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Abstract

Cuando vemos peliculas de culturas extrafas o de grupos subculturales dentro de
la propia cultura, nos hacemos una idea de como es la gente que vemos en ellas.
A veces nos parece que esa gente es gente rara con costumbres raras y a veces
reconocemos en ellos cuestiones comunes a todo ser humano. Todo cine,
independientemente si es un cine documental o de ficcidn, que trata de
representar grupos culturales y la forma y situaciones de vida de la gente en
general pueden considerarse como cine etnografico.

A partir de mas de 50 filmes producidos por diferentes paises, asi como también
a partir de ejemplos de etnograffa escrita por la academia o en forma novelada,
este libro discute la representacion de ese ’Otro” en el cine "documental" y
"semidocumental”, tanto aquel producido para la television como aquel
producido por antropdlogos y etnografos. Las criticas que diferentes autores le
hacen a este cine son analizadas, y se cuestionan los supuestos limites entre las
llamadas representaciones factuales y las representaciones ficticias. El tema es
tratado desde un punto de vista metodologico y de la teoria/ filosofia de las
ciencias, donde se hace notar la relevancia de la posicion epistemologica del
filmador —conciente o inconsciente- para la representacion del "Otro". En otras
palabras, el presente libro discute la relacion existente entre epistemologia,
eleccion de técnicas y dramaturgias filmicas, la representacion del Otro y sus
consecuencias para su recepcion por parte del pablico.
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INTRODUCCION

Cine sobre gente, gente sobre cine. Entre el
documental televisivo y el filme etnografico
académico

"Existe una tribu, denominada ‘la tribu de los etndgrafos filmadores’ que se creen invisibles. Con
extraflas maquinas y cables eléctricos entran a una habitacion donde se celebra alguna fiesta o
donde un enfermo est4 siendo curado, o donde un muerto es llorado y se imaginan que nadie se da
cuenta de su presencia o que si los ven rapidamente se olvidan de ellos.

Los de afuera de la tribu, saben poco de ellos ya que sus viviendas se esconden en las selvas del
Documental. Como otros documentalistas, sobreviven cazando y recolectando informaciéon. A
diferencia de otros filmadores profesionales, ellos prefieren la consumicion de alimentos crudos.

Su cultura es Gnica en el sentido de que los conocimientos no pasan de generaciéon en generacion
sino que ellos tienen cada vez que descubrir de nuevo lo que sus antepasados ya sabian. Se
comunican poco con el resto de los habitantes de la selva y son lentos en aprender las nuevas
tecnologias. Sus trabajos raramente son distribuidos o vendidos, sino que so6lo circulan entre ellos
mismos. Producen grandes cantidades que deben ser almacenadas en archivos.

Su objeto de adoracion es el Dios de la Realidad cuyo enemigo de siempre es el danino Arte.
Piensan que para estar alertos contra este brujo, deben ser devotos a las practicas conocidas como
Ciencias. Su cosmologia sin embargo no es estable: durante décadas han luchado salvajemente entre
ellos mismos compitiendo en quien puede servir mejor al Dios . Se acusan los unos a los otros de
ser amantes secretos del Arte; el peor insulto en su idioma es "esteta"

(Un comentario ironico de Elliot Weinberger, (1994) sobre el tipo de cine que tradicionalmente se
definid como cine etnografico).

Existe una lucha por la definicion del filme que trata de los significados sociales y
culturales de individuos y grupos de gentes. La television de hoy dia nos muestra
documentales fantasticos sobre los medios sociales de grupos de individuos, sus formas
de vida, el contexto de sus vidas, sus quehaceres, pensamientos, formas de relacionarse
entre ellos y con la naturaleza, condiciones econdmicas, etc. A veces también sobre la
vida de individuos particulares en medioambientes urbanos, hombres y mujeres que no
tienen un techo donde poder dormir, jovenes drogadictos, jovenes prostitutas, y los
Gltimos afios también individuos en situacion de poder.



Los que hacen estos filmes son personas con y sin educacion formalizada en filme y
métodos de investigacion social. Productores, directores, fotografos, técnicos, periodistas
y distintos tipos de investigadores sociales (antropdlogos, historiadores, psicdlogos,
médicos, etc) se reunen para la produccion de un filme. Lo que los une es un interés
comn por la vida de las personas y por el filme como medio.

Este trabajo en conjunto no es libre de fricciones, sino todo lo contrario. Esta lleno de
discusiones acaloradas donde quedan claras las distintas ideas preconcebidas de las que
parten cada uno de ellos. Ideas sobre la mejor forma de representacion, ideas sobre la
mejor forma de cortar las secuencias del filme, ideas sobre el papel de la imagen y de la
palabra, ideas sobre que debe estar y no estar en el filme, en fin, sobre cada minuto del
proceso de produccion.

Cuando el filme ya ha sido mostrado en la television o en alglin festival de cine
documental y/ o etnografico, empieza a ser objeto de estudio en textos académicos. Puede
el filme ser definido como documental? Documental etnografico? “Representa” a las
personas de una manera leal? El tipo de preguntas que se hacen depende de la tradicion
académica de sus autores y asi también sus respuestas.

A partir de mi propio bakground en estudios de cine y estudios de la comunicacion, y mas
tarde un interés especial en antropologia social y cultural, me he acercado a la literatura
que trata el cine documental sobre la vida de personas tanto en culturas lejanas como en la
propia cultura urbana. Los que méas se han interesado en este tema son antropdlogos y en
menor grado tedricos del cine, de los medios de comunicacidén y algunos productores.
Este libro parte de la discusion de esos autores. Los ejemplos filmicos que discuto en el
libro son tanto ejemplos que diferentes autores utilizan para referirse al cine etnografico
producido por antropdlogos, como también peliculas corrientes mostradas en la television
sueca, en distintos festivales internacionales y peliculas que se encuentran en archivos
documentales. Por el momento defino el cine sobre gente y el significado de sus vidas de
etnografico, para a lo largo del libro problematizar el concepto. A pesar de que muchas
veces me refiero al antropdlogo visual como productor de este cine, el razonamiento que
hago sobre el cine "etnografico" debe leerse en relacidon con este cine en general. As{
como existen enormes diferencias entre los antropdlogos hacedores de cine, también
existen diferencias entre documentalistas televisivos. Creo incluso que puede decirse, que
las mayores diferencias no las encontramos entre estos dos grupos sino dentro de cada
uno de ellos.

Consciente de que algunos antropdlogos reaccionaran diciendo que existe una diferencia
entre el filme etnografico producido por la academia y el filme etnografico producido
para la television, mi insistencia en tratar estas dos formas simultaneas debe leerse como
una critica a la posicion que trata de levantar barreras entre ellos, no mas que como una
forma de defensa de la propia identidad profesional.



Cuando uno lee escritos de mediados de los afios 70- , no es dificil entender parte de la
ingenuidad con que se tratan algunos temas. Encontrar las mismas ideas en un libro del
ano 2000 cuesta mas entender.

A pesar de que en la literatura se encuentran a menudo afirmaciones sobre la caducidad
de la creencia de una supuesta objetividad en la investigacion y representacidn, existen
todavia algunos miles de paginas que parecen escritas hace treinta anos atras. Al mismo
tiempo, la literatura sobre cine etnografico de los Gltimos afos, también nos ofrece ideas y
relatos fascinantes de las experiencias y teorizaciones de algunos de estos tedricos y
realizadores de cine. Interesante en estos autores es justamente su bakground teodrico-
practico, algo poco comiin en el mundo académico (y en la sociedad en general) ,
dandonos asi una perspectiva maltiple de acercamiento a la realidad.

Los temas sobre film (etnografico) mas tratados en la literatura contemporanea de habla
inglesa, principalmente norteamericana pero también inglesa y de algunos autores daneses
(ver la lista de literatura en las paginas finales) podrian resumirse como discusiones de
qué es un filme etnografico, problemas de cooperacidon con la industria de la television,
comparaciones del filme como medio visual con el texto escrito, cuestiones de autoridad,
reflexion, ética y representacion del Otro'. Existen diferentes opiniones y puntos de vista
ante esos temas y problemas, dependiendo a menudo de si los autores son antrop6logos
visuales teoricos o también productores de cine, y si los autores se basan o no en teorfas
multidisciplinarias. El presente libro discute los principales temas tratados por diferentes
autores, los mas interesantes desde un punto de vista tedrico, y las consecuencias
practicas de las decisiones del realizador de este cine. Me acerco a estos temas, desde la
teorfa del conocimiento, las teorfas de la comunicacidn, teoria filmica y teoria
antropolbgica, discutiendo tanto los supuestos epistemoldgicos como las supuestas
funciones del filme en que se basan diferentes afirmaciones. En otras palabras, la
finalidad fundamental de este libro es, desde una perspectiva meta discursiva, dar un paso
adelante (o atras si se quiere), y discutir no s6lo el cine etnografico en si, sino el discurso
sobre este filme.

Podria pensarse, que dependiendo si diferentes autores pertenecen a una tradicion
funcionalista, marxista o simbdlica-interpretativa serfan sus criticas a los diferentes filmes
una critica tedrica-metodoldgica de acuerdo a su propia tradicion. Pero no parece ser este
el caso, ya que es posible ver como un mismo autor, que en términos tedricos toma una
posicion abiertamente interpretativa y relativista, cuando se refiere a un filme, explicita- o
implicitamente exige una forma tal que conduzca a explicaciones de tipo funcionalista. O

1 P2 L .z .
Naturalmente que ésta es una clasificacion entre muchas otras posibles, pero creo que en
general los temas tocados podrian caber en estos conceptos.



aln mas, a menudo su critica se refiere -implicitamente- a las bases epistemologicas que
sugiere la forma del filme.

Mi interés es el proceso de mediatizacion, es decir, de qué manera el uso de un medio de
comunicacion, el filme / video - con sus técnicas y formas dramaticas especificas influye
en nuestra percepcion de la realidad tanto en el proceso de produccion, como de
representacion y de recepcidn, y como la conciencia sobre este proceso de mediatizacion
a menudo desaparece en el discurso sobre el filme etnografico. La separacion analitica
que hago entre el trabajo de campo/ proceso de filmacidon por un lado y la etnografia /
filme como producto por otro, es justamente eso, una separacion en términos analiticos.
En la practica sugiero que el filme etnografico como producto esta influenciado por el
trabajo de campo en el proceso de filmacion. Esto no debe sin embargo ser confundido
con la idea de que sea El Método Etnogrdfico el que determine si un filme pueda ser
considerado como etnografico o no, ya que de hecho existen diferencias y probleméticas
en este método. Paul Rabinow (1977) por ejemplo, lo mostrd hace ya mas de 20 afos
atras, encontrandose hoy dfa diferencias debido al desarrollo de la antropologia. En el
caso de la antropologia urbana por ejemplo, ha quedado ya claro que las viejas
metodologias etnograficas, basadas sdlo en observacion participativa de pequefios grupos,
no alcanzan a explicar los complicados procesos y relaciones que existen, por un lado,
entre los quehaceres de los individuos en determinados grupos como por ejemplo junta de
vecinos, asociaciones deportivas, laborales u otros grupos de interés y, por otro lado, el
nivel estructural e institucional de la sociedad en general. Este nuevo campo de
investigacion plantea nuevas preguntas metodologicas por ejemplo respecto a si basta la
observacidon participativa, a la necesidad o posibilidad de convivencia con el grupo
estudiado, la eleccion de los informadores, la imposibilidad del anonimato en el caso del
filme para nombrar algunas de estas variedades y problemas.

En la historia del cine en general aparecen primero un ntimero de peliculas con ciertas
caracteristicas en su produccidn, forma y contenido y luego se comienza a teorizar sobre
estas caracteristicas, clasificandolas de realistas, neo-realistas, u otro movimiento filmico.
En el caso del cine "etnografico", los primeros filmes fueron hechos por productores sin
estudios formales de antropologia para luego ser mostrados y discutidos tanto en las
universidades como en la literatura antropoldgica. En el proceso de teorizar, se ha
desarrollado una lucha por el derecho de definir "filme etnografico". Dicha pugna ha
generado fuertes discusiones donde diferentes grupos profesionales defienden su derecho
de definicion para mantener o ganar una posicion de poder que les pueda garantizar su
propia existencia, el derecho al financiamiento, el control de la técnica, el derecho a
definir la realidad, etc.



Durante las décadas de los 60 y los 70 se discute en la literatura antropologica el cambio
de orientacion en la investigacidon. Del estudio de estructuras sociales y comportamientos
humanos pasarnos a la necesidad de estudiar la sociedad y la cultura como un texto, es
decir como practicas simbolicas y expresiones idiomaticas que deben ser interpretadas.
Geertz (1973) se vuelve contra la tradicion positivista de verificaciones de hipotesis, leyes
generales y métodos conductistas que solo se interesan por descripciones superficiales,
para en cambio plantear la necesidad de combinar observaciones con teorias, donde las
primeras tienen como objetivo el realizar una descripcion densa y la segunda generalizar a
partir de esas observaciones.

Viendo la necesidad de hacer una diferencia entre "Antropologia visual" y "Antropologia
de la comunicacion visual", en el afio 1975 antropdlogos norteamericanos, interesados
tanto en registros culturales como en registros sobre la cultura - Margaret Mead y Sol
Worth entre otros- fundan la Society for the Anthropology of Visual Communication y el
National Anthropological Film Center en el instituto Smithsonian
(Worth,2001,1980,1976), que en 1981 pasa a llamarse Human Studies Film Archives
(http://Www.nmnh.si.edu/naa/guide/film_history.htm)2 Cuando la "Antropologia visual”
se define entonces como la fotograffa o el filme que tiene por finalidad el registrar una
cultura, la "Antropologia de la comunicacién visual" se define como el estudio de la
utilizacion de diferentes medios visuales para decir algo sobre la cultura estudiada.
Criticando la idea de la posibilidad de registrar diferentes culturas, plantean estos
antropdlogos que lo Gnico que podriamos hacer es formular diferentes ideas sobre una
cultura, que las fotograffas y los filmes deben ser leidos de esa manera. En otras palabras,
se trata de hacer una diferencia entre el utilizar una imagen sugiriendo que representa la
verdad 'y el utilizar la misma imagen como forma de ilustrar una situacidn
(Worth,2001). La estrategia retorica de hacer una diferencia entre el representar -en el
sentido de demostrar- y el ilustrar, no es mas que justamente una estrategia retorica, ya
que el ilustrar es también una forma de definir como bien es sabido en todo tipo de
analisis ideoldgico. En la literatura norteamericana actual sobre filme etnografico se
encuentran diferentes conceptos para referirse a este filme, uno de ellos es "visual
ethnographies" 'y las revistas especializadas en el campo se llaman "Visual
Anthropology" y "Visual Anthropology Review", es decir, todos son nombres que

"La posicidon de Margaret Mead respecto al status del filme etnografico es intrepretada de
forma distinta por diferentes autores. A veces se refieren a ella como una investigadora
creyente en la posibilidad de registar otras culturas y a veces como conciente de la
imposibilidad de hacerlo. Mi propia interpretacion es que existe una dualidad en ella, la
que es posible ver en diferentes textos donde a veces parece querer registar otras culturas
y a veces teoriza sobre la imposibilidad de hacerlo.
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connotan la posibilidad de mas o menos registrar otras culturas. Muchos de los tedricos
que se han interesado por el estudio de la utilizacién de los medios visuales han
descubierto las posibilidades técnico dramat@rgicas de construccion de la realidad, pero
por alguna razon, para mi, muchas veces inentendible, han caido en la trampa de
relacionar la construccidén de la realidad al uso del filme como medio, sin reflexionar
mayormente que este proceso de construccidon de la realidad es caracteristico a todo tipo
de representacion, ya sea a través de imagenes o de la palabra3 En otras palabras, lo que
partid como una conciencia del proceso de construccidon de la realidad, se ha convertido
en una critica a la falta de correspondencia entre representacion y realidad, entre el filme
y la realidad social, es decir, justamente lo que se trat6 de evitar haciendo una diferencia
entre antropologia visual y antropologia de la comunicacion visual.

Inspirados en Ruth Benedict, Mead y luego Worth - pioneros dentro de los antropdlogos
que utilizan el filme como medio de investigacion y representacion, tratan de ilustrar
"patterns of culture", es decir modelos y patrones culturales en relacion al
comportamiento y praxis de un grupo cultural. Hoy difa, 40 afos después, y desde una
perspectiva post moderna y antiesencialista, es posible cuestionar la idea de la existencia
a priori de ciertas pautas culturales y la utilizacién de modelos etnocéntricos para su
clasificacion, y desde una perspectiva fenomenologica/ hermenéutica la idea de que el
comportamiento manifiesto de un grupo sea La Forma a través del cual la etnografia nos
conteste las preguntas que plantea la antropologia, utilizando una frase de Marcus y
Fisher. Una critica similar es la que mas tarde también se han hecho a las ideas entonces
innovativas de Geertz, ya que €ste supone que los sistemas culturales tienen cierto grado
de coherencia, lo que, segin Alvesson & Skolberg (1994) es justamente una de las
cuestiones que el investigador debe investigar y que, a pesar de ser consciente del texto
como discurso, no se puede liberar de tratar de dar una "descripcidon social del Otro" (Paul
Rabinow, 1986).

Para James Clifford (1983) por el contrario, el Otro es, la representacion antropoldgica
del Otro. Preocupado por el problema de la autoridad en un texto, plantea la necesidad de
didlogo y heteroglosia, al mismo tiempo que reconoce que los didlogos son solo
representaciones de didlogos y que en la heteroglosia, es decir, en el darle voz a
diferentes sujetos en el texto estd siempre la problematica de que es el autor el que elige
las citaciones de acuerdo a la cultura hegemonica de la que es parte. También Clifford es
criticado por Rabinow (1986) por no ser consecuente con sus ideas en la propia

3 ., . . . . . .,

El proceso de construccion de la realidad ha sido discutido con vehemencia también en
la antropologia. Lo que quiero hacer resaltar aqui es que en la comparacion de los medios
escritos y los filmicos se supone que la construccion esta ligada al filme como medio.
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investigacion y por el peligro de llegar a considerar la experiencia y el significado como
solo la representacion de ellos. Observacidn interesante ya que me parece encontrar la
misma inconsecuencia entre las posiciones tedricas de por ejemplo Jan Ruby y las criticas
que hace a diferentes filmes.

Marcus and Fisher (1999) ponen su esperanza en la combinacion de estudios a nivel
particular y general ( estructuras micro y macro)’ (lo que en el caso del filme etnografico
puede decirse ser una exhortacidén pero no una imposibilidad) y en formas experimentales
de etnograffas donde se trata de representar al sujeto etnografico de una forma mas rica y
compleja, por ejemplo a través de la combinacidn de niveles estructurales con otros mas
subjetivos como por ejemplo la llamada "Antropologia (y Etnografia) de la experiencia"
que supuestamente estd influenciada por corrientes fenomenolbdgicas y hermenéuticas.
Desgraciadamente también ésta orientacidn, hasta cierto punto, parece estar siendo
abrazada por corrientes hegemoOnicas donde sdlo se estudia lo que se ve- sus
representaciones visuales- olvidando el significado de lo que no se ve en un plano
denotativo (por ejemplo Geertz,1986 y Hastrup, 1992 desgraciadamente).

Como unas tantas formas de la antropologia de la experiencia, encontramos el concepto
de psicologia antropologica. Un término usado y aceptado entre los antropdlogos y que
abarca todo tipo de investigacion sobre variaciones en el proceso psicoldgico, pero en el
caso del filme, como Karl. G Heider constata, "de los miles de filmes etnogréficos, ...........
practicamente ninguno ni siquiera sugiere cuestiones psicologicas" (Heider,2001:138).

La antropologia experimental y post moderna sigue las lineas del texto post moderno. En
general donde desaparecen las grandes narrativas, muestra la referencia de un texto a otro

* La combinacion de estudios del quehacer de un grupo determinado de individuos y el
estudio de las estructuras e instituciones de la sociedad se ha desarrollado como una
necesidad cuando la antropologia se empieza a interesar por individuos en las ciudades.
Como Kessing & Strathern (1998) entre muchos otros hacen notar, el estudiar los
quehaceres de individuos en la vida diaria d4 una enorme riqueza de detalles pero al
mismo tiempo se arriesga el no ver como esos quehaceres estan influenciados por
estructuras de poder fuera del grupo estudiado. Dependiendo ademas de si el interés de
estudio trata, por ejemplo, los problemas de la vida urbana - pobreza, criminalidad,
nuevas formas de experiencia dada por ejemplo por nuevos tipos de estructuras
familiares, o significados de los quehaceres de un grupo de personas, las metodologfas
empleadas son necesariamente distintas. Cuando en el primer caso es necesaria la
utilizacion de métodos mas sociologicos, en el segundo es posible utilizar la observacion
participante y entrevistas en distintas variantes.
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texto, la polifonia de voces, las inconsecuencias y las diferencias. Cuestiona las grandes
verdades, la propia perspectiva y los peligros asociados con ella. El cine antropologico
experimental, influenciado por corrientes formalistas, surrealistas y post modernistas nos
abre nuevas posibilidades de entendimiento pero parece ser que todavia tendran que pasar
algunos afios antes de ser aceptado por antropologos dentro de la academia. Interesante en
este contexto, es que la television parece haber alcanzado un mayor grado de
independencia y experimentacion en este tipo de filme.

Cuando uno hoy dia lee las paginas sobre la historia del "Human Studies Film Archives",
el antiguo National Anthropological Film Center,
(http://www.nmnh.si.edu/naa/guide/film_history.htm), es posible ver la dualidad con la
que luchan esos antrop6logos. Por un lado se plantea la dificultad de leer filmes
etnograficos como reflejos de la realidad y se incentiva a sus lectores a utilizar el archivo
de filme para estudiar como diferentes culturas utilizan el filme para representar a otras y,
por otro lado, también se incentiva a utilizar esos filmes como data etnografica de
diferentes actividades culturales como por ejemplo, rituales y comportamientos fisicos y
linguisticos. Ejemplos de este conflicto se encuentran a menudo en la literatura
norteamericana. Generalmente de una forma implicita mas que explicita, tanto en
razonamientos tedricos como en libros destinados a la ensefianza de la antropologl’as. Esta
dualidad, sumada al hecho que los antrop6logos y etndgrafos hacen filmes, no para que
otros antropdlogos estudien y analicen su forma de ver otros grupos culturales sino
justamente como un medio de estudiar otras culturas, muestra los conflictos tedricos
existentes entre estos antrop6logos norteamericanos.

El primer capitulo de este libro explora la concepcion de filme documental etnogrdfico 'y
para ello se problematizan tanto los conceptos de filme como los de documental y el de
etnogrdfico. El concepto de filme se discute en relacién con sus componentes
sintagmaticos y paradigmaticos como por ejemplo la narrativa, la argumentacion y el
montaje. El concepto de (cine) documental se ubica en un tipo de género especifico con
las expectaciones que ello implica, para luego exponer las distintas formas o subgéneros
que se encuentran en este género. A partir del concepto de filme documental se desarrolla
el de filme etnografico, empezando por las diferencias que varios autores hacen entre
etnograffa y antropologia. En éste contexto se discute el método etnografico y la
etnograffa experimental, ejemplificado por los filmes Innisfree de José Luis Gubrin y

"El propio libro y videocassete que por ejemplo Karl Heider utiliza en la ensehanza
contiene una serie de preguntas al final de cada capitulo, con las que los estudiantes deben
trabajar. Con un par de excepciones, las preguntas se refieren al referente de los filmes y

no a la representacion de ellos.
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Haiti: Dreams of Democracy de Jonathan Demme y Jo Menell. Partiendo de las distintas
direcciones que ha tomado la antropologia como producto de los cambios en la sociedad y
de la critica epistemologica de las décadas anteriores mas cercanas al 2000 se discuten
como estos cambios influyen en la definicidén de este filme. Finalmente se exponen
diferentes categorfas de filme etnografico, discutiendo algunos de los problemas
relacionados con ellas.

El segundo capitulo trata dos formas diferentes de ver la funcion del filme, la primera
como medio de transmision de informacién y la segunda como ritual e interaccion, tanto
en relacion con su produccion como a su recepcion. Mientras la primera se conecta a las
corrientes positivistas, la segunda esté influida por la hermenéutica y la fenomenologia en
sus diferentes formas.

Aqui se discute como estas distintas formas influyen desde la eleccidon del objeto / sujeto
de estudio, hasta la metodologia empleada, la forma de representacion y su recepcion.
Basandose en las funciones de la comunicacion seglin Jakobson, en las reflexiones
Derridaistas sobre la falta de correspondencia entre palabra y texto, en problemas de
interpretacion y en cuestiones técnicas de correspondencia entre filme y realidad, se
critica la idea de la funcion del filme como medio de transmision de informacion.

Elijo a los filmadores y antropdlogos Timothy & Patsy Asch y Paul Hockings como
representantes de la primera forma y a Jorge Preloran y David MacDougall de la segunda,
describiendo el proceso de produccidon de filme que ellos utilizan, principalmente la
relacion entre la metodologia de Preloran y MacDougall y la fenomenologia de la
experiencia.

