participantes de
las comunidades de estudio. El solo hecho de llegar con equipo de video
de alguna forma empodera tanto al documentalista como a algunos per-
sonajes en el campo y muchas de las dindmicas que se generan se hacen
sobre esta base. Hay que recordar que tanto ellos como nosotros estamos
constantemente trabajando y ajustando la relacién y evaluacién del otro.

Lo anterior puede ser cierto incluso para quienes no tienen una re-
lacién directa con nosotros o que quizas nunca llegamos a conocer, pero
que de alguna manera estan influyendo, para bien o para mal, en el medio
sociocultural en donde pensamos realizar el documental. Eventualmente,
alguna gente puede sentirse ofendida por no haber sido invitada a contar
su historia o no desea que se conozca la versién de otro grupo de la co-
munidad que puede ser rival. Dicho de otra forma, si una comunidad ya
se encuentra seriamente fracturada por cuestiones politicas, territoriales,
de clase, étnicas o religiosas, por ejemplo, sentir simpatia o identificacién
por un bando puede significar tomar distancia o enemistarse con el otro
(Tomaselli 1999:177). Asi, al «dar voz» a algunos se puede terminar silen-
ciando a otros y/o ahondar en diferencias o conflictos preexistentes. Como
bien sefialan Barbash y Taylor (1997:43), el mismo acto de filmar es algo
politico. En comunidades pequenas, la eleccion de unos personajes sobre
otros puede incluso llegar a cambiar el equilibrio de poder local y hasta
generar encono social por un largo periodo. Otros podran pensar que
nuestro trabajo como antropologos/videastas se apropia de informacién o
conocimiento de la comunidad sin que se vea una ganancia concreta para
ellos (quienes, a su vez, probablemente pensaran también que las personas
entrevistadas si estan recibiendo algtin beneficio).

Es por ello que, en condiciones ideales, una buena practica es pasar
relativamente largos periodos de campo conociendo a la sociedad con la
que se trabaja antes de pasar a la etapa de la filmacion. Eso nos permitira
no solo adentrarnos de mejor manera en la tematica por documentar y co-
nocer de forma mas profunda a nuestros personajes, sino que estaremos en
una posicién mds ventajosa para detectar posibles problemas que nuestra
misma filmaciéon pueda desarrollar o exacerbar. Si esto no es posible, tal
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vez podamos contar con el apoyo de alguien de afuera que ya tenga rela-
ciones consolidadas en la comunidad, como otro antropdlogo, un médico
o algun trabajador social, por mencionar algunos. La experiencia de otros
documentalistas apunta a que un fuerte vinculo entre el estudio previo de
una situacién con la misma producciéon documental tiende a garantizar
un resultado mas satisfactorio en todo el proceso.

La investigacion y el campo

El nivel de investigaciéon y compenetracion que logremos en el campo,
entonces, seran indicadores importantes de la calidad de nuestro registro
audiovisual final. Aqui es donde iremos adentrandonos en la realidad
social tomando en cuenta la experiencia que otras personas han comu-
nicado sobre el tema y nuestras propias vivencias con los sujetos de es-
tudio. Como se menciond, muchos de los supuestos que inevitablemente
llevabamos antes de estos pasos seguramente se veran confrontados en la
medida en que profundicemos en su conocimiento, lo que nos obligara a
ajustar constantemente las ideas que teniamos sobre coémo hacer nuestro
documental.

El campo esta lleno de eventos inesperados y nuestro trabajo puede
verse entorpecido constantemente, lo que nos obligara a ir resolviendo
de manera creativa los problemas que se vayan presentando. Por ello es
importante anticipar en lo posible qué contrariedades se nos pueden pre-
sentar, a la vez que conviene tener varias estrategias para avanzar en al-
gunos niveles, mientras se resuelven los otros (Rabiger 1998:114). En todo
caso, lo esencial es conseguir un paulatino acercamiento a la vida de nues-
tros personajes que nos vaya permitiendo desarrollar relaciones de con-
fianza, basadas en respeto, interés, entendimiento y paciencia. Junto a esto,
al adentrarnos en el mundo que queremos registrar resulta provechoso ir
percibiendo lo que pudiera ser lo tipico o lo atipico de esa cultura y en la
vida de nuestros protagonistas y, sobre todo, cémo plasmarlo en video.

Con respecto a los personajes, es ttil ir conociendo sus lugares pre-
feridos, rutinas y ritmos (Rabiger 1998:115) y, en un nivel mas individual,
sus complejidades y hasta contradicciones personales que en un momento
dado nos pueden revelar multiples dimensiones de su mundo. Aqui, sin
embargo, hay dos consideraciones a la hora de empezar el proceso de gra-
bacion: 1) el efecto de una camara en esa relacién de confianza y 2) la di-
mension ética. En el primer caso, puede suceder que después de desarrollar
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un buen rapport con nuestro personaje, resulta que su conducta cambie de
forma significativa una vez que se empiece la grabacion. Esto es porque en
primer lugar el mismo acto de filmar siempre altera de una manera u otra
la realidad que queremos registrar o representar. Una cosa es decir algo en
forma confidencial y otra es dejar un registro de palabras que luego puede
perjudicar a quien las dijo o dejarlo seriamente comprometido. Una gra-
bacién puede también revelar aspectos de las vidas de nuestros personajes
que no se anticiparon y que no gusten (Nichols 2001:6). Ademas, mucha
gente en el campo sabe que lo dicho en una grabacién puede ser sacado de
contexto, manipulado o hasta alterado en el cuarto de edicion y desvirtuar
las explicaciones obtenidas.

Lo anterior lleva a tomar siempre en cuenta la dimension ética de las
relaciones que estamos desarrollando en el campo. Claramente, este con-
cepto es un tanto eldstico pues es algo valorativo y va variando en tiempo y
espacio histéricos, por lo que incluso se ha mencionado que debiera entrar
en el area del debate filoséfico (Pink 2007:50). Aunque los debates alre-
dedor de este tema son amplios, para fines de este material podria sinteti-
zarse que la consideracidn ética trata de reducir al minimo la posibilidad
de que alguien salga lastimado en el proceso de produccién documental.
Aqui resulta importante que el investigador tome distancia de las posi-
ciones en que ve a las personas en el campo como un medio para un fin,
y no como el fin mismo. Es decir, se busca que nuestra responsabilidad y
obligaciones con respecto a los sujetos en el campo se establezcan sobre
bases de entendimiento firmes, sin dejar de manifestar una considera-
cion constante hacia sus derechos (Nichols 2001:9; Murphy y Dingwall

2010:339).

Los asuntos éticos alrededor de la proyeccién de documentales tienden a
surgir de dos campos diferentes pero que se sobreponen: (i) los procesos y
procedimientos para hacer filmes y (ii) la forma y direccién del filme termi-
nado, sus proposiciones a la audiencia y sus orientaciones implicitas alre-
dedor de los sujetos. En términos de la forma, la perspectiva semidtica para
los asuntos de significacién que han sido tan influyentes en los estudios sobre
filmes de ficcidén necesitan ser revisados y ampliados una vez que el refe-
rente se vuelve una persona o evento del «mundo real». Como lo ha sugerido
Bill Nichols, la semidtica es una herramienta inadecuada para confrontar los
numerosos impactos del documental sobre «aquellos cuya imagen ha sido
‘tomada’». El nota que los asuntos de privacidad, difamacién o calumnia no
son simplemente un fendmeno semiético (Austin 2007:52).
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Una forma de encarar esta dimension seria la de mostrar claramente
nuestras intenciones desde el principio con la gente con la que hemos de
trabajar, explicarles todo el proceso y cual es el producto final que espe-
ramos; otra es la de regresar con el producto final y pedir la opinién de
las personas que estuvieron involucradas, con la posibilidad de negociar
algunos cambios; la tltima seria la de invitar a alguno(s) de los personajes
a participar en el proceso de edicion para crear verdaderos productos co-
laborativos, intertextuales y de coautoria (véase Flores 2012). Ciertamente,
el momento de mayor riesgo en el proceso de creaciéon de conocimiento
antropologico es cuando los resultados se hacen publicos ya sea en textos
escritos o en audiovisuales. En ese punto del proyecto ya no se tiene tanto
control del curso que tomard esa informacion ni de los fines para los
cuales puede ser utilizada por otros que no participaron en la interaccion
meramente etnografica ni en el proceso de textualizacion. Ademas, puede
ser que muchos investigadores ya no sientan ninguna responsabilidad una
vez cumplidos sus objetivos académicos y filmicos, por pensar que no ten-
dran consecuencias para ellos por no encontrarse ya en el campo.

Cuando se trata de documentales, el problema ético/metodoldgico
puede que se incremente, ya que tienen mayores posibilidades de ser con-
sumidos e interpretados por miembros de la comunidad que a lo mejor no
estaran de acuerdo con la forma en que los representaron, e incluso otros
que no participaron ya sea por existir opiniones desfavorables hacia ellos
o0 porque no se les preguntd su parecer. Una dificultad adicional al docu-
mental es la de mantener en reserva la identidad de los personajes cuando
sea el caso, algo que es comun en el trabajo etnografico escrito en el que
no es raro que se cambien los nombres de personas y lugares en espacios
de riesgo. En el documental, por el contrario, esto serda mas dificil por las
mismas caracteristicas del medio, que los hace mas identificables ya sea
por imagen, locacién, sonidos o timbre de voz.

El trabajo de alguien que hace video en una comunidad también es
mas evidente que el mero hecho de estar ahi como sucede en la practica de
la antropologia tradicional. Muchas veces, como antropdlogos de diario
de campo, podemos acercarnos a nuestros sujetos sin tener necesaria-
mente que pedir permisos a autoridades locales (aunque es recomendable
obtener estas autorizaciones, siempre y cuando las autoridades o las po-
liticas locales no sean motivo de un escrutinio sofocante sobre nuestro
trabajo). Hay ocasiones en que el permiso se alcanza tras una asamblea
comunitaria que determina su otorgamiento o no después de haber escu-
chado la propuesta ya sea por boca de alguno de sus miembros con el que
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el investigador ha tomado contacto o bien sea directamente expuesta por
el interesado. En otros espacios, como museos, galerias de arte, instala-
ciones presidiarias o militares, ceremonias religiosas, etc., sus encargados
si suelen ser muy especificos en cuanto a las posibilidades de grabar o no
y bajo qué condiciones. En estos lugares lo normal es que se necesite un
permiso formal, muchas veces por escrito.

Por ultimo, quisiera agregar que esta etapa de preproduccion serd mas
rica y puede garantizar mejores resultados si al final se logra ubicar no solo
el enfoque central del documental, sino a los personajes y las situaciones
que lo ilustraran. Esto es porque una vez que empecemos a grabar, serdn
basicamente esas imagenes las que tendremos para trabajar en la edicion.
En el texto escrito, lo normal es continuar agregando informacién alre-
dedor de nuestro material de campo seleccionado, mientras que en el au-
diovisual mas bien se trata de ir disminuyendo lo registrado hasta depurar
el mensaje que se desea transmitir. Independientemente del tema a elegir,
entonces, hay que tomar en cuenta que una de las condiciones de la tex-
tualidad audiovisual efectiva es que tiene que ser lo mds concreta posible
en cuanto a la centralidad de la problemética por trabajar y por ende en la
definicion de los personajes. Mientras mas centradas y menos tematicas se
manejen en un material, mejor sera el resultado, pues tratar de cubrir mu-
chos aspectos puede llevar a generalizaciones que al final no se sostendran
con solidez o no se lograra transmitir con claridad el mensaje al publico.

Al contrario del texto escrito, si algo en el material audiovisual final
no se entiende o resulta confuso cuando se esta proyectando, no existe la
posibilidad de regresar a ese punto oscuro y clarificarlo. Es por ello que en
los programas tanto radiales como audiovisuales siempre es recomendable
una buena dosis de lo que en la teoria de la comunicacién se conoce como
redundancia, es decir, la explicacion reiterada de la centralidad de la pro-
blematica, su exposicion de diferentes maneras, en diversos momentos. Es
este eje narrativo el que debe mantener nuestra atencion todo el tiempo y
que posteriormente capturara el interés de la audiencia. La calidad de las
imagenes o su fuerza testimonial pueden verse comprometidas si no se
logran hilar y articular adecuadamente los eventos. Incluso, lo comun es
que registros muy buenos sean sacrificados y queden fuera en la ediciéon
final en aras del reforzamiento de la argumentacion central.

Pamela Yates, quien en la década de los ochenta dirigi6 Cuando las
montanias tiemblan (1983), reconocido como uno de los mejores documen-
tales sobre la guerra civil en Guatemala, en una entrevista con la prensa
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de ese pais, décadas después, seial6 la importancia de la centralidad de su
produccién de la siguiente manera:

— Usted afirma que después de hacer esas entrevistas regresé a Estados Unidos,
pero sintio que el material que tenia no le bastaba para hacer el documental.
sPor qué?

—Tenia muchas escenas buenisimas, pero no tenia una pelicula. No estaban
bien hiladas y no habia un personaje principal. Podia haberlo dejado como
una serie de entrevistas, pero queria capturar la esencia de lo que estaba
ocurriendo, y para eso era necesario hacer una pelicula. Entonces conoci a
Rigoberta Mencht y se convirti6 en la narradora de su vida en paralelo a lo
que ocurria en Guatemala. Llegd al estudio, vio todas las escenas, escribid su
parte y la grabamos. Eso era algo sumamente radical porque en esos dias las
mujeres mayas solo aparecian en videos turisticos y cosas por el estilo, nunca
como protagonistas.'

Produccion

Una vez que sintamos que se ha recopilado suficiente informacion sobre
el tema y de los individuos que daran vida al documental, y ya hayamos
obtenido el acceso y/o los permisos correspondientes en la comunidad, el
siguiente paso tiene que ver con el registro audiovisual de los personajes
y sus vidas en la sociedad. Aqui toca decidir qué estilo de documental es-
tamos concibiendo, pues de eso dependera nuestra estrategia de grabacion
y posterior edicion. Lo normal sera que nos interese capturar cuestiones
como audio/voz e imagenes de movimientos, gestos, actitudes y detalles
de nuestros personajes, asi como realizar tomas que nos informen de su
medio natural y sociocultural. Como se menciono, sera fundamental tener
una idea clara del tema o la historia que nos interesa desarrollar, aunque
esto se vaya modificando mientras el proyecto avance.

El documental en general se ha concebido como un medio que en-
tretiene al mismo tiempo que informa y, como sefiala Rabiger (1998:188),
que muestra de forma intrinseca comportamientos sociales, asi que las ac-
ciones normalmente hablan mas fuerte que las palabras de un narrador o
incluso del entrevistado. Es decir, los dramas de la vida real son mas faciles
de comunicar si se pueden ver mas que explicar. La dimensién dramatica,
ademas, es la que mejor se conecta con nosotros en un nivel emocional y
por lo tanto nos puede enganchar existencialmente de una manera mas

VEl Periddico, 19 de febrero de 2012, Guatemala.
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profunda. Al final se trata de que el registro nos dé un acercamiento de la
vida de los personajes, sus comunidades, relaciones y ambientes fisicos ya
sea mas rico o complementario de lo que nos brinda el texto escrito. Si se
optara por un material observacional, por ejemplo, para alcanzar una sen-
sacion de realismo en nuestro material final los tres elementos que ideal-
mente estaran presentes en el registro son:

a) Los didlogos y las relaciones entre los personajes

b) Sus actividades

¢) El ambiente material en donde se desenvuelven sus vidas

Estas grabaciones vendrian de alguna manera a constituir el equiva-
lente a lo que registra en un diario de campo el antropologo tradicional.
Sin embargo, no necesariamente lo sustituye, pues en el diario de campo
normalmente se avanzan algunas interpretaciones y se ponen otros datos
como estados de animo del investigador, planificaciones o logisticas para
los siguientes dias, etc. A la vez, el diario de campo suele contener anota-
ciones desordenadas y sin una estructura muy clara, que lo hacen dificil
de ser comprendido por otras gentes. Contrariamente, los registros au-
diovisuales en el campo tienden a tener estructuras mas definidas y con
mejores posibilidades de ser interpretadas por otros (aunque seguramente
no de la misma forma como lo haria quien las registrd). Esto se debe en
parte a que los dichos registros suponen una previa visualizacién de la
forma que tendra el texto final; ademds, las tomas —el equivalente de los
apuntes— ya no podran ser modificadas en lo sustantivo una vez que se
encuentren en el cuarto de edicion.

Por otra parte, el estudio posterior del registro audiovisual puede
tener ciertas ventajas por sobre el escrito en el sentido de que, dado su
caracter polisémico, las imagenes y los sonidos siempre filtran mas infor-
macioén de la que se produce en los textos escritos, y son portadores de lo
que se ha llamado un «exceso de significados» (Ball y Smith 2010:309).
Asi, con la observacion y el analisis constantes de este material se podran
ver situaciones en el campo que no se percibieron ni tomaron en cuenta
mientras se hacia el registro audiovisual, pero que alcanzaron un nuevo
sentido cuando se volvieron a trabajar tras un analisis mas profundo e
interconectado de las imagenes junto a otras referencias secundarias y
nuevas reflexiones tedricas.

La semejanza con el diario de campo radica mas bien en que la infor-
macion que se obtiene es mas o menos contemporanea con los sucesos en
el campo. La captura de informacion, entonces, ya sea por medio de las
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notas de campo o de la cimara reduce a recuentos —de manera selectiva
y bajo ciertas convenciones comunicativas— el flujo de eventos que se dan
en la vida comunal; dicha practica, como su nombre lo indica, sirve para
«recontar» un fragmento de lo que sucedi6 en el momento del registro. En
todo caso, este cuerpo de informacion sera esencial para el momento de la
escritura o la edicion del texto final, con el respaldo de los marcos anali-
ticos y las estrategias narrativas que sean apropiadas para su articulacion.

Como se reduce y enmarca este flujo social para realizar el recuento
textual ha sido motivo de mucha discusion del pensamiento critico con-
temporaneo en antropologia y otras ciencias sociales. Ya desde los afios
veinte Malinowski sefialaba que «en etnografia, a menudo hay una dis-
tancia enorme entre el material en bruto de la informacién —tal y como
se presenta al estudioso a través de sus propias observaciones, o de afir-
maciones de los nativos, o del calidoscopio de la vida tribal— y la pre-
sentacion definitiva y autorizada de los resultados» (Clifford 1998:47).
Igualmente, en discusiones mas actuales se sefiala que:

Un mundo no puede ser aprehendido directamente; siempre se infiere sobre
la base de sus partes, y esas partes deben ser arrancadas conceptual y percep-
tualmente del flujo de la experiencia. De esta manera, la textualizacién genera
sentido a través de un movimiento circular que primero aisla y luego contex-
tualiza una cosa o un suceso en la realidad que lo engloba. Se genera un modo
familiar de autoridad que afirma representar mundos discretos, significativos.
La etnografia es la interpretacion de las culturas (Clifford 1998: 58).

Lo que hasta ahora han sido fragmentos dispersos de la vida de la co-
munidad, entonces, pasara a componer un texto acabado y generalmente
coherente que podra ser entendido por muchas otras personas acostum-
bradas a ciertos marcos de entendimiento generalmente dominantes.> En el
caso de la filmacién de rituales, por ejemplo, por muy oscuros que parezcan
en cuanto a su entendimiento e interpretacion, con frecuencia existen ya
elementos intrinsecos que sin duda favorecen la estructura narrativa del
documental y que los hacen de cierta manera previsibles en el sentido de

*Estas estrategias narrativas se han venido desarrollando desde los relatos de los pri-
meros viajeros a tierras lejanas hasta los elaborados por los mismos antropélogos que ini-
ciaron la experiencia de campo. Asi, en el texto de los Argonautas del Pacifico Occidental
de Malinowski publicado en 1922, se notan laboriosas construcciones narrativas, un uso
de la voz activa para transmitir un «presente etnografico», dramatizaciones ilusorias de la
participacion del investigador en eventos de la vida de los trobriand, todo ello con el fin
de que su propia experiencia con los nativos pudiera también ser la experiencia del lector
(Clifford 1998:47).
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que tienen un principio, un medio y un final, asi como ciertas pautas de
comportamiento y de pensamiento simbélico que son reconocibles trans-
culturalmente. No resulta sorprendente, por lo mismo, que aparte de la
importancia cultural que tienen, exista tanto antropélogo/documentalista
con marcada preferencia por registrar y textualizar estos eventos.

Paraddjicamente, sin embargo, mientras mds se comprenda un texto
final este sera probablemente menos auténtico, ya que una intervencion
menor del etnégrafo en su construccién arroja normalmente un recuento
menos inteligible. Como se menciond, e independientemente de la estra-
tegia narrativa que se utilice, siempre existe el peligro de que el registro de
campo termine Unicamente apoyando una tesis que ya se tenia de ante-
mano, o que esta informacion original se transforme sustancialmente para
acomodarse a la historia o marco referencial prestablecido que utilizara
las voces de los personajes solo para reforzar un efecto de autenticidad del
trabajo (Emerson, Fretz y Shaw 2005:359, 360, 363). El riesgo es el mismo
para cualquier tipo de textualidad.

La entrevista

Aunque anteriormente se mencion6 que el documental que muestra a los
personajes interactuando y dialogando entre ellos en su espacio social es el
mas favorecido en la actualidad por la antropologia, sobre todo en el caso
del llamado observacional, también es cierto que una buena parte de las
producciones audiovisuales antropoldgicas -pasadas y actuales- cuentan
con narracion en off y utilizan las entrevistas a los personajes como algo
esencial, aunque su inclusion se dé de formas distintas. En nuestra for-
macién como antropologos, lo mas seguro es que en varios momentos de
nuestras carreras hemos tenido que realizar entrevistas, ya sea estructu-
radas (preguntas y respuestas), semiestructuradas o informales (preguntas
abiertas o conversaciones). Su utilidad para el trabajo antropolégico ra-
dica en que a través de ellas los sujetos en el campo verbalizaran directa-
mente sus entendimientos de una determinada situaciéon que nos interesa
estudiar y ademas porque la palabra hablada es lo que mas se parece al
texto escrito por la mayor linealidad racionalizada de las explicaciones.
Sin embargo, hay quienes piensan que incluso las mismas entrevistas en el
campo invariablemente separan a los entrevistados, junto a sus respuestas,
del contexto de sus vidas diarias (Mishler, citado en Sherman 2010:375).
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Aun asi, este apartado se dedica a la entrevista, por si el director con-
sidera pertinente incluirla en su produccién, dado el papel clave que esta
técnica de investigacion sigue jugando en el trabajo antropolégico. Incluso
si no se llegara a utilizar en una producciéon documental, puede servir
como un registro atil para ahondar en el conocimiento del espacio socio-
cultural en el que trabajamos o por si decidimos incluirla en algin texto
escrito paralelo que aborde la problematica que estamos estudiando, como
se hace en la antropologia tradicional.

Es importante mencionar aqui que, dado el caracter introductorio de
este material, no sera posible dar razén de muchas otras formas posibles
de registro de nuestros personajes en el campo que no estén basadas en
entrevistas, por ejemplo, las que se centran en didlogos e interacciones
entre los sujetos. Sin embargo, se espera que la adquisicién de nuevos co-
nocimientos sobre la técnica de la entrevista y su registro audiovisual ayu-
dara al lector a desarrollar técnicas apropiadas para estas otras opciones
de grabacion con la camara.

Principios bdsicos

La entrevista es considerada uno de los instrumentos de investigacion que
mejor muestran la interaccion social con los sujetos de estudio. Es comun
pensar que las normas para hacer una buena entrevista no son otras que
las pautas para mantener una buena comunicacién en general. Esto no es
tan simple como parece y, como se verd, entrana retos metodoldgicos, téc-
nicos y epistemoldgicos particulares, pues genera una serie de relaciones
complejas entre el entrevistado y su interlocutor.

Los procesos de comunicacion en la antropologia normalmente estan
mediados por relaciones socioculturales diferenciadas y desiguales que
pueden ser de clase, de género, de origen étnico o religioso, etc., lo cual ya
plantea c6digos de intercambio y procesamiento de informacion diferentes
entre entrevistador y entrevistado(s). Desde esta perspectiva, siempre
existe el riesgo de que el investigador termine imponiendo sus pautas
de comunicacidn, especialmente porque seran sus marcos de referencia
conceptuales los que normalmente habran de reflejarse en el texto final
(Guber 2011:70-72). Como sefiala Barbara Sherman, en tal proceso de acu-
mulacién de datos e informacion resulta fundamental establecer «cémo
los entrevistados reconstruyen eventos o aspectos de la experiencia social,
al igual que cdmo los entrevistadores crean su propio entendimiento de
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lo que se ha dicho» (Sherman 2010:370). El caracter veridico de tal inte-
raccion dependera en buena medida de su correspondencia con la forma
en que se percibe o construye la realidad social desde la cual se expresa el
entrevistado. De no ser asi, se puede pensar que este mintio, distorsiond
los datos o que el investigador no entendio las respuestas o el contexto en
que se dieron. Se ha dicho que el resultado de tal intercambio en realidad
produce entre-vistas, es decir, un material unificado surgido entre varios
puntos de vista (Kvale citado en Sherman 2010:373). Es, pues, un proceso
de negociacion complejo en el que intervienen posicionamientos y rela-
ciones sociales de poder en las interpretaciones.