El siguiente capitulo toca el tema de la palabra contra la imagen. A partir de la historia de
la filosoffa que nos muestra los origenes de esta dicotomia y los miedos relacionados con
la imaginaciéon y la imagen, se discute la fe de la antropologia en la palabra y los
supuestos epistemologicos de que parten algunos autores en la defensa de la una y el
rechazo de la otra. A partir de ejemplos filmicos se exponen las posibilidades y
limitaciones de la palabra y la imagen, especialmente la posibilidad de la imagen de
transmitir ideas abstractas, el problema / posibilidad de la polisemia en la imagen y la
caracteristica de la imagen de asociar a lo particular. La utilizacién de la imagen y la
palabra en el proceso de produccidn es problematizada, levantando la pregunta de si es
necesario o mejor el utilizar distintas formas de expresion en la representacion de culturas
orales y visuales o culturas escritas. El capitulo también toca la posibilidad filmica del
cine de ficcion antropoldgico cuestionando as{ los limites arbitrarios entre las formas de
expresion ficticia y las formas de expresion cientifica.
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Los capitulos cuarto y quinto tratan el proceso de filmacion y de montaje. Diferentes
formas de filmacion son asociadas a también diferentes posiciones (pre) tedricas con sus
respectivos supuestos de la relacion sujeto-objeto, y la concepcion de la realidad como lo
manifiesto, respectivamente como lo manifiesto, lo subjetivo y lo simbolico. Aqui
también se examinan entonces las posibilidades y limitaciones de formas técnico-
dramat@rgicas como por ejemplo la reconstruccidon de escenas y el cine de observacidon en
el proceso de filmacidén y la expresion filmica de sentimientos corporales en el proceso de
edicion y montaje. A partir de diferentes teorfas filmicas y literarias se toma el concepto
de realismo y el significado que se le ha dado en la problematica de la recepcidon por el
plblico. A estas ideas se contraponen los resultados de algunos estudios de recepcion,
principalmente el hecho por Wilton Martinez en relacion con el filme etnografico.
Finalmente también se problematizan las criticas que algunos antrop6logos visuales le
han hecho al montaje por distorsionar el tiempo y el espacio, por distorsionar la realidad a
través de consideraciones estéticas y la creacion de nuevos significados.

El capitulo siguiente trata el problema de la reflexion y de la representacion del Otro.
Partiendo de la diferenciacion que hace Kant entre reflexidon sobre las posibilidades de
conocimiento y reflexion en términos de emancipacidn, se exponen los significados que
se le ha dado al concepto de reflexion en la literatura sobre el texto cientifico y el cine
etnografico. En este contexto se discuten tanto cuestiones especificas del filme
etnografico como por ejemplo el significado de la relacién palabra-imagen para la
percepcion del Otro por parte de diferentes pablicos dependiendo del contexto cultural de
ellos, como también el uso del primer pronombre personal singular -"yo"- como forma de
reflexiéon en la "novela etnografica no ficticia", en el cine documental, y en las
autobiografias y auto etnograffas en el cine etnografico. También se desarrollan los
conceptos de reflexidn interna y externa de MacDougall y la cuestion de la
personificacion por parte del pliblico. La representacion del Otro se muestra estar
directamente relacionada con la cuestidon de la reflexion en sus diferentes formas tanto en
el ambito narrativo como ideoldgico. El capitulo también discute el significado de la
personificacion por parte del espectador, ya sea a través de empatia e identificacién como
por la estrategia surrealista de espanto y desorientacion de Bufuel. La llamada
subjetividad (abierta) del productor / director en el cine se relaciona al ensayo literario -
donde se utilizan las ideas del espafiol José-Luis Gomez Martinez y a las metodologfas
antropoldgicas post modernas de George Marcus y/ o James Ferguson.

El mirar al otro desde afuera puede significar cuestiones totalmente contradictorias, como
lo atestiguan el filme de observacion y el cine experimental etnografico estructural
/material. Para ejemplificar ese mirar desde afuera se discuten los filmes Titicus Follies
de Fredrik Wiseman, Forest of Bliss de Robert Gardner, Winkelhart de Ben van Lieshout,
Fata Morgana de Werner Herzog y Innen Ahusen Mongolei de Sebastian Winkels.
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También la mirada de adentro, en su forma méas extrema, el testimonio, transmite
diferentes significados y posibilidades de reflexion al espectador. Aqui son discutidas sus
diferentes formas, desde testimonios tradicionales hasta los filmes experimentales y post
modernos, como Surname Viet Given Nam de Trinh T. Minh-ha y Far from Polen de Jill
Godmilow.

Una variante que se ha probado a través de la historia del filme etnografico con la
intencion de tratar de solucionar el problema de autoridad y poder en la representacion del
Otro es el darle la camara a los mismos sujetos, ya sean éstos una comunidad indigena o
un grupo de jovenes. En relacion con esto entonces se exponen los supuestos pre-tedricos
en que se basa esa solucion, problematizando la validacidon de ellos. El cuestionamiento
del concepto de cultura con sus connotaciones homogenizantes en autores como Abu-
Lughod y Arjun Appadurai son utilizados como base para esta discusion, lo mismo que la
critica que el filésofo colombiano Santiago Castro-Goémez hace a los llamados estudios
subalternos en los Estados Unidos. En la misma discusion sobre la filmacion por no
profesionales del cine se levanta la problematica de la relacion entre percepcion,
pensamiento y codificacion a través de imagenes y sonido, aplicando las ideas de Stuart
Hall y Humberto Eco. La cuestion del poder también se toma finalmente en una discusion
sobre la pregunta ;Quien tiene derecho a mostrar, definir e interpretar? , en relacion con
las ideas liberales de la sociedad occidental.

Finalmente el Gltimo capitulo discute la cuestion de la popularizacion del filme
etnografico a través de la television pablica, bajo el supuesto que habria una
diferenciacion de puablicos para el filme "cientifico" y el filme de la television. La critica
que muchos antropdlogos visuales le hacen al filme etnogréfico televisivo es que utiliza
técnicas "comerciales" para aumentar la cantidad de espectadores y que estas técnicas
comerciales serian contraproducentes al fin del cine etnografico serio. Este capitulo
resume las ideas que circulan en la literatura sobre la popularizacidon de las ciencias y los
argumentos a favor y en contra de ella. También se tocan los aspectos éticos de la
popularizacion de las etnografias visuales y una vez mas, la cuestion del poder ya sea del
investigador como del productor del filme. El capitulo argumenta sobre la necesidad de
colaboracion entre cientificos y productores de filme y apunta que las mayores diferencias
no se encuentran entre estos dos grupos sino dentro de cada uno de ellos. También se
argumenta sobre la necesidad de darle un lugar de importancia al ptiblico y a la recepcion,
de la misma manera que durante afios se le ha dado a la produccion.

(Para quién escribo este libro? Para los tedricos, estudiantes y productores interesados en

la problematica de la produccion del filme “documental etnografico”, independientemente
de si también son realizadores de cine o no. Para aquellos que, teniendo una base tedrica
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en su bagaje, estén pensando en hacer un filme etnografico en el futuro, espero que este
libro les sirva para concientizarlos de las decisiones que deberan hacer y las
consecuencias que esas decisiones van a tener. Mi intencion es llevar a discusion las
preguntas y problemas con los que diferentes tedricos y realizadores de cine etnografico,
tarde o temprano se han encontrado y se seguiran encontrando.

Las citas que utilizo en el texto son mis propias traducciones del inglés o del sueco. No
pretendo dar la "correcta" o "literal" traduccidon de los autores y estoy dispuesta a
revisarlas en caso de necesidad. Los signos de citacidn, aparte de sehalar citas de autores,
son también usados para marcar el caracter polis€émico de un concepto. Las cursivas
marcan el nombre de libros y de filmes pero también tiene por finalidad el llamar la
atencion del lector respecto al significado del concepto usado.

Utilizo el término de hacedor del filme para referirme a la persona(s) que tiene la
responsabilidad final del filme, el que toma las mayores decisiones sobre qué escenas se
filmardn y como se editardn. A veces puede ser el antropdlogo, a veces un director, a
veces el productor/ director/ antropdlogo, etc.
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CAPITULO PRIMERO

Sobre la definicion de "cine"
"documental" "etnografico"

La intencidn de este capitulo es discutir las ventajas y desventajas de las distintas
definiciones posibles de cine documental etnogrdfico, desde un punto de vista tedrico y
practico. Mi intencién no es tratar de encontrar una definiciéon desde un punto de vista
ontico’, el cual solo serviria para aumentar las diferencias entre antropdlogos visuales,
etnografos, folkloristas y documentalistas, sino tratar de encontrar un tipo de vocabulario
y conceptos comunes a través de los cuales poder intercambiar ideas y experiencias. Al
leer la literatura que trata de cine, de documental, de etnografia y de folcklor, queda claro
que diferentes autores entienden estos conceptos de diferentes maneras. Las categorias
que a continuacidon presento deben ser leidas como posibles categorias de anélisis y no
como categorias naturales y originarias.

El concepto de cine, se aplica tanto al bidgrafo (la sala) como a las peliculas en general.
Cuando decimos "vamos al cine" nos referimos tanto a la sala de exhibicién como a la
pelicula / filme que estan dando. Por otro lado, y a diferencia del concepto de cine, los
conceptos de pelicula y filme se usan muchas veces como sindnimos tanto para referirse
al material donde se graba lo filmado como al producto de una filmacién (un fexto en el
sentido post moderno de la palabra) estructurado de una manera especifica de acuerdo al
contenido y la forma. La cuestion de especifica es importante tenerla en mente, ya que no
todas las formas de imagenes mdviles pueden considerarse un filme. Naturalmente que
podriamos decir lo contrario, es decir, que todo tipo de imagenes modviles pueden ser
definidas como filme, pero entonces caeriamos en lo absurdo de categorizar por ejemplo
noticias televisivas o programas de debate también como peliculas, lo que como
categoria de analisis no serfa muy productivo. Técnicamente, un filme o pelicula puede
ser definido como el material que se halla impreso por imagenes a través de un proceso
quimico, signos electronicos acumulados en una cinta magnética (proceso analogo), o
disco de sistema binario (proceso digital).

* Usoel concepto de dntico en el sentido que lo hace Heidegger, para hacer una diferencia
entre lo ontico y lo ontoldgico. Para Heidegger lo Ontico se refiere a las caracteristicas
supuestamente originarias y relativamente medibles de una cuestion mientras que lo
ontologico se refiere al significado y al sentido de la cuestion con la que uno se relaciona,
el significado y el sentido del Ser.
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En términos semioticos, el filme como producto o texto, se compone de una serie de
signos - personas, objetos, cddigos fotograficos y codigos cinematograficos- que estan
estructurados y relacionados a un nivel sintagmatico, es decir, en el tiempo y en el
espacio. Estos signos no tienen un significado por si mismos sino en relacion con los
otros signos que los rodean, a los anteriores y a los que los siguen, a través de la
secuencia de escenas, corte y montaje. Una fotograffa de por ejemplo un hombre y una
mujer no nos dice mucho si al mismo tiempo no podemos ver otros detalles sobre el
contexto y si no vemos las escenas anteriores y las siguientes a la toma de la imagen de la
pareja. La estructuracion de los sintagmas en el tiempo es entonces fundamental para
poder entender un filme como filme. Podemos por cierto contar una historia o argumentar
a favor o en contra de algo a partir de fotografias estéticas, pero para poder hacerlo, en
este caso necesitamos de la palabra como una forma de dar significado a la imagen
("Anchorage" en la terminologia de Roland Barthes,1977). Una estrategia no siempre
necesaria en el filme.

En la literatura se encuentran diferentes categorizaciones de estructuras sintagmaticas.
Tolson (1996) por ejemplo, se refiere a la narrativa, la argumentacion y el montaje como
categorias de analisis para estudiar la construccion de los sintagmas. Categorias no
excluyentes, ya que el montaje por ejemplo puede ser tanto parte de la narrativa como de
la argumentacion.

La narrativa, la argumentacidon y el montaje son entonces conceptos apropiados para
poder considerar un filme como filme.

Un filme acostumbra a componerse de escenas y tomas cinematograficas. El concepto de
escena en el cine no esta totalmente claro, pero puede definirse como una toma o una
serie de tomas con la camara que tienen lugar en un espacio determinado. En este sentido
el concepto de escena no tiene nada que ver con que lo filmado sea inventado o
supuestamente natural, s6lo se refiere a una forma en un espacio. Cada escena puede a su
vez componerse de varias tomas, es decir partes de un filme que no tiene cortes. En los
comienzos de la historia del film, era com@n que el filme fuera una sola escena, sin cortes.
Hoy dia un filme tiene muchas escenas y pueden haber cortes cada 4-5 segundos (y
también menos). ;Cual es la forma méas provechosa de considerar un film en términos de
escenas y tomas? Si bien es cierto que podemos hacer una pelicula de cinco minutos con
una sola escena y sin cortes, esos 5 minutos no nos dicen mucho si son el resultado de una
investigacion que hemos hecho durante varios meses. Claro que podemos clasificar esos 5
minutos como "pelicula" si asi queremos pero no me parece muy acertado el utilizar una
misma categoria de analisis para referirse tanto a escenas o tomas aisladas como a escenas
estructuradas en forma narrativa o argumentativa. Para poder explicar una historia,
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hechos, formas de vida, ya sean en términos narrativos o argumentativos, necesitamos de
varias escenas, y de un tiempo de presentacion lo suficientemente largo como para poder
presentar nuestros resultados de una forma que sea entendible para el pablico. Con esto
no estoy corroborando los 50 minutos aceptados com@nmente como tiempo de
documental televisivo, sino sencillamente planteando que necesitamos méas de 5 minutos,
independientemente de si ese pablico ES el puablico de la television, estudiantes
universitarios o colegas de la academia. Como categorias de andlisis, creo entonces que
debemos hacer una diferencia entre filme, escenas y tomas.

Pasemos a la definicion de documental. La categorizacion mas basica en cuanto a géneros
televisivos que encontramos en la literatura de medios de la comunicacion, es la
distincion que se hace entre la representacion de llamados hechos reales, respectivamente
ficticios. Un género es una forma de organizar y clasificar "textos" y como Fiske (1987)
también dice, una forma de cementar diferencias sociales de acuerdo a su circulacion y
uso. Mientras el contacto con la representacidon de hechos reales corroboran un piblico
como educado, el contacto con la representacion de hechos ficticios implicitamente
devalta a su ptblico. La necesidad de organizar y clasificar textos en diferentes géneros
se basa en la idea de una diferencia originaria entre, por un lado lo que supuestamente es
real y cientifico, y por otro lado, lo que es literario y estético. Desde un punto de vista
post estructuralista, la critica dice que la diferencia no es mas que una cuestion de
discursos, es decir convenciones culturales que nos dicen algo, sobre la relacion, por un
lado entre diferentes formas de representacion y por el otro las ideologias sobre el estatus
de la ciencia en nuestra sociedad. A la representacion de hechos reales asociamos los
discursos del realismo y de las ciencias, mientras que a la representacion de hechos
ficticios asociamos las convenciones literarias y estéticas. Las conexiones que hacemos
entre discurso / convenciones y género se basan en supuestos de una diferencia entre lo
objetivo y lo subjetivo.

En el cine documental asociamos el realismo a la idea de autenticidad y podemos hablar
de una ideologia realista que se basa en ciertas concepciones tedricas sobre la realidad y
la forma de alcanzar conocimiento sobre ella. Esta ideologia se puede resumir como la
creencia de una realidad objetiva, independientemente del sujeto que la estudia, la idea de
que el idioma es s6lo una herramienta para representar esta realidad (en vez de un filtro) y
la idea de que el investigador sblo transmite esta realidad. En otras palabras, la idea de
que lo que se ve existe (en términos historicos culturales) y que la metodologia de las
ciencias (de origen positivista) es la metodologia en la que podemos confiar. Las técnicas
y dramaturgias empleadas en el discurso del realismo en el cine documental son por
ejemplo el filmar escenas reales en el sentido que se supone que lo que se ha filmado
habria sucedido independientemente de la presencia de la cdmara; el uso de camara
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subjetiva (donde el pablico ve lo mismo que uno de los sujetos del filme ve); la filmacidén
de conversaciones entre dos personas que se muestran alternativamente; la ausencia de
tripode y de iluminacion extra, la filmacion de la camara que filma, la busca de foco y la
posicion de la cdmara a la altura de los ojos para dar la sensacidon de que lo que se filma
es real (técnicas verité). Finalmente también la filmacion de hechos en vez de condiciones
interiores subjetivas, es decir lo que se encuentra en un plano puramente descriptivo y que
se basa en la idea de una correspondencia entre la imagen y la realidad historica.

Utilizando el discurso cientifico, este tipo de documental expone los hechos en términos
de causa y efecto, se basa en razonamientos 16gicos tipo "o esto o lo otro" y en el uso del
"buen sentido de la razdén", el uso de llamados expertos o autoridades y finalmente
también el uso de un lenguaje distanciado en tercera persona y formas pasivas, es decir un
lenguaje basado en una concepcidn positivista de la relacion sujeto-objeto. Desde el punto
de vista del espectador, podemos decir que éste ve este tipo de documental como realista
ya que la forma de este documental reproduce las ideas dominantes sobre qué es la
realidad y la forma de acercamiento (Stoehrel, 1994:82-84).

Cada investigador de filme y comunicacidn que ha tratado de establecer diferencias
exactas entre filme de ficcion y filme documental, o que ha tratado de definir el concepto
de filme documental se ha encontrado con la imposibilidad de la empresa. Nichols por
ejemplo nos dice que "el cine documental es una ficcion que se diferencia de otras en que
sus imagenes se refieren a la realidad historica; pero si esa realidad no nos es familiar, lo
considerariamos como cualquier otra ficciéon" (Nichols,1991:160-161). Analizando las
formas y el contenido del cine de ficcidon y del cine documental no podemos encontrar ni
una sola caracteristica técnica de filmacidén que esté presente en la una y no en la otra.
Naturalmente que podriamos discutir lo que el filme documental deberia ser, es decir una
discusion en términos normativos en vez de descriptivos, pero como categorias de analisis
esa discusidon no seria productiva (ya que en la realidad no existe) ademas de que sdlo
serviria para levantar barreras en vez de abrir posibilidades. Si aceptamos la sugerencia de
Nichols en la cita referida mas arriba, también entonces, con él podriamos decir, que una
de las mayores diferencias que existen entre el filme de ficcion y el filme documental no
esta principalmente en el texto sino en las expectaciones que el plblico tiene respecto a la
relacion filme-realidad. En el cine documental suponemos que lo que vemos ha ocurrido
en la vida real y en el cine de ficcion suponemos que es una historia construida. En otras
palabras, la relacion filme-realidad no es algo que estd automéaticamente en el filme (el
cine de ficcion se puede basar en una historia real y el cine documental puede reconstruir
escenas), sino en las expectaciones del espectador (interesante que ambos conceptos,
expectaciones y espectador, tengan una misma raiz).

Aunque algunos autores asocian la narrativa al cine de ficcion y la argumentacion al cine
documental no es tampoco una caracteristica que podamos aplicar de forma homogénea,
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ya que existen muchos documentales que utilizan formas de narracion tradicionales como
por ejemplo las estructuras narrativas de Propp y también podemos decir que todo cine
de ficcion tiene un fondo ideoldgico con argumentaciones, si no siempre explicitas, si
implicitas.

La imposibilidad de encontrar caracteristicas Gnicas y exclusivas a una forma de filme y
no de otra, no significa que no podamos reconocer o diferenciar un cine de ficcién de un
cine documental. Pero la diferencia es més bien una diferencia de grados. Un filme de
ficcion generalmente tiene un final de una historia mientras quizas la mayor parte de los
filmes documentales tienen finales abiertos. Un filme de ficcidn generalmente tiene otra
relacion espacio-tiempo, es decir el tiempo del filme acostumbra ser méas rapido que en el
filme documental (lo que no significa que el cine documental no pueda utilizar la misma
técnica). Un filme de ficcidn tiene una mirada a la privacidad que el cine documental
dificilmente puede conseguir. El grado en que estas diferentes técnicas y dramaturgias se
utilizan y se combinan nos indican el género del filme.

Desde un punto de vista epistemoldgico son tanto las representaciones del cine de ficcion
como del documental, construcciones de la realidad social. Mientras el cine documental
tiende a reconstruir hechos con la palabra como instrumento (ya sea de una "voz en off" o
de los sujetos entrevistados) y con el montaje, el cine de ficcion que trata de un hecho
sociocultural los construye con la mimética del cuerpo de actores y la creacidn de
escenas. En el caso del cine de ficcion es el creador del manuscrito y el director los que
principalmente interpretan la realidad sociocultural a través de observaciones,
experiencias directas y entrevistas y en el caso del documental son el productor / director
del filme y los sujetos entrevistados que hacen sus propias interpretaciones y
reconstrucciones de sus propias experiencias. La cuestion de si las construcciones /
interpretaciones de los sujetos entrevistados nos dicen mas de la realidad investigada y
que las construcciones / interpretaciones de los investigadores / autores de manuscritos/
directores/ productores (suponiendo que haya habido una investigacion naturalmente) nos
recuerda las discusiones metodologicas sobre las investigaciones empiricas y el analisis
de texto en los estudios de la comunicacion. Mientras los empiristas han acusado a los
tedricos de especulativos, los tedricos han acusado a los empiristas de ingenuos o de
simplemente de trasladar las cuestiones del significado del texto a la audiencia,
produciendo asi s6lo un nuevo texto que necesita ser interpretado (Feuer,1986). En otras
palabras, como bien lo hace notar Alasuutari (1995) cuando hacemos un trabajo de
campo, nos movemos en dos perspectivas, una es la perspectiva directa de los sujetos que
entrevistamos y la otra es la perspectiva donde tratamos de entender el significado de sus
construcciones / interpretaciones, significados que no necesariamente son manifiestos
para ellos. Una especie de hermenéutica de la sospecha si se quiere.
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Con esto no pretendo generalizar sobre el filme de ficcion y el cine documental, por el
contrario, sdlo sugerir que son las ideologias culturales de nuestra sociedad las que nos
han llevado a ver el cine de ficcion y el cine documental como antagonistas. En ambos
géneros existen buenas investigaciones y malas investigaciones asi como buenos y malos
investigadores y film productores.

Formas y estrategias documentales

Nichols (1991,1994) habla de diferentes formas de documentales que clasifica como la
forma expositiva/ explicativa, la de observacidn, la interactiva, la reflexiva y la
performativa. Caracteristico de la forma expositiva es la utilizacion de una voz en off que
nos relata la "verdad" de los hechos y en general usa de los discursos del realismo y
cientifico para referirse y representar a la realidad. La forma de observacion supone la
filmacion de un hecho real en un lugar real y a tiempo real y es la forma que
tradicionalmente mas se ha relacionado al cine etnografico. Con las palabras de Nichols,
la utilizacidn de esta forma da la sensacion de que no existen sujetos detras del proceso de
produccidn, ya que ni siquiera se usan entrevistas, sino sdlo observacion. Naturalmente
que la idea de una relacion indexical directa y no filtrada entre los signos del filme y la
realidad histdrica no es mas que una quimera. La forma interactiva muestra entrevistas a
diferentes sujetos, con la presencia explicita o implicita del entrevistador. La autoridad
que antes existia en la voz en off ahora se encuentra en las voces de los entrevistados.
Tampoco esta forma nos da una visidbn mas cercana a la realidad, ya que en toda forma
interactiva existe un proceso de seleccion. La forma reflexiva se caracteriza por atraer la
atencion del pablico al proceso de produccidn y representacion. Al contrario que las
formas anteriores se puede decir que la forma reflexiva trata de hacer consciente la
construccidn del filme. Nichols (1994) y Stoehrel (1994) se refieren también a otra forma
de documental, la performativa en el vocabulario de Nichols o la estética en el
vocabulario de Stoehrel. La performativa/estética trata de envolver a su piblico en
términos emocionales y para ello utiliza formas estéticas y poéticas. La forma estética
puede decirse que trata de transmitir otro tipo de conocimiento, no solamente basado en
informacion sobre algo, sino un conocimiento basado en el cuerpo.

El cine "etnografico"- un cine de gente

"La mayor parte de los filmes son etnograficos, es decir, si definimos etnografico como
'acerca de la gente'. También los que tratan por ejemplo de nubes, lagartijas o de la fuerza
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de gravedad son hechos por individuos y por lo tanto dicen algo de la cultura de la que
ellos son parte" (Heider,1976: 5).

Si bien la cita de Heider tiene un fondo de realidad, podria decirse que el definir todo film
como etnografico (o como documental ya que nos "documenta" o nos dice algo de la
cultura que lo produce,) no es lo mejor como categoria de analisis o genero si queremos
investigar el filme etnografico como género o hacer ese determinado tipo de filme. Lo que
Heider hace en este parrafo es remover las bases de la discusion sobre el cine etnografico.
Una especie de critica ideoldgica en el ambito cultural si as{ se quiere. Para poder
entender algo de una cultura debemos analizar (entre otros) los productos culturales que
ella produce y en ese caso el cine producido puede ser uno de esos productos. De la
misma manera que analizando por ejemplo el rol de las mujeres en determinados géneros
de filme podemos saber algo de las ideologias patriarcales que circulan en la sociedad, a
través de analizar las criticas a diferentes formas de filme, también podemos decir algo
sobre como el discurso cientifico y el discurso del realismo son ideologfas dominantes en
nuestra sociedad. Si aceptamos el contenido del parrafo de Heider abrimos la posibilidad
de discutir las bases sobre la que se cimienta la discusion sobre cine etnografico y si no la
aceptamos definimos la agenda de discusion. Si lo que nos preguntamos es quién nos
cuenta la historia, y entonces también porqué nos las cuentan de determinada manera
(preguntas que siempre deberfamos tener presentes), la sugerencia de Heider es
fundamental. Si nuestra intencion ahora es hacer un film etnografico quizés el definir todo
filme como etnografico es poco adecuado. El planteamiento de Heider ha llevado a
discusidon a muchos antropdlogos ya que implica una redefinicion de conceptos.

El concepto de etnografia es usado de diferentes maneras. A veces se usa para referirse a
un objeto / sujeto de investigacion y a veces sOlo para referirse a una metodologfa. A
diferencia de la antropologia a la que tradicionalmente se la ha definido como una
disciplina que estudia précticas culturales que son analizadas a partir de determinadas
teorias (Moore,1999), la etnografia ha sido a menudo definida s6lo como método
descriptivo basado en la observacion participativa. Muchos antrop6logos visuales
plantean que el cine etnografico deberia definirse como una forma de investigacion y no
como la filmacidén general de grupos culturales, sus costumbres, organizaciones y
relaciones sociales ya sea en culturas lejanas y dentro de la propia (ver por ejemplo, Ruby
en USA, MacDougall en Australia, Ardévol en Espana). Ambas posiciones, la etnografia
definida como disciplina y campo de estudio o como método, presentan algunos
problemas. Podemos, por ejemplo, hacer un filme etnografico (es decir utilizando
métodos etnograficos) de la organizacion y las rutinas de una agencia de noticias en la
television. Sin duda muy interesante, pero el objeto de estudio, la forma de organizarse y
las praxis de un grupo de personas que sdlo se relacionan entre ellas en el lugar de trabajo
nos dice algo sobre un cierto lugar de trabajo en una sociedad determinada, pero nada por
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ejemplo del significado de esas praxis para la vida de esas personas. Siguiendo la linea de
la critica que Barry Dornfeld (1998) le hace en general a los estudios sobre el proceso de
produccidn, ese tipo de estudios tampoco nos dice mucho sobre como sus trabajadores
interpretan y construyen contextos sociales’

En este caso podriamos definir este filme de etnografico pero dudosamente de interés
antropologico. Por otro lado, el estudio de los significados subjetivos de diferentes praxis
sociales (partiendo de una teorfa interpretativa) es sdlo una entre muchas orientaciones de
la antropologia cultural, y quizds no precisamente la orientacién que ha sido mas
desarrollada en el campo de la antropologia. Lo que quiero decir con el ejemplo de la
agencia de noticias, es simplemente que limitindonos a definir la etnograffa s6lo como
método, perdemos la totalidad del significado de los fines de los estudios antropoldgicos
que es el entender o explicar la relacidon entre diferentes dimensiones de nuestra u otras
culturas.

El caso contrario, es decir los filmes que tratan de intereses antropoldgicos, como por
ejemplo el supuesto significado, ya sea en términos estructurales, funcionalistas o
hermenéuticos, que los quehaceres y las praxis de un grupo tienen para ellos mismos,
pero que no han utilizado de métodos etnograficos en el proceso de investigacidon, son
filmes contra los que reaccionan algunos antropdlogos visuales y es facil de entender ya
que en ellos existe el riesgo de una superficialidad y espectacularidad, determinada por
intereses econdmicos y no del deseo de entender.

Tratando de definir, y por lo tanto de limitar, el cine etnografico, desgraciadamente se
encuentran argumentaciones que, ademéas de confundir al lector a causa de las
contradicciones implicitas en las definiciones, mas parecen destinadas a defender nichos
académicos que a incentivar la discusidon y el desarrollo de esta forma de cine. Ruby
(1974, 2000), por ejemplo define a veces el filme etnografico como el filme que utiliza
métodos etnograficos y a veces como el que utiliza teorias y métodos que se han
desarrollado en la disciplina de la antropologia como institucidén (Ruby,1974, 2000).

" La critica de Dornfeld se refiere a la separacion que los estudios de medios de
comunicacidén hacen entre produccion, forma/contenido y recepcion. Para Dornfeld estas
esferas estan intimamente entrelazadas . En el proceso de produccién de un documental,
por ejemplo, se discuten las intrepretaciones que diferentes personas o grupos hacen de
las escenas que se filman. El analizar el proceso de produccion, es — o deberia ser-
también un analisis del contexto cultural de la recepcion y de las ramas socioculturales en
que se produce el documental.
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Ketelaar (1983) lo define como el que utiliza formas de documentacion e interpretacion
aceptadas por los antropdlogos de la academia. Pero como Trinh T. Minh-ha (1993)
apunta, esas definiciones sufren de una tautologia donde el cine etnografico se define
como el cine que hacen los etnografos. En mi interpretacion, esas definiciones normativas
son tan poco productivas como decir que un filme es un filme si es hecho por gente que
tiene estudios académicos de cine.

Charlotte Aull Davies (2002) reflexiona sobre la definicion de una buena etnografia. Para
ella, no basta con la descripcion detallada de observaciones, sino que exige un
razonamiento tedrico entre cuestiones sociales y culturales. Para Davies una buena
etnografia debe alternar observaciones con razonamientos tedricos. El método etnografico
para Davies, no se limita a la observacion participativa y a la descripcion de ella. Los
métodos de las etnografias son un conjunto de diferentes formas de recoleccion de
material, como también el uso de documentos, conversaciones informales y entrevistas.
Una posicion aceptada por la antropologia de hoy dia y en la practica usada en la
produccidn de diferentes etnografias a través de la historia.

El problema de la definicidon de cine etnografico y antropoldgico, parte de la variedad que
encontramos en la literatura sobre lo que es el campo de estudio de la antropologia, su
relacion con la etnograffa y su relacion con otras disciplinas académicas como la
sociologia, los estudios culturales o estudios de la comunicacion para nombrar algunas.
Todas esas disciplinas estudian practicas culturales y utilizan entre otros, métodos de
investigacion empiricos y cualitativos, por lo que no es posible delinear fronteras entre
esas disciplinas. Historicamente la antropologia estudid culturas lejanas con relacion a la
sociedad moderna occidental, concentrandose en asuntos de relacion familiar, politica,
economia, religion, antropologfa sociocultural o bioldgica, arqueologia y antropologia
linguistica. El campo de estudio de hoy dia puede por ejemplo ser la misma sociedad,
grupos especificos dentro de ella (grupos de jovenes por ejemplo), nuevas comunidades
compuestas por individuos de diferentes paises (comunidades electronicas), o el estudio
de temas especificos como por ejemplo el cuerpo, la sexualidad, la identidad, violencia,
formas de representacion, etc.

El porqué de la expansion del campo de la antropologia y de otras disciplinas académicas
tiene que ver tanto con cambios en las sociedades a nivel global como con las nuevas
orientaciones filosdficas que en los aflos 80 impactan las ciencias sociales y humanistas.
B. Knauft (1997) ve esos cambios en un aumento de la relacion entre la industrializacion
y la produccién de artefactos domésticos (el uso de computadores en las casas por
ejemplo), una descentralizacidn de la politica y la economia, influencias transnacionales,
aumento de las diferencias en la posibilidad de acceso al bienestar social y de salud
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dependiendo de la clase social, la etnia, el género y la religion, reformulacidén de
comunidades (a través de Internet por ejemplo), aumento de la circulacion de informacion
y por lo tanto de ideas, y un aumento de la violencia como forma de resolver conflictos
sociales, econdmicos o politicos a diferentes niveles. Todos temas de interés
antropoldgico.

De las corrientes filosoficas que han influenciado la antropologia y las ciencias sociales y
humanistas en general, estan las ideas derivadas del post modernismo y post
estructuralismo, con su insistencia en la fragmentacidn de las culturas, la heterogeneidad
de los grupos y los individuos, su critica a las grandes teorias/ narrativas que tratan de
explicar la relacion entre el individuo y la sociedad de una manera totalizadora y la critica
a la cuestion de la representatividad.

Como Henrietta Moore (1999) hacen notar, el conjunto de estos cambios en la sociedad y
la critica epistemoldgica ha influenciado tanto en las practicas antropoldgicas como en los
supuestos pre- tedricos en que se ha basado la antropologia, como por ejemplo la cuestion
de como definimos el concepto de cultura y como estudiamos la relacion entre diferentes
culturas en un mundo donde las configuraciones culturales estdn en constante cambio,
creando nuevas subjetividades y nuevas relaciones. Utilizando el razonamiento de
Kearney (1995:554), More constata que cuando antes la antropologia estudiaba
diferencias culturales en términos de centro- periferia, nosotros-ellos, consumicidon y
procesos de identidad como producto del impacto del capitalismo sobre la periferia, hoy
en dia, a causa de la globalizacion, el interés se ha volcado al centro y a grupos y
procesos culturales independientemente del tiempo y del espacio. Ya no es posible
sostener la nociéon de cultura como identidad auténoma y el dualismo moderno - no
moderno, individualista-comunitario, secular-religioso, etc, implicitas en la definicion
tradicional de cultura, ya no bastan para explicar los procesos socioculturales de la
sociedad de hoy (Moore,1999:10-13).

El hecho de que el post modernismo y el post estructuralismo han problematizado la
cuestion de la autoridad del autor (del antropdlogo en este caso) y la cuestion del poder en
la representacidon (el etnocentrismo) ha resultado, segin Moore, en que muchos
antropdlogos han huido de la problematica abrazando la etnograffa, supuestamente libre
de esos problemas metodoldgicos, por su orientacion puramente descriptiva, lo que
naturalmente es una ilusidon. Otra parte de la antropologia se ha volcado a la solucion de
los problemas planteados por el post modernismo y el post estructuralismo, desarrollando
y adaptando teorias usadas en otras disciplinas, como por ejemplo el constructivismo
social (Berger,1987; Foucault,1975/79;1980, 1986, 1987;1994, Lyotard,1984), critica
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literaria, especialmente la semiotica (Barthes, 1973, Eco, 1976,1984,1992, Derrida,
1967/1991) y fenomenologia (Csordas, 1999)x

Con el cambio que la antropologia como disciplina y método ha tenido los Gltimos afos
no es dificil entender la dificultad de definir el cine antropoldgico y etnografico, mas atin
cuando ambos conceptos a veces son usados para definir una disciplina y objeto de
estudio, y a veces una metodologia cuya definicién tampoco es clara.

En la continuacidn de este texto, conservo el uso de los conceptos de antropologia y de
etnografia utilizados por diferentes autores, tratando de aclarar la dualidad de los
significados cuando sea necesario.

Partiendo de una posicidn descriptiva en vez de normativa, Elisenda Ardévol (2001: 50-
51) nos presenta una carta sobre las diferentes formas de filme que se han clasificado
como filme etnografico, ya sea por sus productores como por tedricos de este campo de
investigacion. Ardédol nombra 6 categorias de filme: el cine de documentacion
etnogrdfica definido como un registro audiovisual que documenta hechos historicos, el
cine de investigacion etnogrdfica definido como registro audiovisual tratado como dato
etnografico, el cine documental etnogrdfico definido como la exposicidon narrativa de
aspecto de la vida de una comunidad, producto de una investigacion de campo y con la
finalidad de transmitir conocimiento antropoldgico al pablico en general, el cine
documental de corte antropoldgico también definido como la exposicidon narrativa de
aspecto de la vida de una comunidad, pero a diferencia del cine documental etnografico,
realizado sin trabajo de campo sino a partir de documentacion historica y etnografica, el
cine documental social definido como la exposicidon narrativa sobre la vida de personas
reales en contextos reales y cuyo fin puede variar desde el hacer propaganda hasta hacer
una denuncia social y finalmente otros documentos audiovisuales que muestran objetos
de interés antropologico como las peliculas de ficcion y los videos hechos por los propios
nativos de un lugar.

A las categorfas de Ardévol es necesario agregarle los diarios de vida donde un sujeto se
filma a si mismo, el cine etnogrdfico experimental , las distintas formas derivadas del
matrimonio entre el cine ficticio y el documental, el cine producido por grupos
minoritarios. y el filme de folclore. La diferencia de esta Gltima categoria con el filme
antropologico no es siempre clara. Para marcar la diferencia entre ambos géneros, algunos
autores definen el filme antropolégico como el filme que tiene por objeto el describir y
analizar las costumbres y tradiciones de culturas "primitivas", mientras que al filme
folclorista lo definen como el que estudia la cultura popular -rituales, ceremonias, juegos,

8 .., . . . s . P
Para una visidn general de las diferentes orientaciones antropoldgicas de hoy dia, ver
Moore, 1999
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historias y caracteristicas, creencias y costumbres comunes a grupos unidos por la
etnicidad, sexo, familia, religion, etc- dentro de las sociedades modernas (Bill Ferris
citado en Sherman, 1998:169).

Si aplicamos la diferencia hecha méas arriba entre filme, escenas y tomas
cinematograficas, las primeras dos categorias, las tomas de documentacion etnografica y
las de investigacidon etnografica, no son filmes en el sentido definido méas arriba, sino
justamente tomas cinematograficas ( o filme s6lo en el sentido de ser sdlo una cinta
grabada por imagenes). Esto no significa que no sean importantes de analizar, sdlo
sugiero la utilizacién de un vocabulario com@in. Desgraciadamente, muchas de las
discusiones sobre el cine etnogréfico se limitan a colocar esas categorias a un lado de la
balanza y todo el resto al otro. Baxter (1977) por ejemplo dice sentirse incomodo cuando
ve filmes que aspiran a ser algo mas que simples tomas (records) ya que ellos serian
incompatibles con la idea de la antropologia. Si vemos el fin de la antropologia como la
sola documentacion y registro de hechos espontaneos, quizas podriamos decir que esas
tomas cinematograficas son filmes, pero no seria un buen punto de partida utilizar una
misma categoria de analisis para la filmacion de escenas esporadicas y narraciones
completas. En la escritura esto equivaldria a comparar una frase con un capitulo. Pero si
no nos conformamos con s6lo un registro, sino también tenemos por intencidn
preguntarnos sobre su significado y comunicar este significado al espectador o al lector,
necesitamos mas que un registro, necesitamos de una teorfa y de un filme. La confusion
tanto entre tomas cinematograficas y filmes como entre registros y significados me
parecen poco provechosas como punto de partida para una discusion.

La diferencia entre el cine documental etnografico y el cine documental de corte
antropologico, ademas de la cuestion del método, estid en que el primero produce nuevos
conocimiento en el proceso de produccion, mientras que el segundo sblo transmite
conocimiento previo. Desde el punto de vista del espectador pueden ambos decir algo
nuevo sobre el referente, pero solo el basado en trabajo de campo puede decir algo sobre
el significado del encuentro entre el hacedor de este cine y los sujetos representados y
como este encuentro ha influenciado el producto final.

El documental social es un fendmeno interesante. Si nos concentramos en los
documentales sociales que han utilizado una metodologia etnografica para su produccion
(no todos los documentales que representan una realidad social utilizan los mismos
métodos), tenemos todavia que hacernos varias preguntas. Si el filme tiene por fin la
denuncia de por ejemplo una injusticia social o el poner de manifiesto relaciones de
poder, ;se contrapone este fin al fin de la antropologia? Y si el film trata de la vida de una
persona, a pesar de que su vida ha sido estudiada con métodos etnograficos, cae dentro de
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la idea de lo que es el fin de la etnografia y antropologia? El como contestemos estas
preguntas depende si vemos la antropologia desde una perspectiva moderna o tradicional.

En la literatura a veces se encuentra la idea de que la diferencia entre el filme documental
y el folclorico estarfa en que, mientras el cine documental utilizaria argumentos para
tratar de cambiar una realidad social, el filme folclorico no lo harfa (Rotha,1963 y Waugh,
1984 citados en Sherman, 1998: 260). La Iinea de demarcacion entre argumentos
explicitos e implicitos es, como se sabe, muy fragil y uno con razdn podria preguntarse
quien tiene el derecho de definir esa linea. Los fines politicos pueden ser manifiestos
como latentes.

Muchos de los filmes clasificados como folcloristas, no se limitan a la descripcion de
hechos sino que reflexionan sobre el significado de esos hechos para los individuos que lo
practican o que se relacionan a ellos. En la interpretacion de Sherman, es eso lo que por
ejemplo hace Bill Ferris cuando documenta el folclor de los negros del Missisipi en el
filme Give My Poor Heart Ease (1975) los que €l conecta a la recogida de algodén y a la
vida de los prisioneros en la Penitenciaria (Sherman, 1998: 84-85), y lo que Jorge
Preloran hace en el filme Cochengo Miranda (1975) cuando describe la vida de un
campesino conectandola al proceso de transculturacion (ibid: 155). Cuando esos filmes
quizas no tienen una argumentacion politica explicita, es dificil no dejar de ver la relacion
politico-social-individuo.

Todo film documental y/o etnografico, explicita- o implicitamente, consciente- o
inconscientemente, prioriza ciertas formas de ver la realidad en vez de otras. En ese
sentido podemos decir que todo filme tiene ciertas ideologias culturales (ideas
dominantes) y por lo tanto una forma de argumentacion, ya sea intelectual o emocional, a
través de los sujetos y objetos elegidos para ser filmados, las ideas implicitas sobre lo que
se define como dato real, los valores latentes, etc. Aunque en sus comienzos la
antropologia planteaba la necesidad de no expresar valores personales sobre los sujetos
estudiados, con el surgimiento y desarrollo del feminismo en los afios 70, y de las teorfas
postestructuralistas del funcionamiento del poder, se ve, no s6lo la imposibilidad de no
hacerlo sino también su necesidad, al menos si la idea es que la investigacion también sea
de provecho para el grupo estudiado. Las nuevas formas de acercamiento a la realidad,
donde se muestran claramente las relaciones de poder, contienen sin embargo una

probleméticag. Mientras yo como investigadora/ filmadora tenga la sospecha de que lo

’ Cuando me refiero al poder me refiero al poder en términos tanto ideoldgicos como
foucoudianos. A pesar de la problematica existente entre la teoria critica y los escritos de
Foucault, ambas teorfas se interesan por sacar a la luz las relaciones de poder a nivel
micro y mostrar como esas relaciones son construidas a nivel del individuo.
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que veo y escucho es solo la superficie de algo latente e invisible, no me es facil entrar en
didlogo con la / las persona(s) con la(s) que me relaciono de una manera sin prejuicios.
Esta no es por cierto una problematica del documental social en particular sino de todo
tipo de investigacion con una perspectiva de emancipacion.

La segunda pregunta planteada méas arriba no es menos interesante. Puede un filme
clasificarse como etnografico y tener un interés antropolégico cuando se concentra en una
o dos personas? En las definiciones de etnograffa se acostumbra a levantar el concepto
de grupo, pueblo, comunidad, procesos sociales, y la unidad mas pequeha de estudio es la
relacion entre dos actores, definidos como individuos o colectivos. El hacer un film sobre
una persona aislada del resto del mundo no es por cierto de interés etnografico. Pero
existen otras posibilidades donde un filme sobre una persona tenga un valor
antropoldgico?

El film Rivers of Sand de Robert Gardner (1975) no es quizas un filme que se pueda
clasificar de documental social ni trata de una sola persona, pero plantea una problematica
parecida.

Ivo Strecker (1988) critica por ejemplo la filmacién de una mujer en el filme, Omalle-
inda, perteneciente a un grupo cultural del suroeste de Etiopia. La critica de Strecker se
basa en el hecho que Omalle-linda indica implicitamente que las mujeres son maltratadas
por sus maridos en ese grupo y que seglin investigaciones, la misma Omalle-inda nunca
habria sido golpeada. Strecker dice haber una diferencia entre, si se quiere, el mundo de
las ideas y el de la realidad y lo que Gardner hace es tratar de pasar por realidad algo que
no existe. Loizos (1995:320) comenta la critica de Strecker argumentando que lo que
Omalle-inda hace no es contarnos sobre su matrimonio (y el maltrato) sino del
matrimonio y el maltrato en ese grupo cultural, "desde el punto de vista de la mujer".

El filme del documentalista sueco Tom Alandh, Det svdra livet, (2001) trata de la vida de
un hombre y una mujer de mediana edad, Gunnar y Pia, que no tienen trabajo ni techo. En
una entrevista (mostrada en la television sueca) nos cuenta como pasd tiempo con esas
personas -6 meses, hasta ganarse su confianza de manera que le permitieron filmar
situaciones relativamente privadas. La camara muestra los quehaceres de cada dia, el
tratar de encontrar un lugar donde dormir, el como tratan de vender la revista "Situacion
Estocolmo" ", para poder tener un plato caliente de comida en medio del invierno sueco,
las calles nevadas y el contacto con las autoridades. En entrevistas que les hace Alandh,
también comparten sus pensamientos y sentimientos con el ptblico.

10 . . . .,
Revista de los sin casa y creada por una organizacion no-gubernamental como una
forma de ayudar al grupo que la vende.
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Al contrario del caso de Omalle-inda en el filme de Gardner, que no ha vivido ella misma
la experiencia que cuenta, Gunnar y Pia hablan de su propia experiencia. En ambos casos,
sin embargo puede decirse, que los sujetos del filme representan un hecho significativo en
una cultura determinada. Si aceptamos o no esta forma de representacion en un filme
etnografico (independientemente de en que categorfa documental/ etnografica lo
clasifiquemos), no tiene que ver con el filme en si, sino con la concepcidén que tengamos
sobre qué es el conocimiento, cbmo obtenerlo, y el estatus de la representacion. Tanto en
el caso del film de Gardner como el de Alandh podriamos preguntarnos si Omalle-inda, o
Gunnar y Pia son representativos de la cultura o la cuestidon estudiada, y si no son
representativos, que significado tienen las experiencias contadas para entender la cuestion
presentada por el filme. El preguntarnos el significado de las experiencias para el
entendimiento de la problematica del filme, es en cierto modo un cuestionamiento a la
idea de la representatividad.

Cuando Bolin (1994) reflexiona sobre los estudios del uso de los medios de comunicacion
desde una perspectiva etnografica, problematiza tanto la cuestion de la eleccion de los
sujetos en la investigacion como el concepto de personas comunes. Bolin pone de relieve
dos criterios de eleccion. El primero que busca sujetos comunes y el segundo el que busca
a los sujetos que parecen estar mas interesados en el uso de un medio determinado -su
objeto de estudio- (y por lo tanto no comunes). Bolin plantea que el buscar personas
comunes es caer en la trampa de la generalizacidn, fin que nunca ha sido caracteristico de
una metodologia cualitativa y que el estudiar lo que no es de cada dia nos dice algo sobre
ese cada dfa.

En otras palabras, la concentracion de la camara en una (o dos) persona(s) actualiza el
problema de los pro y los contra de la utilizacion de personas como simbolos de otros
muchos y la cuestion de la representatividad (en términos de tener caracteristicas
comunes a un grupo). Una vez mas, como nos posicionamos respecto a ello no es una
cuestion filmica sino metodolodgica y en Gltima instancia epistemologica.

En el razonamiento que Davies hace sobre la posibilidad de generalizar a partir de la vida
de una persona, apunta una diferencia entre generalizaciones empiricas y generalizaciones
tedricas. Cuando las generalizaciones empiricas tienden a poder predecir, las
generalizaciones tedricas solo tratan de explicar. Davies plantea que no solo es posible,
sino también necesario el poder hacer generalizaciones tedricas a partir de por ejemplo la
historia de vida de una persona. Cuando utilizamos entrevistas basadas en historias de
vida, lo importante es el entender el significado de como los procesos sociales y culturales
han influenciado en la vida de esas personas. Es decir, una generalizacion tedrica.

32



Otra forma de acercarse al problema de la representacidon (en el sentido de manifestar
simbodlicamente) de individuos particulares contra la representacidn de grupos o
comunidades es la de Lila Abu-Lughod (1995). Abu-Lughod tiene una posicidon radical
donde cuestiona las bases, la metodologia y los fines de la antropologia. Abu-Lughold
hace notar las consecuencias desastrosas de las generalizaciones donde se homogeniza a
los miembros de un grupo y no se hacen caso de todas las contradicciones, ideas y
variedades de comportamiento dentro de él. Para Abu-Lughod la solucion estd en
representar a individuos particulares y ver como por ejemplo las instituciones de la
familia, la religion, el sistema econdmico, etc, se corporalizan en ese individuo. Para ella
lo importante no es si es uno o varios los individuos que se representan, sino evitar las
generalizaciones. En el caso del filme Der svdra livet, podemos ver como ciertas ideas de
los afos 70 -la actitud hacia la droga entre los jovenes y la politica econdmica de los 90 -
se corporalizan en las vidas de dos individuos llevandolos a una situacion social de la que
no pueden salir y destruyen sus cuerpos. Tom Alandh no generaliza las causas que
llevaron a estos sujetos a la situacion en que se encuentran, sino que muestra sus historias
y sus problemas conectados a una situacion social. Una idea similar a la de Abu-Lughod
la encontramos en los directores Jorge Preloran (Suber, 1971:48) y Bess Hawes
(Sherman, 1998: 170). Preloran critica el tratar de generalizar grupos culturales, el dar
una "overwiev of Culture", ya que ello sdlo lleva a estereotipar los individuos,
aumentando asf la distancia entre el espectador y los sujetos filmados. Hawes se interesa
en el proceso de comunicacion, el que ella ve como fundamental en el filme de folclore y
plantea entonces que el contexto y la descripcion de puntos focales ("focal points") son
caracteristicos de este tipo de filme, al contrario de las generalizaciones culturales y las
categorizaciones.