Lo anterior puede limitar, alterar o inclusos adulterar las respuestas
del entrevistado, por lo deben idearse estrategias para minimizar los
ruidos o desequilibrios en el proceso de comunicacion. Para ello es per-
tinente hacer un ejercicio de reflexividad en el que al menos tratemos de
pensarnos, en el marco de la entrevista, como sujetos con nuestras propias
cargas culturales y subjetividades. Habra que tener siempre presente, en-
tonces, desde donde hablamos y no perder de vista que la interpretacion
antropologica, por estar posicionada (aunque se diga neutral), cae inevi-
tablemente dentro del campo politico. Por lo tanto, el problema muchas
veces no es tanto un asunto de validez de la calidad de la informacién, sino
de quién tiene el control del proceso interpretativo (Murphy y Dingwall
2010:345, 347). Vista asi, sin embargo, la entrevista no debe ser motivo
de paralisis o una razén que nos impida tener una interaccion relajada y
atenta a lo que el entrevistado nos esta diciendo por estar constantemente
cuestionando nuestra propia posicion.? Por el contrario, toca desarrollar
bases mas solidas para realizar entrevistas exitosas, como lo seria un co-
nocimiento suficiente del contexto sociocultural de los entrevistados y el
desarrollo de niveles de confianza con miembros de la comunidad que se
materialice en un genuino interés por lo que nos cuentan y por sus vidas.
En todo caso, existen algunos métodos que nos pueden ayudar a mini-
mizar algunas de las problemadticas con las que normalmente debe lidiar
el trabajo antropologico.

Una entrevista estructurada con preguntas bastante definidas, por
ejemplo, tiende a estar mas apegada al marco referencial del investigador
que una abierta o no dirigida. En el primer caso, el de pregunta/respuesta,

3Una excesiva reflexividad puede llevarnos a hacer de esta intelectualizacion de la rela-
cion con los sujetos el tema central de la investigacion, lo cual seria una forma de reducir
y aun de explotar a las personas que nos estin brindando sus mundos para efectos casi
exclusivos del debate académico contemporaneo.
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se podrian obtener mejores resultados cuando el espacio sociocultural de
los sujetos no es tan distante con respecto al investigador, aunque esto
no siempre es garantia de éxito, pues siempre intervienen otros factores
como personalidad, estado de animo, empatia, etc. Sin embargo, el no
tener que lidiar tanto con cédigos culturales marcadamente diferentes
puede facilitar el proceso de comunicacion e intercambio. Las entrevistas
abiertas, por el contrario, llegan a funcionar mejor como conversaciones
sin agendas tan claras que abran posibilidades inesperadas de aprehender
mejor la vida de los entrevistados al establecerse ritmos y marcos refe-
renciales mas determinados por ellos (véase Guber 2011:75). Esto, sin em-
bargo, con frecuencia conlleva el peligro de que los c6digos culturales uti-
lizados no siempre conecten bien con los parametros de entendimiento de
otras audiencias fuera de la comunidad. Los ritmos y codificaciones acep-
tados de un documental no siempre admiten, por decir algo, explicaciones
circulares y/o repetitivas, con largos silencios o con demasiados detalles,
como se da con frecuencia en contextos de vida comunal.

Una entrevista nos puede informar sobre situaciones sociales com-
plejas que seria dificil capturarlas con una camara solo siguiendo las inte-
racciones y los dialogos entre los personajes y mas autn si se ha decidido
desechar una narracion superpuesta para explicarlas. Sin embargo, la apa-
ricién de rostros de personajes que responden preguntas ante la cdmara
(lo que en inglés se conoce como talking heads) puede dar como resultado
un producto aburrido para la audiencia si no se hace bien. Esto obedece a
que el espectador normalmente no va a ver un documental para oir expli-
caciones, sino que mas bien espera ver dinamicas sociales en la atmosfera
del espacio cultural de que se trate. Sabiéndolas usar, sin embargo, las en-
trevistas pueden funcionar como guias eficientes que expliquen adecuada-
mente el universo cultural que nos interesa entender. Deberan ser intensas
y contener una buena historia para comunicar las ideas que se quieren
transmitir a la audiencia final. A diferencia del texto escrito, una entrevista
también nos da pautas sobre emociones y estados de animo de los entre-
vistados, ya sea a través de sus entonaciones, silencios o gesticulaciones,
que en un momento dado pueden ser muy reveladoras de la forma en
que determinados eventos los han impactado a nivel personal o sobre sus
formas culturales propias para procesarlos. Por lo tanto, conviene tener
presente que una entrevista se trata no solo de informacidn que el entre-
vistado esta tratando de estructurar con los elementos narrativos con los
que cuenta, sino que en muchas ocasiones se trata de recuentos de dramas
o situaciones personales dolorosas o conflictivas.
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Preparacion de la entrevista

Una primera estrategia potencialmente uatil para ir estableciendo los
marcos referenciales que funcionan en la vida y la cultura de los perso-
najes de nuestra investigacion seria la de sostener encuentros informales
durante la etapa de preproduccion y luego, de ser posible, hacer entrevistas
abiertas o charlas casuales con una grabadora de audio antes del registro
en video. Esto no solo nos permitira adentrarnos en su forma de concebir
la realidad, sino que podremos también establecer quiénes pueden ser me-
jores interlocutores segtin sus cualidades expresivas. Asimismo, al escuchar
cuidadosamente las palabras del sujeto registradas en la cinta podremos
establecer cudles son las areas en las que puede tener mayor dificultad para
expresarse, ya sea por no conocer mucho sobre el tema, no contar con el
vocabulario adecuado o por aspectos conflictivos o muy complejos para
esa persona. Esto ultimo puede indicar una posible relacién no del todo
resuelta con su propia realidad y eventualmente revelar situaciones criticas
para las que no haya respuestas faciles o a las que debamos prestar mayor
atencion. Por otra parte, estos primeros registros de voz nos pueden hacer
ver nuestros puntos fuertes o deficiencias como entrevistadores y, por lo
tanto, prepararnos mejor a la hora de hacerlo con una camara.

Como se explico, la claridad del mensaje en el audiovisual es clave
para su buena transmision al pablico puesto que, por sus caracteristicas
efimeras, se dificulta ver y escuchar nuevamente alguna parte que no se
hubiera entendido bien. Por ello, tendremos mejores oportunidades de dar
a conocer las ideas de nuestros sujetos si estos tienen cualidades que los
hagan buenos comunicadores, como tono y claridad de voz, expresividad,
articulacion de sus planteamientos, etc. Aun mejor sera si después de estos
primeros registros se desarrolla un rapport mas profundo, haciendo que el
personaje se sienta mds relajado y con mayor disposiciéon para compartir
sus pensamientos. Hay que tener presente que los entrevistados hacen re-
latos de acuerdo con la percepcioén que tienen de su audiencia y de sus
interacciones con esta (Cortazzi 2010:388).

Sin embargo, podrian surgir también algunos problemas. Silos sujetos
ya nos contaron algo de su realidad durante la grabacién de audio, puede
ser que a la hora de entrevistarlos formalmente con la caimara de video ya
no parezcan tan naturales cuando tengan que repetir cuestiones previa-
mente verbalizadas (aunque si la primera grabacién de audio es de buena
calidad, siempre es posible incluir algunos segmentos en el documental
a la hora de la edicion, en caso de que el audio de la cdmara no difiera
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tanto del de la grabadora). La otra dificultad podria ser que en la primera
entrevista de audio el personaje hubiera contado cosas muy intimas o do-
lorosas, que posiblemente ya no querra repetir frente a la cimara.

Una entrevista previa, por lo tanto, debera ser un ejercicio sin pre-
tensién de profundizar mucho en el tema, y cuya utilidad consiste en
establecer la dinamica entrevistador/entrevistado, tras la cual se podran
identificar las aptitudes comunicativas de los personajes y las posibles di-
ficultades de comunicacién con el investigador (véase Barbash y Taylor
1997:342). Existe una regla general para una buena entrevista previa: em-
pezar con preguntas sobre hechos concretos y/o triviales y reservar el ma-
terial mas intimo o emocionalmente cargado para cuando el entrevistado
se sienta mas comodo con la situacion (Rabiger 1998:180).

Locacion

Normalmente resulta conveniente situar a los entrevistados en ambientes
que les sean familiares, pues de ese modo proporcionaran informacién
extra del contexto de sus vidas y de sus relatos. Al sentir suficiente control
de su entorno, tenderan a estar mas relajados y es probable que suceda lo
contrario en un espacio en que no se sientan comodos. Dado que los con-
textos cotidianos muchas veces incrementan el entendimiento de las verba-
lizaciones, la locacion no es sencillamente el telon de fondo, sino parte de la
trama que se esta desarrollando durante la entrevista (Guber 2011:88, 89).
Para la produccion documental, la nocién de entrevistar a alguien en su
espacio vital apuntala la tarea de construccion de realidad y autenticidad.

Lo anterior se cumple en la mayoria de los casos. Sin embargo, hay que
prevenir posibles dificultades en este sentido. Existen casos, por ejemplo,
en que el entrevistado no quiere hablar en su contexto familiar, ya sea
porque no quiere que sus parientes o vecinos —los nifios, por ejemplo—
oigan lo que va a decir o, aun peor, que alguien directamente relacionado
con su ambito social represente un peligro si se dan a conocer algunos
eventos que han permanecido bien resguardados en el espacio doméstico
o social de la comunidad. Tales situaciones limitarian seriamente las posi-
bilidades expresivas y de profundizacion del entrevistado sobre un deter-
minado tema.

Entonces, conviene pedir a quien se vaya a entrevistar que ayude a
encontrar un lugar apropiado para el registro de su voz. Sin embargo,
aun asi puede darse un nuevo desencuentro con el entrevistador. Como
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antropologos, nuestra inclinacién profesional con frecuencia buscara que
el contexto de la entrevista refleje la forma como viven y operan cotidia-
namente nuestros personajes. Ellos, sin embargo, posiblemente no se sen-
tiran comodos al ser representados de esta forma y mds bien desearan que
el registro audiovisual refleje lo que ellos consideran su mejor angulo. Un
zapatero, por ejemplo, que normalmente trabaja en un area desordenada
y no muy limpia, posiblemente procurara que se le permita asear y aco-
modar su taller antes de que sea grabado, y él mismo preferira vestirse de
diferente manera para la ocasion.

Otro caso podria ser el de algunos grupos étnicos a los que se ha repre-
sentado tradicionalmente bajo ciertos estereotipos que no corresponden
exactamente con su realidad. Un ejemplo son los llamados lacandones,
en el estado mexicano de Chiapas, a los que se suele identificar con altos
grados de exotismo y otredad. Asi, los personajes en documentales de este
grupo han sido filmados repetidamente ya sea teniendo la selva como con-
texto, en un rancho o frente a templos mayas de los alrededores a la vez
que se presentan con su tunica blanca tradicional y una larga cabellera.
Cuando uno visita los lugares donde viven, sin embargo, se puede apreciar
la fuerte influencia de la modernidad en muchos de ellos: habitan en casas
de concreto, utilizan automoviles y aparatos eléctricos, se visten segun la
moda occidental y llevan el pelo corto. Lo anterior puede que choque con
la supuesta autenticidad que en un primer momento se queria mostrar. En
ese caso habra quienes opten por filmar solo a aquellos que aun se miran
como el estereotipo, mientras que otros adecuaran sus planteamientos a
las existencias concretas de los personajes que se estan registrando y po-
dran construir una realidad textual mas acorde con ese mundo.

Los siguientes aspectos a evaluar seran las condiciones de luz, ruido
y presencia social. En el primer caso, hay que constatar que nuestra ca-
mara tenga la capacidad de grabar correctamente en las condiciones de
luminosidad de lalocacidn, que pueden ser cambiantes o extremas. Debera
tenerse en cuenta que de una entrevista usualmente solo se tomaran ex-
tractos pequefios que se iran intercalando para armar la pista de audio en
el momento de la edicidn. Esto puede ser problematico si no se analizan los
cambios de iluminacién que se dieron durante el registro, pues puede ocu-
rrir que se produzcan «brincos» visuales en la edicion final, lo cual restara
consistencia y linealidad a la entrevista. Es decir, si se empez6 a grabar tem-
prano por la mafana, por ejemplo, es muy probable que la intensidad de la
luz varie conforme avance la entrevista. Entonces, las sombras podran ser
mas cortas, habra filtraciones de luz hacia el domicilio que se localizardn en
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diferentes puntos en relacion con las primeras tomas, etc. Al pasar de luz
natural a iluminacion artificial también cambiara los registros de colores, y
eso a su vez puede igualmente producir «brincos» en caso de que la edicién
requiera unir distintas imagenes. Asi, en prevision de posibles variaciones
de luz conviene hacer entrevistas mas o menos cortas o pedir a los perso-
najes volver a ser entrevistados otro dia con ropa similar, esperando que no
haya cambios significativos como Iluvia o nubarrones u otros impondera-
bles. Con esto, sin embargo, se puede perder el hilo de la narracién, por lo
que debera intentarse entonces, en lo posible, hacer una entrevista sobre
un tema especifico en una sola jornada. Por otra parte, aunque siempre se
pueden manipular cuestiones como color y contraste en el cuarto de edi-
cion, muchas veces algo mal grabado no se logra remediar mas tarde. Por
ejemplo, una imagen cuya fuente de luz quede atras del personaje, como
una ventana, puede darnos un fuerte contraluz que oscurecerd la imagen y
se perderan los detalles faciales de forma practicamente irreparable.

Algo similar sucede con el sonido ambiental, ya que este debe de ser
igualmente consistente no solo para poder entender lo que nos esta di-
ciendo el entrevistado, sino para facilitarnos también una ediciéon con
pocos brincos de audio. El oido humano discrimina constantemente so-
nidos y solo enfoca su atencion en algunos, por lo que muchos de los que
se producen en el ambiente no interfieren significativamente en la capta-
cion de lo que es «importante» y resultan practicamente imperceptibles.
La camara, sin embargo, si capta todo el audio que se encuentre en el
rango del microfono, lo que muchas veces interferird en la calidad de la
entrevista (véanse en el capitulo siguiente algunos pormenores sobre el
manejo del sonido). Estos ruidos que «contaminan» la grabacion afectan
la inteligibilidad mas de lo que se cree y dificultan la edicion. En ese sen-
tido, también hay que evitar en lo posible tener musica como fondo de la
entrevista (peor aun si son piezas conocidas), pues durante el montaje,
este sonido hard mas patente la discontinuidad de los cortes de edicion y
sera un fuerte distractor para las audiencias.

Entonces, se debe mantener presente que en el trabajo antropoldgico,
un documental con audio pobre y confuso sera practicamente inservible,
aunque las imagenes sean buenas y claras. Lo inverso funciona de forma
diferente, pues malas imagenes pueden ser salvadas por un audio inteli-
gible e interesante.

Por ello, antes de iniciar una grabacion formal debera comprobarse
la intensidad y calidad de los sonidos y ruidos del entorno, haciendo
varias pruebas con el micréfono y con audifonos. Este elemento sonoro
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puede estimular un traslado imaginario del receptor hasta la locacion, por
ejemplo, los sonidos de la selva o los de un restaurante en plena actividad.
Sin embargo, si se detectan ruidos que podrian distraer mucho, como el
de un aire acondicionado, podadoras, nifios llorando, animales de corral
ruidosos, etc., habra que procurar eliminarlos antes de iniciar. De cual-
quier modo, queda el recurso de hacer la entrevista en otra parte. A veces
un pequelo movimiento puede dar frutos: por ejemplo, si se esta entrevis-
tando a alguien con un fuerte trafico atras, el ruido de los vehiculos podria
neutralizarse con so6lo lograr que el trafico quede a las espaldas del entre-
vistador y su micréfono. Aqui hay que tener presente que normalmente
los exteriores son mas ruidosos que los interiores.

Antes de empezar a grabar una entrevista debe escucharse el ambiente
del lugar con audifonos y nunca hacer una grabacién sin ellos. En al-
gunos casos habra que poner un letrero: «Silencio, grabacién en curso».

Es de esperar que la grabacion de escenas se dara normalmente des-
pués de que el director haya realizado una investigacion y, sobre todo, es-
tablecido una relacion previa con las personas del audiovisual y su mundo.
Por lo tanto, habra tenido la oportunidad de saber qué situaciones, eventos
y objetos ayudaran a entender mejor o reforzaran la idea general que se
quiere mostrar. Todo ello, junto al manejo del equipo de video, consumen
bastante atencidn, por lo que es recomendable hacer una lista previa, en
un cuaderno o tarjeta, de lo esencial que se quiere grabar cuando toque
hacerlo y no se olvide durante el proceso.

Aunque este siguiente punto parezca trivial por obvio, es importante
revisar que todo el equipo técnico esté completo y en dptimas condiciones
de funcionamiento. Cualquier omision al respecto nos puede llevar a de-
sarrollar un trabajo incompleto, embarazoso, defectuoso o incluso irreali-
zable. Nunca esta de mas leer los manuales de la cdmara y del otro equipo
a utilizar cuando los hubiere para enterarnos tanto de su funcionamiento
como de sus posibilidades y complejidades. Particularmente si el equipo es
de reciente adquisicidn, conviene practicar un rato con él antes de trabajar
formalmente en nuestro documental. Igualmente, hay que cerciorarnos
de que las baterias para camara, micréfonos, luces, etc., estén cargadas.
Aqui habra que constatar cuanto dura cada carga y de preferencia tener
varias baterias de repuesto. Por otra parte, es importante que llevemos con
nosotros todos los cables que necesitaremos y sus conectores, asi como
un buen par de audifonos. Igualmente, confirmar que los dispositivos de
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almacenamiento (memorias o videocasetes) tendran suficiente capacidad
para la jornada.

Hay otros objetos que pueden ser de utilidad en nuestro registro au-
diovisual en el campo y que no son necesariamente parte de un kit esencial.
Por ejemplo, desarmadores finos; una navaja; cinta adhesiva; cinta aislante;
extension eléctrica; un lienzo para utilizarlo de fondo de entrevista o para
ayudar a cortar el sonido de un fuerte viento al ser sostenido firmemente
por varios en una locacién exterior; un plastico grande o paraguas, por si
llueve; liquido especial y escobeta para limpiar lentes; una cartulina blanca
para reflejar la luz del sol a las partes oscuras de un rostro y de ese modo
suavizarlo; una linterna; cuaderno de notas; etc. Igualmente, de ser el caso,
no olvidar cuestiones como permisos escritos, pases, boletos de ingreso a
algin evento y otros.

En todo caso, es buena practica hacer un listado del equipo que se esta
llevando al campo, pues a la hora de utilizarlo podremos localizar mejor
y mas rapido los componentes que iremos necesitando y también al guar-
darlos serd mas facil saber que todo quedé reunido en un lugar.

El dia de la entrevista

Si pensabamos realizar una entrevista un determinado dia y el entrevis-
tado inesperadamente no se presenta, quizas convenga hacer tomas de su
residencia que después nos serviran para darle contexto al documental, o
entrevistar a su esposa o a un vecino que nos pueda ayudar a aclarar un
punto, si es que sentimos que hay condiciones para ello. Lo importante, sin
embargo, sera asegurarnos del porqué de su ausencia, que puede ser por
razones ajenas a nuestra presencia o proyecto (enfermedad, compromisos
inesperados, etc.). Si es por algin motivo que se relacione con nuestro
trabajo, serd imprescindible averiguar las causas, pues la poca disposicion
nos estara indicando algun problema de fondo en cuanto a nuestra rela-
cion con la persona por entrevistar. De suceder esto, posiblemente habria
que replantear no solo nuestra actividad, sino todo el documental.

Por otra parte, si como estaba planeado el personaje nos esta espe-
rando y listo para ser entrevistado, habrd que tomar en cuenta los si-
guientes puntos para facilitar la actividad:

a) Escomun que aparezcan problemas técnicos o se alargue el tiempo de prepa-
racion del equipo de grabacion, de los entrevistados, o de la entrevista misma.
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Es por ello que hay que contar con que la actividad puede tomar mds tiempo
del previsto y por lo tanto, se debe dejar suficiente espacio para ello.

Situar la cdmara, el micréfono y los sujetos por entrevistar y hacer varias pruebas
de voz, sonido e iluminacion. Aqui es importante establecer si el ngulo focal
de la camara estara por encima, horizontal o por debajo de los entrevistados.
Generalmente un angulo horizontal sigue con las convenciones de la mayoria
de entrevistas en television, pues da cierta sensacion de neutralidad. Un an-
gulo por debajo de la cabeza del sujeto tiende a enfatizar su autoridad y por
encima se da el efecto contrario.

Lo mismo con la posicién del entrevistador: existen dos colocaciones con-
vencionales para ello que dependen del efecto final que se le quiera dar a la
entrevista. La primera es situarse directamente detras de la cdmara, lo que
dara la sensacion de que el entrevistado estd hablando con la audiencia, pues
su mirada se dirigira al lente. Documentalistas como Rabiger (1998:182, 183)
prefieren que al final se dé una relacion cara a cara entre el entrevistado y la
audiencia, tomando en cuenta que su estilo de edicién es quitar cualquier
rastro de la voz del entrevistador. La otra manera es colocarse al lado de la
camara a la altura del entrevistado mientras alguien mas opera el equipo
cuando se realizan las preguntas. Aca la mirada del sujeto se dirige no a la
audiencia sino a quien hace las preguntas y por lo tanto esta relacion inter-
subjetiva se hace mas evidente. Si se hacen varias entrevistas de esta forma
con diferentes personajes, conviene variar la posicion derecha o izquierda del
entrevistador para evitar que todos los entrevistados tengan el mismo angulo
a cuadro a la hora de la edicién.

Una férmula diferente, que recuerda el reportaje periodistico, es incluir
dentro del cuadro tanto al entrevistador como al entrevistado. Esto puede
funcionar mejor cuando haya un debate o se discutan temas controversiales
desde donde cada quien tenga planteamientos o puntos de vista particulares.
Si funciona bien, puede haber un mayor involucramiento de la audiencia que
sigue atenta la discusion de las ideas y las emociones que se generan y se
ponen en juego; ahi el investigador pasa a ser un personaje mas.

Si solo esta el investigador para hacer la entrevista, lo cual representa una
situacion muy plausible en el trabajo del antropdlogo, la filmacién preferen-
temente se hard de pie cuando la cdmara esté montada sobre el tripode y el
operador/entrevistador pueda manipularla. Si no se tuviera un tripode o se
optara por no usarlo por cuestiones de agilidad, tiempo, espacio o efectos
en los personajes, la camara se podra sostener en el hombro, con la mano
o incluso ponerla entre las piernas o bajo el brazo mientras se conversa con
los personajes. Nuevamente si uno desea subrayar la intersubjetividad del
dialogo, la colocacién de una camara como si fuera parte del cuerpo tiene
sentido (véase Barbash y Taylor 1997:344).
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En el caso de que la cdmara se aleje fisicamente del sujeto para tener un
mayor nimero de angulos del entrevistado (de cuerpo entero, medio cuerpo,
acercamiento, mostrando mas el ambiente de la locacién, etc.) habria que
constatar en qué medida este desplazamiento afectaria el audio. Si los cam-
bios de planos se hacen mediante el zum de la cdmara, serd mejor hacerlos
cuando se esté formulando la pregunta, para evitar brincos o tomas movidas
a la hora de la edicion. Sin embargo, el uso del zum cuando el entrevistado
esté hablando también puede enfatizar su estado de animo.

Es preferible utilizar el enfoque manual cuando lo haya, pues si un objeto o
persona pasa entre el entrevistado y la cdmara, esta, si se encuentra en «auto-
foco», se desenfocara momentaneamente. Con el enfoque manual y cuando la
toma es abierta, por otra parte, muchas veces no se nota que la imagen central
esta ligeramente desenfocada, por lo que al hacer un acercamiento paulatino
la toma se ird evidenciado mas como borrosa sobre el centro de interés. Por
ello, antes de iniciar la entrevista conviene hacer un acercamiento maximo
que nos dé detalles del rostro del entrevistado, por decir algo, enfocar y luego
hacer el alejamiento ya para la toma de medio cuerpo o abierta. La cimara
ya quedara enfocada en donde nos interesa y podremos hacer acercamientos
o distanciamientos sin preocuparnos de que el punto de interés de la toma
saldra borroso.