Los diferentes tipos de filme etnograficos nombrados anteriormente por Ardévol y por mi
misma, se basan fundamentalmente en diferencias de contenido, de formas y
metodologias. También se ha tratado de definir el filme etnografico con relacion a que
tipo de audiencia es la que se interesaria por determinado tipo de filme. Me parece que
esta estrategia solo lleva a cementar la idea de una diferencia radical entre ciencia y
entretenimiento y s6lo sirve para reforzar nuestros prejuicios sobre la imposibilidad de la
popularizacion de los estudios cientificos. Esto no significa por cierto, que el cine
antropologico / etnografico no se considere de diferentes maneras por diferentes
audiencias. Los estudios de recepcion dentro de los Estudios Culturales y de la
Comunicacioén nos muestran esto claro y Jorge Preloran (1987) observa por ejemplo que
un mismo filme antropoldgico / etnografico puede ser interpretado como didactico por un
pablico del primer mundo, mientras es considerado como una posicidon ideoldgica por
parte del pablico de los pafses subdesarrollados.
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Del presente etnografico a la etnografia experimental

La convencidén antropologica de escritura en presente, independientemente del momento
de observacion o de su existencia historica, se asocia a una supuesta objetividad en la
representacion de una cultura. Cuando la idea de este presente etnografico empieza a ser
cuestionada a causa de su etnocentrismo, posicion colonialista y falta de reflexion por
parte de la antropologia, se empiezan a utilizar de una manera méas frecuente, diferentes
tipos de documentos como fuentes de informacion, tratando asi de tener una vision mas
amplia y compleja de la cultura estudiada (Davies,2002). Cuando Davies habla de
“documentos” lo que realmente estd haciendo es hablar de “textos” en el sentido post
moderno de la palabra, es decir todo aquellos signos que puedan ser interpretados. La
utilizacion de estadisticas oficiales como censos, la transcripcion de debates
parlamentarios, apuntes de clubes deportivos, notas de las asociaciones de padres en las
escuelas y de partidos politicos, archivos de periddicos y programas de television,
diferentes novelas y canciones populares son algunos de los ejemplos que da Davies. Pero
luego también nombra juegos de nifios, interpretaciones historicas hechas por cientificos,
cuchicheos y la memoria e interpretaciones de la gente. En otras palabras, todo tipo de
“texto” posible de ser interpretado. Esto no significa por cierto, que esos textos sean
reflexiones de la realidad. Lo mismo que las entrevistas, y cuando sea necesario, deben
ser expuestos al mismo tipo de critica que se utiliza para la comprobaciéon de datos
historicos (critica de las fuentes) para determinar su veracidad. Pero tanto o maés
importante que su veracidad, y como apunta Alasuutari(1995) , es el hecho mismo de la
existencia de por ejemplo cuchicheos, juegos o canciones por el significado que ellos
tienen en un contexto determinado. Significados que pueden tener que ver con formas de
poder o de resistencia o el funcionamiento de una praxis determinada.

La utilizacién de estos tipos de fuentes de informacién -sobre toda la utilizacion de textos
escritos- se hacen mas actuales en el estudio de culturas modernas donde la proliferacion
de material escrito es cada vez mayor y donde su interpretacion es necesaria para poder
entender la complejidad de la sociedad. Este nueva conciencia, hace que se desarrolle otra
metodologia de analisis diferente a la tradicional basada en la observacion participativa.
Las etnografias escritas, de antropdlogos como Carolyn Nordstrom (1997), Hugh
Gusterson (1998) y James Ferguson (1999) entre otros, son ejemplos de este tipo de
etnografia experimental. Nordstrom utiliza los pensamientos de filésofos para su
razonamiento sobre la violencia, los que alterna con las conversaciones que ella tiene con
Mozambicanos, poemas hechos por nifios y canciones. Gusterson utiliza
fundamentalmente conversaciones y entrevistas las que sitia en un contexto historico y
Ferguson utiliza una combinacion de métodos, entre ellos la utilizacidon de distintos tipos
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de documentos, interpretaciones de otros antropdlogos, conversaciones y experiencias
propias. La etnograffa de Nordstrom, “A Different Kind of Story”, se concentra ademas
en un proceso mas que en un lugar, cuestionando asi las bases de la etnografia
tradicional. Tanto Gusterson como Ferguson cuestionan la observacion participativa
como punto de partida de todo estudio etnografico, argumentando que ella ya no alcanza
para explicar los fenomenos complejos de la sociedad.

Dependiente- o independientemente de todas estas nuevas conciencias y metodologias en
las etnografias escritas y como consecuencia indirecta de las ideas del post modernismo a
nivel sociocultural, filosofico y estético vemos desde hace también algunos ahos otro tipo
especial de documental que utiliza de esas distintas fuentes de informacion —memoria,
cantos, cine de ficcidn, articulos periodistas, programas de television, etc combinadas de
una manera, que en un buen espiritu post modernista, cuestiona los limites entre lo
documental y la ficcion. Esos son filmes que tratan de entender un determinado ambiente
sociocultural y por tanto en cuanto a su contenido general como por su metodologfa
podemos clasificarlos de etnograficos. Para contestar a la pregunta de si son buenas o
malas etnografias, tendriamos que, desde el punto de vista de la producciéon
—corroboracion de la autenticidad, credibilidad y representatividad- aplicarle los mismos
criterios que a una etnografia escrita, pero desde el punto de vista de la recepcion son sus
condiciones especiales para el contexto de la television. Este me parece ser un punto que
a menudo se olvida cuando se discuten los documentales televisivos etnograficos
(pos)modernos.

En este contexto quiero discutir dos filmes, que sin llegar al cuestionamiento de su propia
existencia, pueden ser clasificados de experimentales. “Innisfree” de José Luis Gubrin y
“Haiti:Dreams of Democracy* de Jonathan Demme y Jo Menell.

En una de las primeras escenas de Innisfree vemos a una joven mujer que al borde de un
camino de tierra trata de detener a un carro para ser llevada a Innisfree, un pequeno
pueblo en Irlanda. Una vez en el carro, la joven cuenta que habia emigrado a USA por
cuestiones de trabajo pero que se habia aburrido de la actitud de los norteamericanos y
que habia decidido volver a Irlanda. En las siguientes imagenes vemos a unos nifios
relatar la pelicula “El hombre tranquilo” dirigida por John Ford y con los actores John
Wayne y Mauren, rodada en 1951 en Innisfree y que trata de la Irlanda de 1927. La
historia es intercalada con escenas de la pelicula. De vuelta a la realidad de cada dia,
vemos escenas de hombres recogiendo algas en la playa, ordefiando una vaca,
construyendo una herramienta, un nifilo que camina a través del campo para tomar un bus
que lo lleva a la escuela, hombres que abonan la tierra con las algas recogidas, otro
hombre que corta un arbol con un hacha, otro que recoge manzanas, botas que caminan
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sobre el barro, una mujer que prende una chimenea. Todas imagenes como sacadas de un
collage, pero que nos comunican parte de vida de la gente de ese pueblo. Las imagenes no
son acompaiiadas de ningln tipo de explicacion verbal, ni por los mismos sujetos ni por
ninguna voz de fondo. Un hombre parece contarle directamente a la camara, un cuento
irlandés que tiene lugar en el bosque. La camara se mueve lentamente en el bosque. Un
nuevo cuento es contado, que también tiene lugar en el mismo bosque. Se nos muestra un
parque y un castillo de esos que hemos visto mil veces en las peliculas de esa region. En
un letrero alguien ha escrito: “En esta zona se rodd parte de la pelicula ‘El hombre
tranquilo’ en 1951. Una voz de fondo se pregunta: “Quién puebla los encuadros de esa
hermosa pelicula ahora? ...;De que viven? ;Quiénes son?” Como una forma de contestar
a las preguntas, la camara filma a los visitantes de un pub. Los hombres hablan de
politica. También hay mujeres pero son los hombres los que escuchamos hablar. Hablan
de IRA, de Inglaterra, de abusos del poder, historias personales, a veces parece hablar
entre ellos, a veces contarselo a un entrevistador. Poéticamente, la voz de fondo conecta
las historias de estos hombres con uno de los cuentos irlandeses que hemos escuchado
antes, con el del ladron y héroe McNamara, que le robaba a los ricos ingleses para darselo
a los pobres irlandeses. La cdmara nos muestra las imagenes del bosque donde ya hemos
visto que era el lugar donde McNamara vivia y trabajaba. La camara filma a los hombres
de hoy dia que le muestran a la camara el lugar donde los héroes irlandeses han luchado
contra los ingleses. La conexion que podemos hacer como espectadores es clara. Son afos
de lucha contra los ingleses. No es de ahora, es parte de la historia. Otro collage de
escenas que nos muestra como el bus de la escuela contin@ia, la técnica de cortar un
tronco transversal para fabricar una herramienta que se utiliza tanto para jugar como para
luchar, un grupo de alumnos de una escuela que escuchan una leccion de historia.

Alguien toca una armdnica y sentimos como la misica se aleja. La proxima imagen es la
de un hombre sentado tocando un acordedn y que parece escuchar el sonido de esta
armonica. Trata de seguir la melodia hasta que lo consigue. Mientras la camara sigue
filmando paisajes, escuchamos la armonica y el acordeon al unisono —cuyos miisicos
entendemos se encuentra lejos el uno del otro. Una vaca se pasea por el campo. Una
bomba explota. La vaca muere. Irlanda es belleza y es terror.

La joven que vemos al comienzo del filme baja del carro y agradece. Nuevo collage de
escenas. Un hombre que afila un palo con un cuchillo. Otro que trata de colocar una
antena de television en un techo, un grupo musical en un bus abierto que tocan folklore.
Nifios que bailan en el pasto....., un hombre que junta lefia, otro que ordefha, una mujer
que cuelga sabanas al viento, una mujer que mece a un nifho pequeho. No hay
explicaciones. Otra vez mas se nos da una pincelada de sus actividades, alternadas con
imagenes en blanco y negro de los participantes de la pelicula “El hombre tranquilo”.
Diferentes personas recuerdan el filme. La camara toma primeros planos extremos de
algunas fotografias de manera que sus imagenes se vuelven borrosas. La memoria de los
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sujetos es borrosa. Escenas dentro del bar nuevamente. La gente habla de John Ford y su
pelicula. Las conversaciones y las memorias se hacen algo inconsecuentes a medida que
sus visitantes se van emborrachando. Alguien comienza a cantar. Otros los siguen, otros
cantan otras canciones. Alguien baila. El desorden de la vida.

(De qué trata este filme? Como una voz al comienzo se pregunta: sobre quienes son los
que pueblan los encuadros del lugar donde la pelicula “El hombre tranquilo” fue rodada.
Sobre quienes son y de que viven. Sobre el pasado y el presente politicamente violento y
como ellos lo recuerdan y lo interpretan. Y de la conexion del presente con el pasado, de
como el pasado los ha formado y como el presente construye el pasado a través de una
memoria a veces borrosa. Y la historia se nos cuenta a fragmentos. De la misma forma de
como funciona la memoria. Fragmentaria. A veces vemos de afuera —muchas de las
escenas de sus quehaceres y a veces vemos con sus propios ojos. En una carrera de
caballos en el campo, la caAmara cambia de posicion, de filmar a sus participantes a filmar
el paso rapido de los arboles a la velocidad de los caballos, convirtiéndose la imagen en la
pintura de un cuadro impresionista. Y la historia de esa gente de hoy dia se altera con
leyendas y con el filme de John Ford, mostrando asi como el simbolismo de esas historias
también son parte de su pasado. Ficcidn, la camara que observa, escenas que se
construyen. Poesia e historia. Pasado y presente. Todo esta entrelazado. John Wayne tira
su sombrero cayendo éste a la hierba, una joven del hoy dia del filme de Gubrin lo recoge.
Los habitantes del mismo “hoy” de Innisfree danzan al compas de una msica popular,
para ésta cambiar en la mitad de la danza a un rock duro. Un filme experimental.

Tanto el filme Innisfree como Haiti: Dreams of Democracy transmiten una dimension
subjetiva de la realidad, la percepcidon de la realidad por los sujetos del filme. Pero al
contrario que Innisfree que se concentra en esta dimension, Haiti: Dreams of Democracy
combina la dimensidén subjetiva con la material y los niveles micro y macro. La
dimension macro representada por las instituciones y estructuras de la sociedad y la
dimensidén micro por la incorporacién de esas dimensiones en los cuerpos de sus
habitantes. Como el nombre lo dice, Haiti: Dreams of Democracy trata de los suehos de
democracia en Haiti. Pero estos suefios de democracia de sus habitantes son combinados
con una informacidn, no a través de una voz de fondo que nos explica lo que vemos sino a
través de textos que ocupan toda la pantalla de television y donde podemos leer que
Haiti tiene 6 millones de habitantes, que la cesantia es del 80 %, que el sueldo medio es
de 3 dolares por dia, que el 87 % de la poblacidon no tiene acceso a agua corriente, que el
85 % de la poblacion son analfabetos y que la mayor fuente de informacion de sus
habitantes es la radio. Estas estadisticas oficiales son combinadas con informacion sobre
hechos historicos como la muerte del viejo dictador Duvalier y la sucesion de otro
dictador, su hijo Jean-Claude y el exilio de éste en 1986. La mayor parte del filme, utiliza
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las interpretaciones que los miembros de ese 80 % de analfabetos, los que no tienen agua
corriente, y los que estan sin trabajos o con trabajos mal pagados, hacen de las
consecuencias sociales y econdmicas de la politica del paifs. Estas interpretaciones las
vemos y escuchamos directamente en forma de entrevistas (aunque no vemos al
entrevistador), tanto en situaciones construidas (donde el entrevistado parece contestar a
preguntas directas mirando muchas veces a la cAmara), como en situaciones donde la
camara pareciera haber captado conversaciones en una manifestacion politica. También
en la letra de canciones populares, pinturas con contenidos simbolico-politicos, protestas
populares y practicas de vodoo. Todas las manifestaciones politicas, artisticas y religiosas
se entrelazan y parecen ser influenciadas entre si. No se hace una diferencia explicita
entre politica, religion y arte. Un sacerdote del vodoo da lecciones politicas, critica los
mitos que Hollywood ha creado en torno a esa practica y explica el rol del vodoo en la
forma de vida del haitiano. Las canciones, las pinturas, la religion, la practica del vodoo,
la memoria y las interpretaciones historicas de esa gente contribuyen a hacernos a
entender los suefios de la democracia en Haiti.

Pareciera que el filme tratara de barrer los Iimites entre el saber, el sentir y el deber y los
Iimites entre los niveles macroecondémicos y politicos y los niveles micro de la sociedad.
La relacion entre ellos es la importante.

Innisfree 'y Haiti: Dreams of Democracy siguen las lineas de la etnografia experimental.
Lo complejo de las situaciones se nos presentan a través de una combinacion de métodos.
Observaciones directas se combinan con la interpretacion de estadisticas, conversaciones
y entrevistas, asi como también con canciones, ritos, memorias, suefios, pinturas y cultura
popular. El conjunto de todos esos datos se nos presentan en forma narrativa tratando de
captar la complejidad de las practicas significativas de sus habitantes.

Resumen

La definicion de cine documental etnogrdfico no puede ser otra que una definicion
estipulativa. Cada uno de los conceptos en la frase pueden y han sido entendidos y
utilizados de diferentes maneras por diferentes autores. Cine, pelicula, filme, documental,
etnografico y antropol6gico son conceptos flexibles y sensitivos.

Muchas de las categorias de filme documental, etnografico, folclorista y todas sus
variaciones tienen un interés antropologico en el sentido que tratan de entender problemas
de identidad, sexo, etnia, clase social, edad, etc, a veces desde una perspectiva de la
antropologia social (definida como el estudio de procesos sociales), de la antropologia
linguiistica (definida como el estudio del lenguaje), de la ecologia cultural (definida como
el estudio de la relacidon del ser humano con el medio ambiente), de la antropologia
interpretativa (definida aqui como el estudio de los significados de las experiencias
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objetivas y subjetivas) o de una combinacion de ellas. El marcar limites estaticos entre
estas diferentes tradiciones no es quizas la mejor manera de estudiar esos géneros ya que
como hemos vistos, independientemente si definimos esas categorias respecto al
contenido, a la forma / metodologia o a los fines, no son categorias excluyentes sino
incluyentes. En otras palabras, la definicion de cine etnografico / antropologico que aqui
propongo es mas incorporativa que exclusiva. No pienso que lo importante sea impedir la
produccidon de cine "etnografico" limitandolo a ciertas categorias que mas tienen que ver
con la defensa de una posicidon académica que con la variedad de estudios antropologicos
y etnograficos existentes en la realidad, pero si creo, desde el punto de vista de la
investigacidon y del pablico, dejar claro que tipo de filme (como forma, contenido y
método de produccion) es el que hacemos, vemos o analizamos.
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CAPITULO SEGUNDO

Filme como medio y herramienta
de transmision de informacion
contra filme como interaccion y ritual

Explicita- o implicitamente, en la literatura de antropologia visual se pueden ver dos
posiciones opuestas respecto a la idea de la funcion del cine antropologico / etnografico,
al proceso de produccion de este cine y a la relacion del autor y el filme con el pablico. El
realizador de filme, consciente o inconscientemente, no sdlo se relaciona con los sujetos
que filma / estudia sino también con el futuro ptblico de su filme.

Dos conceptos prestados de las ciencias de la comunicacion nos pueden servir para
aclarar estas posiciones. El concepto de comunicacion como transmision de informacion
y el concepto de comunicacidén como interaccion y ritual (Carey,1989). El primero, la
comunicacion como transmisiéon de informacion, se interesa en el producto de la
comunicacion y se basa en la idea de la existencia de una realidad independiente del
sujeto que la observa / interpreta, una vision del lenguaje como herramienta (y no filtro)
para transmitir informacion y la idea de un lector / espectador pasivo que recibe / acepta
la informacion deseada de ser transmitida por el productor. Su fin es la transmision de
informacion a distancia. La segunda forma de considerar la comunicacion, la forma ritual,
se interesa en el proceso de comunicacidon y no sélo en el producto, como en el primer
modelo. En este caso lo interesante es el estudio de la interaccidon, y la creacidn,
manutencion y modificacion de diferentes procesos socioculturales.

Estas dos posiciones empiezan ya a reflejarse en la eleccidon del objeto de estudio.
Mientras el investigador / realizador de filme que ve la comunicacion como transmision
de informacion se interesa por dar a conocer las verificaciones de sus hipdtesis (que
supone que las obtiene con la camara), el investigador /realizador de filme que ve la
comunicaciéon como ritual puede cambiar el foco de estudio en el proceso de filmacion /
investigacion. Esto es lo que hace por ejemplo John Cohen cuando filma Carnival in
Q'eros (1990) y lo que hace Jorge Preloran cuando filma Zulay, Facing the Twenty-first
Century (1993). Cohen comienza poniendo el foco en un carnaval para luego filmar lo
que sucede entre €l y los sujetos filmados durante el proceso de filmacion (Sherman,
1998: 159- 162), y Preloran comienza filmando un oficio (de tejedoras) en los Andes,
para cambiar el foco al proceso de transculturacion encarnado en uno de los sujetos
(Zulay) y la relacion del mismo con ella (ibid: 162-164). En términos metodologicos
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podriamos entender el quehacer de Cohen y de Preloran, como una critica a los conceptos
de fidelidad y validez en las ciencias positivistas.

El realizador del filme en el primer modelo tiende a utilizar la cAmara como una
herramienta que le permite verificar hipotesis y separa el proceso de filmacidon del
proceso de interaccion entre el filme y el pablico. No es raro encontrar en la literatura
declaraciones de antropdlogos visuales que dicen que ellos no hacen filmes para
comunicar algo a un pablico sino sdlo para conocer las praxis culturales estudiadas
(Ardévol, 2001:51). La camara es considerada una herramienta de registro que permite
conocer/ estudiar diferentes praxis culturales a través de la posibilidad técnica de ver una
misma escena repetida veces.

Para ejemplificar estas dos posiciones, la de filme como transmisidon de informacion y la
de filme como ritual he elegido cinco realizadores y tedricos de filmes. Timothy & Patsy
Asch y Paul Hockings que representan la primera posicion, y Jorge Preloran y David
MacDougall que representan la segunda.

Directamente relacionado a estas dos posiciones, encontramos la definicion que ellos hace
del cine etnografico. Timothy y Patsy Asch definen el cine etnografico como el filme que
solo registra comportamientos humanos. Tanto el par Asch como Paul Hockings (1988)
se interesan en la supuesta posibilidad técnica de la camara de recolectar y registrar
secuencias, es decir, ven la cAmara como una herramienta cientifica que les permite mas
tarde analizar lo registrado, de una manera similar de como el arquedlogo estudia residuos
de culturas lejanas. En otras palabras, el foco de sus intereses son el producto de la
filmacion. Mientras filman, nos dicen los Asch, "tratamos de comportarnos igual que si lo
hiciéramos si no estuviéramos filmando" (Asch,1988:170). A veces son participantes y a
veces observadores y cuando se consideran solo observadores el proceso parece perder
importancia para ellos.

La filmacion de secuencias es considerada como una técnica para elevar el valor
cientifico de lo filmado, y los Asch nos alertan contra la posibilidad de intervenir
directamente y pedirle a alguno de los participantes que haga algo determinado para
repetir la secuencia. Las secuencias filmadas son consideradas datos informativos y
realidad historica en si, y no como expresiones de esas realidades -como textos-, ni como
la eleccion que hemos hecho entre muchas otras secuencias. Hockings parece incluso
considerar esas tomas filmicas como su propio referente, como "documentos para la
historia" (1988: 209). El pedirle a uno de los sujetos filmados que haga algo, serfa seglin
los Asch el cambiar esa realidad. Implicito en el razonamiento es que la realidad historica
es lo que se desarrolla delante de la cdmara independientemente de los espacios que la
camara no capta e independientemente de su relacion con el pasado y el futuro.
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La posibilidad de poder filmar directa y simultineamente al momento de la accioén y la
posibilidad de ver repetidas veces la cinta filmada en el momento de analisis, tanto los
Asch como Hockings lo ven como una ventaja, donde Hockings (1988:211-212) llega a
relacionar esa posibilidad con la idea de la "objetividad" a través de mejorar la "cantidad"
y la "calidad" de las "observaciones". La eleccidn de conceptos parece copiada de la
clasica pero ya desacreditada definicion de Berelson respecto al método cuantitativo de
analisis de contenido de un texto: "El analisis de contenido es una herramienta para
investigar el contenido manifiesto de la comunicacién de una manera objetiva, sistematica
y cuantitativa en términos descriptivos" (Berelson,1952). Cuando Hockings utiliza el
concepto de objetividad se refiere entonces a la posibilidad de analizar la supuesta
realidad historica independientemente de su papel como investigador o como realizador
del filme y sin considerar la filmacidon como texto, es decir como una parte (elegida entre
muchas otras), como una representacion y expresion de la realidad. Suponiendo ahora que
fuera posible sacar conclusiones de la realidad historica haciendo caso omiso de cdmo
ésta es expresada (lo que naturalmente es imposible), comete Hockings un nuevo error
metodoldgico cuando espera mejorar la calidad de las observaciones a través de la
repeticion de la cinta grabada. Lo que hace es transformar la cuestidon de la cualidad a una
cuestion de cantidad, suponiendo que al mirar la cinta cien veces en vez de veinte,
automaticamente mejora la calidad de las observaciones y por lo tanto también el
supuesto significado de las acciones presentadas. Pero claro, el interés de Hockings no
parece ser entender el significado de las acciones sino solo describirlas con el fin de poder
utilizar esa informacion en términos didacticos y lo que él llama investigacion
antropologica.

Para analizar las tomas filmicas, Timothy y Patsy Asch proponen transcribir los didlogos
a papel, es decir transformar y traducir los diferentes signos del idioma oral a signos
escritos. La propuesta se basa en la idea de una correspondencia directa entre la cultura
oral y la escrita, olvidando algunos factores fundamentales. El primero es el hecho de que
el idioma es una praxis social y como tal cumple diferentes funciones en la comunicacion
oral que en la escrita. Como Derrida (1996) lo hace notar, en el idioma oral existen
distancias entre los signos, dadas por las puntuaciones y los intervalos tanto entre las
palabras como entre las frases haciendo asi, la relacion signifiant/signifié (expresion/
contenido) distinta en la comunicacidn oral que en la escrita. Cohan& Shires (1996) Entre
otros, nos recuerda que, el idioma (tanto oral como escrito) no transcribe significados sino
que los simboliza. Asi entonces, el simbolismo social de las pausas, entonaciones, y las
caracteristicas fonéticas en general (la expresidon y su contenido) se pierden en la
transcripcion a la escritura’. Un segundo factor que también hace notar Derrida, es que el

11 U . . ., .
En el analisis de un tipo de discurso, la conversacion trasladada a escritura, se usan una
serie de signos que tratan de significar por ejemplo las pausas e intervalos, pero
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fonologismo es sobre todo una experiencia inmediata tanto para el sujeto que habla como
para el que escucha y esta experiencia desaparece en el texto. Siguiendo esta linea de
pensamiento podriamos utilizar las funciones de la comunicacion utilizadas por Jakobson
(1960) para entender parte de esta experiencia.

Para Jakobson la comunicacion tiene seis funciones diferentes: la emotiva, la referencial,
la poética, la phatica, la metalingiiistica y la conativa. La funciéon emotiva nos dice algo
de por ejemplo la clase social a la que pertenece el sujeto, de sus actitudes y de sus
sentimientos. La funcion referencial, como el nombre implica, nos dice algo sobre la
veracidad del contenido de la comunicacion. La funcion poética nos comunica una
experiencia estética. La phatica es el contacto fisico y emocional entre los comunicantes.
La metalinguistica nos indica el contexto en el que debemos interpretar el mensaje y la
conativa nos dice algo sobre el efecto de la comunicacion en el que la recibe.
Dependiendo del tipo de comunicacion, una de las funciones se hace mas relevante que la
otra, pero esto no significa que las menos pronunciadas desaparezcan. Si aceptamos estas
funciones como presentes en el proceso de comunicacidn, se nos presentan varios
problemas, no sblo en la transcripcion de la palabra oral a la escrita sino también en el uso
de tomas cinematograficas para ser analizadas mas tarde, tal y como lo propone Hockings
entre otros . El problema se puede ver a dos niveles. A nivel del texto y a nivel de la
recepcion. Como hemos visto mas arriba, el texto escrito pierde una serie de
connotaciones simbolicas en la transcripcion de los fonemas. Si consideramos ahora la
comunicacion como un proceso de interaccidon social, con las funciones descritas mas
arriba, podemos reflexionar sobre qué sucede cuando consideramos la filmacion de
secuencias como documentos de una realidad social. La experiencia que tenemos como
observadores participantes y como realizadores de filme en el proceso de investigacion no
cae fuera de las funciones de la comunicacion sino que son una parte de ella. Como
observadores y realizadores de filme podemos experimentar el significado de las
funciones de la comunicacidn para el grupo estudiado, al mismo tiempo que
experimentamos las mismas funciones en nuestra propia relacidon con el grupo con que
nos relacionamos y estudiamos. Es el conjunto de todas esas funciones lo que hace que
interpretemos aquello que vemos, escuchamos, sentimos y vivimos de una manera o de
otra. Para poder representar las praxis sociales de las que hemos sido testigos y hemos
vivido, no basta entonces con realizar tomas filmicas sino que necesitamos de todos los
elementos técnicos y dramatirgicos que nos da el cine para acercarnos a la realidad

naturalmente que la correspondencia entre significante y significado no es nunca la

misma que en una situacion real.

" Esta forma de pensar sobre el fin del filme antropologico viene de las primeras
experiencias que hace Margaret Mead en la década de los 40.
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vivida. Asf como gran parte de las funciones mas relevantes de la comunicacion pierden
valor al ser trasladadas a cifras, por ejemplo, lo mismo ocurre cuando nos conformamos
con la filmacion de secuencias. Una sola secuencia de filmacion no puede nunca
transmitir los aspectos estéticos, phaticos, emotivos, referenciales, metalinguisticos o
connativos de una praxis social. La Gnica forma de captar esas dimensiones y poder
acercarnos a algo que nos recuerde una experiencia inmediata es a través de un filme,
definido en los términos que lo hemos hecho en el primer capitulo. Ver la comunicacion
s6lo en términos de transmision de informacidn, ya sea desde los sujetos estudiados al
investigador o del investigador a su piblico, supone concentrarse en la funcion referencial
de la comunicacién y no tomar en cuenta las otras dimensiones de la comunicacion,
dimensiones que nos permiten acercarnos a la idea de la experiencia corporal.

En el proceso de recepcion del filme nos encontramos ademéas con otros problemas, ya
bien conocidos entre los teoricos de la comunicacion. Desde el punto de vista fisico-
material de la cinta grabada, la grabacién en VHS, por ejemplo, no contiene més de
143.664 pixel / area, comparado con el equivalente a 9.739.584 que contiene un filme de
35 mm". En la practica esto significa que tanto los matices como los detalles de la
informacidn se pierden o desaparecen, lo que naturalmente tiene consecuencias a varios
niveles, no menos a nivel de la funcidn referencial de la comunicacion.

Desde una perspectiva sociocultural, tanto el texto como el pablico son producto de una
estructura de lenguaje, de una ideologfa, de una cultura y de un sistema institucional y por
lo tanto el texto y el pablico reflejan en parte esos sistemas (ver por ejemplo Hall, 1982).
Esto significa que el filme etnografico (y cualquier texto escrito) tiene huellas de las
estructuras cognitivas y de los sistemas de pensamiento caracteristicos de la sociedad que
lo produce, y el espectador lo interpreta de acuerdo a las estructuras cognitivas y sistemas
de pensamiento de la cual ellos son parte. A nivel psicosocial, el proceso de interpretacion
por parte del pablico estd también influenciado por las necesidades y los deseos de
conocer, el goce de la socophilia (del mirar), del entretenimiento, etc y no menos
importante por el contexto de recepcion. Ya a comienzos de los 70 razonaba Stuart Hall
(1973, 1980) sobre los problemas de codificacidon y descodificacion de mensajes en un
texto, problematizando implicitamente la idea de la comunicaciéon como transmision de
informacion. En el proceso de codificacion estamos influenciados por las estructuras de la
sociedad y en parte reflejamos esas estructuras, al mismo tiempo que construimos un
nuevo texto utilizando consciente o inconscientemente elementos normativos en él. Los
Iimites entre las dimensiones descriptivas y normativas no siempre son claros y no hay
forma de escaparnos a la funcion ideoldgica de la segunda. Lo Ginico que podemos hacer

" 35 mm filme no se mide en pixels. Mitch Mitchell de Moving Picture Company,

London ha calculado el equivalente.
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es tratar de ser honestos y dejar claro que lo que producimos es nuestra vision de los
hechos. O como Rouch en una ocasidn dijo respecto a los sujetos que filmaba: "EI filme
es la Ginica manera que yo tengo de mostrarle al otro la forma en que yo lo veo"
(Rouch,1974:43)

Como ya muchos autores han hecho notar (empezando por Saussure), y como hemos
visto mas arriba, el lenguaje no es s6lo un instrumento para transmitir informacién sino
también (Hall,1982; Fabian,1992) una forma de practica social y un complejo politico-
ideoldgico que envuelve relaciones de poder. De la misma manera, el filme también
cuenta con esas dimensiones.

Cuando el realizador de filme trata inicamente de observar con su camara (y no participar
ni entrevistar por ejemplo) con el pretexto de no guiar a los sujetos filmados hacia
determinados temas o actitudes, lo que realmente hace es impedir a estos mismos sujetos
el poder dar sus propias interpretaciones y comunicar sus propios pensamientos. Las
buenas intenciones del realizador de filme se convierten en su peor enemigo, resultando
en una forma de etnocentrismo y paternalismo. As{ pues, el realizador del filme mira a los
sujetos que estudia como si fueran pececillos dentro de un acuario, separados de &l por
gruesos vidrios. De esta forma el realizador més tarde determina lo mas importante a
representar y el significado que se puede dar a los comportamientos de dichos animalitos.
Esta forma de acercamiento (?) a la realidad, tal y como otros hacen notar Nichols (1991)
y Preloran (1987), también incentiva el voyeurism (el goce del mirar sin ser visto) y con
ello la separacion entre cuerpo, intelecto y alma. Utilizando el razonamiento de Thomas J
Csordas (1999:182), podemos decir que mientras el cuerpo, los pececillos, son una
cuestidon bioldgica, la incorporacidén (embodiment) es un campo indeterminado por
experiencias perceptuales, formas de presencia y envolvimiento con el mundo. La camara
que sbdlo observa nos muestra el cuerpo pero no la encarnacidén (en el sentido
incorporacion).

Para poder captar esa encarnacion debemos dejar de lado la idea de la comunicacion
como transporte de informacién de un productor a un receptor (sujeto-investigador-
pablico) y verla en cambio como una praxis social donde la relacion entre sujeto-
investigador/ filmador es en ambas direcciones.

Preloran (1987) sugiere que mientras mas profunda sea la relacidon emocional del
realizador del filme con los sujetos filmados, mayor significado adquiere los filmes y
mayor es el impacto emocional que nos produce como espectadores. Preloran comparte
con el lector su experiencia como filmador, de la misma manera que parece hacerlo con
los sujetos del filme. Para Preloran un filme tiene siempre consecuencias politicas en
términos de favorecer una forma de ver en vez de otra, y en este sentido toma una
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responsabilidad ética. El ve su trabajo como una forma de prestar una voz a los sujetos
que filma, el trabajo que €l hace es un trabajo para ellos. Los filmes son utilizados para
conseguir mejoras en sus vidas ( a través de hacer pablico una problematica). Le interesa
mostrar lo comtn al ser humano y de esta manera facilitar la comprension y el
entendimiento entre diferentes grupos. Esto no significa que no muestre también las
diferencias, pero las diferencias muestran la riqueza de diferentes grupos culturales en vez
del Otro. Para Preloran el rol del realizador de filmes, mas que mostrar la realidad
material de la cultura de una forma mecéanica, es el de revelar el sentido y el significado
que diferentes acciones y rituales tienen para los sujetos de la cultura estudiada. El como
hacerlo tiene que ver tanto con el proceso de investigacion y filmacidén como con el
proceso de expresion y contacto con el publico. Estos procesos, de investigacion,
produccidn, expresidon y recepcion, no son vistos como independientes el uno del otro
sino intimamente relacionados entre si.

Cuando Preloran nos cuenta su método de trabajo en la primera fase del proceso, no
podemos dejar de observar el respeto con que trata a los sujetos con los que se relaciona.
No parecen ser entrevistas comunes las que hace sino méas conversaciones entre amigos y
confidentes. Durante largos y periddicos periodos casi siempre graba casi mondlogos
donde las personas con las que se relaciona reflexionan sobre sus vidas, y dan a conocer
sus "problemas, gustos y disgustos, puntos de vistas e idiosincrasias" (ibid: 471). Su
interés estd en la totalidad de la persona, no s6lo en el mundo material que la rodea.
Muchos antropdlogos se interesan mas en el cdmo que en el porqué transformando asf a
los sujetos en objetos y violando su privacidad. Lo importante es lo que sienten, el
"alma", como consecuencia de las vidas que llevan, nos dice Preloran. Para poder
entender sus sentimientos y su filosoffa de la vida es necesario hacerse digno de sus
confianza y ello necesita tiempo, honestidad e interés genuino. "Hablamos de lo que ellos
quieren hablar, de lo que es importante para ellos...." (ibid: 473). Tome el tiempo que
tome. Preloran no los interrumpe o molesta nunca en los quehaceres de cada dia ni
tampoco se queda demasiado tiempo en cada visita, concientemente para no ser tratado
justamente como visita. En este sentido se diferencia de las recomendaciones encontradas
en la lectura de los métodos etnograficos que plantean la necesidad de convivir durante
meses. Preloran también nos dice que en el trabajo de campo trata de hacerse "invisible",
pero su invisibilidad no tiene nada que ver con la idea de poder filmar "objetivamente", ya
que al mismo tiempo hace notar que el filmador al mismo tiempo que filma debe estar
editando las tomas en su cabeza. La invisibilidad de la cual nos habla tiene que ver con la
disminucién de su ego. El proceso de filmacion no es para él un proceso donde nosotros
filmamos a ellos, sino una parte de la vida de él mismo: " El hecho real, la realizacion del
filme, pasa a ser parte de mi vida, el compartir una experiencia con las personas. El
producto final es entonces tanto parte de sus vidas como de la mia, es tanto un proceso
como un fin en s mismo" (ibid: 474)....."A través de anos documentando la condicion
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humana he adquirido un entendimiento de la naturaleza humana, porque los sujetos
estudiados son realmente yo mismo..." (ibid:479).

Mientras en el proceso de investigacion y de grabacion de los mondlogos la relacion
realizador de filme-sujeto es intima y se guia por los temas tomados por los sujetos, en el
proceso de edicidn y montaje utiliza este realizador de filme, como él dice, de sus
sensibilidades estéticas y transforma las tomas filmadas y los mondlogos grabados en una
forma de arte. En esta etapa del proceso toma distancia de su material de trabajo y lo
transforma en un filme que se dirige a una audiencia de manera que ésta pueda sentir
empatia intelectual y emocional con los sujetos filmados.

También Rouch, Gardner y David MacDougall (entre otros) se han interesado en tratar de
entender la dimension subjetiva de la realidad cuando tratan de expresar las emociones,
deseos, percepciones y los significados personales de las acciones de los sujetos que
filman. MacDougall plantea que este interés por la dimension subjetiva de la realidad es
un interés nuevo en la antropologia y que para que el pablico pueda entender esta
dimension es necesario utilizar nuevas formas de expresion. Estas nuevas formas de
expresion son formas que podemos pedir prestadas del cine de ficcidn con su posibilidad
de construccion de significados a través de diferentes cddigos fotograficos y
cinematograficos. Las caracteristicas de estas formas llevan al mismo tiempo a que el
pablico descubra, a través de su interpretacion, elementos y significados en el texto que
no necesariamente ha sido la intencion del realizador del filme, pero MacDougall no ve
esto como problema sino como una fantastica posibilidad. De la misma manera que las
interpretaciones que hacemos de la realidad social no s6lo tienen que ver con lo que
vemos sino también con como procesamos y construimos esa realidad, cuando miramos
un filme, tanto de ficcion como etnografico/ documental, la experiencia que hacemos
tiene que ver con la manera en que incorporamos lo que vemos en nuestras mentes y
Cuerpos.

Cuando hacedores de filme como Preloran, Rouch y MacDougall se interesan en esas
dimensiones de la comunicacion, lo que hacen es exponer las funciones de la
comunicacidén que Jakobson nos presenta fuera de la referencial, es decir la emotiva, la
poética, la phatica, la metalingiistica y la conativa.

Jakobson (que era linguista) es considerado como el tedrico de la comunicacion que
combina el viejo modelo de la comunicacidén como transmision de informacion con la
nueva escuela semidtica. Esta nueva escuela semidtica comienza a interesarse en como se
construyen significados a través de la utilizacidon de signos y cddigos reconociendo la
relacion arbitraria y compleja entre forma y contenido y/ o entre signo y referente’”.

14 . ., . J L, . , .
La semibtica también ha sido utilizada, no como teorfa sino como método, a partir de la
erronea idea de una correspondencia entre forma y contenido (signifier/signified) o entre
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Para explicar la relacion entre la realidad manifiesta y la "subjetiva" (lo que no tiene nada
que ver con objetividad /falta de objetividad, MacDougall utiliza conceptos prestados de
Bertrand Russell (1912) y Gilles Deleuze (1986). Russell hace una diferencia entre el
conocimiento adquirido a través de la propia experiencia y el conocimiento adquirido a
través de una descripcidon. La misma idea la encontramos mas tarde en los escritos de
filosofos como Allan Janik (1991) cuando habla del significado de la experiencia y Bengt
Molander (1993) cuando hace una diferencia entre conocimiento sobre algo y
conocimiento de orientacion”. La idea basica en esta distincion es la aceptacidon de una
realidad compleja, donde el significado de su totalidad es mayor que la suma de sus
partes. La realidad social se compone de una dimensidén manifiesta y de una latente y
ambas son necesarias para entender su significado.

También Deleuze pone de manifiesto tres aspectos relacionados con las tomas
cinematograficas que nos pueden servir para entender esta forma de acercamiento a la
realidad. La percepcion, la accidon y la expresion de la imagen, donde cada uno de esos
aspectos depende del que lo precede. MacDougall relaciona estos aspectos de la relacion
imagen-espectador a las categorias Lévi-Strauss/ Philippe Decola cuando hablan de la
diferencia entre conocimiento descriptivo (etnograffa), conocimiento relacional/
estructural (etnologia) y conocimiento explicativo y tedrico (antropologl’a)m. MacDougall
plantea que en las definiciones de Lévi-Strauss/ Decola falta un tipo de conocimiento, el
conocimiento afectivo, el dado por la experiencia. Los aspectos tomados por Deleuzes
explicarfan la funcién de este tipo de conocimiento. Mientras por un lado el proceso de
edicion y montaje servirian para exponer el conocimiento explicativo y tedrico, por otro
lado lo que vemos y para qué sirve lo que vemos (percepcion y accidon), mas el espacio /
adjetivo formado entre la percepcion y la accion nos darfa la posibilidad de obtener el
conocimiento dado por la experiencia!

"But the interval (in the relation between perception-image and action-image) is not
merely defined by the specialisation of the two limit-facets, perceptive and active. There
is in-between. Affection is what occupies the interval, what occupies it without filling it
in or filling it up. It surges in the centre of indetermination, that is to say in the subject,

signo y referente. Desgraciadamente esta utilizacion de la semidtica también se ha hecho
presente en la literatura sobre cine etnografico. MacDougall pone como ejemplo los
escritos de Jay Ruby y de Sol Worth los que implicitamente critica.

" En todas esta formas de pensamiento se ve la influencia de Williams James.

“ Estas definiciones han sido cuestionadas hoy dia. Charlotte Aull Davies (1999) por
ejemplo plantea que una etnografia también debe usar de razonamientos teoricos y de

explicaciones.
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between a perception which is troubling in certain respects and a hesitant action. It is a
coincidence of subject and object, or the way in which the subject perceives itself, or
rather experiences itself or feels itself 'from the inside' .

(Deleuze:1986: 65, citado en MacDougall,1998)

La idea del conocimiento dado por la experiencia definida por Deleuze/ MacDougall no
se basa en una cuestion de recoleccion de datos como en las teorfas empiristas y
positivistas 0 como una sola cuestién de percepcion. Inspirado en la fenomenologia, tanto
de Husserl como de Heidegger, MacDougall busca no sdlo el significado (semiotico) del
objeto que vemos sino también su sentido. Los objetos que vemos contienen siempre algo
que no es posible percibir con nuestros sentidos sino sdlo a través del método
fenomenologico, mediante la bisqueda de su significado ontolc’)gicoIx

MacDougall ve la posibilidad de alcanzar esta experiencia a través del uso de la narrativa
en la descripcidon de distintas relaciones interpersonales o individuo-cultura, y para él,
esto es mas importante que la descripcion detallada de estructuras materiales. Muchas de
las instituciones culturales y sus productos como por ejemplo los ritos, no sélo deben ser
entendidos como formas de comunicar mensajes sociales, sino como un acto que tiene
sentido por si mismo. Su sentido estd en la misma presentacion (MacDougall, 1998:79-
81), quizés en ese espacio / adjetivo del que nos habla Deleuze.

La diferencia del concepto de sentido y significacion en términos fenomenoldgicos,
respectivamente semidticos también es tocada por Derrida(1996:209-224). El sentido en
términos fenomenoldgicos, visto por Derrida como una caracteristica prelinguistica,
presemiotica, o en el vocabulario de Husserl preexpresiva, es algo que se hace consciente
a través de una percepcidn intuitiva. La significacion, por el contrario, sdlo se da a través
de su expresidon en la lengua y en el texto en generalw. Pero en cada dicho y en cada
expresidon coexisten seglin Derrida, tanto actitudes criticas como presupuestos
metafisicos.

" El uso del concepto de accion en Deleuze puede relacionarse al concepto de "Don"
empleado por Heidegger, es decir, la caracteristica de un objeto que nos permite entender
su uso. Su usanza.

* Cuando utilizo el concepto de ontologia lo uso en los términos de Heidegger, es decir,
como el entendimiento del significado-sentido del Ser. Este significado-sentido es posible
entenderlo a través de la unidad cuerpo-mente.

¥ Uso el concepto de texto en el sentido postmoderno de la palabra, es decir todo lo que
se puede interpretar.
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Si vemos el filme, tanto en relacion con el proceso de produccién como de recepcidon en
términos de interaccion con los sujetos que filmamos y con el pablico que mas tarde vera
nuestro filme, se convierte éste en un proceso de comunicacion tanto desde los sujetos
hacia el realizador como del realizador hacia los sujetos, y desde los sujetos / realizador
(no porque hayan sido los sujetos mismos los que necesariamente hayan tenido la cAmara
en sus manos sino porque el producto ha sido una consecuencia de la interaccion entre los
dos) hacia el ptblico como del pablico al realizador/ sujetos. En este proceso de
interaccion, se forman entonces, por un lado, significados semioticos (connotaciones,
mitologias, ideologias) dados por los objetos y sujetos expresados en términos
paradigmaticos y sintagmaéticos, y las interpretaciones del pablico y por otro lado también
significados fenomenologicos, en tanto y cuando el investigador / realizador del filme se
confronta con el grupo con que interactia como cuando el pablico experimenta los
objetos y sujetos a través de la narrativa y los elementos técnicos-dramattrgicos del filme.
Estos procesos no son solo de observacion sino también de participacion fisica, sensorial,
emocional, intelectual y experiencia fenomenologica.
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CAPITULO TERCERO

Palabra contra imagen

En el afio 2002, hasta donde yo conozco, todavia no se aceptan investigaciones cientificas
en forma de imagenes moviles (film), si no es solo para ilustrar lo que afirma la palabra.
El origen de la primacia de la palabra sobre las iméagenes las podemos localizar
historicamente, 1. en las ideas religiosas que dan origen al cristianismo y al Islam, 2. en el
desarrollo de la filosoffa desde el mundo helénico, las ideas de la ilustracion y su
influencia en las teorfas del conocimiento y en la metodologia cientifica 3. en el invento
y significado de las maquinas impresoras a finales del 1400, 4. en el desarrollo
relativamente tardio (con relacion a la imprenta) del cine y la television (comienzos del
1900 respectivamente la década de los 50-60) y la forma de cultura a la que se los
relaciona y 5. en la necesidad académica de defender su propia existencia y las relaciones
de poder.

A través de la literatura existente, hemos aprendido que el origen de nuestra civilizacion
occidental consiste en una mezcla de la tradicion judia (como se desarrolla més tarde en el
cristianismo y en el Islam) y griega. La autoridad de la palabra es fundamental en la
religion judia, en la cristiana y en el Islam. Como von Wright (1993) nos recuerda, lo que
el Torah es para los judios, la Biblia es para el cristiano y el Koran es para el musulman.
En el evangelio seglin San Juan (1:1) leemos: En el principio era el Verbo, y el Verbo era
con Dios, y el Verbo era Dios. La palabra de Dios. Y cuando Moisés recibe los diez
mandamientos (Exodo, 20: 4) escucha: No te hards imagen, ni ninguna semejanza de lo
que esté arriba en el cielo, ni abajo en la tierra, ni en las aguas debajo de la tierra. Dos
citas elegidas por Postam y Paglia (1995) como punto de partida para discutir el rol de la
television.

La palabra y la imagen. La palabra como transmisora de la verdad. O como lo expresa
Neil Postman (1995:295): La palabra escrita como el simbolo perfecto de otro sistema de
simbolo (la palabra oral), doblemente alejada de la realidad, perfecta para describir un
Dios abstracto, también fuera de la realidad terrenal. Dios habla a Moisés y Moisés le
habla a su pueblo. La relaciéon inmediata con Dios a través de la imagen no es permitida.

Para Platon (427-347 a.c.), el padre de la metafisica occidental, sdlo era posible obtener

conocimiento a través del mundo de las ideas, que a su vez era posible alcanzar gracias a
una actividad intelectual basada en la razon. El mundo visible s6lo era un reflejo difuso
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de esas ideas y las imagenes -la pintura, la escultura- sélo copias de esos reflejos,
imitaciones de imitaciones. El concepto de idea en el razonamiento de Platon tiene que
ver con la esencia de un conjunto de objetos y no es clara la relacion entre idea y palabra
en este razonamiento. Platon critica tanto las imagenes como la poesia, es decir el uso de
expresiones artisticas - a través de imagenes o de la palabra- para acercarse a la realidad.
La actividad intelectual es vista como opuesta a la creacion artistica, donde la primera nos
permite acercarnos al conocimiento, a lo absoluto, estable y verdadero (las ideas divinas,
la idea de Dios) mientras lo segundo no s6lo no nos dice nada de la verdad absoluta sino
que ademas apela a nuestros instintos corporales y animales. La razon y el intelecto nos
permiten descubrir el orden de las cosas, descubrir las leyes ldgicas que gobiernan su
existencia, mientras que las imagenes y la creacion artistica en general confunde nuestro
intelecto cuando insinfia la existencia de contradicciones. La razon y el intelecto nos da
paz mientras que el producto de la creacion artistica produce caos. (Kearney, 1988;
Nordin, 1995; Platon Laws, Republica., Skiagraphia. Pollit,1982:140)

Interesante en este contexto es la creacion artistica simultanea a Platdn que conocemos de
los griegos. J.J Pollitt (1982) reconoce el significado de las ideas de Platéon - su
conservatismo y su critica a la mimesis y al uso de la perspectiva para dar la ilusién de
profundidad, pero plantea que las ideas de Platon tuvieron poca influencia en la practica
artistica griega. Si esto es cierto, y como la historia parece decirnos, hace todavia mas
interesante el hecho que sea el mundo de las ideas (relacionadas a la idea de lo Divino
como en Platon o a la idea del humanismo como en Descartes) el que a través de la
historia ha ocupado el lugar privilegiado como forma de acercamiento a la realidad.

En distintas variaciones, las ideas fundamentales del razonamiento de Platon, la
separacion de la razdn y los sentimientos, del espiritu y el cuerpo, las encontramos mas
tarde en los escritos de Descartes (1596-1650) y Kant (1724-1804) sdlo para nombrar dos
de los pilares de la filosoffa moderna. Decartes rompe con la idea de la verdad localizada
en la relacion entre el intelecto y la idea de Dios (Platon) y la ubica en el pensamiento del
mismo sujeto. La linea demarcatoria entre alma y cuerpo es acentuada, considerando la
razdbn como la primera fuente de acercamiento al conocimiento. A través del uso de la
razdn podemos acercarnos a la realidad, ya sea ésta una realidad material o ética. Nuestras
pasiones, emociones y sentimientos deben ponerse bajo el control de la voluntad (Nordin,
1995). La imagen y el proceso de imaginacion (imagenes mentales) son considerados
parte de la experiencia sensorial y son una amenaza para la actividad intelectual
(Kearney,1988).

Kant separa el conocimiento de la moral y del arte, o como G.H von Wright nos dice, la

verdad, de la bondad y del arte. Mientras que el conocimiento se supone que se relaciona
con datos reales y puede ser alcanzado a través de la razon, la moral y el arte estan
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supuestamente relacionados con valores. Con la separacion de estas tres esferas, también
se separa la idea de los "hechos reales" de los "valores" emitidos sobre esos hechos. Para
usar las palabra de von Wright, se separa el "es" del "deberia" (von Wright,1993). Kant
nos dice que debemos confiar en la razén, que a través de ella podemos estudiar la
naturaleza y emitir juicios. Los sentimientos nos permiten hacer uso de la imaginacién y
crear arte, pero no debemos olvidar la Iinea demarcatoria entre estas esferas
(Kearney,1988).

La linea demarcatoria que encontramos en esos pensadores a través de la historia, la linea
entre intelecto y cuerpo, es también una linea demarcatoria entre, por un lado, la razon (el
intelecto) y por otro lado todo tipo de percepcion relacionado con los sentidos (el cuerpo).
Los procesos psicoldgicos de percepcidon visual, el oler aromas, el sentir del tacto, el
escuchar sonidos y el degustar sabores no son considerados suficientemente finos ni
seguros como forma de conocimiento. Lo mismo que los sentimientos, y al contrario de la
supuesta objetividad de la razon, las percepciones corporales son consideradas subjetivas,
nada en lo que se pueda confiar.