Una vez iniciada la entrevista, mantener tanto contacto visual como sea po-
sible con los entrevistados, como si se estuviera conversando para ayudarlos a
que se olviden de la presencia de la cdmara. Como se menciond, una regla ttil
es comenzar con preguntas sobre hechos concretos y dejar para etapas mas
avanzadas, cuando el entrevistado ya se sienta mas cémodo con este proceso,
los asuntos mas personales o cargados emocionalmente. Para ello, es indis-
pensable tener una guia de entrevista cuyas preguntas vayan encadenandose
légicamente con el grado de complejidad de la tematica.

El tono de la entrevista lo va definiendo el entrevistador en general. Si el in-
tercambio es formal, las respuestas seran formales. Si se es mas informal y
relajado, también el entrevistado lo serd. En cualquier caso, y como sucede
cuando se visita al dentista, la gente por lo general se sentird mas confiada
cuando el investigador, sin ser rigido, se muestre mas seguro de lo que hace y
por lo tanto el entrevistado se dejara dirigir mejor.

Un error frecuente en la conversacion es que uno vaya repitiendo expresiones
como «ajd», «mmmy, «;en verdad?», muletillas normales para lubricar un did-
logo pero que usualmente se escuchan mal en una entrevista grabada, lo que
puede interferir a la hora de la edicién. Conviene mantener este vinculo de
conversacion con expresiones mudas como asentir con la cabeza, subir las
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cejas cuando nos cuenten algo que nos sorprenda o esbozar una sonrisa du-
rante un relato comico o ingenioso. Esto es si el investigador no quiere que su
voz se oiga en el documental final, ya sea por cuestiones de formato narrativo
o técnicas. Con respecto a lo técnico, puede ser que el nivel de audio de la voz
del entrevistador sea muy diferente al del entrevistado debido al posiciona-
miento del micréfono, algo que no siempre se puede corregir en la edicion.

El truco de una buena entrevista es realmente oir y buscar que el entrevistado
dé datos especificos y ejemplos que ilustren la situacién. Cuando la entrevista
resulte un poco vaga o toque un tema sensible, conviene intervenir con pre-
guntas que ayuden al personaje a ubicar donde hay un interés particular del
entrevistador para ahondar en un punto especifico. Por ejemplo, a veces se
puede interrumpir el flujo de la conversacidon con preguntas tipo: «;Por qué
sucedid?», «;Como se sinti6 usted?» (véase Rabiger 1998:180).

En las entrevistas en el campo es comiin que se hagan preguntas cuyas res-
puestas pueden ser muy breves o incompletas para el proceso de edicion. Si
le explicamos brevemente a los personajes algunos rudimentos de cémo
se estructura la narrativa de un documental se facilitara nuestra tarea. Por
ejemplo, habra que decirles de antemano que si uno les pregunta: «;Dénde
estaba usted cuando se escapd la vaca?», el entrevistado deberd responder
desde la misma pregunta como: «Cuando se escap6 la vaca yo estaba en la
tienda», en vez de contestar solamente «en la tienda». Este punto esta rela-
cionado con la construccion de ciertas preguntas que nos pueden generar
respuestas cerradas y poco explicativas de una situacion dada. Asi, en vez de
preguntar «;usted construyd este corral?» y arriesgarnos a recibir un «si» o
un «no» como respuesta, seria necesario plantear una pregunta mas abierta:
«Cuéntenos un poco de este corral, ;como nacié la idea y/o qué se pretendia
cuando se construyd?». Sin embargo, una pregunta demasiado abierta sin
una posible respuesta clara y precisa tal vez tampoco sirva de mucho. Por
ejemplo, preguntar «cuéntenos su vida», asi, a secas, resulta muy vago y es
cargarle al entrevistado todo el esfuerzo de estructuracion.

No hacer preguntas muy elaboradas con una variedad de temas muy confusos.
Si es asi, seguramente el entrevistado hablara tnicamente de los tltimos
temas o de los que se acuerde.

Tener presente que hay preguntas inducidas que pueden manipular hacia una
respuesta deseada: ;No le parece que el presidente Garcia es un mal poli-
tico...? en vez de preguntar: ;Como ve usted la gestion del presidente Garcia?
En otros casos cuando las preguntas puedan ser muy personales o dolorosas,
habra que recurrir a formulaciones mas amplias e impersonales. Asi, si se
esta registrando un caso de abuso doméstico, por ejemplo, no preguntar en
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primera instancia cosas como: ;Fue su padre un golpeador en la familia?, sino
mas bien: ;Qué piensa del autoritarismo en la sociedad?, dejando al entrevis-
tado la oportunidad de hablar —o no— sobre su caso personal o de ir de lo
general a lo particular de forma gradual.

Los silencios son muchas veces mas dificiles para el entrevistador que para el
entrevistado. Si en un determinado momento el entrevistado deja de hablar,
se tendra que ser muy 4gil y sensible para determinar la situacion. Si notamos
que perdio el hilo, conviene recordarle la pregunta misma o por dénde iba el
flujo de su conversacion para encarrilarlo nuevamente. Otras veces puede ser
que se le haya preguntado algo impropio que no desee o incluso no pueda res-
ponder. Conviene tener presente que una entrevista es un acto de estructurar
en el presente recuerdos y posicionamientos que no siempre vienen facil o se
tienen del todo controlados. Este acto de darle forma a las respuestas puede
requerir algin tiempo, por lo que es preferible no cortar un silencio en el
que se estan elaborando las respuestas. En otras situaciones, el silencio puede
venir de revivir situaciones altamente traumdticas para las que no hay pala-
bras. En todo caso, los silencios estan llenos de «accién» en un documental y
por lo tanto muchas veces dicen més que las ideas enunciadas.

La entrevista a dos o mds personajes al mismo tiempo. Aqui hay varias cosas a
tomar en consideracion cuando tenemos frente a la cdmara varios de nues-
tros personajes dando sus puntos de vista sobre una determinada situacion.
La verbalizacién grupal puede ser util pues con frecuencia el relato contado
por el entrevistado puede variar si se cuenta individualmente frente al inves-
tigador o si se hace en colectivo al interior de su medio sociocultural.

Sin embargo y al igual que como sucede en la vida diaria, hay personas
que ya sea por posicion de poder o por personalidad, son mas extrovertidas
y tienden a eclipsar a otras con las que interaccionan. Esta situaciéon puede
limitar el conocimiento de las opiniones de quienes son mas silenciosos e
introspectivos. No obstante, también es cierto que escenarios como estos nos
pueden dar mucha informacion valiosa que revele el estado de las relaciones
humanas y los juegos de poder en un determinado medio social. Si nece-
sitamos saber la opinién del timido, tendremos que hacer gala de nuestra
posicién de director y pedirle cuidadosamente a la persona vocal que nos
interesaria saber qué es lo que piensa el otro sobre el tema que trabajamos o
hacerle la pregunta directamente a él o ella llaméndolos por su nombre.

En otras situaciones, una entrevista colectiva puede aligerar las ansiedades
que normalmente se dan durante la entrevista individual. Con frecuencia,
un grupo no solo se puede animar entre si para participar, sino que se com-
plementa para recordar mejor detalles o pasajes de un determinado evento.
De hecho, en algunos casos la dindmica colectiva puede ayudar al grupo a
definir alguna situacién o qué posicién tomar. Como sefiala Cortazzi, esta
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transmision social de experiencia a través de sus didlogos juega «un papel ins-
titucional en la continuidad y reproduccién de organizaciones, comunidades
y culturas» (2010:387). Si existe buena comunicacion entre los participantes,
las dosis de humor o sorpresas por lo que sus compaiieros digan frente a la
camara podran dar buenos resultados que resulten muy enganchadores para
la audiencia.

Por otro lado, puede que entre los entrevistados existan animadversiones
o tensiones desconocidas para el director. Esto puede generar una entrevista
colectiva muy controlada, pues es comuin que la gente se contenga mas con
alguien que no le caiga bien para no hacerlo evidente al publico. Lo contrario
también es una posibilidad, y las contradicciones pueden ofrecer una oportu-
nidad para ventilar diferencias entre los participantes. No debe olvidarse que
la interaccion y el conflicto social son la base de muchos documentales (véase
Barbash y Taylor 1997:344).

Es por ello que la camara tiene que ser muy agil en cuanto a la dindmica
generada y puede llegar a ser igualmente importante filmar tanto a quien estd
hablando como las reacciones de quienes escuchan. Tales reacciones no solo
se manifiestan en las expresiones del rostro, sino en tics nerviosos de un pie o
de una mano, por ejemplo, los cuales podrian tener un efecto igualmente re-
velador. Si se tiene la oportunidad de contar con una segunda camara, habra
que dejar que una de ellas se dedique a registrar a la persona que habla mien-
tras la otra toma detalles de los otros personajes y del ambiente general de la
entrevista.

Otra forma que puede motivar dindmicas y respuestas muy interesantes
también es el desarrollo de lo que se llama entrevistas a grupos focales. Esto
es juntar a un grupo con ideas similares o contrastantes y lanzar preguntas
polémicas para que las discutan entre ellos mientras la cdmara hace el re-
gistro. Esta técnica tiene varias ventajas: en primer lugar, los participantes
tienen normalmente marcos compartidos mas acordes con sus vidas coti-
dianas, por lo que usardn referentes culturales que pueden ayudar a situar
mejor las respuestas dentro de sus universos. Claramente, al construir las
respuestas bajo marcos de referencia mds propios se abrird la oportunidad
para que la audiencia aprenda mas de estas cosmovisiones y valores locales.
Por otro lado, una vez enganchados en la dindmica sera mucho mas facil que
se olviden de la camara y de la presencia del entrevistador, pues adquiriran
una participacién mas propia, y con ello se ganard en naturalidad. Si se logra
que esta dindmica se dé cuando estén realizando una actividad comun, como
jugando domind, tejiendo o bebiendo en un bar, la sensacién de realismo
podra llegar a ser muy efectiva. Esto nos podria acercar mas a un estilo ob-
servacional de narracion en la edicion final.

En todos estos casos, hay que tener presente el uso adecuado del micré-
fono, para registrar a los diferentes personajes al mismo nivel de audio. Si los
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entrevistados estdn en circulo, el micréfono desde la cdmara no podra cap-
tarlos a todos de forma igual. Para ello, se puede situar un micréfono omnidi-
reccional en el centro del debate (véase el tipo de micréfonos en el siguiente
capitulo). Otra seria apoyarse de la jirafa o boom para mover el micréfono en
direccion de la persona que esté hablando o también se le puede ubicar en
medio de dos personajes que discuten o que hablan al mismo tiempo.

Entrevistas en movimiento. Esta forma de entrevista contiene una serie de
ventajas desde el punto de vista de lenguaje cinematografico y desde la prac-
tica antropoldgica. Los personajes, al desplazarse, no solo nos alejan del
efecto tedioso que pueden tener las entrevistas fijas, sino que a la vez nos
pueden dar informaciéon de su mundo ya sea a través de mostrarnos otros
espacios o por la forma en que nos los muestran. Asimismo, el acto de des-
plazarse por su universo puede hacerlos sentir mas libres y fluidos al irnos
ilustrando lo que sus palabras enuncian. Por ejemplo, si nos estan contando
sobre las celebraciones del Dia de Muertos en un cementerio local, qué mejor
que acompaiiarlos a las tumbas de sus antepasados donde nos hablaran de sus
sentimientos hacia estos y el significado que tiene para su familia esa prac-
tica de adornar el sitio como lo hacen habitualmente. Lo anterior nos puede
ofrecer la posibilidad de hacer planos muy abiertos en los que se obtenga
informacion mads general y completa del lugar.

Sin embargo, también existen dificultades técnicas a tomar en cuenta,
como los usos de la camara en el desplazamiento de nuestros personajes.
Aqui se pueden seguir dos estrategias. Una es situar la cimara en un punto
fijo y seguir la accién desde ahi, haciendo movimientos de cdmara y usos del
zum desde una misma posicion. Ayudarse de un tripode es una buena idea,
ya que nos permitird tener mas control de la estabilidad de la imagen, sobre
todo en planos cerrados desde la distancia, que es cuando se magnifican los
movimientos de camara. Ademas, el tripode nos facilitard el enfoque cons-
tante mientras los personajes se mueven. Tal practica tiene la ventaja de que
es menos intrusa pues se sigue la accién desde un solo lugar y el personaje se
confunde con la escena mientras habla de ella. En este caso, lo que hay que
cuidar en especial es el audio. A veces, un buen micréfono direccional, como
se vera en el siguiente capitulo, puede ser suficiente para captar las palabras
del entrevistado. Sin embargo, la mejor solucion sera ya sea colocarle un mi-
créfono inalambrico para captar su voz desde lejos o, de no contar con uno,
una grabadora de bolsillo cuyo registro de audio se pueda montar mas tarde
en la edicion.

La otra forma seria que el camardgrafo se desplazara junto a los perso-
najes. En este caso un tripode es practicamente inutil. Se puede utilizar solo
la mano para sostener la cdmara, lo que dard movilidad en detrimento de la
estabilidad de la imagen. Como sefala Rabiger, los dos tipos de presencia de
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la cdmara —uno estudiado, compuesto y controlado y el otro mévil, espon-
taneo y fisicamente reactivo al cambio— contribuyen para lograr sensaciones
diferentes de involucramiento, al implicar diversas relaciones en las acciones,
las que a la vez alteran la «voz» de la narracién (Rabiger 1998:199). Debido a
que el zum mas cerrado es impractico porque los movimientos se haran mas
evidentes, en este tipo de tomas los lentes deberdn mantenerse preferente-
mente en gran angular.

De ser posible, una forma intermedia es utilizar algunos recursos que
ayuden a suavizar los desplazamientos de quien estd haciendo el registro.
Por ejemplo, subir la cdmara a una bicicleta o a un carrito de supermercado
puede tener efectos muy positivos cuando se sigue la accién. Lo mismo si el
personaje se desplaza en patines o en patineta, el camardgrafo puede hacer
lo mismo si tiene la habilidad para ello. Otra forma seria construir una serie
de poleas que nos permitan que la camara se mueva junto a los personajes,
pero para ello se requiere una mayor planificaciéon. En estas tomas mdviles
también hay que cuidar el audio. Como en el caso del uso del tripode, un
micréfono direccional montado sobre la cdmara puede ser suficiente, aunque
siempre es mejor si se utiliza el inalambrico por la mayor calidad auditiva y
autonomia del personaje que obtendremos. La tercera opcién es contar con
alguien que sostenga el micréfono utilizando un boom (jirafa), y que ten-
gamos el cuidado siempre de no tropezarnos con él, que este no se atraviese
en la toma o que la luz del fondo no proyecte su sombra sobre nuestras tomas.

Finalmente hay tomas moviles mas faciles y controladas, como cuando se
hacen entrevistas desde el interior de un vehiculo en movimiento (un carro,
un tractor, etc.); ahi podemos ubicarnos ya sea en uno de los asientos hacia
el entrevistado o incluso instalar la cdmara fuera del vehiculo enfocando al
personaje con un micréfono inaldmbrico que vaya captando sus palabras. Lo
mismo en el caso del desplazamiento de un personaje sobre el agua, como en
un bote de remos, donde lo podremos seguir ya sea en la misma embarcacién
0 en otra que se mueva paralelamente. Si hay motores, esto puede compro-
meter el uso del audio y tendremos que hacer varias pruebas antes para ver si
la calidad de la entrevista es suficiente aun con el ruido externo.

Finalmente, existe ahora la posibilidad, cada vez mas accesible, de utilizar
drones, los cuales han ido desarrollando toda una nueva concepcién del len-
guaje visual que no estaba disponible tan solo unos afios atrds y que ha facili-
tado mucho la opcion de hacer tomas en movimiento.

Al finalizar la entrevista sera 1til realizar tres cosas antes de apagar la ca-
mara: primeramente, y después de haber llenado los puntos del tema, siempre
conviene preguntar «;hay algo que quisiera agregar?». Esto permitira dar un
espacio de mayor autonomia al entrevistado para hablar de algtin asunto que
considera importante y que no tuvo la oportunidad de expresar en el curso
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de la entrevista. Con frecuencia, esta posibilidad puede generar nuevas ideas
muy relevantes que hasta ese punto eran inimaginables para el investigador.
Incluso es posible que a partir de ahi se inicie un nuevo ciclo de pregun-
tas-respuestas para cubrir esta nueva faceta.

La segunda cuestion es grabar objetos, fotos, cuadros, personas o animales
que estén en el contexto de la entrevista y que nos den mas informacion del
universo del entrevistado. Igualmente, podemos aprovechar este espacio para
grabar diferentes partes del personaje como manos, tatuajes, pies o detalles
de su ropa. Estos registros cortos tienen la ventaja de que en el momento de la
edicién podremos cubrir los brincos visuales de edicién con ellos. Debemos
recordar que lo que se graba es lo que se podra editar posteriormente, asi que
hay que registrar ampliamente.

Finalmente, antes de guardar el equipo y sin mover la posiciéon del mi-
crofono, es recomendable pedir a los entrevistados (y a miembros de su cir-
culo social que se encuentren en los alrededores) que guarden silencio por
un minuto para que la cdmara capte solo el sonido ambiental, que suele ser
diferente en cada locacion. Este audio puede ser muy util para cubrir vacios
de sonido que con frecuencia se dan en la edicién o para sobreponer imé-
genes adicionales como fotos relacionadas con el relato tomadas en alguna
otra ocasioén y/o lugar.

Conclusiones

Este capitulo se centrd en elementos tedricos y metodoldgicos a tomar en
cuenta para realizar un registro audiovisual apropiado en la elaboracién
de un documental. Se pretende reunir los métodos de la disciplina antro-
poldgica con algunos provenientes de las escuelas de cine que pueden ser
utiles para la produccién de materiales audiovisuales finales que satisfagan
tanto las demandas propias de nuestra disciplina como las de la comuni-
cacion. La tarea, sin embargo, no es sencilla dadas las necesidades y los
objetivos a veces divergentes de cada uno de estos campos involucrados
en procesos de textualizacion y representacion social.

El apartado intentd también ayudar a evaluar cudn realista es, desde
la antropologia, la realizacién de algiin proyecto documental tomando en
cuenta cuestiones que van desde condiciones fisicas como iluminacidn,
ruido, acceso, lluvia, etc., hasta otras posiblemente mas complejas y difi-
ciles de evaluar que tienen que ver con el involucramiento o no de nues-
tros potenciales personajes en el campo, dados los complejos intereses
que normalmente se mueven mas alla de nuestro control o conocimiento.
En ese sentido, siempre es bueno recordar que «dar voz» a alguien en la
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comunidad tiene con frecuencia el efecto contrario de «silenciar» otros
planteamientos que se desarrollan en el mismo espacio social. Sin em-
bargo, conviene estar conscientes de ello para ayudarnos a ubicar mejor el
sentido de nuestro material y con ello posicionarnos en tales campos de
construccion y disputa comunal, donde el antropdlogo siempre altera en
mayor o menor medida equilibrios sociales internos.

Un espacio relativamente grande en este capitulo se dio a la entrevista
por la importancia que entrafia para la practica antropologica tradicional
y porque sigue siendo una herramienta decididamente vigente para sus
fines de investigacién. Como se vio, es por su conducto que los actores en
el campo nos comunicaran sus ideas y entendimientos de su realidad so-
cial, lo cual es invaluable para ayudarnos a construir conceptualmente sus
espacios socioculturales desde sus propios entendimientos. Sin embargo,
dicho instrumento también tiene la desventaja de que los sujetos y sus
respuestas estan normalmente separados de los contextos cotidianos de
sus vidas diarias. En caso de que el antropologo/documentalista decida no
usar la entrevista directa en sus producciones, de todas formas muchas de
las técnicas para la realizacion de una entrevista efectiva pueden ser trasla-
dadas al registrar la vida cotidiana y sus interacciones sociales en formatos
mas observacionales, del cine directo o del llamado cinéma vérité.






Capitulo IV. Audio
y documental antropologico

Se ha experimentado con el registro mecanico del sonido desde 1877,
cuando Thomas A. Edison inventd el fondgrafo utilizando cilindros
de cera para almacenar y reproducir las sefiales sonoras. Ya para 1895 (el
mismo afo en que los hermanos Lumiére produjeron la primera pelicula
formal en la historia, Salida de la fibrica) hubo nuevos desarrollos en
cuanto al manejo del audio, principalmente en la tecnologia telefénica y
de radio. Desde entonces, la imagen en movimiento y el sonido tuvieron
la doble intencion no solo de registrar y reproducir mecanicamente el
mundo de «afuera», sino a la vez imitar las capacidades humanas de per-
cepcion y memoria (Gunning 2001:14).

Investigadores relacionados con la antropologia adoptaron rapida-
mente tanto la tecnologia del cine como la del audio para sus registros
cientificos. Asi, por ejemplo, al mismo tiempo que Alfred Haddon reali-
zaba la primera filmacién reconocida como propiamente etnografica en
la expedicién de Cambridge al Estrecho de Torres en 1898, también se
utilizaron en el lugar cilindros de cera para hacer registros auditivos de
los nativos, aunque hoy en dia estos se encuentran perdidos. Unos afos
después, Baldwin Spencer, trabajando entre aborigenes de Australia, tam-
bién utiliz6 cine y cilindros de cera en sus investigaciones etnograficas
(Oksiloff 2001:2).

Para 1908, el etndgrafo austriaco Rudolf Poch logré sincronizar voz
e imagen en el afamado corto de minuto y medio Bosquimano hablando
al fondgrafo. El registro auditivo guardado en el cilindro de cera no se
anadio a la imagen hasta la década de 1960, aunque hasta la fecha nadie se
ha preocupado por traducir lo que el individuo de la comunidad san de

[169]
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Fotograma de Bosquimano hablando al fondgrafo (1908). Foto: Kinetoscope Archives <https://www.
dailymotion.com/video/x1hr8x>.

Namibia esta expresando con fuertes gesticulaciones. Cabe destacar que
en el momento de la filmacidén, mds de tres cuartas partes de la poblacion
local habia perecido en el conflicto de tres afios con las tropas colonialistas
alemanas (Henley 2013:311). Fuera de esta temprana experiencia, otros in-
tentos similares en las dos décadas posteriores desde la etnografia fueron
minimos, posiblemente porque mostrar a los sujetos al lado de aparatos
de grabacion occidental restaba naturalismo y/o autenticidad a las ima-
genes dentro de la légica de una antropologia de salvamento y su afan de
recrear lo nativo en una supuesta época de precontacto con la cultura oc-
cidental y el colonialismo.' La tnica drea en la que al parecer si hubo una
mayor practica relacionada con el registro de audio y cine fue en cuanto
a danzas, rituales o musica interpretados por algunos grupos estudiados.
Sin embargo, el interés por captar las opiniones verbales de ellos fue prac-
ticamente nulo en las primeras peliculas de corte antropolégico que incor-
poraron sonido.
El cine en general se desarrollé por unas tres décadas de forma si-
lente y las proyecciones al publico con frecuencia se hacian acompanar
'En tal contexto, solo en el clasico y silente Nanook del Norte (1922) de Robert Flaherty,
se ve en una de las escenas al personaje principal esforzandose por entender el funciona-
miento de un fondgrafo. Sin embargo, se sabe que muchas de las escenas de Flaherty eran
preparadas de antemano y que en este caso Nanook ya conocia la mecéanica del aparato

aunque en la pelicula pareciera que lo ve y escucha por primera vez. Con ello se reforzo la
ilusion de una existencia casi al margen del mundo moderno.
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Tamborilero atumpan registrado en Ghana por R. Sutherland (1921). Foto: Royal Anthropological
Institute, Londres.

con musica o comentarios en vivo. En 1927 se desarrollé comercialmente
la primera pelicula formal con sonido integrado, The Jazz Singer, diri-
gida por Alan Crosland y producida por la Warner Brothers. Después de
ello, autores relacionados con la antropologia y el documental como Basil
Wright y Alberto Cavalcanti pensaron que el sonido dotaria a las pro-
ducciones cinematograficas de una nueva realidad capaz de generar dife-
rentes significados e interpretaciones de la vida social. El audio, entonces,
hizo que los documentales cambiaran radicalmente su naturaleza como
espacio de representacion y con ello también se transformo la relacion
entre el director y la audiencia.

No obstante estos logros, el reto de acompasar el lenguaje visual con
el sonoro fue mas dificil de lo que pudiera pensarse en las producciones
de esa primera época.? Incluso, cineastas tempranos de la talla de Sergei

*La sincronizacion del sonido con las imagenes desde el principio representd un reto
complejo dentro de la produccion y el lenguaje cinematografico. Un cable periodistico
desde Londres, «<Phonograph and Cinematograph Blended» ‘Fondgrafo y cinematografo
mezclados, publicado en el periédico canadiense Dawson Daily News el 3 de marzo de
1911 nos da una idea de las dificultades técnicas que se enfrentaban estos pioneros: «El
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Eisenstein y Vsévolod Pudovkin creian que el grado de naturalismo que
el audio daria a las tomas podria destruir un tanto la parte creativa que se
habia logrado hasta entonces con el montaje de las meras imagenes. Por
ello, opinaban, se debia incluir el sonido tinicamente de forma no sincro-
nica (Dancyger 2011:35, 36).

Tanto en el sentido técnico como en el conceptual, entonces, hubo que
ir desarrollando toda una nueva gramatica capaz de adecuarse a la tran-
sicion del cine silente al sonoro. Por el lado técnico se tuvo que modificar
la velocidad de 16 cuadros por segundo usados como estandar en el cine
silente a 24 que se adecua mejor a la velocidad constante del audio. Por otra
parte, hubo que aislar los ruidos mecanicos que producen las camaras para
captar Unicamente el audio deseado. Ademas, los equipos eléctricos de gra-
bacién de audio en sus inicios eran muy grandes y pesados, lo que significé
que se inhibiera la movilidad de la filmacion y muchas de las posibilidades
logradas hasta ese momento con la filmacién y el montaje puramente vi-
sual. Por ultimo, la calidad de los primeros registros de sonido era bastante
limitada y con fuertes distorsiones acusticas, por lo que lograr una mayor
claridad del registro y reproduccion fue algo central en estas innovaciones.

Por ello, la mayoria de las voces y efectos sonoros integrados a un
documental habia que realizarlos ya fuera en un estudio de grabacién o
en espacios cerrados, lo que acartonaba el realismo y el flujo esperado de
la vida cotidiana de los personajes en las peliculas. Estas limitaciones téc-
nicas privaron por mucho tiempo a los documentales de la voz directa de
los sujetos en el campo. En vez de ello, desde los estudios se fueron impo-
niendo sonidos fuera de la realidad de los personajes y de la de sus comu-
nidades, particularmente con la narrativa de voz en off y musica. En estos

problema de sincronizar el cinematdgrafo con el fondgrafo [...] ha sido resuelto, se dice,
por M. Gaumont, un francés miembro de la Academia de Ciencias. En la tltima sesién de
la Academia M. Gaumont presentd su aparato, que él llama ‘el cinematégrafo parlante’ La
maquina parlante cinematografica ha sido prometida muchas veces, y en muchas ocasio-
nes se ha hecho el anuncio de que ha sido perfeccionada. El problema, sin embargo, de evi-
tar que el fondgrafo vaya adelante o atras de las imagenes en movimiento habia mostrado
ser hasta ahora irresoluble. Después de que se supo que el fondgrafo y el cinematdgrafo se
podian sincronizar se descubrié que habia otros dos problemas. Uno fue que la imagen del
sujeto con su sonido que lo acompana grabado por el fondgrafo no podia recibir el sonido
claramente por la distancia desde donde era necesario ubicar la maquina de imagenes...
[...] El otro problema ha sido producir el necesario incremento en el sonido del volumen
fuera del fondgrafo ya que este instrumento, hasta la aparicion del invento de M. Gaumont,
no tenia suficiente poder para hacerlo satisfactoria y completamente inteligible en un gran
auditorio. [...] Sélo falta que la fotografia en color sea hecha practicable antes de tener una
reproduccion simultdnea completa del mundo en mecanismo. Por ahora (solo) tenemos
forma, sonido y movimiento.
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procesos, la voz con autoridad narrando los sucesos, conocida como «la
voz omnisciente» o «la voz de Dios» no solo redujo el poder descriptivo
de las imagenes sino que limito el poder interpretativo de las audiencias.?

La introduccién de musica en el proceso de ediciéon también fue
algo problematico desde el punto de vista de la antropologia, pues lejos
de ayudar simplemente a describir lo que decian las imagenes, les agre-
gaba cargas emotivas y con ello mayores dosis de subjetividad, y de ese
modo se convertia en un comentario implicito «algunas veces de lo mas
insidioso por no declararse a si mismo como tal» (Chanan 2007:117). La
musica agregada en el estudio con frecuencia fue incluso en contrasentido
a entendimientos culturales de las comunidades registradas, aunque esa
no fuera la intencion. A finales de los afos cincuenta, por ejemplo, el et-
nocineasta francés Jean Rouch analizé criticamente el uso de musica en sus
producciones cinematograficas tras una revelacion accidental con el grupo
de Africa occidental con el que trabajaba:

La musica original fue, y todavia lo es, la cuestion basica en la pista de audio
de la mayoria de documentales, asi como del sonido pre-sincronico del cine
etnografico. Simplemente asi era «como se hacen las peliculas». Yo aprendi
de inmediato (1953) el sacrilegio de hacerlo de esa forma cuando presenté
mi pelicula la Bataille sur le grand fleuve [‘La batalla sobre el rio grande’] a
cazadores de hipopdtamos en Niger a quienes habia filmado dos aflos antes.
En el momento de la persecucion, puse un aria muy emotiva, interpretada
con un arco a un laud de una sola cuerda; encontré este tema particularmente
apropiado para lo visual. El resultado cuando lo reproduje fue, sin embargo,
deplorable. El jefe de los cazadores me exigi6 quitar la musica debido a que la
caceria debe hacerse absolutamente en silencio. Desde esa aventura, he pres-
tado mucha atencidén sobre la forma en que la musica se usa en mis peliculas
(Rouch 2003:42).

Tras esta experiencia, la musica fue para Rouch algo casi prohibido en
sus trabajos e incluso la llegé a llamar «el opio del cine» por la forma en
que afectaba a las imagenes del documental en cuestiones de tono, atmos-
fera y dramatismo (Rouch 2003:42; Henley 2007:55).

Para esa época de mediados de siglo, otros como John Marshall y
Robert Gardner, siguiendo algunos métodos del cine de ficcién, ya ex-
perimentaban con técnicas auditivas para las audiencias mediante trucos

3 Ademas, por su origen de clase (media o alta generalmente), la voz del narrador tenia
casi siempre acentos y construcciones «educados», lo que también ayud¢ a la imposicion
de modelos hegemdnicos de pensamiento.
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de edicién a algo parecido al sonido sincrénico con la imagen o ya empe-
zaban a experimentar con el sonido sincrénico mismo. Asi, aunque en el
clasico The Hunters (1957) Marshall todavia agregd sonido tras la filma-
cion, por ese periodo realizo las primeras experiencias de sonido sincro-
nico en el cine etnografico de la posguerra, cuando entre 1955 y 1957/1958
filmé secuencias en comunidades ju/’hoansi (conocidos entonces como
bosquimanos) en Namibia. Un ingeniero de sonido y amigo de su padre,
Daniel Blitz, habia desarrollado un sistema que podia funcionar en con-
diciones dificiles, lo que fue adaptado por Marshall para sus filmaciones.
Para ello, tuvo que construir una cubierta de madera alrededor de su ca-
mara para aislar el sonido de su mecanismo. Asimismo, la grabadora de
audio tomaba su energia de un generador igualmente ruidoso, por lo que
hubo necesidad de ubicarlo a considerable distancia a la vez que el micré-
fono de gran tamafo tuvo que disimularlo entre la maleza donde se desa-
rrollaba la escena con sus personajes. Entonces, grabar sonido sincrénico
en esos primeros momentos significaba una fuerte planificacion y también
dedicar mucho tiempo para ubicar las piezas de registro tanto de audio
como de filmacion (Strong 2015:130,132).

Robert Gardner por su parte, en Dead Birds (1963) pidid a su sonidista
Michael Rockefeller que grabara el audio de hombres corriendo en tierra
seca 0o de mujeres hablando y haciendo ruido en el agua, para después
situar cuidadosamente este audio en escenas filmadas, tratando de que las
acciones coincidieran lo mejor posible con los sonidos. Cuando Gardner
film6 The Nuer (1971) realizé algunas entrevistas con sonido sincrénico
real (Heider 2004:423). Sin embargo, su concepcién cinematografica «mas
poética» como él mismo sefalaba, la habia desarrollado antes de este logro
tecnologico y prefirié seguir trabajando la imagen y el audio de forma
separada. Al respecto, el etnocineasta estadounidense declard: «Yo sim-
plemente encontré que las oportunidades de darle pictéricamente vida a
las cosas se realizaban de modo mas productivo con una camara que no
estuviera conectada al sonido de una forma tan dependiente» (en Flores y
Zirién 2009:163).

Junto al sonido sincrénico se fue adaptando otra técnica igualmente
importante para el cine etnografico: la introduccién de subtitulos para que
se entendiera lo que decian los personajes. David MacDougall, otro de
los primeros documentalistas etnograficos en utilizar sonido sincrénico,
expreso6 que los subtitulos:
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...empezaron a dar acceso no solo a las expresiones visibles de emocion sino
también a la vida intelectual de los sujetos, incluyendo los sentimientos y re-
cuentos de experiencias personales que pudieran ser expresados en el curso
de sus conversaciones. La introduccién subtitulada del habla fue de hecho
un paso crucial para liberar al cine etnografico del control completo del co-
mentario externo. También hizo posible una forma de narrativa etnografica
cinematografica que ya no estuvo confinada al comportamiento no verbal ni
dependiente del comentario (Strong 2015:128).

Como indica Erik Barnouw, con el tiempo

...Ja conquista del documentalista del sonido sincrénico influyd decisiva-
mente en la produccion de peliculas etnogréficas [...] dio a las audiencias
—ya fuera que el idioma se entendiera o no— una sensacién de inmersion en
las sociedades presentadas [...] el sonido sincrénico afectd el estilo editorial.
La tradicion de edicién del cine silente bajo la cual el material de archivo era
fragmentado y luego re-ensamblado, creando «tiempo filmico», empezé a
perder su posibilidad y validez. Con el habla, el «tiempo real» se reafirmé a si
mismo (Lutkehaus y Cool 1999:132).

Pese a las primeras dificultades, por lo tanto, el sonido en las produc-
ciones cinematograficas se impuso y transformo el lenguaje cinematogra-
fico al punto en que hoy es practicamente impensable no incluir audio en
un documental antropoldgico. Como se vera mas adelante, son varios los
problemas que se han tenido que ir superando para utilizar sonidos en
peliculas. Estos tienen que ver con cuestiones que van desde narrativas e
implicaciones conceptuales del audio y la voz en el trabajo antropoldgico
hasta situaciones técnicas que se relacionan mas bien con el sistema de
registro; las caracteristicas y calidad de los micréfonos; y la sincronizacion
entre el registro visual y el auditivo (véase Dancyger 2011:33, 35, 36).

El audio y la representacion sociocultural

Hoy en dia la mayoria de las cdmaras de video tiene un micréfono in-
tegrado. Aunque el registro de audio es una parte esencial del equipo y
de la producciéon documental, esta funcién con frecuencia se relega a un
segundo plano, al punto de que se habla de una camara de video y no
de audiovideo. Igualmente, la subdisciplina antropolégica que enmarca
estos trabajos con camaras es conocida como «visual» aunque el audio ha
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estado presente en la mayoria de producciones documentales y cinema-
tograficas relacionadas con ella (véase Zirion 2014:157). Incluso cuando
el registro de imagen y sonido se hace de forma separada, es el sonidista,
salvo contadas excepciones, quien tiene que seguir los movimientos de la
camara y no al revés.

Por otra parte, algunos tedricos sefialan que comtiinmente se piensa
la imagen como representacion, mientras que el audio es considerado una
mera reproduccién de un sonido original. Sin embargo, ya que la graba-
cion de sonido es una practica significante, la pista de audio también es
un acto de representacion pues no se puede grabar el sonido como un
todo, sino siempre sera solo un muestrario. Es asi que casi todo tipo de
manipulacién que se haga con la imagen se puede hacer con el sonido,
como cambiar el volumen, su perspectiva (algo analogo a la distancia y el
angulo de la camara) y con un ecualizador se pueden transformar muchos
de sus aspectos. Ademas, el sonido no solo se graba (o manufactura), sino
normalmente sirve para situarlo dentro de un sistema textual para pro-
positos retdricos. Entonces, toda informacién sonora debe ser vista tanto
en relacion con su fuente como con su uso convencional y su contexto
(Plantinga 2010:77, 79, 80).

En el caso del documental, se espera en general que el sonido posea
una correspondencia e integracion con el video final, teniendo una fun-
cién de redundancia y refuerzo expresivo de lo que manifiestan las ima-
genes. Es decir, mientras mejor sea el sonido mejor serd el poder evocativo
de las imagenes. En las producciones antropoldgicas, entonces, la funcién
del audio seria acercar las imagenes a la experiencia de lo real al insertar
al espectador en el paisaje sonoro de la cotidianidad y la cultura local en
donde se trabaja. Este término, acuiiado por el musico canadiense Murray
Schafer, hace referencia al sonido caracteristico de un contexto y, por lo
tanto, remite auditivamente al reconocimiento de un lugar especifico con
identidad, espacialidad y sonoridad (Dominguez 2015).

Ciertamente, ambas dimensiones, lo visual y lo auditivo, muy rara vez
dejan de conjugarse para formar el todo del documental, influyéndose y
transformandose respectivamente. Helen van Dongen, editora de la peli-
cula Louisiana Story (1948) de Robert Flaherty, sefial¢ al respecto:

Imagen y pista de audio, hasta cierto punto, tienen una composicién cada una
por su lado pero cuando se combinan forman una entidad nueva. Entonces
la pista de audio se convierte no solo en un complemento armonioso sino
en una parte integral de la imagen también. La imagen y la pista de audio se
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encuentran tan fusionados que cada uno funciona a través del otro. No existe
una separacion entre yo miro la imagen y yo oigo la pista de audio. Mas bien
esta el yo siento, yo experimento, a través de la gran adicién de la imagen y de
la pista de audio combinadas (Barbash y Taylor 1997:171).

En un documental hay toda una gama de audios que se conocen
como «recursos sonoros» que son principalmente la palabra, la musica,
los efectos, los silencios y los planos auditivos, los cuales se integran en el
proceso de edicion (Aparici et al. 2012:169). De ellos, como se vio, la pa-
labra es algo usualmente cardinal en el trabajo antropoldgico. En las dis-
cusiones posmodernas actuales esto tiene una relevancia singular, pues tal
interpretacion plural de lo acontecido hace posible la construccion multi-
vocal del texto antropoldgico. La misma organizacion de la narrativa final
del documental dependera en muchos casos de la palabra de los actores
como ente estructurador. Esto, que nos parece algo normal hoy en dia,
supuso para la antropologia tradicional perder cierto control autoral y de
representacion cuando la irrupcion de las opiniones de los actores sociales
se hizo mas evidente.

Sin embargo, en las discusiones relacionadas con el cine antropolo-
gico no toda palabra grabada es siempre apreciada, pues se hace la distin-
cion entre lo que son los didlogos entre los personajes, las entrevistas y la
voz en off, siendo la primera ampliamente aceptada, mientras que las otras
dos tienen diferentes grados de aprobacion, pues suponen una mayor in-
tervencion del director.# Desafortunadamente, el registro adecuado de los
dialogos cotidianos entre los personajes supone un menor control de las
situaciones en que estos se dan, resultando en una mayor dificultad para
alcanzar una buena calidad de la grabacién. La voz en off, aquella que
se graba en el estudio o fuera del contexto de los personajes, por el con-
trario, representa el sonido mas depurado y claro, y la entrevista queda en
el medio de estas dos posibilidades.

Los dialogos entre los personajes en el campo significan varios niveles
de dificultad en la producciéon documental. En primer lugar esta el segui-
miento de las acciones de la vida real, donde un cambio de circunstancias,
como salir de una casa a la calle o el paso de un avidn, conlleva ajustes en

+Cuando pioneros del cine directo como Richard Leacock y Ed Pincus ensefiaban en el
Massachusetts Institute of Technology en los afios setenta, la voz en off no era un recurso
aceptado. De la misma manera, los cineastas observacionales proponen no inmiscuirse
en la vida de los personajes, no hacerles preguntas o entrevistas o dirigir, actuar o influir
en los eventos para la cdmara, bajo la idea de ser auténticas «moscas en la pared» (Ruoff
1992:218, 222).
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la sonoridad de las atmdsferas, lo cual afecta, a la vez, la claridad de las pa-
labras. Por otra parte, el didlogo cinematografico es normalmente mucho
mas breve, directo y concentrado que en la vida cotidiana, donde la gente
tiende a explicar a medias las ideas, con mayores rodeos o se interrumpen
constantemente. Un elemento adicional es que los personajes en el campo
muchas veces tienen acentos, modismos o giros lingiiisticos particulares
que resultan dificiles de seguir para otros provenientes de usos mas es-
tandarizados del idioma. Aunque esto sea de enorme riqueza para el cine
antropologico, también es cierto que su comprension puede verse com-
prometida porque muchas audiencias tienen dificultades en seguir los dia-
logos y por ende la trama (Aparici et al. 2012; Ruoft 1992). Aqui conviene
tomar en cuenta también que cuando se trabaja con las explicaciones de
personas que utilizan un idioma que no es el materno, como sucede con
muchos indigenas en nuestro continente, las formas de estructurar sus
explicaciones con frecuencia se basan en una légica conversacional cultu-
ralmente diferente. En tales casos, ademads, los personajes pueden mostrar
problemas como pronunciacién o un vocabulario limitado.

Esto, igualmente, puede resultar confuso para el espectador, por lo
que una vez evaluado el grado de bilingtiismo y biculturalidad que tengan
nuestros personajes, se puede optar por grabarlos en el idioma no materno
0 que se expresen en su propio idioma y hacer el trabajo de subtitulado
después. En ambos casos, siempre habra algtin grado o matiz de informa-
cion que se perdera en el proceso de traduccion.

Las otras fuentes de audio que no son palabras, como musica, efectos
y planos sonoros, profundizan la experiencia emocional de una situacién
dada. Por el contrario, lo visual tiende a acercarnos en mayor medida a
un escenario concreto y consciente, mds situado en una interpretacion ra-
cional del mundo. Las formas auditivas no verbales, por lo tanto, al ser
menos precisas tienden a despertar mds la imaginacion que las visuales. Al
respecto, resulta interesante la reflexiéon que hace desde la ficcion filmica
Randy Thom, el sonidista de la serie original de La Guerra de las Galaxias:

Quisiera hacer una ultima acotacion sobre esta ridicula idea de que las peli-
culas son un medio visual, lo que todavia parece muy popular. Algunas veces
a lo mejor no puedan admitirlo, pero todos los grandes directores, o casi
todos, saben que esto no es cierto. Es verdad que nuestras percepciones vi-
suales de las cosas dirigen nuestra atencién consciente con mayor frecuencia
que nuestra percepcion aural de las cosas... Sin embargo, esto hace justa-
mente al sonido mucho mas poderoso, porque no estamos conscientes de
que nos esta afectando de la manera en que lo hace (Henley 2007:61).



AUDIO Y DOCUMENTAL ANTROPOLOGICO  « 179

En mi experiencia con alumnos, el audio ha sido uno de los problemas
principales a solventar durante sus producciones. Trabajos con buena ca-
lidad en imagen y narracién han perdido la posibilidad de circulacién en
ambitos mas amplios debido a un audio «sucio» y dificilmente inteligible
debido a un pobre manejo y al poco entendimiento de la logica del re-
gistro del sonido y su uso en documentales. Y es que siempre hay una ten-
sién para registrar fielmente los sonidos «tal y como se dan en la realidad»
y la inteligibilidad de los mismos, que es otra cosa, para lo cual se requiere
con frecuencia echar mano de técnicas particulares. De hecho, el sonido
grabado en las vicisitudes del campo y su cacofonia tipica tiende a dar la
sensacion de ser menos claro y convincente que el trabajado con varios
procesos técnicos.

Parte del problema es que muchos sonidos registrados de forma no
profesional se originan fuera del cuadro de la accién y por lo tanto al espec-
tador le cuesta anclarlos con una imagen correspondiente. Exactamente lo
contrario sucede con el sonido profesional grabado para la ficcion, en el cual
la claridad normalmente supera a la de la vida real gracias al mejor control
de lo que se quiere que se escuche (Ruoff 1992:221). Aqui nos enfrentamos a
una paradoja, pues el sonido grabado directamente le da al documental un
mayor sentido de autenticidad y credibilidad, pero si no se hace correcta-
mente y con cierta manipulacion técnica, el resultado muchas veces lograra
lo contrario. Como se vera, un audio inteligible que se oiga «real» no signi-
fica que sea necesariamente el producto directo de la realidad.

El sonido no sincrénico ni verbal ha sido muchas veces desdefiado
desde el documental antropoldgico por la capacidad que se tiene de ma-
nipularlo en la grabacién y en la edicién y con ello dotar a las imagenes
de un sentimiento o temperamento mas dirigido y subjetivo de parte del
autor (por lo mismo menos objetivo o menos real que como fueron los
eventos cuando se filmaron). En este contexto de empirismo/purismo fil-
mico, incluso los sonidos no sincronizados registrados en el contexto de la
filmacion pueden ser considerados menos auténticos. Sin embargo, tanto
las diferentes técnicas de sincronizacién de sonido como sus usos insti-
tucionales se han vuelto hoy algo «natural» dentro de la cultura filmica
(Minh-ha 2013:69).

Al interior de esta practica ortodoxa de la disciplina, entonces, tra-
dicionalmente solo se han deseado tres formas posibles de audio a ser
incluidas en un documental antropoldgico: la voz humana; la musica,
siempre y cuando se dé y esté en sincronia con los eventos humanos fil-
mados en el momento; y los sonidos provenientes de la actividad humana
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o de su medio social/natural. La inclusién de musica o efectos de sonido
creados en otro contexto y por lo tanto ajenos al material original filmado
es algo casi prohibido dentro de este tipo de antropologia que se pudiera
calificar también como naturalista. Uno de sus principales proponentes,
Karl Heider, explica:

Mucho de lo que es ensefiado en las escuelas de cine es como traducir o dis-
torsionar la realidad para lograr efectos estéticos. Estas técnicas incluyen una
composicion selectiva de tomas, escenas actuadas, edicion para un efecto de
continuidad, y el uso de sonido grabado en otros contextos. Algunas de estas
técnicas de realidad distorsionada son inevitables incluso en las peliculas et-
nograficas mas escrupulosas. Sin embargo, con el fin de entender lo etnogra-
fico de una pelicula, debemos saber cudnto y hasta qué punto la realidad fue
distorsionada. Al hacer peliculas etnograficas, podemos pedir que las distor-
siones se mantengan al minimo y sean usadas con fines etnograficos, no por
meras razones cinematograficas (Heider 2006:6).

Entonces, si se acepta que en el proceso de textualizacion audiovi-
sual la distorsion de la realidad es algo casi inevitable, ;cudl debe ser el
limite entre lo aceptable y lo inaceptable, particularmente en referencia
al sonido? Esta es una pregunta dificil de responder, aunque hay posi-
cionamientos mas recientes que disputan este purismo académico con el
fin de hacer la gramatica audiovisual mds interesante y para publicos mas
amplios, especialmente cuando se afiade a la pista de audio lo que se llama
«efectos de sonido», como resonancias de grillos, viento, olas, etcétera.s

Normalmente, dichos efectos ambientales buscan magnificar y hacer
mas profunda la experiencia no solo de espacio sino de lugar culturalmente
especifico. Aqui no se trata necesariamente de agregar dichos ambientes
sonicos a partir de una biblioteca de audios pregrabados para multiples
usos, sino de grabar en la locacién de nuestra investigacion los sonidos
medioambientales (aunque no se encuentren presentes nuestros perso-
najes en ese momento). Este muestrario auditivo después se manipulara
y/o agregara en la edicion. Al hacerlo, seiiala Henley, «seremos capaces
de mejorar la calidad de nuestras peliculas de tres formas relacionadas:

5 El mismo Heider confiesa que dos de sus documentales: Dani Houses y Dani Sweet
Potatoes (1974) pudieran haber mejorado si les hubieran agregado sonidos «vagamente
apropiados», grabados por él mismo un par de afos atrds, aunque finalmente prefirié no po-
ner ningtn sonido extra que no fuera la narracion de los personajes en su ambiente social.
Como resultado, sefiala, «las dos peliculas parecen tediosas y vacias para algunos especta-
dores que esperan ser entretenidos continuamente con la pista de sonido» (Heider 2006:6).
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al hacer «mas densa» la descripcion etnografica en la que las peliculas
estan basadas, al incrementar los entendimientos y la experiencia indi-
recta del espectador sobre el tema presentado en la pelicula, y al aumentar
las formas por las que el cineasta puede proponer una interpretacion del
significado del tema en cuestion» (Henley 2007:56).