El papel que se le ha dado a la vista cumple un rol importante. La tradicién empirica que
caracteriza la filosoffa analitica occidental, filosofia dominante en el 1900, se interesa por
el conocimiento que podemos obtener a través de la observacion, pero no es el proceso
psicologico de percepcion visual lo que le interesa sino la forma de descripcion verbal del
conocimiento cognitivo, y la posibilidad de verificar o falsificar las afirmaciones que se
hagan sobre un hecho u objeto. En otras palabras, no es la experiencia visual - en
términos del valor o el significado de esta experiencia- lo que les interesa sino la posible
correspondencia de una afirmacion con la realidad.

El dualismo en la filosofia analitica occidental, ha sido en parte cuestionada tanto por
otras orientaciones filosoficas, por ejemplo las ideas desarrolladas por la hermenéutica
existencial, como también por las teorfas feministas sobre la filosofia de las ciencias (ver
por ejemplo Flax, 1983, Jaggar,1990). La critica puede resumirse en la idea de que estos
dualismos - mente/ cuerpo, razon/ sentimiento, objetivo / subjetivo- no son capaces de
captar la complejidad de la experiencia humana y que es necesario romper con ellos para
poder entender la forma de funcionamiento del conocimiento.

También existe una critica a la critica feminista (ver por ejemplo Hallberg, 1992) que
afirma que la idea de la existencia de una ciencia puramente racional y objetiva ya
practicamente no existe y que es cuestionable el hecho de que la filosofia de las ciencias
tengan un gran significado para el desarrollo de las ciencias (Hallberg, 1992: 173-174).
Desgraciadamente no es ésta una conclusion a la que me es posible llegar, leyendo la
critica que algunos antrop6logos visuales le hacen a sus colegas que se han atrevido a

53



cuestionar en la practica, en la forma de filmacion y montaje de un film, la dualidad de
€s0s conceptos.

Imaginacion, sentimiento y cuerpo

Tratando de entender las razones de por qué ha habido una resistencia a la imagen en la
antropologia e inspirado en Barthes (1977) y Grice (1975), MacDougall (1998) razona
sobre la capacidad polisémica de la imagen, su capacidad seductiva y su posibilidad de
captar lo transcultural. Yo agregaria que esta resistencia no es solo a la imagen sino a la
imaginacion.

Una de las criticas que se le ha hecho al film performativo- estético es la casi ausencia de
explicaciones verbales que indiquen al espectador el significado de las imagenes. Lo que
se pide no es la utilizacion de cualquier tipo de lenguaje, sino de un lenguaje
supuestamente no contaminado por sentimientos o subjetividades.

El rechazo no es a la imagen visual en sf, sino a la imaginacion, ya sea provocada por la
utilizacion de formas poéticas, artisticas, codigos fotograficos o cinematograficos que nos
incentivan a sentir con el cuerpo. Es un miedo a despertar la imaginacion y los
sentimientos, es una necesidad de control de la imaginacidn del espectador. Dentro de las
ideologias culturales dominantes en nuestra sociedad esta la idea de que a través del
empirismo, definido como observaciones de datos supuestamente no contaminadas por
nuestra subjetividad, podemos conocer la realidad (Abercrombie, Hill & Turner, 1980).
Este supuesto no solo exige la utilizacion de un vocabulario que connote objetividad sino
también rechaza todo tipo de reflexion filosofica y en consecuencia también toda forma
que incentive esa reflexion. El lector y el espectador deben ser controlados con el uso de
una palabra que no permitan interpretaciones polisémicas ni den lugar a algo tan poco
controlable como es el sentir del cuerpo.

El control de la informacion y la limitacion de interpretaciones por parte del lector /
espectador es también una traba para las reflexiones sobre el método. El empirismo y la
palabra ("cientifica") tienden a aceptarse como principios naturales y no como
posibilidades de conocimiento.

Otro aspecto de la problematica palabra-imagen es la cuestion de la transculturalidad. Al
contrario de lo cultural especifico, caracteristico de la palabra, la transculturalidad de la
imagen, es decir, el hecho de que la imagen nos transmita caracteristicas humanas,
independientemente de la cultura, también incentiva nuestra imaginacién y, como
MacDougall hace notar, amenaza el discurso antropologico que, por definicion, trata de
encontrar diferencias entre las culturas (MacDougall,1998; Grice,1975). A través de la
imagen podemos reconocer expresiones corporales de felicidad, sufrimiento, dolor,
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alegria, sentimientos humanos comunes a diferentes grupos. No es dificil entender el
rechazo de la antropologia a un medio que cuestiona su propia existencia y razon de ser.

La Fe de la antropologia en la palabra

Una de las cuestiones que llaman mas la atencion en la critica de algunos antropdlogos al
uso de la imagen y del film antropoldgico / etnografico, es el supuesto latente que los
problemas que se le atribuyen a la imagen y al film, son problemas especificos de esos
medios visuales y no de la antropologfa escrita.

MacDougall (1998:126) se pregunta por ejemplo si el film The Hunters (1958) de John
Marshall realmente da una visidon real de la praxis de la caza en el grupo cultural que el
film representa, ya que el film fue hecho por montaje de diferentes tomas o filmes mds
cortos. O si el espectador puede confiar en que los pensamientos que se le atribuyen a los
sujetos en el film Dead Birds (1963) de Robert Gardner realmente son los pensamientos
de esos sujetos.

Ruby (2000:100) cita a Heider (1976:67) cuando éste constata que "La mayor cantidad de
secuencias de batallas en Dead Birds son construidas juntando diferentes tomas filmicas
de diferentes batallas en diferentes lugares". Y luego: "Todo el sonido usado en dead
Birds es sincronizado a posteriori" (ibid:70). Ruby (ibid:90) también cita a Calder-
Marshall y Van Dongen cuando ellos critican a Flaherty por haber re-construido la cultura
Inuita en Nannok. Peter Loizos (1992:53) reflexiona sobre una parte del film
Disappearing World llamado The Meo , dirigido por Brian Moser y editado por Dai
Vaughan (1972) donde se muestra un funeral mientras se escucha (interpretado) el
lamento de un soldado llorando. Loizos hace notar que hay preguntas etnograficas que el
film no contesta, como por ejemplo si el lamento escuchado es algo Ginico o es un tipo de
lamento comiin en ese tipo de situacion, o si el lamento es normalmente un acto pablico o
acostumbra a ser més privado. Kirstin Hastrup (1992:19) ve como problema intrinseco a
la representacion visual la reificacion” de las diferencias culturales y por lo tanto la
diferencia entre "nosotros" y "ellos". Christopher Pinney (1992: 26-47) utiliza las
reflexiones de Laura Mulvey sobre la objetivizacion de la mujer por la mirada de la
camara para sacar por conclusion que la toma fotografica en si objetiviza los sujetos
filmados. Terence Wright (1992: 274) se queja de que la etnografia televisada da muy
poco lugar a analisis, que el realismo clasico parece ser usado como pretexto para mostrar

20 . ., . L . . . L . .
Reificacion: Del inglés, reification: Funcion ideoldgica que consiste en presentar algo
como natural cuando en la realidad es producto de una cultura determinada en un tiempo

determinado.
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imagenes espectaculares y que los filmes a veces son editados para crear escenas de
drama (ibid:278).

La lista podria hacerse mucho mas larga. Pero resumiendo: No podemos saber si lo que se
muestra es verdadero ya que las escenas son producto de tomas filmicas hechas en
distintos lugares; no podemos saber si lo que se dice de la forma de pensar de los sujetos
filmados corresponde a la realidad o es una especulacion del director, no podemos tener
una vision de la realidad cuando el sonido utilizado no es sincronico, no podemos confiar
en lo que vemos cuando el director le ha pedido a los sujetos filmados actuar delante de la
camara, no podemos tener una vision de la realidad cuando no sabemos si lo que vemos
son hechos aislados o pautas culturales, la mirada de la camara reifica y fetichiza los
sujetos, la posibilidad de andlisis de la imagen movil es poca, las imagenes mostradas se
eligen para atraer al pablico y los filmes se editan creando dramas con el mismo objetivo.
No es mi intencion defender el filme documental contra esas acusaciones. Son todas
ciertas, esos problemas existen. Pero no son como parece pensarse problemas intrinsecos
a la imagen movil o a la fotografia sino que son problemas de todo tipo de investigacion y
forma de presentacidn etnografica. Asi como en el film utilizamos el montaje, en el texto
escrito organizamos nuestro material de manera que el lector pueda seguir nuestro
razonamiento, y para esto utilizamos sintagmas que raramente siguen un orden
cronoldgico. Tampoco nos conformamos con repetir lo que nuestros informadores nos
cuentan de sus vidas, sino que nos preguntamos por qué nos dicen lo que nos dicen, qué
significado tienen sus frases, su idioma corporal y sus quehaceres. De la misma manera
que en el filme por ejemplo utilizamos sonidos no diagéticosﬂ para hacer entender algo al
espectador, utilizamos en el texto metaforas, una sintaxis determinada, elegimos algunas
palabras y no otras, disfemismos y eufemismos y otras tropos retdricos para obtener el
mismo efecto. Cuando en un filme pedimos a los sujetos que nos muestren /actien como
cuando acostumbran a hacer algo, en el texto escribimos lo que esos sujetos nos han
contado sobre sus quehaceres. Ni en el filme ni en el texto escrito podemos saber si lo que
vemos o leemos son acciones Gnicas o de la practica del grupo, ademas de la dificultad de
poder definir lo que es Gnico y lo que es com@in. Asi como la cAmara puede reificar al
sujeto, la palabra también puede hacerlo. Este es un problema general a toda expresion
simbdlica, tanto la visual como la del lenguaje escrito o hablado. La idea de que la
posibilidad de analisis es menor en la etnografia televisada que en la etnografia escrita es
interesante. El film es criticado por no dar lugar a anélisis (verbal) pero si el director trata
de dar un anélisis a través del montaje es acusado de manipulacion. Finalmente quedan
las criticas de la utilizacion de imagenes (espectaculares) y de contar la historia en forma
de drama para atraer al pablico. En un texto no elegimos imagenes pero si las escenas que
consideramos importantes, llamativas o simplemente distintas a lo que estamos

21 e P
No diagético: que no pertenece a las imagenes mostradas.
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acostumbrados a ver y tratamos de presentarlas de forma que el lector entienda el
significado fantastico que pensamos que tienen. La critica a la imagen se hace mas
interesante por el mismo hecho de hacerse que por lo que contiene.

Posibilidades y limitaciones

Las posibilidades y las limitaciones, por un lado, de la imagen, y por otro, de la palabra,
se acostumbran a discutir desde diferentes puntos de vista. A veces la discusion ha sido
cudl es el mejor medio de comunicacion, la palabra o la imagen, a veces que tipo de
conocimiento comunican cada una de ellas. En ambos casos la discusion parte de una
concepcidn dualista de la imagen y la palabra. Otra forma de acercarse a esta
problematica es analizando los razonamientos desde el punto de vista de la teoria de las
ciencias. Los argumentos que se dan para la utilizacion de la palabra o de la imagen se
basan en supuestos de lo que es o deberia ser la ciencia, y esto tiene como consecuencia
que un mismo hecho a veces se considere positivo y a veces negativo. Otro supuesto para
la argumentacion a favor o en contra de la imagen es la idea de un espectador homogéneo
para el cual la palabra le abre ciertas posibilidades y la imagen otras.

Un argumento a favor de la imagen, es la idea de que las fotografias son documentos
visuales de la realidad. Naturalmente que esta idea es una concepcion inocente de la
representatividad que confunde, utilizando el razonamiento de Bill Nichols (1991), las
caracteristicas iconicas de la fotografia con su capacidad de representar la realidad
historica. Una cosa es que lo que la camara captd en un momento determinado, pero otra
cosa es el significado sociocultural e historico de la imagen captada. La concepcidn de la
imagen como documento de la realidad se basa por una parte en supuestos objetivistas de
lo que en la literatura se acostumbra a referir como la creencia de la existencia de una
realidad "ahf afuera", independientemente de nuestra interpretacion y por otra parte en un
desconocimiento sobre la semidtica de la imagen. El origen de la idea de la realidad "ah{
afuera" ya lo hemos tocado en las paginas anteriores y la cuestion de la semidtica de la
imagen la toco en conjunto con diferentes ejemplos a través de este capitulo.

Otros argumentos, esta vez a favor de la palabra y en contra de la imagen es que solo la
palabra es capaz de conceptuar, de transmitir ideas abstractas. Si definimos el conceptuar
como una idea expresada en palabras es entonces por definicidn una praxis linguistica.
Pero si definimos el conceptuar como una idea producto del entendimiento, la situacion es
mas complicada. El documental etnogrifico Cortile Casino, (1991) se basa en otro
documental del mismo nombre, producido en 1961. Los productores de la version del ano
61, son Robert Young y Michael Roemer. La produccion del 91 es de Robert Young,
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Andrew Young (el hijo de Robert) y la mujer de Andrew, Susan Todd. El documental del
91 nos da ejemplos escolares de como transmitir ideas abstractas y conceptos a través de
la imagen. El documental usa escenas del afio 61 y del 91 que se intercambian
seguidamente. La forma de marcar los afios, es un cddigo tradicional cinematografico, el
uso de blanco y negro para la versidn original y el uso de colores para la version actual.
No hay ninguna voz ni texto que nos diga qué escenas son del afio 1961 y cuéles del afio
1991. El concepto de tiempo es evocado a través del blanco / negro. El personaje
principal de la segunda version es Angela y su familia. Sus hijos, sus nietos, su ex marido,
su hermano y su familia. La camara observa y Angela parece pensar en voz alta y/ o
cuenta directamente a la camara sus recuerdos. La cdmara del 61 y del 91 observa a
Angela y a otras mujeres de la familia. Las vemos trabajando. En la casa, lavando,
limpiando, dando de comer a los nifios, o fuera de la casa haciendo aseo. La cdmara
también observa a los hombres de la familia. Los vemos arreglandose para salir, jugando
a cartas con los amigos, tomando vino, fumando, haciendo nada. Ocasionalmente
haciendo trabajos esporadicos como cuando Luigi, el marido de Angela recoge pedazos
de hierro y cobre en los basureros de la calle para poder venderlos o en otra ocasion, en el
afo 91 cuando vemos a Gildo, el hermano de Angela vendiendo en un negocio de
antigiedades. La idea general es clara. Las mujeres trabajan, los hombres casi nunca.
Angela lo corrobora verbalmente. La corroboracidon verbal de Angela no es mas que eso.
Una corroboracidon de lo que ya hemos entendido a través de las imagenes. La camara
observa nifos trabajando, juntando basura a plena luz del dfa para poder venderla. Angela
corrobora lo que ya hemos entendido a través de la imagen una vez mas: los nifios estaban
obligados a trabajar y no podian ir a la escuela. La camara tiene un dngulo de filmacion
que permite ver a Angela contra la pared de su casa donde cuelga una imagen de la
Virgen Marfa. Vemos también imagenes de Angela y su familia en la naturaleza y
mientras cenan y cantan juntos. Vemos armarios con loza y vasos. Su familia no cuenta
con medios econdmicos satisfactorios, el gusto estético lo relacionamos a una clase de
privilegiada, pero es claro que existe una relacion familiar muy cercana entre ella y sus
hijos. No necesitamos palabras para entender la situacion socioeconémica ni el calor de
sus relaciones.

Las imagenes de Luigi son espartanas. Lo vemos en su casa de paredes frias, s6lo o
jugando cartas y tomando vino con otros hombres. La expresiéon de su cara no es la de
Angela. Es una expresion de derrota y de soledad. Es algo que entendemos antes de que él
mismo lo afirme.

En el filme de 1961 vemos una escena donde una amiga de Angela se casa. La vemos con
su vestido largo de novia, en la ceremonia de la iglesia y en el paseo por las calles sucias
y pobres del barrio. Entendemos la importancia de la ceremonia religiosa. Nos podemos
imaginar lo que esa familia tuvo que dejar de comer para poder comprar el género con el
que confecciond el vestido.
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Los ejemplos son muchos. Los productores, el fotografo y los que trabajan con el corte
del film utilizan angulos de cdmara y escenas que permiten al espectador entender
significados abstractos. La pobreza, la religion, la voluntad de las mujeres, el gusto en
relacion con la clase social, el calor de las relaciones humanas, la soledad.

Que no se mal entienda. Esto no significa que no hayan otras escenas donde el valor de la
palabra es Ginico, como cuando Angela nos cuenta que el marido la maltrataba, que ella
tenfa miedo de que la fuera a acuchillar. Mi intencidn es s6lo mostrar escenas donde la
imagen transmite ideas abstractas.

Naturalmente que un film (asf como el texto escrito) también transmite ideas abstractas
fuera de la intencidn del productor. Haciendo un anilisis ideoldgico podemos ver como
las imagenes (y las palabras) nos transmiten ideas fuera de control del productor.

En un documental de la BBC en Inglaterra, Mdn till Salu(1997)22 se muestra la vida de un
prostituto (Joe) en Melbourne. El film esta hecho en base a entrevistas con Joe, su mujer,
un empleado y algunas de las clientes. Ademas de las entrevistas, vemos algunos de los
encuentros de Joe con las mujeres que compran sus servicios. Las escenas naturalmente
que no son espontaneas, ninglin cliente aceptaria ser filmado y entrevistado sin saber de
antemano que viene un equipo de filme. Probablemente algunas de estas escenas también
son construcciones. El tema del film es tanto el hecho mismo de la prostitucion masculina
como el porqué de la venta y la compra de sexo por las mujeres en Melbourne hoy en dia.
A un nivel ideoldgico y latente podemos constatar por ejemplo que los hombres que se
prostituyen — contrariamente a como acostumbramos ver a las mujeres prostitutas- son
filmados como héroes. Tal y como dijo una vez uno de mis estudiantes, como un James
Bond que ha cambiado el maletin con armas sofisticadas por juguetes sexuales y que viaja
de un lugar a otro para solucionar problemas, politicos en el caso de James Bond o
sexuales en el de Joe. También podemos constatar que a pesar de que son las mujeres las
que compran los servicios sexuales, se las filma en actitudes pasivas, esperando a que
llegue el activo James Bond. Conceptos como hombre / activo y mujer / pasiva son
transmitidos a través de la imagen. El rol del hombre respecto al de la mujer -las normas
sociales y las definiciones de "hombre", y "mujer"- en la sociedad llamada desarrollada se
corrobora en un documental que quizas ha pretendido mostrar la liberacidon sexual de la
mujer.

22 . , . PYY . ~
El nombre en inglés es "What sort of gentleman are you after?”. Traducido al espaiol
serfa ”Que tipo de sefor le interesa?”” La traduccion del sueco es "Hombre para la venta".
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Otra de las supuestas limitaciones de la imagen es su superficialidad e incapacidad de
mostrar significados mas profundos, y de confundir simples hechos con eventos
socialmente significativos. En su superficialidad la imagen sblo serfa capaz de mostrar lo
momentaneo pero no lo repetitivo. La critica viene de Kirsten Hastrup (1992) y se refiere
principalmente a la fotografia estatica. Hastrup critica a veces la fotograffa estatica, a
veces la movil en un mismo articulo, no haciendo siempre una diferencia entre ellas. Esto
es, desgraciadamente, un error comiin en las discusiones sobre las posibilidades y las
limitaciones de la fotograffa y de la imagen movil del film. En el documental Cortile
Casino, discutido mas arriba, hemos visto cobmo la imagen movil del cine puede mostrar
sentidos mas profundos. Entre los fotografos profesionales, hacedores de cine y expertos
en comunicacion visual es bien sabido que la produccidon de un tercer sentido en la
fotografia estatica es posible de alcanzar a través de codigos fotograficos como el uso de
filtros, el angulo de la cAmara, el tipo de lente, la composicion de la escena, el tipo de
foco, la iluminacion, etc. Para el etndgrafo enemigo de la imagen, el uso de esos codigos
fotograficos significa una manipulacion de la realidad, pero como hemos discutido mas
arriba, este razonamiento se basa en una concepcion ingenua de la objetividad de la
palabra. Podemos considerar el uso de codigos fotograficos y cinematograficos como
problemas o como posibilidades, del mismo modo que las sintaxis de una frase, la
eleccion de palabras o las connotaciones de cualquier signo verbal.

El confundir simples hechos con eventos socialmente significativos, otra parte de la
critica de Hastrup, se basa en la suposicion de que el receptor interpreta la imagen como
muestra de una realidad general. Cierto que puede hacerlo, de la misma manera que puede
confundir la interpretacion de una observacidn especifica escrita en un texto por la suma
de muchas observaciones. Tanto en la representacion basada en imagenes como en la
representacion a base de palabras hay un proceso de eleccidon por parte del productor o
autor, y aunque el pablico/ el lector no siempre va a interpretar el referente en el mismo
sentido que lo hizo el productor / autor, éste siempre tiene un grado de control sobre su
produccién. La relacidon entre un hecho determinado y un sistema cultural, es para
Hastrup una relacion invisible que no puede ser transmitida por un film (ibid:18). Lo
interesante de esta afirmacion es la idea de que lo que no se ve no se puede representar en
imagenes. Como es bien sabido, la semidtica visual nos muestra lo contrario. El uso de
diferentes elementos técnicos dramatirgicos como por ejemplo el montaje, el uso de
metaforas y otros signos visuales con sus caracteristicas indexicales o simbdlicas son bien
conocidos como medios basicos de creacion de significados de objetos no existentes. Y al
igual que los cddigos fotograficos, también los podemos considerar como problemas o
posibilidades.

Interesante también en la critica, fuera del supuesto de la diferencia entre la imagen y la
palabra y de la idea de que lo que no se ve no se puede representar en imagenes, es el
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hecho, caracteristico de una metodologia basada en estudios cuantitativos, que lo
repetitivo es mas importante que lo que se sale fuera de lo comin, que lo que es diferente.
Desde un punto de vista postmodernista seria justamente la pluralidad de voces, de
hechos, la evasion de la regla lo que serfa importante de representar. En vez de tratar de
empaquetar la realidad en significados exactos, sistemas y estructuras estables, el
investigador / productor de cine documental y etnografico mostrarfa las dudas, las
inconsistencias, las contradicciones. En otras palabras, cuestionarfa toda representacion y
expresion basada en teorias totalitarias.

La imagen generalmente ha sido asociada a lo particular, a una capacidad de mostrarnos
lo especifico de un objeto, sujeto o hecho concreto. Pero como MacDougall (1998) bien
hace notar, y hemos discutido mas arriba, la imagen también tiene una capacidad de
mostrar lo general, lo com(n, lo trascendental caracteristico al ser humano. La imagen
nos puede decir mucho de las caracteristicas especificas de un individuo pero también nos
dice como algunas de las caracteristicas de ese individuo son caracteristicas
transculturales. Pero si bien es cierto que podemos reconocer una expresion de
tranquilidad o de miedo en una cara humana esto no se debe entender como que la palabra
no pueda darnos la misma posibilidad. La diferencia quizas esté en que la fotografia nos
da mucha mas informacion simultinea que una palabra y la imagen movil todavia mas.
Pero no basta con la informacidon para poder entender un significado, también
necesitamos de la narrativa, ya sea ésta basandose en palabras o de imégenes.
MacDougall (ibid:239) ve la narrativa como requisito para la memoria. Yo dirfa que es un
requisito para poder captar significados. La memoria también puede funcionar en
términos paradigméticos23 y no siempre los signos y objetos en el paradigma alcanzan a
transmitir su significado historico. Pero este no es s6lo un problema de la fotografia
estatica. Una pura descripcidon verbal de una escena tampoco nos dice nada de su
significado. Tiempo y espacio, la combinacion de sintagmas  y de elementos en un
paradigma son parte de la narrativa y necesarios para la produccion de significado (vuelvo
al problema de la narrativa cuando discuto la relacion entre ciencia y arte mas abajo en
este mismo capitulo).

Basandose en la diferencia tradicional entre el entender y el explicar, P.I Crawford (1992
a:69-70) asocia el film al entendimiento y la palabra a la explicacion. El problema con

” Paradigmatico: Es decir en relacion a la eleccion de determinados signos y objetos y no
de otros
* Sintagmas: segmentos en el tiempo y espacio que toman un significado solo en relacion
a otros.
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este dualismo es la asociacidn indirecta a los sentimientos, respectivamente a la razon, a
lo subjetivo y a lo supuestamente objetivo. El dualismo subjetivo-objetivo se hace todavia
mas claro, cuando Crawford conecta, por un lado, el film al proceso de "becaming",
definido como el proceso de distanciamiento del investigador/productor/audiencia de la
propia cultura, y por otro lado, el texto escrito al proceso de "othering", definido como el
proceso de distanciamiento entre el investigador/productor/lector y el sujeto representado.
El "becaming" se transforma en un proceso de subjetivizacion al dejar atras categorias y
formas de pensamiento (cientifico) de nuestra propia cultura, mientras que el "othering"
se transforma en un proceso de objetivizacidon (en el sentido de volverse "objetivo") al
tomar distancia del sujeto / objeto observado. Crawford, naturalmente no utiliza estos
conceptos como sindnimos de la realidad sino como categorias de analisis, pero es dificil
no ver las implicaciones del uso de justamente esos conceptos y no otros. La cuestién no
se hace menos complicada cuando Crawford también conecta la palabra a la posibilidad
de articular la realidad y la imagen a la posibilidad de expresar esa realidad. En otras
palabras, la palabra explicaria a través de un proceso de estructuracion y la imagen
manifestaria la dimension méas subjetiva de esa realidad.

La posibilidad del film de provocar un distanciamiento hacia el sujeto filmado esta, segin
Crawford, en el uso de la palabra y la posibilidad del texto escrito en provocar una
sensacion de acercamiento estd en el uso de imagenes mentales a través del uso de
metaforas u otras formas poéticas.

Cuando, si bien es cierto, la narrativa literaria y poética nos permite un acercamiento
corporal y emocional a la realidad, la palabra no es ni el inico ni el principal medio de
provocar un distanciamiento -definido aqui como la posibilidad de reflexidon a nivel
cognitivo- en el film. Tanto la palabra como la imagen tienen tanto la posibilidad de
explicar / articular como de expresar. Como ya hemos visto en el filme Cortile Casino, no
siempre necesitamos de explicaciones verbales para entender su significado, sino que éste
esta dado por el montaje.