Queda entonces por decidir si en la produccion final se emplearan los
recursos sonoros externos al audio registrado en las locaciones junto a las
voces de nuestros personajes. Aqui la disyuntiva es si se utilizan elementos
como voz superpuesta o narrada, musica externa y efectos de sonido es-
peciales. Como se vio, un importante sector del cine/video antropolégico
se resiste o definitivamente no utiliza estos recursos, pues el agregar estas
fuentes de sonido tiende a profundizar o crear todo un ambiente que el
director quiere enfatizar y por lo tanto su papel autoral puede o parece ser
mayor. Sin embargo, la idea de utilizar tales recursos es hacer los docu-
mentales mas digeribles y emocionales para ptblicos mayores mediante el
desarrollo de narrativas cinematograficas y codigos de comunicacion mas
tipicos y aceptados.

Aqui surge una nueva paradoja, pues aunque el cine observacional
preferido por muchos antropdlogos pretende trasladar a la audiencia los
hechos grabados de lo real con el menor grado posible de intrusion y alte-
racion de parte del director, su construccion tematica se parece mas a la del
cine de ficcién que a la del documental expositivo, que tiene una mayor di-
reccionalidad acerca de cdmo se debe ver e interpretar lo filmado y editado.
Como sefiala David MacDougall: «<Muchos de nosotros que empezamos
a aplicar un enfoque observacional a la produccién filmica etnografica
nos encontramos con que nuestro modelo no era el documental como lo
habiamos conocido desde Grierson, sino el filme dramdtico de la ficcidn,
en todas sus encarnaciones desde Tokio hasta Hollywood» (MacDougall
1998:112). Incluso series altamente observacionales de los afos setenta
como Una familia americana fueron consideradas en su tiempo como
«una telenovela de la vida real» (Ruoff 1992:220). Con estos antecedentes,
y tomando en cuenta que el cine antropoldgico en sus formas mas puras
alcanza normalmente a una audiencia extremadamente limitada por sus
temas y su construccion retdrica, la tentacién de agregar sonidos externos
para hacerlo mds atractivo, como narracién en off y musica, es bastante
poderosa. Al respecto, Paul Henley sefala:

Donde la manipulacién de la pista de audio se vuelve mas debatible y tam-
bién mas interesante, es cuando esta se lleva a cabo no solo para enriquecer la
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descripcion del medio ambiente actstico o para llenar ciertos requerimientos
funcionales al interior de la estructura del film [...] sino mds bien para ofrecer
algun tipo de comentario sobre la accién del film al dar cierto significado a
una escena particular y/o al provocar un tipo de sentimientos particulares
al espectador. Aqui es donde la edicién de sonido se mueve de un proceso
meramente técnico o funcional hacia uno genuinamente editorial. Es especi-
ficamente en esta area que sugiero que los documentalistas pueden aprender
algo de los disefiadores de sonido de las peliculas de ficcién (2007: 58).

Como se vio, en el caso de la voz en off se tiene la ventaja de que, junto
al texto escrito, es la forma mas clara de movilizar ideas, lo que ayuda a
sintetizar nuestro conocimiento de personajes nuevos o situaciones que no
son tan faciles de explicar o entender solo a partir de los dialogos entre
las personas filmadas. Sin embargo, la vocalizacion autoral puede ser tan
intrusa con lo que se quiere mostrar, que puede terminar empantanando
el documental y no aligerarlo, particularmente si la voz de autoridad se
convierte en una presencia que media entre las audiencias y la evidencia de
la realidad social (véase Rabigen 1998:277). Un ejemplo notable de cémo el
sonido transformo un material filmado antes del advenimiento del sonido
es la produccion filmica de Margaret Mead y Gregory Bateson en Bali y
Nueva Guinea en los afos treinta. De este ambicioso archivo filmico de
unos 25000 pies, solo fueron editados siete materiales un cuarto de siglo
después en los que se agregaron los comentarios de Mead que van guiando
a la audiencia hacia cdmo ver e interpretarlos, con frases como «ahora fi-
jense cuidadosamente en...», reproduciendo lo que hacia en el salén de
clases cuando proyectaba los materiales entonces silentes (Hillyer 2015:47).

La voz en off autoral, sin embargo, ha encontrado un nuevo espacio
en el documental dentro del marco de la discusién posmoderna, al incluir
al director/antropologo como parte de la trama misma, ya sea saliendo a
cuadro o conduciendo a la audiencia hacia su subjetividad con respecto al
tema tratado. Asi, producciones como Super-size me ‘Siper Engérdame’
(2004), de Morgan Spurlock, en la que el director es el principal sujeto
del documental al experimentar sus cambios fisioldgicos y sicologicos
por el consumo durante un mes Unicamente de comida de la cadena
McDonald’s, funciona muy bien como recurso estructurador del texto
audiovisual. Otros casos pudieran ser los documentales antropolégicos
claramente reflexivos y autorreflexivos como los de Trinh T. Minh-ha y
Johannes Sjoberg, que vimos en el capitulo II.

En el lenguaje cinematografico, la musica y los efectos de sonido
(como el tic-tac de un reloj, por decir algo) son también recursos muy
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utiles en el montaje, pues se emplean para dar continuidad y ritmo al
flujo de la historia, suavizar o marcar los cambios de situaciones, cubrir
algunos huecos o defectos sonoros en las ediciones, etc. En cualquier caso,
a menos que el documental sea sobre alguna banda musical o la musica
—o los efectos sonoros— sean una parte esencial para engrandecer o di-
rigir reflexiva o poéticamente las iméagenes, conviene no distraer tanto al
espectador con un audio tan poderoso que disminuya la fuerza de las ima-
genes. Igualmente, hay que tener presente que las tonadas musicales con
letra o una melodia con alto volumen introduciran «ruido» y confundiran
enormemente si se ubican por encima de los didlogos del documental. Es
importante, entonces, lograr un buen equilibrio en la intensidad de los so-
nidos a la hora de la edicidn, para que un audio no entorpezca la claridad
de otro, sino que ayude mas bien a crear un todo integrado e inteligible.

En caso de decidirse por utilizar musica o efectos sonoros, lo mejor
desde un marco antropologico posiblemente sea emplear el audio logrado
en el campo por medio de intérpretes locales y/o con tonadas y sonidos
en general que expresen mejor el espacio cultural de que se trate. Sin em-
bargo, pese a todos estos planteamientos, el uso de recursos sonoros ex-
ternos al lugar es ciertamente generalizado en muchas producciones de
antropologos y estudiantes de antropologia, mientras que los documenta-
listas provenientes de la comunicacion tienden a debatir en menor medida
el asunto y generalmente los agregan a sus producciones de forma siste-
madtica y cotidiana.

El microfono de la camara

En el pasado, casi la totalidad de camaras de video venian con la posibi-
lidad de agregarle un micréfono externo, pero inexplicable y lamentable-
mente esta funcion fue eliminada de muchos de los dispositivos de bajo
costo, y se dejo solo para equipos mas caros y profesionales. Como se vera,
la limitacién de contar solo con el micréfono de la camara nos dificulta
la realizacion de algunas acciones que mejoran enormemente la calidad
del audio. Es por ello que, de ser posible, siempre hay que tratar de grabar
con una camara que tenga la posibilidad de conectarse con un micréfono
externo. Si no se cuenta con ese recurso, lo mejor sera registrar los so-
nidos con una grabadora de audio independiente y luego incorporarlos a
las imagenes en el momento de la edicién.
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En la teoria del audio hay que comenzar tomando en consideracion
que las fuentes de sonido en un determinado espacio son generalmente
muy numerosas y de diversa indole. Asi, en una entrevista en el campo,
sonidos como de nifios, animales, aparatos domésticos, viento, canto de
pajaro, motores y demds, estaran haciéndose presentes constantemente
sin que muchas veces nos demos cuenta. De hecho, cada fuente de ruido
generara ondas auditivas que se mezclaran, interferiran e incluso se elimi-
naran entre si, desarrollando algo parecido a cuando se generan multiples
ondas expansivas en el agua en uno o varios puntos.

El asunto aqui es que nuestros oidos y cerebro son muy selectivos en
cuanto a los sonidos que seleccionan dentro de esta variedad de estimulos
auditivos. Con los micréfonos no ocurre asi; no tienen la capacidad por si
mismos de discriminar cudl es el sonido en que se desea centrar la aten-
cion. Para un mejor entendimiento de ello, habra que adentrarse en cuatro
factores basicos alrededor del comportamiento del sonido que influiran
en una grabacion adecuada de la pista de audio:

1. La sefial (S) o la fuente de audio deseado que queremos grabar. El
sonido mds importante para nuestra labor de investigacion que se
quiere captar de forma efectiva es normalmente la voz humana, ya
sea a través de entrevistas o de los didlogos entre nuestros actores so-
ciales. Si este no se captura de manera inteligible dificilmente se podra
utilizar en la produccién final. Con solo el micréfono de la camara lo
normal es que se mezclen otros sonidos operando al mismo tiempo
y hagan el registro mas complicado. Ademas, con este micréfono fijo
la perspectiva de la imagen sera la misma que la del sonido, cuando
en muchas ocasiones es deseable variar la captacion de la fuente del
sonido que puede estar fuera de cuadro. Se hablard mas adelante del
uso y las posibilidades de micréfonos externos, que pueden ayudar a
solventar muchos de estos problemas.

2. Elsonido ambiente (A) es el audio que llena el espacio de la grabaciéon
y proporciona la atmosfera sonora del lugar. Este es muy importante,
pues, al igual que la imagen, nos situara y dara perspectiva e informa-
cidén auditiva sobre el sitio que estamos registrando. Un adecuado uso
del sonido ambiente ayudara a incrementar la sensacion de realismo
en nuestra produccion. Es por ello que a muchos documentales anti-
guos silentes (como los de la primera guerra mundial) se les agrega en
el estudio sonidos que puedan integrarse a las imagenes, como mar-
chas o bombardeos, precisamente para aumentar la sensacion de rea-
lidad.
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3. Reverberacion (R): dependiendo del lugar del registro, el audio produ-
cido rebotard en las superficies sélidas que vaya encontrando y gene-
rara lo que se llama reverberacion, la cual nos dara un particular so-
nido con eco del lugar. Hay superficies que pueden absorber el sonido,
como alfombras o cortinas, y otras que lo rebotan, particularmente las
superficies planas y duras, como puertas, paredes de cemento, espejos
o ventanas de vidrio. El sonido de rebote llega nuevamente al micré-
fono, al menos que haya otros objetos que lo detengan o absorban. Es
por ello que una habitacién vacia posee normalmente mas eco que
una llena de objetos. Cuando el audio se toma en espacios abiertos
como el mar o un valle, la posibilidad de reverberacion es minima.
Debido a que estos ecos o rebotes del sonido son especificos de cada
locacion, siempre es aconsejable mantenerlo constante a la hora del
registro y tratar de minimizar las variaciones. Asi, el abrir una ven-
tana muy grande puede que nos cambie la naturaleza del sonido de un
lugar ya sea porque ya no rebota ahi o por los ruidos que se filtran del
exterior. Si no se mantiene el sonido constante puede que en la edicion
esto se convierta en un problema al tener, por ejemplo, dos partes de
una entrevista con diferentes reverberaciones y sonidos ambientales.
En algunas ocasiones el eco es tan marcado que hace que una entre-
vista no sea tan inteligible. En tales casos habra que ver si se puede mi-
nimizar este rebote de audio (cubriendo, por ejemplo, las superficies
planas con telas) o de plano habra que buscar otro lugar para hacer el
registro.

4. Finalmente tenemos lo que se llama ruido (N por «noise»), que son so-
nidos generados por el mismo equipo como pequeios silbidos, zum-
bidos e interferencias magnéticas o estaticas. Mas adelante se vera con
mayor detenimiento este punto.

Los tres primeros tipos de sonido, una vez combinados y bien gra-
bados, nos daran la perspectiva auditiva del espacio que estamos regis-
trando, mientras que el altimo, como su nombre lo indica, «<mete ruido» y
habra que ver cémo minimizarlo o, de ser posible, eliminarlo. La mayoria
de las camaras de video tienen la facultad de ajustar los niveles de audio.
Como regla general hay que hacer el registro lo mas alto posible con la
sefial principal sin que se distorsione. Normalmente los niveles indican
en verde donde todavia es seguro grabar sin distorsiéon, mientras que la
parte roja ya muestra riesgos de una grabacion saturada e ininteligible.
En la mayoria de los casos, una escena con un audio mal grabado sera
muy dificil de corregir en el proceso de edicién. Asimismo, hay algunas
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voces que tienen picos muy altos o bajos y a veces habra que controlar los
niveles, dependiendo de la respuesta del micréfono que utilicemos. Esto
se da, por ejemplo, cuando se hace una entrevista con dos personas con
tonos de voz marcadamente distintos, lo que idealmente habra que ir mo-
dulando manualmente. Es por ello que nunca debe faltar en el equipo del
videasta un par de audifonos, pues solo oyendo a través de ellos podremos
comprobar fehacientemente que el sonido estda quedando registrado de
manera satisfactoria para nuestro documental.

En todo caso, existen tres elementos siempre a tomar en cuenta que
ayudan a garantizar un buen registro de audio: a) situar el micréfono
lo mas cerca posible de la fuente de audio que queremos registrar, b)
lo que capta el micréfono nunca es igual a lo que capta el oido, y ¢) es
imprescindible hacer las grabaciones de audio utilizando siempre audi-

fonos (Lyver 1999:75-76).

Los micrdfonos externos

Su uso nos puede ayudar enormemente en la tarea de grabar un audio
limpio e inteligible dependiendo de la ocasién o necesidad. Para un do-
cumental, la caracteristica mds importante de un micréfono debe de ser
su «direccionalidad» o sus «patrones de captacion» (Barbash y Taylor
1997:194). Entre estos microfonos hay algunos que utilizan una bateria
como fuente propia de energia (de condensador) y estan los otros que se
conectan directamente a la cimara (dinamicos) y funcionan de forma me-
canica. Los primeros logran una mejor captacién de frecuencias altas y
también una mayor calidad general de grabacion, aunque pueden ser mas
susceptibles a tener «ruido», es decir, a captar interferencias de radiofre-
cuencias o electromagnéticas. Los segundos son mds robustos, baratos y
practicos, ya que no necesitan una bateria para funcionar y se pueden uti-
lizar casi en cualquier situacion, aunque la calidad de su audio no sera tan
clara ni variada como en el caso de los de condensador.

A continuacidn se explica cuales son los micréfonos que existen en
cuanto a su direccionalidad y sus posibilidades o limitaciones para nuestro
registro.

1. Omnidireccional o multidireccional. Como su nombre lo indica, su
captacion omnipresente no se dirige a un punto en particular ni es
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selectiva, sino que registra todo el sonido que hay alrededor de una
escena. Pueden ser utiles para captar el sonido del ambiente o cuando
se entrevista a varias personas ubicadas en diferentes puntos o en un
estudio de radio, por ejemplo, donde el micréfono (conocido como de
superficie o sobremesa) normalmente cuelga del techo o estd sobre la
mesa y capta con los mismos niveles la voz de todas las personas que
participen en el encuentro.

2. Semidireccional. Estos se encuentran a medio camino entre los omni-
direccionales y los direccionales. Su angulo de captacion del audio es
mas cerrado que el omnidireccional y pueden ser utiles para realizar
entrevistas en la calle dejando captar parte del sonido ambiente. La
mayoria de los micréfonos de mano, como los que se utilizan en las
entrevistas de noticiarios, son omnidireccionales o semidireccionales,
y logran mantener la voz del entrevistado entendible debido a la cer-
cania que se tiene con su boca, mientras que el sonido ambiente se
mantiene mds alejado aunque sigue estando presente.

3. Direccional. Se llaman también cardiodes, por la forma de corazén
de su angulo de captacion, o de cafién o de rifle, pues normalmente
son largos y delgados. Son micr6fonos muy utilizados en el trabajo de
documental antropolégico, pues nos permiten apuntar y centrarnos
en la fuente de audio que nos interesa registrar, la que con frecuencia
es una entrevista o un dialogo en medio de sonidos ambientales que
muchas veces son fuertes.

4. Lavalier, de clip, de corbata o de solapa. Este pequeiio micréfono es
también bastante funcional en nuestro trabajo, pues a pesar de ser
omnidireccional nos permite captar con claridad la voz de nuestro
entrevistado gracias a la cercania con su boca, pues normalmente se
coloca en su solapa o corbata. Sin embargo, debido a que esta tan pe-
gado al cuerpo del entrevistado, sucede con frecuencia que los movi-
mientos corporales de este crean sonidos no deseados, como cuando
se rasca, alisa la corbata o tiene algun tic nervioso. También hay que
tomar en cuenta que el tono de voz es mds grave cuando se le graba
desde la cercania de los pulmones. Por otra parte, serd dificil utilizarlo
para entrevistar a dos personas o mds, a menos que no se ponga en la
solapa sino que se plante en algun lugar en medio de los personajes.

Todos estos microfonos pueden ser conectados con la cdmara a distan-
cias variables. Una forma de hacerlo es por medio de extensiones de cable
que pueden ser de varios metros de largo. Sin embargo, en caso de contar
con mas recursos, lo mejor sera optar por un dispositivo inaldmbrico, que
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nos permitird seguir la accién y su audio desde la distancia. Estos sistemas
tienen un emisor con el micréfono y un receptor conectado a la camara de
sefal de radio que se intercomunican. El método es muy liberador para el
camarografo, sobre todo cuando se usa la camara en la mano, pues permite
seguir la accién a la par de los actores mientras se capta un buen audio.
Lo ideal es poner el emisor en la bolsa del pantalon o atras de la camisa
de la persona entrevistada. En términos antropoldgicos, esto puede ser
importante ya sea porque no se quiere alterar el evento o porque se puede
seguir a un entrevistado que a la distancia nos explique las caracteristicas
o la importancia cultural de un lugar en especial mientras lo seguimos con
la camara.

Sin embargo, hay que tener cuidado con cuestiones u objetos que
comprometan su sefial. Aunque los sistemas inalambricos modernos han
mejorado mucho, también tienen un rango limitado de distancia que
pueden cubrir para captar un sonido limpio y no cortado. Asimismo, hay
que comprobar mediante los audifonos que no se inmiscuya ninguna in-
terferencia en la seial de radio enviado por el micréfono, como cuando
se graba cerca de cables de alta tensién. Una ventaja mas de este tipo de

El autor entrevistando con micréfono direccional a Rosalina Tuyuc en un cementerio clandestino en
Comalapa, Guatemala. Foto: Matthias Kopp (cortesia).
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sistemas inalambricos es que normalmente se pueden conectar todo tipo
de microfonos externos y asi, a la distancia, aumentar las posibilidades de
hacer el registro general.

Conectores de audio

De los conectores para micréfonos con la camara mds habituales (DIN,
RCA, Jack y XLR) nos concentraremos en los dos ultimos, que son estandar
en la grabacion de sonido para el tipo de produccion de video que nos in-
teresa. El jack (6.26 mm), utilizado en audio profesional, sobre todo para
conectar instrumentos musicales eléctricos, tiene una version mini jack
o mini-plug (3.5 0 2.5 mm) que es el mds comun en camaras de video no
profesionales y en la mayoria de audifonos. Debido a que la versiéon mini
puede ser mono o estéreo, hay que tener presente que cuando se utiliza
una mono, la grabacién se hara en un solo canal también, y eso puede
traer problemas a la hora de la edicién. No todos los programas permiten
facilmente la duplicacion de la sefial en dos canales y podria suceder que la
version final no reprodujera el audio en ciertos equipos preparados para el
canal ausente. Existen adaptadores baratos que duplican esta sefial mono
en ambos canales como si fuera estéreo.

La conexidn XLR, por su parte, es mas profesional debido a que en vez
de utilizar dos cables, tiene uno adicional que compensa el proceso al hacer
«tierra» (aunque dicha funcidn estd igualmente presente en entradas pro-
fesionales tipo jack pero no tanto en mini-jacks). Esto nos permite blindar
el sonido contra el ruido de las interferencias externas provenientes de
otras fuentes de energia eléctrica que fluyen por cables cercanos al de gra-
bacién y que al generar magnetismo pueden producir un pequefio zum-
bido o silbido, el cual es dificil o hasta imposible eliminar en la edicion. Las
interferencias suceden particularmente con cables largos no compensados
o equilibrados de esta forma. El sistema XLR tiene la ventaja adicional de
que, al ser un conector de tres entradas, se ajusta mas firmemente a la
camara, por lo que el cable se quiebra menos que en el caso del mini-plug.

Hay una forma de convertir la entrada mini-jack de nuestra camara
en una que sea del tipo XLR. Lo anterior se logra con un adaptador espe-
cial que se conecta en uno de los lados de la cdmara con un mini-jack y al
otro extremo se tiene una caja pequefa con dos entradas XLR. Esto tiene
varias ventajas. La mas obvia es que protege la grabacion de las interferen-
cias de otros flujos electromagnéticos. Ademas, este tipo de conexién no
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necesariamente anula automaticamente el micréfono de la cdmara y por lo
tanto es posible realizar el registro con ambos micréfonos y de ese modo
lograr sonido ambiente y direccionalidad al mismo tiempo. Por otra parte,
también se pueden utilizar dos micré6fonos externos en forma simultanea
para casos en los que existan dos fuentes de sonido un tanto separadas que
queramos captar claramente, como lo serian dos personas dialogando o
siendo entrevistadas al mismo tiempo en diferentes puntos de la locacion.

Ejercicios para el uso del micréfono

Dénde ubicar y como utilizar los micréfonos durante la grabacion es algo
de suma importancia que redundara en una buena calidad de nuestro do-
cumental final. Para nuestro trabajo, los dos tipos de sonidos principales a
tomar en cuenta serdn los de la voz humana y los ambientales. Tendremos
que tomar decisiones con respecto a si el micréfono sera visible (en una
entrevista callejera con el entrevistador a cuadro o en la solapa del en-
trevistado) u oculto en medio de la accién; si un ayudante/sonidista nos
sostendra el microfono mientras usamos la cimara; si el micréfono estard
arriba, abajo o a los lados del exterior del cuadro; qué tipo de soporte
tendra, etc. También, habra que prever qué tipos de micréfonos vamos a
utilizar, ya sea durante las entrevistas, didlogos o en el registro del audio
medioambiental. Con la préctica se llega a hacer habitual, antes de la gra-
bacion, prestar mayor atencion a los sonidos que queremos registrar y/o
evitar de la locacion y con ello se mejorara el desplazamiento y el uso de
los distintos micréfonos.

Si se trabaja con varios tipos de micréfono, sin embargo, hay que fi-
jarse que sea el mismo el que se utilice para secuencias con poca interrup-
cién, como en una entrevista, pues si hay cambio de micréfono para un
ambiente similar el registro nos dard variaciones notables o «saltos» en
cuanto al tipo y la calidad de sonido en nuestro producto final.

El microéfono externo suele estar sostenido por un pedestal, en la solapa
del entrevistado o directamente por la mano del entrevistador. También
es normal el uso de un micréfono direccional montado en la zapata de
la cdmara misma. Esto da una enorme autonomia y maniobrabilidad a
quien esté registrando por su cuenta toda la acciéon. Un problema con esta
practica, sin embargo, es que en ocasiones se mueve la cdmara para regis-
trar algo que nos interesa visualmente y el micréfono, siempre apuntando
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hacia enfrente, probablemente deje de captar satisfactoriamente la fuente
deseada del sonido.

En otras ocasiones debemos encontrar mecanismos adicionales que
faciliten la tarea de captar el audio de una entrevista. Uno de ellos es uti-
lizar una agarradera especial que nos dara mas comodidad para movili-
zarnos con el micréfono y a la que le podremos ensamblar un cobertor de
plastico especial para disminuir el sonido del viento, e incluso se puede
anadir un segundo cobertor de tela y afelpado que neutralice mucho este
mismo sonido. La agarradera se puede montar en lo que se llama boom o
«jirafa», que es una polea larga a la que, al final, se le pone el micréfono,
normalmente uno direccional. Si no se tiene acceso a un boom comercial,
una cafa larga o un palo pueden sustituirlo. Esto tiene la ventaja de que
el encargado de registrar el sonido puede situarlo justo arriba del cuadro
de la imagen y moverlo en la direccién en la que se encuentre el sonido
principal a captar. Sin embargo, debe existir una muy buena coordinacion
entre el camardgrafo y el sonidista, para que, entre otras cosas, el micréfono
no se meta al cuadro o la sombra del boom no sea proyectada en la escena
que se esté grabando. Es de suma importancia asimismo que el operador del
boom utilice un par de buenos audifonos para mantener un buen nivel de
registro del audio.

Siguiendo a Lyver (1999:77), aqui se propone una lista de elementos
a tomar en cuenta en cualquier locacion a la hora de una grabacion de
audio:

sHay fuentes de corriente eléctrica?

;Se miran los micr6fonos en el cuadro?

;Dénde deben ponerse los micréfonos?

sA qué distancia estan de la grabadora?

+Qué tipos de sonido o ruidos hay?

sNecesito diferentes tipos de micréfonos?

sLos actores se moveran durante el registro?

sLos sonidos ambiente como los registraré?

sNecesito baterias para los micréfonos?
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EJERCICIO:

Proponer hacer grabaciones de distintos tipos y evaluar cudl micréfono
funcionaria mejor en circunstancias diversas. En este caso queremos
documentar los efectos de la practica de futbol en una comunidad y hay
que desarrollar:

Una entrevista a miembros del publico en un estadio lleno de gente.
Dos equipos rivales jugando al futbol.

Entrevista en el patio de la casa de un jugador estrella donde hay ga-
llinas, perros y otros animales.

Varias personas sentadas en un salén discutiendo tras el partido sobre
un penalti aparentemente injusto.

El personaje principal nos explica caminando en un cementerio los
diferentes tipos de mausoleos que han hecho los futbolistas de la lo-
calidad para sus familias.

Conclusiones

Histdricamente, el audio en la produccion documental ha tendido a pasar
a un segundo plano en relacién con lo que Paul Henley (2007) ha llamado
«el despotismo de la imagen», pese a que el registro y la reproduccién me-
canicos de ambos surgieron casi al mismo tiempo a finales del siglo x1x.
Esto probablemente tiene que ver con que el pensamiento de la moder-
nidad y su sistema empirico de comprobacién cientifica ha dado mayor
relevancia a los aspectos visibles del mundo vy, por lo tanto, lo visual se
ajusta mejor a dicho tipo de racionalidad. Por esta misma razdn, el audio,
en particular el no verbal, puede tener efectos mas subliminales y menos
racionales para las audiencias, pero que son igualmente importantes para
captar aspectos relevantes de las culturas registradas y representadas.
Hasta mediados del siglo xx fueron contadas las ocasiones en que
las voces y opiniones de los sujetos tuvieron algtin papel significativo en
el proceso de interpretacion antropolégica. Casi invariablemente, la voz
en off autoral explicando las imagenes fue la que se utilizé para la trans-
mision de ideas a las audiencias y con ello se filtraron grandes dosis de
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pensamiento hegemdnico desde los centros de poder. El desarrollo de gra-
badoras de audio portatiles facilité técnicamente la tarea de registrar audi-
tivamente a los personajes en el campo y con ello la polifonia del texto es-
crito y audiovisual se hizo mas viable, y eso a su vez repercuti6 en la forma
de hacer antropologia, pues hubo cierto desplazamiento de la autoridad
del antropdlogo/director en su trabajo de interpretacion cultural.® Con la
miniaturizacién del equipo de grabacién también vino una mayor posi-
bilidad de sincronizar el sonido con las imagenes en los documentales.
Esto ayud¢ al desarrollo de propuestas narrativas como el cine directo, el
observacional y el cinéma vérité, las cuales, aparte de que pudieron regis-
trar mejor los distintos eventos, lograron captar los intercambios verbales
y no verbales de sus personajes junto con sus desplazamientos fisicos, y
ese factor ahond¢ en el realismo deseado de representacion antropolégica.

Un problema mayor, sin embargo, ha sido que, al igual que el video,
el registro del audio tiene caracteristicas técnicas particulares. El uso ade-
cuado de sus recursos materiales hace mas efectiva la captacion de dia-
logos, entrevistas y paisajes sonoros en general para lograr transmitir
mensajes de forma inteligible. De no hacerlo asi, los documentales so-
naran «irreales» o no se entenderan, por lo que es necesario ahondar en
el conocimiento del comportamiento del sonido y las formas de lograr
captar y/o manipular lo deseado de este para que nuestras producciones
documentales suenen «verdaderas». Para ello, ha sido importante conocer
sobre distintas técnicas como el uso de diferentes micréfonos para el re-
gistro eficaz y los efectos de sonido que se pueden agregar en la ediciéon
al mismo tiempo que nos hace reflexionar sobre las consecuencias tedri-
co-metodoldgicas que esto puede tener en la produccion antropolégica y
sus diferentes propuestas conceptuales.

¢ Como senala James Clifford: «Con las comunicaciones expandidas y las influencias
interculturales, la gente interpreta a los otros, y se interpreta a si misma, en una pasmosa
diversidad de idiomas: una condicién global de lo que Mijail Bajtin llamaba ‘heteroglosia’»
(Clifford 1993:40).






Reflexiones finales

Este libro ha buscado adentrar a estudiantes y profesionales de cien-
cias sociales, y en especial de la antropologia, en la producciéon de
documentales para que puedan utilizar nuevas técnicas y metodologias
audiovisuales como alternativa a los productos de investigaciéon que nor-
malmente se encuentran en formato escrito. Para ello, ha tratado de pro-
blematizar y viabilizar el documental dentro de la préctica, discusién y
critica antropoldgica mds amplia. Dado su caracter de introduccién y la
amplitud de posicionamientos y ejemplos posibles sobre como hacer do-
cumentales, el material ha sido necesariamente mas sugerente que tota-
lizante. Ciertamente, siempre queda abierto el campo de discusion sobre
cudles son las condiciones histérico-metodoldgicas por las que solo un
nimero limitado de documentales del universo existente son incluidos
dentro del campo de estudio de las ciencias sociales en general y de la
antropologia en particular.

Se trato, entonces, de que las ideas aqui contenidas sobre el docu-
mental antropoldgico sirvieran al lector para adentrarse en nuevas y di-
ferentes perspectivas teérico-metodologicas con el fin de ampliar su en-
tendimiento critico sobre las posibilidades de interaccion entre formas
de textualizacion que van de la escrita a la audiovisual. De esta forma, se
espera que este libro ayude a elevar su capacidad de desarrollar propuestas
de investigacion socioantropoldgicas con la inclusion decidida de la ca-
mara de video. Igualmente, también se pretendié con este trabajo apoyar
a que a través de recursos audiovisuales el producto de las investigaciones
antropologicas o socioldgicas tenga una mayor divulgacion y asi intentar
trascender los estrechos canales de circulacion académica y ponerlo al

[195]
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alcance de publicos mas amplios y diversos.! Por otro lado, también se
espera que las ideas aqui contenidas sirvan para que documentalistas pro-
fesionales no provenientes de las ciencias sociales puedan repensar su pro-
duccién y encontrar angulos nuevos de reflexion en su propia practica de
produccién documental.

El campo de accién propuesto en este trabajo, sin embargo, ha sido
elusivo, pues tanto la antropologia como la produccién documental son
asuntos que han sido entendidos de diferentes maneras de acuerdo con
diversos contextos y momentos histéricos. Al mismo tiempo y por dife-
rentes razones, los métodos y técnicas de ambas practicas han encontrado
dificultades para coexistir y trabajar juntos pese a su interés manifiesto de
ofrecer un recuento textual de lo real. Esto ha sido asi desde el nacimiento
y casi inmediata interaccion del documental y la antropologia a finales del
siglo x1x. Dichos desencuentros con frecuencia se han relacionado, entre
otras cosas, con la sospecha desde la antropologia de que el documental
apela mas a la emocion y por lo tanto a la subjetividad que el texto escrito,
considerado este ultimo como mas apegado al pensamiento cientifico
dentro de la tradicién moderna.

Ademas, se encuentran las diferentes gramaticas necesarias para una
efectiva articulacion textual en ambos campos, lo que implica un sufi-
ciente dominio de las logicas estructurantes de cada una, y eso a su vez
conlleva al maridaje de enfoques, técnicas y metodologias complejas no
siempre compatibles.> Un elemento mas que dificulté el trabajo fue que el
campo de competencia del documental antropologico siempre roza e in-
teracciona con otros amplios espacios de experiencias y conocimientos de
los que es dificil dar cuenta cabal en una introduccion, los que van desde
el arte a la fenomenologia y del psicoanalisis a los estudios poscoloniales y
de género, por citar algunos.

'Esto no siempre garantiza que dicho conocimiento se propague mas que el texto escri-
to, pues, por su naturaleza y textualizacion especializada, existe la posibilidad de que la di-
fusion tenga limitaciones parecidas a las que se imponen a los libros o articulos de caracter
disciplinar, que son las mas de las veces de distribucion restringida (véase Roca 2001:42).

*Ya en la edicion de 1929 del clasico manual Notas y preguntas sobre antropologia, del
Royal Anthropological Institute de la Gran Bretaiia, se indicaba que «cuando un cinema-
tografo sea incluido en la expedicion es usualmente aconsejable que este sea un etnélogo
primero, y cinematdgrafo después, ya que es muy dificil para el cineasta promedio encajar
en el ambiente cientifico, debido a su diferente entrenamiento» (British Association for
the Advancement of Science 1929:379). Igualmente, como se vio, la antropologa Margaret
Mead mencionaba en los afios setenta las dificultades y posibilidades de trabajar lo vi-
sual, tanto en lo técnico como en lo conceptual, al interior de una «disciplina de palabras»
(Mead, 1995).
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Texto audiovisual, verdad y poder

Como se vio alo largo del libro, en sus primeros momentos el documental
antropologico, siguiendo a la fotografia cientifica, buscé representar a in-
dividuos y sociedades bajo criterios de objetividad y evolucionistas que se-
guian parametros taxonomicos anclados en la metodologia de las ciencias
naturales, que se alimentaban de datos inobjetables, medibles y univer-
sales. Estos datos «duros» supuestamente trascendian ideologias y formas
particulares de concebir el mundo, por lo que se entendié que los nuevos
registros visuales significaban un reflejo directo y transparente de la rea-
lidad, sin que se cuestionaran las epistemologias, ideologias y eventos
histéricos que los iban construyendo. Fue asi como con frecuencia se
concibi6 la imagen mecanica no como una representacion de la realidad
social, sino como la realidad misma. La fuerza de dicha captura mecanica
de lo real, por lo tanto, residié fundamentalmente en la idea de que esta
mantenia una relacién indisoluble con la vida natural y social, y un estatus
unico con las nociones de verdad y autenticidad. Al mismo tiempo, tanto
la fotografia como el cine fueron vistos como medios capaces de funcionar
como solventes universales de las diferencias comunicativas en el mundo
y por lo tanto se confié en su habilidad de elevarse como un «lenguaje
comun» para toda sociedad. Muchos de estos planteamientos han per-
durado de forma persistente en el tiempo. Incluso, documentalistas mas
criticos del cientificismo social, como Jean Rouch, de alguna manera si-
guieron reproduciendo a mediados del siglo xx esta visién universalista
de la imagen en movimiento al hablar del documental antropoldgico y sus
posibilidades para un entrecruce intercultural efectivo:

sQué son estos filmes, y por medio de qué nombre extrafio los debemos
distinguir de los otros? ;Existen de hecho? Todavia no lo sé, pero si sé que
existen esos momentos raros cuando el espectador puede de pronto entender
un lenguaje desconocido sin el artificio de los subtitulos, momentos cuando
puede participar en ceremonias extrafias, moverse por la aldea, y atravesar
lugares que nunca ha visto antes pero que sin embargo reconoce perfecta-
mente bien. [...] Posiblemente esta en el acercamiento de una sonrisa afri-
cana, en un mexicano guiflando su ojo a la cdmara, o en un gesto europeo
tan comun que nadie se hubiera imaginado filmarlo; cosas como estas nos
imponen una visién desconcertante de la realidad. Es como que si no hubiera
un camardgrafo, sonidista o fotémetro ahi (Rouch 2003:35).
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En afios recientes, sin embargo, tanto el documental como la antropo-
logia han sido cuestionados en cuanto a sus metodologias, teorias y para-
digmas, particularmente en relacién con sus reclamos de objetividad y/o
universalidad, asi como por el tipo de vinculos que ha mantenido histéri-
camente con los sujetos y comunidades que textualizan y representan. En
dichos debates se localizan de manera central las relaciones histdricas de
poder que se han entablado entre el director/investigador y sus audiencias
por un lado, y los sujetos filmados y sus comunidades por el otro, en espa-
cios marcados por desigualdad y diferenciacion social. Estos desarrollos
en muchos sentidos han heredado de forma persistente esquemas de cons-
truccion textual que se configuraron en la modernidad y en su contraparte
colonial. Histéricamente, por lo tanto, una buena parte del trabajo antro-
poldgico significéd la divisiéon del mundo entre «nosotros» y los «otros»,
donde cuerpos, razas y culturas se construyeron en oposiciéon binaria
con lo occidental. Al respecto, Trinh T. Minh-ha llama la atencién sobre
esta situacion indicando que «en el centro de esta racionalizacion reside,
intocable, la division cartesiana entre sujeto y objeto que perpetudé una
vision dual de adentro-versus-afuera, mente-contra-materia del mundo.
Nuevamente, el énfasis es puesto en el poder del filme para capturar la
realidad ‘afuera’ para nosotros ‘adentro’» (Minh-ha 2013:70).

La imagen mecanica en la antropologia, entonces, al ser enmarcada
dentro de una fe cientifica universalista fue para muchos no solo una forma
privilegiada de representacion del mundo externo, sino la ultima fuente
de verdad social donde las categorias de identidad y otredad estuvieron
siempre presentes (véase Sekula 2013:93, 96; Ledn 2010:47). La implemen-
tacion exitosa de dichas tecnologias de verdad fue, en muchos sentidos,
resultado de su aparente falta de construccion, su inocencia y su transpa-
rencia, aunque existieran técnicas, metodologias, intereses, tradiciones y
posicionamientos especificos tras ellas junto a poderosas instituciones que
las autorizaban. Entonces, la autoridad etnografica se fue edificando con
la imposiciéon metodoldgica de conceptos de verdad sociocultural que la
imagen mecanica solo vino a cimentar (véase Grau 2002:132).

Como también se sefnalo, los documentales son siempre inventarios
de encuentros entre el documentalista y la cultura y sus individuos que se
pretende describir (véase Ardevol 2006:107), por lo que efectivamente son
ejercicios de historia y memoria que van dejando rastros del tipo de rela-
ciones y entendimientos particulares del momento. Es decir, los textos, y
en especial los audiovisuales, filtran mensajes que escapan del control del
autor y de los mismos personajes y dan de si mucha mds informacién de
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la esperada, que luego puede ser interpretada y reinterpretada con las he-
rramientas conceptuales disponibles al investigador. Es en este encuentro
intercultural e intersubjetivo reflejado en un documento final, entonces,
donde se hace posible rastrear las huellas que encapsulan interacciones
de poder que producen y reproducen representaciones socioculturales
asimétricas que terminan por naturalizarse. Por ello, cualquiera que sea
la estrategia narrativa que se utilice en tales espacios, ya sea en forma de
mondlogo, didlogo o polifonia, inevitablemente significara un arreglo je-
rarquico de discursos entre el investigador/documentalista y las personas
filmadas en el campo (véase Clifford y Marcus 1986:17). El peligro latente
de lo anterior reside en que en los imaginarios sociales construidos al in-
terior del encuentro intercultural desigual es comun recrear y fijar de ma-
nera constante temas recurrentes, iconos y estereotipos que aunque no
siempre tengan una existencia real, sus representaciones desde el poder
tienen muchas veces la capacidad de imponerlos como verdades sociales.?

Mientras que ambos grupos dominantes y dominados al interior de un sis-
tema sociopolitico propagan mitos, son los mitos hablados desde los asientos
del poder, cuyo objetivo es el mantenimiento del poder, los que se convierten
en mitos publicos. El acceso al control social, tanto en términos de poder
politico como por los medios de comunicacidn, asegura que las clases go-
bernantes estén en una posicién de propagar mitos acerca de otras clases y
grupos, lo que se convierte en los mitos oficiales (Tomaselli 1999:72).

El contexto mayor del pensamiento dominante estructurador de di-
chos mitos puede situarse en los procesos de construccion de los Estados
nacionales y su consecuente creacion de ciudadanias diferenciadas a
partir de los posicionamientos privilegiados de los sujetos normativos
tanto a nivel local como global. Como sefiala Claire Johnston, lo que his-
toricamente la cdmara ha capturado «es de hecho el mundo ‘natural’ de
la ideologia dominante» (citada en Minh-ha 2013:76). Estos grupos han
contado con la facultad de enunciar, nombrar y caracterizar lo que es im-
portante documentar, lo cual ya implica una seleccién de posibilidades

3En ese sentido, Frantz Fanon, el intelectual martinico que se unio a la lucha argeli-
na en contra del colonialismo francés, hablaba ya desde la década de 1950 sobre cémo el
imaginario occidental habia creado estereotipos que afectaban las propias identidades de
quienes eran representados. En su libro Piel Negra, Mdscaras Blancas, afirmé que son estos
espectadores quienes quedan esclavizados de su propia apariencia: «<Mira, un negro... Los
ojos de los blancos me estan escudrifiando. Estoy fijado» (Shohat y Stam 2002:319).
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con propositos definidos y enmarcamientos particulares (véase Sontag
2013:119). En ese sentido, Jay Ruby indica que:

Los documentales fueron fundados sobre las clases medias de Occidente
para explorar, documentar, explicar, entender y por lo tanto controlar sim-
bdlicamente el mundo. Ha sido lo que «nosotros» hacemos a «ellos». «Ellos»
en este caso son usualmente los pobres, los desempoderados, quienes se en-
cuentran en desventaja, y los suprimidos y oprimidos politicamente. Los do-
cumentales enfocados en los ricos y poderosos o incluso en las clases medias
son escasos, como lo son los estudios de las ciencias sociales sobre esta gente.
Los documentales no han sido el lugar donde la gente se explora a si misma
0 a su propia cultura (Plantinga 2010:199).

Por otra parte, el cine documental antropolégico, en su busqueda de
un lenguaje apropiado y al hacerse méas complejo, con el tiempo se dejaria
influir también por estrategias narrativas provenientes de cineastas que in-
cursionaron en los dmbitos de interés de la antropologia utilizando el cine
no solo para producir demostraciones empiricas de realidades sociocultu-
rales, sino para apoyar relatos y narrativas con fuerte carga emocional que
prestaban mucho de lo que se estaba estructurando como cine de ficcion.
Una buena parte del éxito de este esfuerzo fue hacer de lo exdtico algo
familiar y con ello facilitar la conexion emocional con las audiencias, pese
al cientificismo distante y binario manifestado por sus iniciadores. Lo an-
terior permitié que las subjetividades tanto de los personajes como del
director afloraran de manera mas clara, posibilitando a la antropologia es-
pacios mas ricos para la interaccion, critica e interpretacion intercultural.
Asi, del documental expositivo «serio» inicial que guiaba a la audiencia
hacia «cémo ver», se hicieron transiciones hacia otras formas narrativas
como las utilizadas en los formatos del cinéma vérité, el cine directo, el
observacional, el reflexivo, el colaborativo y la etnoficcion. Cada estrategia
narrativa iba planteando preguntas y posicionamientos mas complejos re-
lacionados no solo con los intersticios de la interaccién intercultural, sino
con la propiedad misma de los relatos en el documental, al preguntarse si
estos eran del director, de los personajes o de las audiencias (MacDougall
1994).

Cabe destacar que muchas de las formas narrativas emergentes se
dieron en sintonia con revoluciones sociales y tecnoldgicas que surgieron
de situaciones de crisis no solo politicas y socioeconomicas, sino también
culturales, donde no solo actores sociales desempoderados tuvieron un
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papel mas relevante, sino las formas textuales de estructurar el mundo
fueron cuestionadas y transformadas (como sucedi6 tras el crack econo-
mico en los afios treinta, o en los sesenta, durante la descolonizacién y
los movimientos de liberacion nacional y de derechos civiles) (véase Grau
2002:171). James Clifford dice que resulta intrinseco a la quiebra de la au-
toridad monoldgica actual «que las etnografias ya no se dirijan més a un
unico tipo de lector. La multiplicacion de lecturas posibles refleja el hecho
de que la conciencia ‘etnografica’ ya no puede ser vista como monopolio
de ciertas culturas y clases sociales de Occidente» (Clifford 1998:73).

El periodo en el que nos encontramos, entonces, puede ser interpre-
tado no solo como de profundas crisis de diversa indole, sino también
como uno que genera nuevos posicionamientos y metodologias y que
ademas suma vastas posibilidades tecnoldgicas inexistentes tan solo unos
anos atras y que estan demostrando ser capaces de desarrollar formas sin
precedentes de registrar y relatar la realidad social. En el contexto actual,
los documentales y sus redes de distribucién como festivales, ONG 0 me-
dios de comunicacién en general pueden por lo tanto tener un renovado
papel significante, pues negocian con valores y sentidos culturales, dise-
minan informacién, ayudan a mantener o desafiar el statu quo y son me-
dios para el intercambio sociocultural en general.

Posibilidades y retos actuales

El proceso de globalizacion y sus reacomodos socioeconémicos ha propi-
ciado el surgimiento de nuevas formas de participacion en las que sujetos
sociales que habian sido tradicionalmente representados, o se encontraban
invisibilizados en los imaginarios hegemonicos, han venido desarrollado
propuestas propias o en colaboracion, lo cual ha abierto posibilidades
emergentes para implementar el trabajo antropoldgico y dentro de este la
produccién de documentales. En dichos procesos trans e intranacionales,
o glocales, cuestiones como la descentralizacion del poder de los Estados
nacionales, la critica y las lucha sociales, las migraciones internacionales
y la privatizacion de la vida individual y comunal han jugado un papel re-
levante para el surgimiento de estas nuevas representaciones sociales que
estan escapando de los marcos discursivos hegemonicos edificados sobre
dicotomias de desigualdad sociocultural.

Al mismo tiempo, se ha dado toda una revolucion tecnoldgica, par-
ticularmente tras la aparicion de la tecnologia digital. Eso ha implicado
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cambios radicales o paradigmaticos en los que se dan rupturas importantes
en las formas de concebir la construccion epistemologica y textual, tanto
en lo escrito como en lo audiovisual. Asi, aparte de formas de registro,
ahora hay una infinidad de nuevas posibilidades de circulaciéon de men-
sajes en internet que estan replanteando la construccién del documental
y sus audiencias. Como ejemplo de lo anterior, que promete nuevos tipos
de inmersidn textual en la vida sociocultural, tenemos cuestiones como
la realidad virtual (360 grados); el documental interactivo (siempre en
construccion); el documental transmedia y/o hipertextual; el documental
en tiempo real, y nuevas visibilidades con auxiliares tecnoldgicos que van
desde teléfonos inteligentes hasta drones.

Todo esto ha ido propiciando plataformas de creacion de narrativas
y discursos en las que el tiempo y el espacio han variado significativa-
mente dada la creciente conectividad y comunicacion que posibilita inter-
cambios interculturales sin precedentes y entendimientos de la realidad
social. Como sefiala Lourdes Roca: «el vertiginoso desarrollo de nuevas
tecnologias que reincorporan lo visto y lo oido a lo leido plantean una
nueva transformacion en las capacidades de percepcion, codificacion, in-
terpretacion, reconstruccion y retransmision del conocimiento. Por tanto,
se estan gestando y desarrollando nuevos mecanismos epistemologicos»
(Roca 2001:40, 41). Otras autoras, como Silvia Rivera Cusicanqui, van in-
cluso mas alla, al afirmar que en los encuentros interculturales se trata
también de generar propuestas que partan de «reconectar la mirada con
los otros sentidos, con la escucha, el tacto, el olfato [...] Reflexionar que
como organismo cognoscitivo estd todo nuestro cuerpo y no solo la mente
y en general el 6culo-centrismo occidental» (Rivera Cusicanqui 2015:317).