Finalmente quiero tratar las posibilidades y las limitaciones del texto etnografico escrito,
respectivamente el film documental etnografico, con relacion al proceso de produccion.
Una de las mayores diferencias entre la produccion de un texto y un film documental
etnografico, son la cantidad de personas envueltas en el proceso de produccion y la
relacion entre el tiempo ocurrido entre el proceso de observacion y el de presentacion
(escrita o en imagenes). En el caso del texto escrito, es fundamentalmente una persona la
responsable tanto del proceso de investigacion como de la produccidon del texto final.
Quizés hayan habido otros colegas que hayan leido el manuscrito antes de su publicacion,
dando comentarios sobre el texto leido y es muy posible que el autor haya revisado y
cambiado algunos de sus puntos de vista después de esos comentarios, pero sigue siendo
¢l mismo el constructor de la realidad expresada. En el caso del film, tenemos al fotografo
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(o los fotdgrafos), el técnico de sonido, el técnico de iluminacion, el técnico de montaje,
el director, el productor y el investigador (estos tres Gltimos pueden ser la misma
persona). Cada uno act@ia de la forma que considera mejor, de acuerdo a las ideologias
profesionales, las perspectivas tedricas sobre el conocimiento (conscientes o
inconscientes), el grado de experiencia, el conocimiento formal y practico del uso de
codigos semidticos, y por supuesto, el tiempo y la tecnologfa disponible que a su vez son
dependientes de los recursos econdmicos. La diferencia de voluntades, puntos de vista y
praxis pueden ser vistas como una limitacidbn o como una posibilidad. Sin caer en la
trampa esencialista de la idea de la triangulaciéon — que implica la creencia de una
realidad posible de ser alcanzada- y desde un punto de vista de una metodologia
posestructuralista, la pluralidad de voces en el proceso de investigacidon y representacion
de la realidad social deberia ser vista, no como una limitacion sino como una posibilidad
de acercamiento mas compleja y menos homogénea que cuando el producto final es el
producto de las interpretaciones de un investigador. Naturalmente que aqui esta el
problema de quién tiene mas derecho a interpretar la realidad, quién tiene derecho a decir
la Gltima palabra sobre como es posible ver las cosas. Ruby (2000) le da ese derecho al
etndgrafo, y aunque simpatizo con la idea de que el que tiene conocimientos tedricos
sobre metodologia en el campo y est4 entrenado a ver lo que otros no ven, esta en mejores
condiciones (o deberia estar) de interpretar la realidad, esto no significa, ni que el que no
tiene el titulo formal de antropdlogo no haya accedido a esos conocimientos de otra
manera (como Ruby parece creer) ni tampoco que basta con esos conocimientos para
poder representar y expresar la realidad. El problema de como expresar la realidad es un
problema complejo que requiere otra clase de acercamiento. Pero antes de discutir este
problema y las posibilidades de la expresion filmica reflexionemos algo sobre la otra
parte de la diferencia entre la produccidon de un texto y de un film, la parte que tiene que
ver con la distancia entre el proceso de observacion y el de expresion.

El texto escrito final es un producto de la interpretacion de las notas que el etnografo ha
tomado probablemente meses antes. En el caso del film, el producto final es un conjunto
de, por una parte, construcciones hechas tiempo después del momento de observacion (el
trabajo en la mesa de montaje), y por otra parte, escenas filmadas simultineamente al
tiempo de observacidn, espontaneas o reconstruidas en el momento. Desde el punto de
vista de la critica de las fuentes en la investigacion historica, desarrollada a partir de la
vieja hermenéutica objetivista ( ver Betti, 1967, Alvesson & Skoldberg,1994), podria
decirse que ya que las escenas filmadas son residuos reales (por lo menos en términos
iconicos) de un tiempo y un lugar determinado y ya que esas escenas son simultaneas al
desarrollo de los hechos, desde el punto de vista de la veracidad de los hechos, esas
escenas serfan mayores pruebas de autenticidad que construcciones escritas por parte del
investigador, que no son ni residuos materiales del tiempo y lugar de observacidon ni
simultaneos a ese mismo tiempo y lugar.
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Naturalmente que la cuestion no es tan sencilla. Ademas del hecho de que si aplicamos
todas las reglas sobre la veracidad de las fuentes, nuestras conclusiones serian
probablemente mas complejas. El razonamiento anterior se basa en la confusion, ya
discutida mas arriba, entre la dimension iconica de la imagen y su posibilidad de
representar una realidad historica. Con esto no quiero decir que la captacion de escenas
Gnicas por parte de la camara no nos dé una posibilidad que no tenemos en el texto
escrito, sino simplemente que no podemos basarnos en esas escenas como comprobacion
de una realidad existente. Quizas podria decirse, que el valor de esas escenas esta en la
posibilidad de captar, no lo repetitivo (eso lo podemos hacer siempre) sino justamente lo
Gnico, lo especial y lo semi privado. Esta es una posibilidad que el texto escrito sélo
puede alcanzar a través de una interpretacion a distancia y a través de la utilizacidén de un
lenguaje especial.

. Diferentes formas de expresion para diferentes culturas?

Utilizando el argumento de McDougall, de que en el proceso de expresion verbal de lo
visual existe una instancia y necesidad de trasladar que no es necesaria en la expresion
visual de esta cultura visual, Lucien Taylor(1998:16) enfatiza que la cultura visual de la
sociedad pide a gritos el ser representada visualmente. Las afirmaciones de Taylor y
MacDougall nos hacen plantear la pregunta de si las palabras son el mejor medio para
expresar la cultura verbal y escrita, si las imagenes son el mejor medio para expresar la
cultura visual y cuél es el mejor medio para expresar la parte de la cultura que no es
directa o explicitamente visual ni verbal, como por ejemplo los suefos, los deseos, los
sentimientos, los estados de 4nimo, y en general todas las formas de sentir y percibir la
naturaleza, a otros individuos y el ambiente sociocultural que nos rodea. Pero estas
preguntas en términos de mejor / peor, suponen la existencia de un pablico y lector
homogéneo, para el cual el uso de las palabras y de las imagenes tienen funciones
especificas. Esta forma de pensar no reconoce la heterogeneidad del pablico y lector,
donde existen todas las variaciones posibles.

MacDougall (1998:140-149) reflexiona sobre el problema de expresar culturas
desconocidas a través de estructuras cognitivas caracteristicas a nuestra sociedad
occidental. Como ejemplo da el valor que nuestra cultura le da a la expresion verbal de
emociones, opiniones, y resolucion de conflictos en forma publica cuando la cultura
observada no prioriza el lenguaje como forma de expresion de sentimientos ni opiniones o
ni siquiera experimentan sus relaciones en términos de conflictos.

El hecho de que distintas culturas experimenten la realidad social a través de diferentes
estructuras cognitivas, no es s6lo un problema para el antropdlogo que estudia culturas
lejanas sino también para el etndlogo, el tedrico de la comunicacién o el hacedor de film
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documental o de ficcion que estudia subculturas o grupos minoritarios, como por ejemplo
las subculturas de jovenes dentro de nuestra misma sociedad. El hecho de que, por
ejemplo, muchos hombres y mujeres crean poder reconocer el sexo de un director de cine
a través de sdlo mirar un film, nos dice algo de esas estructuras cognitivas y emocionales
con que percibimos y reconstruimos la realidad. Tanto el sexo como la generacidn, asi
como también la clase y la etnia son factores que influyen en nuestra percepcion y uso de
la palabra y de la imagen. No es dificil imaginarse que nuestros hijos que han crecido en
una cultura visual, con la television, el cine, los reclamos y revistas de figuras perciben la
realidad de otra manera de lo que nuestros padres lo hicieron cuando nada de esto
practicamente existia. Tampoco es dificil imaginarse que el rol que la imagen juega en el
proceso de conocimiento, en la percepcion y en la representacion de la realidad, es mucho
mas importante para los jovenes de hoy dia que lo que lo fue para generaciones pasadas.
El pensar en términos de imagenes no es nada nuevo, solo se ha hecho mas relevante hoy
dia que en el pasado. Siguiendo la misma linea de pensamiento, podriamos decir que el
imponer la cultura verbal a grupos de cultura visual es un acto de violencia hacia el grupo
representado y posiblemente hacia determinados publicos y que tiene por fin el
mantenimiento de las ideologfas culturales como por ejemplo la supuesta diferencia entre
ciencia y arte, donde la ciencia es algo en lo que podemos confiar mientras que el arte no
lo es.

Otro problema interesante sobre las formas mejor apropiadas de expresion cultural y
partiendo de la base que cada cultura necesita su propia forma de expresion, estd la
cuestion de cobmo presentar grupos culturales que no utilizan la escritura como medio de
informacion. Por ejemplo comunidades donde todavia existen la cultura oral o de grupos
de individuos dentro de una misma cultura escrita, por ejemplo analfabetos. Siguiendo la
linea de razonamiento de Walter Ong (1982), que caracteriza las culturas orales por
utilizar un idioma vivo y envolvedor, por evitar analizar por miedo a que las palabras
pierdan su valor, por usar redundancias, repeticiones, valores, emociones Yy
concretizaciones, uno se puede preguntar si nuestro idioma verbal contaminado de la
tradicion escrita es susceptible de ser usado de una manera que no tergiverse las
experiencias de esos grupos. En un anilisis que AR Luria hizo a comienzos de 1930-
(citado en Ong,1982) observd que los analfabetos no utilizaban categorias abstractas de
pensamiento ni utilizaban formas formalmente ldgicas de razonamiento sino que
confiaban sb6lo en lo que vefan. Sin analizar con mas detalle el papel de las imagenes en
este grupo, no es dificil imaginarse que la aplicacion de un lenguaje "cientifico" para
describir a estos grupos es también un acto de violencia contra los sujetos observados que
no podrian reconocerse en las abstracciones y sistematizaciones de ese lenguaje. COmo
resolver la contradiccion de ser leal a los sujetos observados y al mismo tiempo poder
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representarlos de una manera significativa para el lector o el espectador, no es una tarea
facil. Quizés el problema esta en la definicidn que hacemos de lo significativo.

Expresion ficticia y cine documental

El film de ficcion Urga, (1991) de Michel Seydoux (productor) es la historia de la vida
de una familia de mongoles en las estepas del norte de China, que viven en una tienda de
campana familiar y con el vecino mas proximo a varios kilometros de distancia. El film
nos muestra el encuentro de un extranjero (un ruso) con la familia de mongoles y sus
costumbres, y como ambos interpretan mutuamente al otro con lentes caracteristicos de la
propia cultura, asi como también el encuentro de viejas tecnologias con nuevas. En los
textos de presentacion del film nos informamos de que la idea del film es de Nikita
Mikhalkov, y que hay otras personas detras de la escenografia y de los didlogos, asi como
también vemos los nombres de las personas que actian en diferentes roles. En otras
palabras, no cabe duda de que el film es un film de ficcion. A pesar de esto, y a juzgar por
las escenas, el film parece mezclar escenas donde se ha construido tanto la historia como
el dialogo, es decir, escenas llamadas ficticias, con escenas reconstruidas (escenas donde
se les pide a los sujetos del lugar que muestren como hacen algo determinado) y con
escenas 'naturales". Todas las escenas han sido filmadas con la misma técnica de
filmacidén y montaje, no haciendo posible clasificar las diferentes escenas como ficticias o
no de acuerdo a la técnica empleada. Cuando les he mostrado escenas aisladas a mis
estudiantes, han clasificado la obra como documental. Cuando la he mostrado en su
totalidad ha sido clasificada como ficcidon. Los argumentos para la clasificaciéon como
ficcion nunca han sido faciles. El film tiene una historia, simple, pero historia. Si esta
historia es completamente producto de la imaginacidon del autor o si es construida sobre
hechos reales, no lo podemos saber. Lo que si nos dice que es un film de ficcidn es la
privacidad del ojo y el oido de la cAmara. Un film documental tiene ese limite. Nunca es
posible filmar lo mas privado.

Un film documental debe poder presentar los sujetos filmados tanto de una manera que
sea leal a los sujetos mismos, como de una manera que signifique algo para el espectador
actual. Estas dos exigencias no siempre son compatibles como hemos visto cuando
discutiamos diferentes formas de expresidon para diferentes culturas y para diferentes
pablicos. La forma de transmisidon de normas, valores y actitudes culturales en diferentes
culturas, no sblo viene dada por las praxis de la cultura, sino también por el contenido y la
forma de la interaccion oral entre sus habitantes. Cuando conversamos con un amigo y le
contamos lo que ha sucedido, lo que vimos, como actuamos, lo que sentimos, valoramos,
criticamos, etc, se lo contamos en forma narrativa con nosotros mismos u otra persona
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como sujetos de la historia. Si uno de los objetivos del film etnografico documental es la
lealtad a sus sujetos y a su forma de interaccion, es necesario presentar la realidad de
estos de la misma forma que ellos interactfian a nivel personal, es decir a través de la
narrativa, a través de historias. En el caso de Urga, (u otros filmes de ficcion que
presentan cuestiones socioculturales) probablemente los sujetos del filme no han vivido
justamente los eventos que la historia nos cuenta, pero los habitantes de esa zona quizas si
podrian reconocerse en los quehaceres de cada dia, en la forma de relacionarse entre ellos,
en la forma de pensar y en la forma de actuar. En otras palabras, los personajes del film
no han vivido lo que el film nos cuenta, pero los quehaceres, la forma de relacionarse de
los sujetos del lugar, la forma de pensar, la forma de vivir, es representativa del lugar. Los
signos del filme representan, si no la veracidad indexical de las imagenes, quizas si la
veracidad cultural. Al contrario del caso donde las imagenes nos muestran la existencia
material del referente (por su capacidad iconica) sin significar la existencia de una
realidad cultural, Urga nos muestra una realidad cultural sin ser sus signos un
comprobante de referentes en la vida real.

Otro ejemplo de film de ficcidon etnografico es la pelicula francesa Mientras caemos
(1995) de Mathieu Kassovitz. Contrariamente a Urga, que trata de una cultura para
nosotros lejana, Mientras caemos trata de un grupo de jovenes de origen extranjero -
judio, negro y arabe- en un barrio periférico de una ciudad francesa. Los jovenes se
encuentran fuera del colectivo cultural francés, son marginalizados por la sociedad y ellos
no son capaces o no han tenido la posibilidad de aprender los codigos culturales
necesarios que usan los nacidos de padres franceses y crecidos en el pais. El film trata de
las relaciones entre ellos, sus pensamientos, sus actitudes y quehaceres en una sociedad
que ellos viven como enemiga. Cuando el vocabulario no les alcanza para expresar lo que
sienten, y los franceses no se molestan en tratar de entenderlos, recurren a la violencia.
Pero s6lo pueden ganar en su propia fantasia o cuando vuelcan la violencia hacia otro
grupo de perdedores como ellos.

El filme no nos dice nada de la metodologia de investigacion empleada para entender la
vida de esos jovenes y en ese sentido no podemos saber si lo que vemos es representativo
de grupos de jovenes marginalizados o no. Pero hay otra forma de saberlo y es a través de
la reaccidn de espectadores que intuimos que en algiin momento de su vida se han
encontrado en situaciones parecidas. Y estos jovenes reconocen las situaciones, el
racismo y la discriminacion, los sentimientos, la forma de ver la violencia y el uso de
ellas, a pesar de vivir en otro pafs europeo pero en una misma época y en un mismo
contexto de globalizacién/ inmigracion.

Una vez mas, se nos muestra una realidad cultural sin tener sus signos un equivalente en
la vida real.
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Expresion ficticia y expresion cientifica

Renato Rosaldo (1986) describe tres formas de expresidon escrita etnografica.
Ethnociencia, realismo etnografico y realismo narrativo. Ethnociencia es definida como
un sistema de clasificacion de hechos, objetos, relaciones, etc, de una manera sistematica
y donde se buscan caracteristicas generales a la cultura estudiada. El realismo etnografico
es definido como la descripcidon detallada de hechos, rutinas y objetos tratando de evitar
formas retoricas o interpretaciones que puedan "distorsionar" la realidad. Al igual que la
ethnociencia, se supone que lo que se describe es caracteristico del grupo. El realismo
narrativo trata de presentar el significado que diferentes hechos observados puedan tener
para un grupo cultural y utiliza un hecho especifico para reflexionar sobre su significado
implicito y la descripcion se basa en hechos impredecibles, formas de experiencia,
subjetividades y narraciones dramaticas. Rosaldo analiza la forma de contar historias de
un grupo de cazadores y agricultores del norte de Filipina , a las que clasifica como
realismo narrativo en cuanto a la forma de descripcion, y sugiere que el etnografo
tradicional (que produce textos escritos) ganarfa mucho utilizando esa forma de
expresion.

Cuando en un estudio le pregunté a diez investigadores de ciencias sociales (socidlogos,
antropdlogos, expertos de la comunicacidén) por qué trabajaban con ciencias sociales y
producian textos cientificos en vez de decir lo mismo en forma de novela literaria, me
dieron una respuesta repetitiva basada en la idea de que la metodologia de las ciencias
sociales nos permite sistematizar y acumular conocimiento e implicitamente, su forma
nos permite ver esa sistematizacion.

La sistematizacion basada en la clasificacion es algo que se prioriza y se relaciona con el
lenguaje cientifico, o como Rosaldo nos dice, también en la ethnociencia. Naturalmente
que esto tiene consecuencias politicas ya que esta en el interés de los que tienen el poder
que los investigadores y el ptblico en general confien en las decisiones econdmicas, del
medio ambiente, sociales o culturales basadas en investigaciones cientificas presentadas
en forma de tablas, sistematizaciones y categorizaciones de hechos, relaciones, praxis,
etc.

En todo tipo de representacion se nos dice algo sobre un referente, algo de las
suposiciones implicitas sobre la credibilidad del referente presentado (de acuerdo a la
metodologia y forma de presentacion empleada) y algo sobre quién nos cuenta sobre el
referente, es decir sobre el autor del texto. En el caso del realismo narrativo ficticio (la
forma literaria) son estas tres dimensiones claras. La historia nos dice algo de una persona
o un grupo de personas, aceptamos o no el uso del estilo literario y la retdrica elegida por
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el autor, y acostumbramos a referirnos a las obras de un autor, justamente como
caracteristicas de ese autor. En otras palabras, implicita- o explicitamente discutimos
autores, los comparamos, los criticamos o los aceptamos. En el caso del informe
cientifico la cuestion es mas complicada o mas simple si se quiere. A pesar de que otros
cientificos puedan interesarse por el método empleado, lo que la gente comtn discute, no
es al autor detras del informe o la forma de presentacion sino simplemente el referente.
En otras palabras, mientras en la obra literaria el laico discute el estilo, el texto cientifico
parte de la base de la existencia de una relacion directa entre el signo y su significado.
Aplicado al razonamiento de Rosaldo esto significaria que mientras le damos una
credibilidad espontanea a la forma de expresion de la ethnociencia, el realismo narrativo
no goza de la misma confianza.

La novela de Nick Horney (1995) High Fidelity muestra una comprension del significado
del uso de la cultura popular para grupos de jovenes en la Europa de hoy dia. Como
algunos de mis estudiantes (suecos y no ingleses como los personajes de la novela) me
comentaron, leyendo la novela sintieron que el autor hablaba de ellos, de sus formas de
relacionarse con los amigos, de sus formas de relacionarse con el rock, blues, pop, rap,
etc, de sus formas de pensar, sentir y actuar. Horney logra acercarse a la cultura popular
de una forma viviente y nos muestra como esa cultura influye en las estructuras
cognitivas de esos jovenes, su vocabulario, formas de sentir y percibir. Al igual que en el
ejemplo dado en el film Mientras caemos, tampoco en la novela de Horney se explica la
metodologia de investigaciéon empleada, pero guidndonos por las reacciones de mis
jovenes estudiantes, la novela atrapa el significado del uso de esos artefactos culturales de
manera que el lector se reconoce en ellos.

Kassovitz y Horney logran acercarse a los sujetos estudiados -grupos minoritarios de
jovenes en Francia respectivo jovenes que usan la cultura popular en Inglaterra-
utilizando una perspectiva hermenéutica-fenomenologica e invitan al lector a acercarse a
los sujetos representados de la misma manera.

El realismo narrativo utilizado en su potencialidad, captura el significado del conjunto de
miles de detalles y hechos y le ofrece al lector /espectador la posibilidad, no sélo de
informarse sobre esos jovenes, sino de sentir como ellos.

Que si, pero que esto no es cientifico?

En una entrevista al escritor y ensayista checo Milan Kundera (1987:43), éste nos
recuerda que "la novela conoce el inconsciente antes que Freud, la lucha de clases antes
que Marx, practica la fenomenologia (definida como la basqueda de significado-sentido
de las situaciones humanas) antes que los fenomenologos". Podriamos dar muchos
ejemplos de esta afirmacion. No podemos extrapolarlo a comprender también el filme ya
que cronologicamente el filme surge después de Freud, Marx y los primeros
fenomendlogos, pero si podemos afirmar que los hacedores de filme usan interpretaciones
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psicoanaliticas, marxistas y fenomenologicas de quehaceres y praxis humanas que en el
proceso de trabajo son transformadas a imagenes y sonidos.

Si es esto lo que los hacedores de novelas y de film hacen, por qué entonces esta
insistencia en aceptar las formas de expresion de los textos cientificos y no las literarias o
filmicas como fiables de una realidad social? La pregunta es casi retorica. Ademas de las
suposiciones de tipo epistemoldgico que hemos discutido antes, estd también la cuestion
de la necesidad de control de la informacion.

Cuando en el afio 1996, la televisidon sueca mostrd el documental Och stjarnans namn var
malort ("Y el nombre de la estrella era Artemisia"), voces indignadas se levantaron en la
prensa. La critica decia que el documental era subjetivo, que no daba una visidon objetiva
de la realidad, que ni siquiera debia haberse presentado como film documental. La critica
discutia la forma y la presentacion / definicion del film como documental, definido como
algo que documenta la realidad. El miedo implicito al contenido y mensaje del film, un
mensaje contra la utilizacién de energia atomica presentado a través del significado
humano y social que las catastrofes de Tjernobyl y Harrisburg han tenido para los grupos
de personas que han vivido en esos lugares. El film muestra cobmo esas personas han
reaccionado, sentido, actuado y sido afectadas fisica y emocionalmente por los accidentes
atdmicos.

Los productores de ese film se acercan a los sujetos y a la problematica desde una
perspectiva hermenéutica y psicolégica y nos presentan los resultados de la misma
manera, permitiendo al espectador, identificarse con los cuerpos de los sujetos del film.
No es raro entonces entender la critica, tanto por parte de los defensores de la energia
atomica como por parte de los defensores del documental "objetivo" o "cientifico", donde
las desgracias humanas s6lo son permitidas en cifras y no a través de imagenes o
alusiones poéticas que despierten nuestra imaginacion.

La idea del lenguaje cientifico

La idea del lenguaje cientifico se cimenta con la invencién de las maquinas impresoras a
finales del 1400. La tesis de Walter Ong (1995) es que esta tecnologia (asi como mas
tarde también los computadores) no s6lo es un instrumento de ayuda sino que su mayor
significado estd en que cambia la mentalidad del individuo. Segtin Ong, la representacion
del mundo en textos empieza a considerarse correspondiente al mundo real tras la
aparicion de las maquinas impresoras. Los textos se transforman en objetos que contienen
informacion, al contrario de los antiguos textos escritos a mano que se suponia
presentaban Ginicamente reflexiones.
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La palabra impresa, como Ong lo hace notar, fija la palabra en el espacio haciendo
suponer la existencia de datos objetivos en la vida real. Los libros empiezan a ser usados
como puntos de referencia y su contenido considerado como una descripcion de la
realidad. Nuestra definicion de conocimiento comienza a cambiar cuando consideramos
que estas descripciones de la realidad, estas verdades, son susceptibles de ser acumuladas.
La fijacion de la palabra en el espacio da origen, segin Ong, a la idea de objetividad. La
descripcidn, la sistematizacion y la forma analitica ganan en valor, a expensas de
diferentes formas de experiencia, caracteristicas de las culturas orales.

Y quienes son los que controlan esa tecnologia? ;Quiénes ganan con sus consecuencias?
Sin dejar de reconocer el rol de por ejemplo la técnica impresora en el proceso de
alfabetizacidén en la Europa medieval, no es nada nuevo reconocer que la difusidon de la
informacion siempre ha estado en manos de los que tienen algn tipo de poder en la
sociedad y que ésta ha servido a sus intereses. Los reyes y la iglesia en un comienzo,
gobiernos, instituciones y estructuras econdmicas mas tarde. La comunidad cientifica a
través de sus universidades, institutos de investigacidon y revistas especializadas
seleccionan y definen lo cientifico de lo no cientifico (que va cambiando a través de la
historia), determinando asi la manera “correcta” de ver el mundo exterior y también la
forma “correcta” de acercarse a él. Con un interés de ganancia econdmica, las editoriales
eligen a menudo la publicacidon de textos seguros de vender. Es decir, aquellos que se
dirigen a grandes cantidades de pablicos y que se mantienen dentro de los paradigmas
aceptados por la misma comunidad. Cuando la television contrata a expertos cientificos
para la colaboracion en un filme documental, elige entre los mas tradicionales y menos
controversiales para asi poder asegurar una mayor cantidad de videntes. De esta manera la
television también tiende a reificar las ideas y las formas tradicionales de
presentacion(como Dornfeld (1998) hace notar, esto es justamente lo que sucedid en la
produccion de la serie documental Childhood en USA)

Con esto no quiero decir que no existan alternativas. El mismo desarrollo de la ciencia y
la tecnologia estd dando la posibilidad de distribuir textos y filmes electronicos. La
cuestion esta por verse si esa posibilidad es solo una forma de liberarse de los intereses
economicos de las editoriales y los organismos distribuidores de filmes o también es un
foro de nuevas formas e ideas. La posibilidad del hypertexto en CDV o CD-rom es otra
alternativa. Pero todavia hay muchas trabas que salvar, como por ejemplo los derechos de
copyright para la utilizacion de trozos musicales y fotograffas. Y luego también su
distribucién.
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CAPITULO CUARTO

Filmacion desde un punto
de vista positivista y filmacion
desde un punto de vista fenomenologico.