Es por ello que la dificultad de escribir un libro introductorio sobre
terrenos conceptuales tan variables e inestables como lo son la antropo-
logia y la practica documental en la actualidad ha representado un de-
safio singular. Por un lado existe toda una experiencia acumulada en
ambos campos, que han ido definiendo su estatus practico y profesional,
pero por el otro, las bases mismas de sus procesos y formas de represen-
tacion parecen irse erosionando o radicalmente transformando en estos
tiempos posmodernos y globalizados. Ambos campos sufren de resque-
brajamientos de las que habian sido sus formas dominantes y aceptadas de
narrativas textuales, y que anuncian la salida de los marcos de referencia
consolidados a partir del periodo de la modernidad. Asi, posiblemente en
forma similar a la premura que experimentaban Bronislaw Malinowski
y otros antropologos de su época por hacer registro de los grupos que
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estudiaban antes de que sus formas culturales y hasta fisicas desapare-
cieran e hicieran irrelevante el trabajo de la antropologia, asi la elabo-
racion de este libro también ha mantenido cierto apremio en términos
de que su publicacion suceda antes de que el documental antropolégico
como lo conocemos se disuelva o sufra profundas transformaciones que lo
hagan irreconocible con lo acd propuesto.

Queda el consuelo de que finalmente la practica antropoldgica no des-
aparecio, como temia Malinowski, sino que se fue ajustando a las nuevas
demandas y paradigmas que las transformaciones sociales requirieron y
hoy, mas bien, vive un resurgimiento importante a la luz de los nuevos
retos por enfrentar. Entonces, no se considera aqui que estemos llegando a
un periodo «posantropologia» o «posdocumental», dado que tradiciones
de este tipo son normalmente mas perdurables de lo que se piensa. Mas
bien, cabe esperar que esta revision historico-metodologica sirva para
plantear la articulaciéon de nuevos proyectos en relaciéon con una aproxi-
macion critica a la experiencia acumulada por tantas personas y practicas
que nos han precedido. Se trataria, en el mejor sentido, de darle nuevos
horizontes a nuestro oficio y sobre todo de estar a la altura de tiempos tan
inciertos pero fascinantes, con el fin de armar propuestas interesantes y
eficaces ante los multiples retos histéricos contemporaneos.






Anexo I. La camara de video
y sus accesorios

n este anexo se expondran los elementos técnicos basicos de la camara

de video y algunos de sus accesorios. Las posibilidades técnicas de las
camaras contemporaneas son muchas y si se requiere ir mas alla de lo esen-
cial habra que consultar el manual que normalmente viene adjunto o por
medio de tutoriales en el internet. Claramente, el afan de lograr la mejor
calidad posible tanto de lo visual como de lo auditivo con el equipo sera de
suma importancia para tener un producto final satisfactorio. Aunque en
el proceso de edicion se puedan corregir algunos problemas técnicos ocu-
rridos durante el registro, en general un material mal grabado es dificil y
a veces imposible de arreglar y dara, por lo tanto, un pobre resultado final
independientemente del contenido.

La camara de video es la pieza principal del equipo de registro que se
utilizara en nuestro trabajo antropolégico de grabacion audiovisual. De
cierta manera funciona como una libreta de campo que va registrando la
informacién etnografica que se utilizard como materia prima en la ela-
boracion de un texto final. Sin embargo, y a diferencia del texto escrito
que recurre también a la memoria, una vez que se esté en el proceso de
edicidn, no se tendrd mas material propio del campo que el que se grabd
y por ello conviene hacer un registro no solo suficiente sino técnicamente
apropiado mientras se tenga la oportunidad. En esto radica la importancia
de planear adecuadamente las sesiones de grabacion. El conocimiento de
las técnicas asociadas a ella también nos facilitara la calibracion de nuestro
proyecto con las posibilidades reales de llevarlo a cabo en términos de
tecnologia, lenguaje y tiempo.

Las variedades de camaras son muchas y elegir una dependera de tres
factores principales: a) qué se necesita lograr con ella; b) a quién va dirigido
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el documental; y c) con qué recursos se cuenta. Aunque en ultima instancia
el contenido del documental serd el que nos demandard mas atencion,
su elaboracion y sus alcances se apoyaran de una u otra forma en estos
tres elementos (Lindenmuth 2010:42). Se podra argumentar que uno debe
ingeniarselas con casi cualquier cdmara para producir documentales an-
tropoldgicos que sean informativos, que hagan reflexionar y que sean en-
tretenidos. Sin embargo, una cdmara con funciones muy basicas limitara
nuestra forma de expresarnos audiovisualmente, aunque ciertamente un
equipo muy complejo tampoco es garantia de un buen trabajo final en
el que intervienen factores como tematica, estética, rapport, tipo de per-
sonajes, narrativa, conocimiento del campo, claridad de planteamientos,
etcétera.

Finalmente, no es lo mismo pensar nuestro trabajo para usos en el
salon de clases o en una remota comunidad indigena, que difundirlo en
festivales de video, Youtube o la television. Lo ideal, en principio, seria
poder producir materiales que se adapten a escenarios y publicos lo mas
amplios posible aunque esto no siempre sera viable ni tampoco necesaria-
mente deseable. El dirigirnos a un publico muy variado puede orillarnos
a sacrificar una propuesta adecuada para audiencias especializadas en
ciertos temas o tratamientos.

En todo caso, un mejor conocimiento de lo esencial de una camara
y sus posibilidades técnicas puede ayudarnos a elegir un modelo sobre
otro. Este segmento, entonces, se desarrollara a partir de los componentes
basicos de una camara con atencién en las condiciones necesarias para
una captura de imagenes que sea aceptable tanto en lo técnico como en lo
conceptual y lo artistico.

COMPONENTES BASICOS DE UNA CAMARA

Lo que se conoce como una camara de video consta en realidad de dos
partes: la camara en si y el reproductor de video o vcr. Aunque existan
muchos tipos de camaras, casi todas tendran los siguientes elementos: ba-
teria/fuente de poder; botén de encendido y apagado; boton de grabacion;
botén de menii; visor; pieza en la que se almacena el registro (videocasete,
tarjeta de memoria o disco duro); lente; zum; salida de video y de audio; mi-
créfono (en muchos casos la camara tiene entrada para micréfono externo).
Todo esto se combinara para grabar un tipo de sefial de video (andlogo,
digital, alta definicion y ultra alta definicién) en un formato especifico
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(NTSC, PAL 0 PAL-Secam). A continuacion se dard una explicacion somera
de cada uno de estos elementos y algunos consejos para su mejor uso en
nuestro trabajo antropoldgico.

Fuente de poder y bateria

Esta por demas decir que sin una fuente de energia la camara de video
no funcionara y es por lo tanto lo primero que habra de revisarse cuando
se esté por utilizarla. La fuente de poder es un adaptador que transforma
la energia alterna en directa al conectarse desde un enchufe eléctrico a
la cdmara. Normalmente soporta los dos tipos de corriente alterna en el
mundo (110/220 voltios) aunque siempre es una buena practica revisar en
el cargador si este es el caso, de lo contrario puede quedar inservible si se
conecta a una fuente de energia equivocada.

La camara conectada a la corriente eléctrica nos dara todo el tiempo
de grabacion que necesitemos y solo estaremos limitados por la capacidad
de almacenaje del registro con el que contemos. Debido a que los enchufes
a veces se encuentran lejanos a donde ocurre la accidn, es recomendable
llevar siempre una extension eléctrica de unos 10-20 metros con varias
terminales, por si llegara a necesitarse." El principal inconveniente de co-
nectar una camara a un enchufe de pared es la movilidad, pues sera dificil
desplazarse libremente. Por ello, la forma mds usual de utilizarla con co-
rriente alterna es colocar la camara en un tripode o dejarla fija en una su-
perficie plana. Tendremos que estar atentos a que otras personas, niflos o
animales no se tropiecen o tiren del cable mientras hacemos la grabacion.

En nuestro trabajo antropolédgico puede ser comtn que no exista ser-
vicio eléctrico en los alrededores. De ser asi, una alternativa serd utilizar
un generador de gasolina de corriente eléctrica que funcionara como un
enchufe de pared. Esta es una solucion poco practica debido no solo a
la dificultad de conseguir uno de estos aparatos, sino por su peso y por
el combustible que necesita para funcionar. Aparte de los mencionados,
el problema principal a la hora de la grabacién utilizando esta fuente de
energia sera el ruido que generard su motor. Y como normalmente nos
interesa capturar un audio limpio junto a la imagen, la solucién normal es
cavar un hoyo de donde se realizara el evento por registrar y poner alli el

'Las extensiones eléctricas pueden dafarse por el uso o venir ya defectuosas de fabrica,
por lo que es necesario probarlas y comprobar que funcionan bien antes de llevarlas al
campo.
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generador y de ese modo ahogar el sonido de su funcionamiento. La cone-
xi6n con la cdmara se hara mediante una extension eléctrica.

Sin embargo, la solucién mas practica para cuando no contemos con
una fuente de corriente alterna es el uso de la bateria de la cdmara, uno de
sus componentes principales. La bateria nos dara la ventaja de indepen-
dencia y movilidad a un costo: el tiempo que dure su carga. Hoy en dia las
baterias se han hecho mas livianas y con mayor tiempo de carga, al mismo
tiempo que las cdmaras se han hecho mas eficientes en cuanto al consumo
de energia. Dada la importancia de las baterias para nuestro trabajo en el
campo, conviene tomar en cuenta los siguientes consejos para su mejor
uso, sobre todo cuando hay posibilidades restringidas o nulas de recar-
garlas en donde estemos haciendo las grabaciones.

a) Asegurarnos de que las baterias estin plenamente cargadas antes
de ir al campo. Para ello hay que revisar el simbolo de bateria en el
visor de la cdmara que nos indica el nivel de carga. Algunas se cargan
automaticamente cuando la cdmara estd conectada a una fuente de
energia eléctrica, mientras que otras se tienen que poner en un car-
gador conectado a la corriente alterna (o a una fuente de energia solar,
hidraulica o de viento en algunos casos, aunque la recarga tomara mas
tiempo). Hay que tomar en cuenta que los tiempos de carga varian de-
pendiendo del tipo, la calidad y la antigiiedad de la bateria. Algunas se
cargaran en un par de horas, mientras que otras puede que necesiten
toda la noche. Por lo mismo, no dejar a tltima hora la recarga. Incluso
en el campo, hay que asegurarse de llevar siempre el cargador, pues se
pueden ir cargando las baterias que se han utilizado en la fuente mas
cercana o accesible de electricidad mientras se sigue con la grabacién.

b) Hay baterias antiguas, de mala calidad o hechizas que aunque parezcan
estar totalmente cargadas, su tiempo de uso puede ser minimo y de-
jaran de funcionar mucho antes de lo esperado. Por ello y de ser po-
sible, hay que conocer con cierto grado de precision cual es el tiempo
real de grabacion de nuestras baterias para ahorrarnos sorpresas una
vez en el campo. Hay que evitar comprar baterias sustitutas a las de las
marcas originales que aunque se les parezcan mucho muy rara vez se
desempefian como prometen (el conocido dicho «lo barato sale caro»
tiene una buena aplicacion aqui). Sin embargo, también puede haber
baterias originales que estén defectuosas o muy usadas y eso acortara
dramaticamente su capacidad.
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c) Dependiendo de como se utilice la camara, se alargara o acortara el
tiempo de grabacion de una bateria. Asi, si se exagera en el uso de
funciones como el reproductor VCR, el zum, la pantalla Lcp, el cambio
o rebobinado de videocasetes, el encender y apagar constantemente la
camara, etc., iremos agotando mas rapidamente la carga de la bateria.
Si notamos que ya no nos queda mucha energia para la grabacion, hay
que moderar o evitar en lo posible utilizar algunas de estas funciones
del equipo.

d) Sucede con frecuencia que después de hacer una grabacion se nos ol-
vida apagar la camara y la dejamos en stand-by, lo que también acor-
tard la vida de la bateria.

e) Algunas baterias tienen un pequefio botén deslizable con una sefal
roja que aunque no tiene ninguna funcion electrénica, nos sirve para
saber cual ya fue utilizada y cual tiene carga atin. De no tener este
boton, habra que marcar de alguna manera las baterias que ya no
cuentan con carga para que no se nos confundan con las otras.

f) Condiciones climatoldgicas como frio, calor o humedad extremos
también pueden afectar el desempeiio de las baterias.

Los botones

Boton de encendido/apagado. Este, a veces en verde y marcado con el signo
power tiene por lo general tres posiciones: apagado (off), cimara (camera)
y reproductor de video (play). Al encenderlo en la posicién de camara,
automaticamente nos habilitara el uso del boton de grabacion que como
estandar es rojo. Al oprimirlo comienza a grabar (start) y al volverlo a
oprimir hace una pausa en la grabacién (stop). Con este podremos con-
trolar lo que nos interesa registrar y comenzara a grabar en el punto donde
se dejo en la toma anterior. Si el boton de encendido se dirige hacia play o
VCR, se habilitara el reproductor de video de la camara. En algunos casos
hay un panel especial construido en la misma camara con las funciones
propias de un reproductor (como play, rewind, forward, stop y pause). En
otros, tales funciones se encontrara en el visor LCD.

Al mover el botén de encendido, debemos fijarnos en el visor de la ca-
mara en tres cuestiones principalmente: a) que haya suficiente energia en
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la bateria o que esté conectada la cdmara a la electricidad; b) que donde se
almacena el registro se encuentre insertado y con suficiente espacio para
lo que queremos grabar (videocasetes, memoria o disco duro) y; ¢) que la
fecha y hora de la grabacion no queden en nuestro registro. Otras visuali-
zaciones como niveles de audio, funcionamiento automatico o manual, o
tipo de grabacion (LP o sP; DV 0 HD, etc.) seran importantes si la cdmara
cuenta con esas posibilidades.

El otro boton importante es el del menti, el cual tiene muchas posibili-
dades técnicas como efectos especiales, edicion desde la camara, controles
de audio y luz, etc., mucho de lo cual muy posiblemente no necesitaremos.
Aqui hay que referirse al manual para saber lo que la cdimara permite hacer.

El visor: las cdmaras actuales suelen tener dos tipos de visor: uno pe-
quefo en la parte trasera en donde se pega el ojo y el visor retractable
que es una pequefia pantalla en una compuerta que se abre y deja ver
la imagen de lo que se esta grabando. El visor ocular se utiliza especial-
mente cuando hay condiciones de luminosidad extrema (como un sol
muy fuerte) que no permiten que el otro visor se vea bien o cuando el ca-
maroégrafo desea aislarse de cualquier evento que esté sucediendo fuera de
cuadro y que pueda distraerlo. Este aislamiento, al cerrar la entrada de luz
fuera de lo que se esta reproduciendo en el visor, dara una idea mas precisa
de como quedara el registro final y por lo tanto se veran mejor cuestiones
de contraste, encuadres y detalles en general. Muchos visores tienen una
pequena rueda para que la imagen se adapte a la graduacion de quienes
utilizan anteojos, lo que les facilitara filmar sin ellos.

El visor retractable ofrece otro tipo de ventajas como: a) cierta inde-
pendencia en el manejo de la camara, pues el camardgrafo puede situarse
en diferentes posiciones y aun asi tener control de lo que esté captando; b)
una visualizacién agrandada de lo que se esta registrando; c) ayuda a estar
atentos a otros eventos que ocurren fuera del cuadro de la grabacién; d) fa-
cilita una mayor posibilidad de establecer contacto visual con las personas
que grabamos. Una tercera via para ver mejor la calidad de la grabacién
es conectar un monitor externo a la cdmara, aunque esta solucidn, algo
normal para profesionales, puede ser poco practica y posiblemente no re-
comendable para nuestro trabajo como antropo6logos, por estar acostum-
brados a trabajar solos o con recursos basicos.

Cualquier visor que se utilice nos indicara cuestiones como lumino-
sidad, enfoque, nivel de bateria, niveles de audio, etc. y sera desde ahi que
podremos acceder a las funciones del menu. Es por ello que esta pieza del
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equipo se convierte en el instrumento por el cual nos comunicamos con la
camara y monitoreamos su desempeno.

Ellugar donde se almacena la grabacién es también otro de los compo-
nentes esenciales de la cimara. El desarrollo de la tecnologia de video vino
arevolucionar y abaratar la producciéon documental que se hacia antes solo
con pelicula de cine. En un principio, por los afios cincuenta, los equipos
de video requerian grandes y costosas maquinarias e instrumentos tanto
para grabar como para almacenar y editar los programas, por lo que prac-
ticamente solo las televisoras o algunas instituciones tenian acceso a ellos
(ademas de que la calidad de la imagen no superaba a la del cine). En la
actualidad, sin embargo, con el advenimiento del video doméstico en los
anos ochenta y sobre todo con el video digital y el de alta definicién mads
recientemente, esto ha quedado en el pasado y son minimas las personas
que aun utilizan el cine en sus producciones.

La forma de ir almacenando la sefial de video ha ido transformandose
también. En un principio el estaindar era el pesado videotape de una o dos
pulgadas y después se popularizo el formato mas liviano llamado U-matic
o de «tres cuartos» (por % de pulgada). Todos ellos se encontraban fisi-
camente separados de la camara, conectados por un cable y en las video-
caseteras portatiles para U-matic solo se podian grabar 20 minutos por
videocasete. Ya en los afios ochenta vinieron el de media pulgada (con una
guerra entre Betamax y VHS, y que al final se impuso este ultimo) y el de 8
mm junto a sus versiones superiores Hi-8, super vHS y Betacam para uso
profesional.

Todos estos formatos utilizaban la sefial de video y audio analoga, es
decir, una forma de onda continua que transformaba las variaciones de
luz y sonido en sefiales electromagnéticas que quedaban plasmadas en la
cinta. La gran revolucion con respecto a los rollos de cine fue que estas
sefiales se podian borrar y por lo tanto se hizo posible reutilizar la cinta
para hacer otras grabaciones. Sin embargo, representaban algunos pro-
blemas también, siendo el principal que tras cada registro sobre el material
grabado la cinta se iba degradando o «rayando». Un problema adicional
con las cintas de video analdgico se daba en el cuarto de edicion, pues
la calidad de la imagen iba disminuyendo con cada copia del original al
video master, o también cuando se hacian disolvencias, efectos especiales,
subtitulaje, en las copias por distribuir, etcétera.

Por otra parte, estaba la forma lineal de edicion del video analdgico,
la cual era complicada, lenta, menos precisa y requeria equipo un tanto
costoso para ello (aunque generalmente era mas barata y rapida que la del
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cine de corte y pega a mano a través de la moviola). A esta forma de edi-
cion se le llama lineal porque habia que ir construyéndola de principio a
fin con pocas posibilidades de insertar segmentos o moverlos. Si se queria
hacer un cambio, lo normal era regresar al punto de modificacién y co-
menzar nuevamente desde ahi y hacia adelante del documental. También
eran frecuentes los llamados «brincos» de edicién, cuando se iban cuadros
extras que no habian sido programados en la editora.

No obstante, la accesibilidad mayor del video fue permitiendo que
mas personas no profesionales pudieran realizar sus propias producciones,
entre ellos antropélogos y gente proveniente de las ciencias sociales. Asi, los
investigadores contaban con un medio accesible para registrar eventos en el
campo que podian sumarlo a otra informacion etnografica para la elabora-
cion de sus textos. Incluso, llegaba a ser mas factible mostrar a las personas
grabadas, a través del visor o de un monitor externo, como iba quedando el
registro, y eso ayudé a que sintieran confianza y en algunos casos las hizo
involucrarse en las producciones. Pobladores de escasos recursos también
tuvieron acceso a este medio y empezaron a crear sus producciones con
fines diferentes a los del investigador, como enviar videocartas a familiares
en o desde el extranjero, grabar sus propios eventos sociales o realizar ma-
teriales de asercion politica y cultural en procesos de autorrepresentacion
identitaria (véase seccion sobre video indigena en el Capitulo I).

El otro gran salto tecnoldgico que abrié nuevas posibilidades de ex-
presion audiovisual vino a partir de los afios ochenta con el desarrollo de la
computacion domeéstica y su forma digital de procesar informacion. Con
rapidez se crearon programas capaces de editar video. En un principio
tenian que pasarse de su forma analdgica a la digital. Esto posibilité lo que
se conoce como edicion no lineal, la cual tiene enormes ventajas como la
de poder mover secciones enteras desde cualquier punto del documental
a cualquier otro, tener mejor control del audio, la multiplicacion de efectos
especiales, y sobre todo que no se degrade la calidad del material audio-
visual durante su manipulacion y copiado. Aunque en un principio solo
equipos de computacion muy poderosos y caros permitian que el sistema
no se cayera constantemente por la enorme carga de procesamiento de
informacién audiovisual, con el tiempo las computadoras se hicieron mas
poderosas, con mayores capacidades y mas baratas. Junto al desarrollo yla
popularizacion de las computadoras domésticas, en los aflos noventa apa-
recié el bvD que, tomando prestado del disco compacto para audio (cp)
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se hizo enormemente popular para la grabacion y distribucion final de los
materiales de video, desplazando al formato estandar vHs de entonces.

Aunque todavia hay camaras analdgicas en circulacion, es de esperar
que en pocos anos queden confinadas en museos. La mayor parte de las
camaras de la actualidad graban y procesan la imagen de forma directa-
mente digital, aunque conservan una salida de video analédgico para que
puedan verse en los televisores que atin usan este sistema. En esa transi-
cion surgid para el mercado no profesional y semiprofesional un tipo de
formato y videocasete que dejé de grabar analégicamente y se convirtié en
el estandar del video digital por mas de una década: el mini-pv (el profe-
sional seria el bv-cam). Mas recientemente, se empezaron a popularizar
las camaras posteriores a los videocasetes, las que utilizan memorias sp o
disco duro para guardar el registro electronico, las cuales pueden ser muy
convenientes si se logran comunicar y funcionan con las computadoras y
los programas de edicion con los que contemos.

El lente

El sistema 6ptico de la camara determinara en buena medida la calidad y
las posibilidades de capturar cierto tipo de escenas en nuestro trabajo. Su
funcién es tener control sobre la luminosidad de la imagen, su enfoque y
su cambio de distancia focal (zum). Al hacernos de una camara posible-
mente nos fijaremos mas que todo en el nimero de aumentos del zum
sin reparar en otras caracteristicas del lente que pueden ser igual o mas
importantes para nuestro trabajo.

En primer lugar tenemos lo que se conoce como la apertura del lente
(también conocido como «iris» o «diafragma»), que es la cantidad de luz
que permite entrar al sensor de la cimara y que tiene la funcién equivalente
de la pupila en nuestros ojos. Los fabricantes de camaras normalmente in-
forman la maxima apertura del lente (f2, 2.8, f4, {5.6, 8, etc.). Mientras
mas bajo sea el nimero, mas apertura tendrd la camara y por lo tanto per-
mitird grabar en condiciones de luminosidad mas bajas. Para nuestro tra-
bajo como antropdlogos que normalmente utilizamos luz ambiente, una
camara con alta luminosidad serfa lo mas deseable, aunque la velocidad de
captura puede que sufra si se hace el registro en locaciones muy oscuras.

Normalmente no tenemos que preocuparnos por graduar la luz,
pues las camaras actuales generalmente lo hacen por nosotros de forma
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automatica. Las camaras mds complejas, sin embargo, nos permiten tener
control manual sobre el diafragma, lo cual puede ser ttil para lo siguiente:

a)

b)

c)

d)

En condiciones de muy poca luz se puede forzar la cimara para que
permita una apertura mayor que la que nos daria el automatico y asi
poder captar las imagenes deseadas, aunque si estas se mueven mucho
tendran un efecto entrecortado y borroso.

A mayor entrada de luz, la profundidad de campo serd menor. Esto
quiere decir que los objetos ubicados inmediatamente adelante o atrds
del centro de la accion estardan mas desenfocados que si se hiciera con
una apertura mas cerrada. Entonces, dependiendo del efecto que que-
ramos lograr, dicha profundidad de campo se podra modificar con
esta funcion.

Con frecuencia nos topamos con que aquello que nos interesa grabar
esta mas oscuro que lo que estd en los alrededores. La camara normal-
mente hace un promedio automatico de toda la luz que le entra para
ajustar su diafragma, por lo que a veces lo que es central para nosotros
no saldra con la cantidad de luz adecuada y estara sobrexpuesto o sub-
expuesto. El caso mas recurrente es cuando la luz proviene de la parte
de atras del sujeto y lo oscurece. Esto se puede evitar con el control
manual del diafragma.?

Las personas de piel oscura tienden a ser mas dificiles de captar ade-
cuadamente, ya sea en condiciones de mucha o de poca luz. El dia-
fragma manual puede ayudar a compensar esto. Solo habra que re-
cordar mantener los niveles utilizados en la misma locacién con la
misma persona, pues a la hora de edicién puede haber brincos de to-
nalidad si la funcién ha sido manipulada entre toma y toma.

Hay que tener en cuenta que el iris automatico se desajustara (como
en el autofoco) si un objeto mas claro o uno mas oscuro pasa enfrente
de la accioén filmada. O, por ejemplo, si se esta haciendo un paneo en
un cuarto con poca iluminacién y pasamos frente a una ventana o
fuente de luz, se nos moveran automaticamente los niveles de brillo
y contraste. En este caso, se puede utilizar el automatico para graduar

2 Algunos modelos vienen con un botén adicional para compensar el llamado back-Ii-

ght. Esta es una funcidn util que esta entre lo manual y lo automético, pero no hay que
confundirlo con el iris manual. Lo mismo con algunas cdmaras que traen un botén para
«ganancia de video» (video gain).
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la parte que nos interesa destacar y luego pasar a manual para fijar la
apertura alli y que estos movimientos no alteren los niveles de luz.

Cuando se tiene la posibilidad de escoger una cdmara, uno de las pruebas
mas importantes es apuntar hacia una zona de poca luz y ver qué tal sale
la imagen. Hay que fijarse especialmente en el granulado y los tonos de
piel comparados con los sujetos reales.

El enfoque es otra de las caracteristicas que tienen que ver con la dptica
del lente y normalmente los no profesionales lo utilizan de forma auto-
matica, dejando que sea la camara la que se encargue de ello. Lo ideal, sin
embargo, es tener una camara que permita la posibilidad de operar esta
funcién de forma manual. Comtnmente el enfoque automatico se ajusta
sobre lo que esta en el centro de la imagen; eso nos dificulta mover la ca-
mara, pues se correra el riesgo de que se desenfoquen los personajes de
esta posicion central. Igualmente, la funcion automatica también tendrd la
desventaja de que cada vez que se mueva algo o alguien enfrente de lo que
estemos grabando, el lente se desenfocard para tratar de enfocar el nuevo
elemento. Asi, en un lugar con mucha gente pasando frente a una persona
entrevistada, el enfoque y desenfoque seran constantes. Ademas, en condi-
ciones de poca luz, el enfoque automatico tendra problemas para encontrar
los referentes de la imagen que tiene enfrente y enfocar adecuadamente.

Esto se puede evitar mediante un control manual de esta funciéon con
un anillo alrededor del lente. Hay que tomar en cuenta que mientras mas
grande es este anillo, mayor sera el control y la facilidad para operarlo.
Ademds, podremos explorar lados mads creativos del trabajo de camara,
como comenzar con una toma enfocada en close-up para luego desen-
focarla manualmente y enfocar algo o a alguien que esté atras para sor-
prender al publico o para darle un nuevo significado a la primera toma.
Si se cuenta con las funciones automatica y manual se pueden combinar
(como utilizar el automatico para hacer las primeras grabaciones de lo
que nos interesa y luego pasar al manual para hacer las variaciones que
requerimos desde ahi). En todo caso, lo que conviene es practicar antes
para que cuando ya nos toque la grabacion formal sepamos operar esta
funcién con soltura. No siempre es facil hacer el enfoque manual si uno
estd en movimiento; o si al mismo tiempo se esta operando el diafragma
de forma manual; o si se esta utilizando el visor ocular, desde donde puede
ser mas dificil ver si una imagen esta enfocada o no.



216 .+ ELDOCUMENTAL ANTROPOLOGICO. UNA INTRODUCCION TEORICO-PRACTICA s CARLOS Y. FLORES

El parasol y la limpieza del lente

Es util contar con una camara cuyo lente tenga una cobertura o parasol
a su alrededor para que la sombra ayude a evitar que los rayos del sol
o una luz muy intensa alteren o echen a perder las tomas. También ser-
vira para proteger el lente de una lluvia moderada. Si nuestra camara no
tiene esta facilidad, en algunas ocasiones tendremos que improvisar un
parasol con algtn cartén encima del lente, una sombrilla o algo por el es-
tilo. No hay que olvidar también llevar siempre instrumentos para limpiar
el lente, como una escobeta, una pequefia bomba manual para echar aire,
un pedazo de tela y liquido limpiador. Todo esto se puede conseguir a bajo
precio en cualquier tienda especializada de fotografia.

El zum

El zum es una pieza imprescindible en una camara digital moderna y su
funcién es hacer acercamientos («T» por telefoto) y alejamientos («W»
por wide angle) del evento que se esté filmando, sin mover la camara de
lugar. Esto se logra al hacer, en el caso de los zum dpticos, variaciones
mecanicas de los lentes de la camara, lo que a su vez afecta el angulo de
vision de la imagen. El tipo de zum se define por cuantos aumentos puede
realizar de esta forma. Asi, un zum que diga 10x es porque puede magni-
ficar 10 veces la imagen en la posicién «T» maxima. De la misma forma en
que conviene encontrar una camara con un nimero de apertura baja para
que nos permita la entrada de mas luz, en el caso del zum serd lo contrario
y trataremos de encontrar una camara que tenga el mayor niimero posible
de aumentos. Por ello hay que tratar de conseguir una camara con un au-
mento de por lo menos 10x (muchos videastas mas profesionales gustan
de un aumento de 17x) (véase Barbash y Taylor 1997:236).

Su uso es muy extendido y popular, pues permite hacer acercamientos
o alejamientos utiles en diferentes situaciones sin movernos del lugar.
Basta recordar las escenas del clasico documental antropoldgico The Ax
Fight (1975) dirigida por Timothy Ash y Napoleon Changnon, que de una
toma abierta a una aldea amazonica, de pronto y de forma inesperada,
se vieron obligados a utilizar el zum cuando una pelea con palos y un
hacha emergio entre sus pobladores. Esta funcion les permitié mantener
cierta distancia e incluso su seguridad personal mientras se desarrollaba
el conflicto, al mismo tiempo que lo captaban (Barbash y Taylor 1997:114).
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Otras veces, una toma a la distancia nos permite no alterar tanto las activi-
dades de un determinado grupo o de una persona con nuestra presencia.
También nos sirve para registrar detalles como manos, ojos, pies, etc., sin
que tengamos que desplazarnos.

Sin embargo, también hay detractores de esta funcién de la cdmara
entre algunos documentalistas que hacen video antropologico al argu-
mentar que su utilizacién resta realismo a la toma, pues el ojo humano
no tiene tal funcién. Esto puede ser una exageracion, dado que muchas
funciones de la cdmara y de la produccién documental no cuentan con un
equivalente del ojo y/o de la experiencia humana (como grabar en blanco
y negro; «ver» rectangularmente; la transformacion del tiempo en la edi-
cion, etc.). Se ha dicho también que su uso excesivo o sin razdn resta pro-
fesionalismo a las producciones documentales, pues no solo nos distrae
de la trama central, sino que nos hace ver su artificio. Ciertamente, con
frecuencia se puede detectar el trabajo de camara de un principiante por
el sobreuso de este recurso sin que haya razén clara para ello.

Durante los tiempos del cine directo de los afios sesenta, el empleo
del zum se volvié casi prohibido entre los seguidores de esta corriente
documental. Algunos autores como John Marshall criticaban su uso por
relacionarlo con el espionaje junto a otras técnicas como las grabaciones
clandestinas. El pensaba que acercarse fisicamente como camardgrafo a
sus sujetos lo volvia no solo parte de la accion sino que a la vez mostraba
respeto hacia ellos. Creia que al sentirse comodo filmando de cerca a sus
personajes los hacia sentir relajados a ellos también (Foley 2012:17).

Por el lado técnico hay que tomar en cuenta que el zum altera el ta-
maio de la imagen pero no la perspectiva. Para cambiar de perspectiva
hay que acercarse fisicamente con la cdmara a la accién. Esto tiene varias
implicaciones para nuestro trabajo, pues aunque parezca lo mismo, no es
igual acercarnos (junto con la audiencia) fisicamente a uno o varios su-
jetos que acercarlos con el zum a nosotros. En el primer caso el cambio
de perspectiva nos dara una sensacion real de acercamiento y por lo tanto
la toma podra resultar mas intima. Sélo habra que tener la precaucién de
no descuidar el enfoque, pues si la toma esta en manual se desenfocara
cuando nos acerquemos o alejemos fisicamente de lo que nos interesa
grabar.

Utilizar el zum, por el contrario, es aumentar el tamafio relativo en
la pantalla de un objeto o sujeto mientras disminuye el angulo visual (lo
que esta a su alrededor). Aunque la toma esté mas centrada en el objeto o
sujeto de interés, sera un tanto mas distante y esa sensacion de lejania se
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transferird a la audiencia. Ademas, una toma cerrada de esta forma dara la
sensacion de un espacio comprimido junto al sujeto de nuestra atencién.
Es decir, la figura se mirard cercana a algo que esta muy lejos, por ejemplo
una luna grande con la silueta de alguien caminando por ella. También,
dada la distancia, los sujetos pareceran moverse de forma mas lenta. La
toma abierta, por el contrario, dard una sensacién mas tridimensional y
la figura central no solo se movera mas agilmente sino que tendra mayor
identidad que si estuviera fusionada en un espacio.

Entonces, una primera regla seria no utilizar el zum a menos que se
estime necesario o conveniente para lo que se quiere decir y que sea en
forma moderada. Si se utiliza, habra que tomar en cuenta varios factores:

a) Su uso constante consume cantidades significativas de bateria.

b) Una toma abierta sera mucho mas estable que una cerrada. Para esta
ultima se recomienda usar tripode pues cualquier pequefio movi-
miento de la cdmara se magnificara en la imagen.

c) En general es mejor utilizar un zum mas lento que rapido, para no
distraer a la audiencia a menos que una accion rapida lo requiera.

d) Comenzar el zum con una toma que tenga cierto tiempo de estar es-
tatica y terminar con otra estatica que también se quede asi por un
tiempo. Esto nos ayudard a hacer cortes en el cuarto de edicion, pues
un corte de una toma en movimiento a otra en movimiento puede
resultar confusa o distractora para la audiencia.

e) Una toma cerrada o con el maximo de aumento del zum capta menos
luz que una abierta y también el enfoque automatico tiene mas pro-
blemas para realizar su accion.

f) Hacer pruebas sobre la velocidad y sensibilidad del boton del zum de
nuestra camara. En algunos casos este se puede ajustar a diferentes ve-
locidades o se puede utilizar esta funcién de manera manual girando
un anillo alrededor del lente. Suele suceder que cuando se hace un
acercamiento o un alejamiento la toma se detiene o acelera a medio
camino sin nosotros haberlo planeado por no habernos familiarizado
previamente con la mecanica del zum de la cdmara.



ANEXO I. LA CAMARA DE VIDEO Y SUS ACCESORIOS ~ « 219

g) Tener en cuenta que algunos micréfonos incorporados a la camara
captardan el sonido del motor del zum en movimiento, sobre todo los
que no traen una zapata que los aleje del cuerpo del equipo.

h) Como se menciond antes, si se va a ir de una toma abierta a una ce-
rrada, hacer la cerrada primero antes de empezar a grabar de forma
manual y ajustar el enfoque ahi sobre el objeto de nuestro interés. Asi,
cuando se haga la grabacion no terminaremos con un acercamiento
que quede fuera de foco.

Gran angular y telefoto

Hay camaras que permiten sustituir o enroscar un lente diferente al ori-
ginal. Los dos mas usados son el gran angulary el telefoto. Con el primero
se logra grabar en lugares congestionados o reducidos en cuanto a tamafio
donde hay menos posibilidad de lograr la distancia requerida para hacer
ya sea la toma en foco o que lo que nos interese quede a cuadro de forma
completa. Este, entonces, nos da un panorama mas amplio de un espacio,
al captar un mayor numero de personajes o darnos mas informacién ge-
neral del lugar. Ademas, los movimientos de camara se notan menos que
con el lente normal. Es por ello que el cine directo favorecié mucho los
lentes de este tipo, pues permitian seguir la accién con la camara en la
mano y registrar un espacio mayor y sin que la imagen brincara tanto. No
obstante, el gran angular tiende a distorsionar y curvar la imagen (como
con el llamado ojo de pez) aunque, si no es tan exagerado y se sabe usar,
muchas veces es dificil darse cuenta de que se ha utilizado para algunas
tomas.

Existen posicionamientos tedricos en defensa del uso del gran angular
en el trabajo antropoloégico, por considerar que brinda un panorama mas
amplio de la accion. Karl Heider, por ejemplo, dice que lo prefiere sobre
el telefoto, pues nota la importancia de captar no solo detalles (particu-
larmente la gesticulacion de las personas cuando hablan para la camara o
entre si), sino diferentes formas de comunicacién no verbal que se realizan
con otras partes del cuerpo y que requieren registros mas amplios. En mu-
chas culturas, sefiala, los gestos de las manos o los brazos complementan
la informacion verbal, y de esta manera enriquecen el entendimiento de lo
dicho. En la misma linea, cuando se trata de filmar grupos en interaccién
y en intercambio de opiniones al estilo observacional se captan mensajes
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incluso de quienes estan en silencio, o que se comunican con la persona
que esta hablando mediante sonidos, gestos o asintiendo con la cabeza,
y que de ese modo retroalimentan la conversacion. Por dltimo, indica,
un gran angular nos permite no solo ver apropiadamente a las personas
que interaccionan, sino captar mas datos de su contexto sociomaterial, lo
cual no solo nos da mayor informacién sobre el espacio ocupado por las
culturas investigadas, sino que hace notar que los comportamientos cultu-
rales también se modifican de acuerdo con dichos contextos en los que se
expresan (Heider 2004:424, 425).

Con el telefoto sucede lo contrario y lo que interesa al emplearlo es
captar imagenes muy distantes. Se utiliza para registrar escenas de vida
natural salvaje, por ejemplo, ya sea por peligro o porque no queremos al-
terar los eventos. En nuestro trabajo antropolégico, como lo vimos con
el zum, puede ser muy ftil para minimizar nuestra presencia en alguna
actividad de la vida social al filmarla a la distancia. Esto, combinado con
un buen micréfono inalambrico puede darnos resultados sorprendentes.
Hay que recordar que el problema principal del telefoto en nuestro caso es
que las imagenes salen muy movidas si se hace trabajo de cdmara a mano,
por lo que cuando se utilice este recurso se recomienda apoyar el equipo
en el tripode o en una superficie plana.

Soportes para la cdmara

Aunque una cdmara movida puede en algunas ocasiones aumentar consi-
derablemente el dramatismo de las imagenes y el subjetivismo del cama-
régrafo, como en el cine directo o el vérité, por lo general una cdmara es-
table distrae menos para adentrarnos en el relato documental que una en
movimiento. La estabilidad se logra de dos formas: a) utilizando el cuerpo
como soporte o b) apoyandose en algin otro soporte fisico ademas de
nuestra anatomia.

En el primer caso, solo con el cuerpo, normalmente se utilizan ambas
manos al operar los botones y sostener el peso de la cdmara. Muchas
camaras vienen con un estabilizador de imagen electrénico, el cual no
siempre ayuda como se quisiera, por lo que lo mejor es no confiar en él.
Hay que tomar en cuenta que una camara ya con bateria, luz, micréfono,
etc., va aumentando su peso, por lo que luego de un tiempo relativa-
mente corto, las manos y brazos se sentiran fatigados de sostenerla y con
facilidad pueden perder su estabilidad. Con la practica se vera ademas
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que si se sostiene el equipo con demasiada firmeza, transmitiremos de
forma mas notable nuestros movimientos corporales como la respira-
cion o temblores. Es recomendable, entonces, sostenerla firmemente pero
sin apretarla tanto, de forma flexible. En apoyo del trabajo de las manos
se pueden utilizar hombros, codos y rodillas para ayudar a estabilizar la
imagen cuando hacemos tomas que no requieren que nos desplacemos
fisicamente. Si queremos hacer una toma panoramica, se pueden utilizar
las piernas como tripié y girar con el tronco del cuerpo erguido. De ser
posible, hay que practicar este movimiento antes de que se haga la toma
final, pues es frecuente que uno se quede bloqueado durante el giro por no
haber calculado bien los limites corporales. También procurar hacer un
paneo (barrido horizontal) lento, partiendo de un punto estable y parar
hacia otro también estable, para facilitar la edicién posterior.

Cuando se hacen tomas que requieren que nos movamos de un lugar
a otro mientras grabamos, hay que tomar en cuenta varias cuestiones para
disminuir las sacudidas en la imagen. En primer lugar, se pueden utilizar
las rodillas como fuelle que ayude a amortiguar los pasos; es decir, flexio-
narlas levemente mientras caminamos. También un lente gran angular
hara menos evidentes los movimientos de cdmara y sobre todo mantener
el zum lo mas abierto posible. Es importante también filmar con ambos
ojos abiertos, uno centrado en el visor y el otro en lo que se encuentra en
nuestro camino para ir evitando obstdculos y ver otras cosas potencial-
mente interesantes. Hay tomas que se realizan frente al sujeto caminando,
lo que implica que el camardgrafo tiene que desplazarse hacia atras. En
estos casos, es altamente recomendable que alguien mas nos vaya guiando
jalandonos por el hombro, la parte trasera de la camisa o del cinturdn.

Los soportes fisicos pueden ser de distinta naturaleza: desde un mon-
ticulo en el que podamos apoyar los codos estando bocabajo, hasta una
mesa o las ramas de un arbol. Sin embargo, el mds comun sera el tripié o
tripode, un soporte de tres patas y superficie plana de altura ajustable que
esta hecho especificamente para sostener en un punto fijo la cimara y que
cuenta con la posibilidad de hacer paneos y barridos verticales utilizando
una agarradera integrada. Los hay de muchas calidades y precios, pero
en general habra que fijarse en que los movimientos a partir de este sean
suaves y constantes (por eso se prefieren los hidraulicos). Algunos tienen
un nivel de burbuja para garantizar la horizontalidad de la plataforma. Los
tripiés mas estables son normalmente los mas pesados también y aunque
nos ayudaran a que las tomas sean mejores, también pueden resultar muy
voluminosos para nuestro trabajo antropoldgico, que muchas veces nos
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demanda largas jornadas pedestres en el campo. Por ello, con frecuencia
un tripié simple de fotografia podra servirnos para lograr tomas sin mover
la cdmara, como durante una entrevista o al registrar los eventos desde un
punto fijo. En este caso, se puede pensar en mantener una toma constante
utilizando el tripié, en tanto que una segunda camara efectia otros regis-
tros mientras se desplaza por el espacio de la accién. Ya en el cuarto de
edicion se pueden lograr montajes interesantes de imagenes registradas
de forma sincrénica que nos den mas elementos visuales para una com-
prension mejor de los eventos, también para facilitar la edicién y lograr un
lenguaje cinematografico que tenga mayor fluidez.

Desde la antropologia ha habido criticas al uso del tripode. Uno de
ellos fue Jean Rouch, para quien las tomas perfectas apoyadas en este re-
curso desde la distancia —en vez de las tomas movidas hechas entre la
gente— eran puro voyerismo. «Esta arrogancia involuntaria en la filma-
cion», senalaba, «no solo la nota mas adelante un espectador fijo, sino en
realidad la gente [en el campo] la siente como tal cuando se le filma como
que si fuera desde una torre de vigilancia» (citado en Colleyn 2005:115).
Igualmente el uso del tripié generé un debate entre Gregory Bateson y
Margaret Mead. El primero comienza diciendo que los registros visuales
deberian ser una forma de arte y que al usar el tripode, como indicaba
Rouch, no se conseguia nada relevante: «<Hablo de tener control de la ca-
mara» comento a su entonces esposa, «tt hablas acerca de poner una cé-
mara muerta arriba de un maldito tripode. [Asi] no ve nada» (Mead y
Bateson 2002:41, 45).

La discusién anterior muestra que en realidad no hay una posiciéon
unificada dentro del gremio relacionado con la antropologia en torno al
tema. El debate de fondo tiene que ver con la intencionalidad del director
hacia sus personajes y sus vidas. Claramente, un estilo mas vérité o de
cine directo normalmente prescindira del uso del tripié en aras de la mo-
vilidad para seguir la accién y al mismo tiempo por el interés no siempre
declarado de mostrar la subjetividad del camarégrafo mediante una ca-
mara mas inestable. Esto no sucede asi en la mayoria de los casos del cine
observacional, en el que como buena «mosca en la pared» se busca regis-
trar la accién desde un punto fijo y con poca interaccion personal con las
dinamicas sociales que se desarrollan enfrente de la cdmara y, sin duda, el
tripié sigue siendo un instrumento casi imprescindible para la filmacién.

Dependera de nosotros, entonces, decidir si lo utilizamos o no, o en
qué partes del documental resultara apropiado y en cudles no. Las teo-
rizaciones ayudan a decidir, pero en general se termina por desarrollar
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formatos hibridos, dependiendo de las circunstancias. Incluso, a la hora
de improvisar, se pueden montar tripiés en ruedas (trolley) o poner la ca-
mara sobre una plataforma movil para lograr cierta estabilidad al seguir
a nuestros personajes. De igual manera, hay muchos otros tipos de so-
portes para camara que podemos improvisar para lograr resultados efi-
caces en nuestras producciones. Finalmente, las nuevas camaras disefiadas
para deportes tipo Go-Pro estan brindando toda una nueva gama de po-
sibilidades para grabar a nuestros personajes (0 que estos se graben a si
mismos) y sobre todo cuando se les monta en los llamados drones para
hacer tomas aéreas controladas desde el suelo.

Salida de audio y video

Las camaras que aun registran las grabaciones en videocasetes tienen sa-
lida de video en una de dos formas o en las dos: analdgico (compuesto) y
digital. Aparte de usarse la salida analdgica para conectar la cdmara a un
monitor de television (que puede ser analdgica y de alta definicién), la co-
nexion tiene la funcion de transferir el registro a la computadora para su
edicion. Toda la informacion que entra en la computadora debe de ser di-
gital, por lo que si solo se tiene la opcion analdgica de la camara, habra que
conseguir un aparato para que digitalice la imagen normalmente via uss
en un formato editable por el programa con el que se cuente. Cuando la
transferencia se hace directamente del digital, las dos formas mas usadas
al escribir este libro son por medio de una conexién UsB o por la conec-
tividad llamada 1EEE1394 o Firewire. La ventaja de esta ultima es que se
puede operar la camara desde la computadora y nos permite también ser
mas precisos en cuanto a la transferencia de los segmentos que utiliza-
remos para editar. Entonces, habrd que fijarse cudles son las salidas de
audio y video que tiene la camara que usamos y también ver qué tipo de
entradas para ello existen en la computadora donde haremos la edicién.
Con las tarjetas de memoria o disco duro de la camara, la transferencia
serd automatica, como si fuera una memoria externa de la misma compu-
tadora. Sin embargo, hay que tomar en cuenta que no siempre se puede
encontrar o descargar la informacién por problemas de compatibilidad
con el programa de edicion respectivo.
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Este libro se centra en conceptualizar, problematizar y viabilizar la elabo-
racién de documentales dentro del marco de referencia de la discusién an-
tropolégica apoydndose en teorias de la comunicacién y otros campos dis-
ciplinarios afines. De particular importancia serdn los debates disciplinarios
alrededor del documental enmarcados dentro de las criticas posmoderna,
poscolonial y posestructural contempordneas, que ahora cuestionan y pro-
blematizan de manera mdés profunda y hasta incémoda el encuentro con
ese “otro” cultural que la antropologia ha representado en su proceso de
investigacién, textualizacién y circulacién. Bajo estos pardmetros de critica
antropolégica, el material busca ademds estimular ideas y ofrecer bases
sobre cémo concebir y construir desde lo teérico hasta lo aplicado videos-do-
cumentales que funcionen tanto como herramientas eficaces de investigacién
como de difusién de resultados.

® El autor nos entrega una rara mezcla de experiencia préctica y sofisticacién

tedrica alrededor de la historia del documental etnogrdfico desde una dis-

tintiva perspectiva latinoamericana. Como fal, confio en que serd una con-
tribucién invaluable a la literatura de la antropologia visual a nivel global.

PauL HenLEY,

GRANADA CENTRE FOR ViSUAL ANTHROPOLOGY, UNIVERSIDAD DE MANCHESTER

® Desde un evidente compromiso con el contexto, literatura y précticas de
diferentes regiones de Latinoamérica, y a la vez en didlogo con referencias
claves de Europa y Norteamérica, este libro es un aporte pedagégico y
académico sustancial, y uno de los pocos recursos sobre esta temdtica en
espafol para extender la produccién y reflexién sobre la imagen en la

antropologia latinoamericana.
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® Estoy seguro que con el tiempo este libro serd una fuente bibliogrdfica
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