..... the instant you pick up the camera and turn it on you're manipulating. You' ve chosen
who you're going to film, when,where and how"
(Entrevista a Paul Wagner, citada en Sherman,1998:211)

Desde un punto de vista epistemoldgico, y al igual que diferentes tradiciones filosoficas
con sus diferentes formas de acercamiento a la realidad, la variedad de cine documental y
del proceso de filmaciéon y construccidon, se expande desde el cine objetivista al cine
relativista. Las formas y técnicas de filmacion y corte que utilizan diferentes productores /
directores estan relacionadas con la posicidon epistemolodgica de estos hacedores de cine.

De una manera similar a las ciencias, encontramos productores / directores que parten de
la base de la existencia de una realidad objetiva independiente de su propia interpretacion
y de la idea de que la Gnica realidad posible de investigar -y por lo tanto de ser filmada-,
es la que podemos ver con nuestros propios o0jos, es decir, lo que podamos decir de ella en
la dimension de la denotacidon. Luego podemos sacar conclusiones de nuestras
observaciones aplicando reglas fundamentales de la légica tradicional del mundo
occidental. Al otro extremo, encontramos los productores / directores que ven la realidad
social como una construccion y producto de los sujetos que viven en ella y como producto
de su propia interaccion e interpretacion. Muchos de estos productores / directores, se
interesan entonces no solo por la dimensidon denotativa de la realidad sino también por la

subjetiva y por la relacidon entre la dimension subjetiva y simbolica”

En la literatura que trata de definir el cine antropologico /etnografico se encuentran
defensores de ambas posturas aunque las criticas mas corrientes provienen de los

” Breen & Corcoran (1982) hacen una diferencia entre las dimensiones subjetivas y
simbolicas. Las primeras se refieren a los pensamientos, sentimientos, valores, juicios, etc
del individuo y las segundas a las diferentes formas de representacion. Estas dos
dimensiones deben ser tomadas solo como categorias de analisis ya que en la practica la

dimension subjetiva necesita de la simbdlica para su expresion
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"objetivistas" hacia los "relativistas". También parece ser que las posturas de cada autor
varfan dependiendo de si ellos mismos son productores / directores de peliculas (o en qué
grado lo son), mas alla de sus posiciones como tedricos.

La postura objetivista mas extrema considera que el trabajo del etndgrafo visual es
generar informacion para analisis, y como prueba de la realidad. Esta forma de razonar no
ve como problematico 1. el hecho de que la cAmara influya en el comportamiento de los
individuos , 2. el hecho de que hay siempre alguien que decide cuando prender la camara
y cuando apagarla y por lo tanto lo filmado es sacado de su contexto, 3. de que el
filmador se encuentra en una posicion fisica determinada que hace que lo filmado se vea
por ejemplo con un fondo (bakgrund) y no con otro, lo que puede influir en el analisis, 4.
que aunque se adapte el campo de visidon de la camara al mismo campo de vision de un
observador, el investigador siempre tiene que interpretar lo que ve, 5. que el uso de una
camara solo puede captar un angulo y punto de vista y el uso de varias camaras nos da un
tipo de vision que no existe en la realidad 6. que la caAmara no puede siempre fotografiar
la dimensidn subjetiva de la realidad, 7. los problemas éticos que puedan nacer en esta
forma de filmacién. ;Quién querria por ejemplo ser filmado en un momento de
sufrimiento y que esto luego fuera mostrado ptiblicamente?

Como he dicho anteriormente, la idea de que es posible mostrar la realidad "como es",
tiene su origen en cuestiones de tipo epistemologico, y en la vieja idea de que la
fotografia es un espejo de la realidad. También el desarrollo de las cAmaras de filmacion
con posibilidad de sincronizar el sonido durante los afos 60, influye en la corroboracion
de esta idea. En el cine documental tenemos los ejemplos del cine directo desarrollado en
USA y en Canada, cine utilizado fundamentalmente dentro de la tradicion periodistica.
Un tipico ejemplo son los reportajes de Doug Leiterman durante la guerra de Vietnam. En
una entrevista del documental On the Spot (productor: Peter Wintonick), escuchamos a
Leiterman que dice: " Nosotros buscidbamos la verdad, hechos reales, lo auténtico,
imagenes reales". También en el cine etnografico encontramos actitudes parecidas. En el
mismo documental "On the Spot", escuchamos al director canadiense de habla francesa
Pierre Perrant que nos dice: " Uno participa en la vida de las personas que quiere
filmar.....la vida misma era la directora, y las réplicas de la gente eran sus propias
réplicas...Yo llegué a pertenecer a esos grupos. A mi no me interesaba hacer mi pelicula
sino, sino hacer sus peliculas......La camara no puede inventar, s6lo puede captar la
realidad".

El problema de la influencia de la cAmara en los sujetos filmados, no es sdlo un problema

de que los sujetos se comporten de una manera distinta a lo que ellos acostumbran por el
hecho de sentirse observados y saber que apareceran en una pelicula. Toda la idea de
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poder estudiar a sujetos como "realmente son" (con o sin camara), parte de la base de la
existencia de un sujeto a priori al encuentro con el investigador / filmador. Idea
caracteristica de las corrientes moderno / humanistas y criticada luego por el
posestructuralismo. Odd Are Berkaak (1992) nos cuenta de sus experiencias durante la
filmacién de un grupo de rock en Noruega. La pelicula trata de como los quehaceres y las
praxis de ese grupo forma tanto la identidad del grupo y sus miembros como la de su
ptblico. Entre los quehaceres del grupo esta el ser filmado para la pelicula de Berkaak. El
autor se da cuenta y nos comunica, que filmar una banda de rock es como echar gasolina
a una fogata. Los miembros de la banda comienzan a utilizar el film como una forma de
presentarse a si mismos. Y naturalmente que no es un problema de actuacidén que no
concuerda con la realidad, sino que para los miembros de la banda es también una forma
(entre muchas otras) de construirse una identidad.

La insistencia de los antrop6logos y etndgrafos visuales mas tradicionales, de pensar que
la camara puede captar una Realidad (con R mayscula) pre existente a la aparicion del
equipo de filmacidén y no ver el propio contacto (o el del equipo de filmacién) con el
grupo filmado como determinante en el producto final, no es entonces s6lo un problema
de "actuacidon" por parte de los sujetos filmados, sino una cuestién de concepcidn sobre la
relacidn sujeto - objeto o sujeto-sujeto en el proceso de investigacion.

En Ia literatura a veces se encuentra la idea de que la filmacion de sucesos seria menos
manipuladora que la filmacion de temas (Ver por ejemplo Sherman, 1998:41). La
posibilidad de "congelar un momento en el tiempo" (ibid:253), naturalmente que puede
ser importante, pero como Preloran bien nos advierte, "..... si tu filmas tratando de captar

n

exactamente lo que sucede, estds mas interesado en la forma que en el contenido.....
".....Jo importante es la verdad, la verdadera verdad, no la verdad aparente que sucede en
la pantalla." (Preloran,1976). En otras palabras, lo que vemos a un nivel denotativo no

siempre representa la realidad social que tratamos de captar.

La idea de que la filmacion de determinadas escenas de la realidad simultaneas al tiempo
de filmacidon nos daria una visidon més adecuada de la realidad social de los sujetos
filmados, no tiene en cuenta el problema de la funcidén de las metonimias y sinécdoques,
donde se corre el riesgo de extrapolar los hechos que muestran las imagenes a ideas y
caracteristicas generales de ese grupo. Tampoco toma en cuenta el hecho de que las
imagenes también funcionan como una especie de determinacion de la agenda donde lo
que se muestra es lo supuestamente verdadero, que lo que no se muestra no existe. Estos
problemas se acentfian con el uso de una camara ya que entonces se acentia el problema
de la seleccidon de lo filmado. El uso de varias camaras simultaneas trae consigo otros
problemas como por ejemplo que nadie actuaria normalmente con camaras en los
espacios comunes de intimidad y ademas habria que preguntarse si el significado que los
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hechos filmados tendrian para el espectador, serfan los mismos que el significado que
esos mismos hechos tendrian para los sujetos filmados, que no tienen acceso a la
informacion que tiene el espectador.

Una de las formas més utilizadas en el cine etnografico es el llamado cine de observacion.
Irbnicamente, y contrariamente a su intencidn original, esta forma filmica se basa en
posiciones objetivistas, metodologias de origen positivista y en actitudes imperialistas. El
cine de observacion trata de filmar lo que sucede delante de la cAmara sin intervencion del
filmador. La ausencia de intervencidn significa no hacer preguntas a los sujetos filmados
y no interpretar lo que sucede delante de uno. Una de las mayores criticas que es posible
hacerle a este cine es el hecho de que, en su deseo de separar los datos del analisis, trata a
los sujetos filmados como objetos. Se los filma a distancia, sin darles la oportunidad (ya
que no se les pregunta nada) de que den sus propias versiones de sus quehaceres, del
significado que esos quehaceres tienen para ellos, ni que nos den una version mas
compleja de ellos mismos a través de contarnos algo de sus suefios, sentimientos, deseos
o reflexiones. Este tipo de cine se concentra en lo manifiesto y no nos dice nada de toda la
dimension subjetiva de la realidad, una dimension a la que s6lo podemos llegar a través
de las palabras de esos sujetos y de la interpretacidon que el filmador / investigador pueda
hacer de lo visto, escuchado y experimentado en general.

El limite entre, por un lado, la filmacion de la dimension material/ objetiva/ denotativa y
por otro lado subjetiva, es decir la percepcion de la realidad por los mismos sujetos
filmados no es claro. Cuando Flaherty hizo Nannok, lo que film6 fue, como bien nos
hacen notar muchos autores, el recuerdo que Nannok tiene de la forma de vida de su
grupo, es decir, la dimensidon subjetiva de la realidad social y esto hizo que se lo
clasificara de romantico. Cuando hoy en dia otros productores / directores se atreven a
filmar esa dimension subjetiva de la realidad, ya sea a través de la memoria de los mismos
sujetos o de la propia interpretacion del productor, se utilizan epigramas méas gruesos (ver
por ejemplo Ruby, 2000: 95-115). El filmar las praxis y el quehacer de cada dia de los
sujetos es algo que puede ser observado con el 0jo o la cdmara y por lo tanto considerado
como una verdad que corresponde a la "realidad". También podemos entrevistar a los
sujetos sobre sus percepciones, pero el filmar, es decir, traducir a imagenes, la vida
emocional, los suefios, deseos, o el proceso de identidad de los sujetos filmados, es mas
dificil de ser aceptado, (vuelvo a este tema cuando discuto el trabajo en la mesa de corte).

La cuestion de si todos los componentes de la cultura, definida como "toda una forma de
vivir, material, intelectual y espiritual" (Williams, 1958/1982/1993 y 1965) se reflejan en
el quehacer de los sujetos (ver por ejemplo Geertz, 1973:17) y por lo tanto susceptible de
ser captada con una camara es otra cuestiobn importante. Desde un punto de vista
fenomenoldgico y hermenéutico la respuesta es no. Existen una serie de fendmenos que
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se encuentran en un nivel mas latente que manifiesto y para llegar a ellos debemos
interpretar lo que vemos, oimos, sentimos, olemos y degustamos. Esto es sdlo posible
hacerlo a través del montaje.

Kirsten Hastrup (1992) ve en esto los limites de la fotografia en la investigacidon
etnografica. Como forma de argumento toma sus experiencias de un trabajo de campo que
ella hizo en Islandia y donde tratd de fotografiar los hechos ocurridos en un ritual de
exhibicion de ovejas de sexo masculino y donde participaban s6lo hombres. Cuando ve
las fotograffas que ha sacado, se da cuenta que no reflejan lo que ella vivié durante toda
la ceremonia y saca entonces por conclusion que la naturaleza de los hechos no puede ser
representada a través de imagenes, que ellos necesitan de una explicacion verbal. (1992:
8-9). La cuestion de coOmo el no-dominio de la técnica influye en el contenido,
distorsionando complejos aspectos de la realidad social es una cuestidon discutida entre los
hacedores de filmes pero desgraciadamente no siempre consciente entre los etnografos sin
preparacion o experiencia cinematografica.

Aparte del hecho de que un mejor fotdgrafo habria podido captar mejor el sentido y el
significado de los hechos observados -cosa que ella reconoce -, este razonamiento es
dificil de ser aplicado a la imagen cinematografica con sus posibilidades de construir
significados a través del uso de diferentes técnicas.

El problema es posible verlo, no en los limites de la fotografia (cinematografica) sino en
la insistencia de una parte de la antropologia en considerar que (toda la) cultura se refleja
en el quehacer manifiesto de los sujetos y que entonces la tarea del etnografo visual es
solo filmar esos hechos y los comentarios que los mismos sujetos puedan hacer de ellos,
como en el caso del cine interactivo (ver por ejemplo Ruby,2000: 242-244).

Corriente en el cine etnografico es el uso de voz en off para explicar las imagenes. La
explicacion verbal es algo que se considera casi necesaria en este cine. Peter Loizos hace
notar que la idea de que el etnografo debe tratar de entender la cultura estudiada desde
adentro, también exige la utilizacidon de un vocabulario ausente de juicios. Loizos ve un
cambio en este planteamiento con la introduccidn de la critica antropoldgica feminista al
relativismo a principios de los 70 (Loizos,1995: 318). Cuan grande este impacto feminista
ha sido en la antropologia visual es cuestionable, ya que, como Loizos observa,
justamente una de las criticas del film de Gardner Rivers of Sand (1975) es la utilizacidon
de conceptos como abuso o tirania, es decir, juicios verbales.

Mas alla de la pregunta que uno se puede hacer, si siempre es posible explicar un
comportamiento humano sin usar valores de juicio, también nos podemos preguntar si las
explicaciones verbales siempre ayudan a entender mejor un hecho. Aqui no se trata sdlo
del hecho de que la imagen y la palabra pueden competir por la atencidon del espectador
(lo que ya es un problema en sf), sino en primer lugar cudl es el fin de este entendimiento.

76



El informarse sobre algo / alguien o el entender a través de sentir como alguien. Si el fin
es el segundo, es decir, ayudar al espectador a entender los hechos y los sujetos filmados
a través de ponerse en la situacion de ellos, la palabra en forma de voz en off cumple el
efecto contrario. Impide el acercamiento entre el espectador y el sujeto del film.

Inspirados en Erving Goffman, se ha desarrollado una orientacién especial en la
sociologia etnografica que se interesa en observar y analizar la cultura como una forma de
actuacion dramatica (Turner, Victor, 1986; Speer, Fine and Jean, 1992). La idea es ver
como los sujetos en un grupo tratan de presentarse y de dar una imagen de si mismos de
una manera determinada para tratar de controlar la impresidon que ellos dan sobre otros
miembros del grupo. Esta actuacion puede ser definida como la suma de las actividades
de un participante en un momento determinado y que tiene por objetivo influenciar a otro
de los participantes (Goffman, 1974: 22-23). Esta forma de ver la comunicacion, solo en
términos instrumentales es problematica. Si nuestra observacion de sujetos de un grupo -
con o sin cidmara- parte de la base de que lo que observamos son hechos que siempre
tienen por objeto influenciar a otros participantes 0 a nosotros mismos como
observadores, es dificil, si no imposible, entender otras dimensiones de la comunicacion
social, como por ejemplo la phatica ( que mantiene los canales de comunicacion abiertos),
la estética o la referencial (ver las funciones de la comunicacion de Roman Jakobson,
discutidas anteriormente). En el film esto se traducird en una sobreinterpretacion de las
intenciones de los sujetos filmados y en una pérdida de otras dimensiones del ser
humano. El ver la comunicacidén s6lo en términos instrumentales tampoco nos permite
establecer un didlogo con esos mismos sujetos, ya que la sospecha de que sus actuaciones
son sdlo actuaciones para conseguir algo, nos impide el tratar de entender sus quehaceres
en términos hermenéuticos, es decir, a través de ponernos en su lugar y sentir como ellos.
El ver a los sujetos observados y filmados s6lo en términos de actuacion y drama resultara
en que el film ya acabado s6lo mostrard lo que es posible de ver y escuchar. Si nos
autolimitamos a ver al individuo s6lo como la suma de sus actuaciones, las no
actuaciones, es decir, lo que no vemos no significaran nada. Esto a su vez significa que el
individuo es s6lo conciencia o que todo nuestro inconsciente se refleja en nuestras
actuaciones. Ambas afirmaciones discutibles.

Goffman diferencia entre nuestras actuaciones delante del escenario y las actuaciones
detras del escenario. Tal y como el nombre indica, las actuaciones delante del escenario
son actuaciones que el sujeto quiere que el pablico vea, mientras que las actuaciones
detras del escenario son actuaciones mas intimas. En las actuaciones delanteras el actor
trata abiertamente de causar una impresion (ibid: 97), es decir es algo que é1 / ella hace
conscientemente. El espacio detras del escenario puede ser definido como el lugar donde
es posible, a fuerza de voluntad, luchar contra las impresiones dadas indeseadas (ibid:
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101-102). Goffman nos habla de interrupciones indeseadas en una actuacién, como por
ejemplo gestos involuntarios o pasos mal dados (ibid: 185), es decir, hechos inconscientes
que echan a perder nuestra actuacion Es decir, la actuacion vista como un proceso
fundamentalmente a fuerza de control. A pesar de que Goffman en un par de ocasiones
habla de actuaciones que pueden ser "relativamente inconscientes" (ibid:15), todo su
vocabulario y razonamiento connota la idea del sujeto consciente de sus actuaciones y
también la idea de la existencia de una relacion directa entre actitud y comportamiento.

Otro problema con la aplicacién de las teorfas de Goffman a la observacion y analisis de
los sujetos en la realidad social, es la interpretacion que podemos hacer de su forma de
concebir la identidad y subjetividad: "Un individuo puede engaharse a s{ mismo a través
de su propia actuacion, convencerse a si mismo de que la impresion que €l da es la Gnica
verdadera y real" (ibid:76). Goffman parece considerar que existen realidades reales 'y
por lo tanto también realidades no reales. Seglin esto habria ciertas actuaciones en un
individuo que no serfan propias de él, por decirlo asi, sino sélo actuaciones. Goffman
hace una diferencia entre el individuo como actor de diferentes roles y el individuo como
agente. "Las caracteristicas del individuo como agente no son sbélo un efecto de las
actuaciones, sino que son psicobiologicas en su naturaleza" (ibid: 219, ). En otras
palabras, una parte de las actuaciones del individuo son reales e intrinsicas a €l mismo,
mientras que otras son sdlo actuaciones. ;Quién decide lo que es verdadero y lo que es
actuacion? ;Que importancia tiene esta definicion? Esto es naturalmente un problema de
autoridad y ética. Cuando el investigador o el director del filme deciden qué actuaciones
son auténticas y cudles no lo son, lo que estan haciendo es un acto de demostracion de
poder. No estan entonces tratando de entender a los sujetos observados en sus propios
términos sino imponiendo una definicion sobre ellos.

Una forma fenomenologica y hermenéutica de filmacion

MacDougall (1998) plantea que el cine etnografico no es (s6lo) una forma especial de
antropologia donde el investigador utiliza el cine como una herramienta para mostrar lo
que él ya ha incorporado a su conocimiento antes del momento de filmacidon. Lo que
MacDougall plantea es que el cine etnografico, su produccidon y su recepcion, es otra
forma de antropologia que tiene sus propios métodos y praxis. El cuestionamiento de
MacDougall no es s6lo un cuestionamiento a nivel de filmacion sino en primer lugar un
cuestionamiento a las bases epistemolodgicas de la antropologia tradicional.

Veamos: MacDougall cuestiona la idea de que existe una diferencia en términos de
veracidad y autenticidad entre el hecho de filmar el quehacer de la vida diaria de un sujeto
en el momento mismo que esti sucediendo y el filmar a este mismo sujeto repitiendo sus
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quehaceres (actuando) a pedido del filmador. Ambas situaciones son iguales de
importantes para la vida y la construccion de s{ mismos como sujetos. En nuestra vida
diaria nos relacionamos con otras personas en el quehacer de cada dfa y en el intercambio
verbal que tenemos con ellos. En conversaciones con otras personas, le contamos de
nuestras experiencias pasadas, lo que pensamos y sentimos. Cuando le queremos ensenar
algo practico a alguien tratamos de repetirlo actuando para que la otra persona pueda
entenderlo mejor. Con otras palabras, una buena parte de nuestra vida podria ser vista en
términos de actuacidn, corporal y verbal, independientemente de si tenemos una camara
delante de nosotros o no. Ninguna de esas situaciones - el momento mismo de la primera
experiencia, o cuando nos referimos a ella en términos verbales y corporales- es, por
definicion, mas real o mas importante que la otra. El pedirle entonces a los sujetos
filmados que muestren ante la cdmara como ellos actlian y se relacionan entre ellos es
entonces, (lo que por ejemplo Flaherty hizo cuando filmé Nanook), desde el punto de
vista de la veracidad / autenticidad igual de relevante que el filmar el momento en que el
filmador ve por primera vez lo que sucede (lo que ademas naturalmente no significa que
sea la primera vez que ocurre).

MacDougall cuestiona la relacion sujeto-objeto en el proceso de filmaciéon y recepcion.
El ve el proceso de filmacion y el de recepcion de lo filmado como un proceso donde los
sujetos filmados, el director / productor y méas tarde el plablico construyen su propia
subjetividad. En el proceso de filmacidén, mas que interesarse por la realidad material que
tiene delante de si, se interesa en como los sujetos filmados viven sus propias
experiencias, su relacion con el mundo material, subjetivo y simbolico. No es dificil
darse cuenta de como MacDougall toma distancia de las formas tradicionales de definir el
concepto de verdad -algo que corresponde con la realidad- , punto de partida en toda
investigacion con orientacidon positivista y tipica de los documentales hechos dentro de la
tradicion clasica periodistica. Para MacDougall lo importante es la vivencia desde un
punto de vista hermenéutico y fenomenologico. Como es bien sabido, una de las ideas
fundamentales de la tradicion fenomenoldgica y luego de la hermenéutica existencial es la
idea de la vivencia subjetiva, de como el mundo se nos aparece y como el conocimiento
es algo que podemos alcanzar intuitivamente, con todo nuestro cuerpo. Para el
hermenéutico existencial se trata de entender el mundo y al Otro a través del
conocimiento sobre si mismo y acercarse al conocimiento sobre s{ mismo conociendo el
Otro. Es en este proceso de conocimiento, que MacDougall ve su propia relacion con los
sujetos que él filma. La camara se convierte en una parte de su propio cuerpo que él
utiliza para conocerse a si mismo en la interaccién con los sujetos que filma. La
interaccion construye la subjetividad de cada uno de los que participan y MacDougall
filma este proceso en un constante cambio.
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Siguiendo la linea del pensamiento fenomenoldgico, MacDougall cuestiona el concepto
de cultura como algo homogéneo y excluyente, segin el, caracteristico del pensamiento
antropologico en su bisqueda por encontrar diferencias entre las culturas. Su interés se
concentra en como podemos ver lo general en lo particular, lo com@in en las diferentes
culturas, lo trascendental.

Que no se malentienda. Esto no significa que el ser humano no sea producto del
medioambiente. Es una cuestion de perspectiva. Si un extraterrestre nos mira desde
"arriba", con toda seguridad verad caracteristicas comunes entre por ejemplo grupos
geograficamente distantes, a pesar de lo que esos grupos mismos puedan protestar. Esta
perspectiva asusta terriblemente a muchos antropdlogos, ya que cuestiona su propia
existencia. El cine de Robert Gardner, por ejemplo, ha provocado discusiones
inacabables entre los antropdlogos, entre otros motivos, por su perspectiva teorica.
Gardner ha declarado abiertamente estar interesado en lo comin y general del ser humano
y por esto ha sido atacado de una manera poco comin dentro del mundo académico (ver
por ejemplo Ruby, 2000: 95-113). La relacion entre lo particular y lo general en el cine de
MacDougall, como Nichols (1994) bien dice, no es explicita sino que se encuentra
implicita en el montaje y es el espectador el que necesita encontrarla.

El interés de MacDougall por lo trascendental, es también un interés que encontramos en
otros etndgrafos como Arjun Appaduri , pero lo interesante de MacDougall es que él lo
relaciona con las caracteristicas de la imagen, en contraposicion con la palabra. A pesar
de que muchas de nuestras expresiones corporales son producto de la sociedad de la que
somos parte, existen experiencias corporales / emocionales comunes a todo ser humano.
Somos capaces de sentir dolor, de sentirnos en una posicion de inferioridad, de sentir
felicidad, euforia, tristeza. Lo que provoca estos sentimientos puede variar pero los
sentimientos son generales del ser humano. En el pensamiento de MacDougall, las
imagenes, por su capacidad iconica, son capaces de mostrarnos esos sentimientos de una
manera mas detallada que la palabra.

Nichols clasifica los film de MacDougall como performativos, un tipo de film que se
caracteriza, entre otras cosas, por su interés en lo concreto y local (en contraposicion a las
grandes teorfas). En el pensamiento de MacDougall, la imagen tiene esa doble
particularidad, la de referirse y mostrar lo especifico de su referente y la de mostrar lo
general y trascendental. Simultineamente. Las caracteristicas culturales, psicoldgicas y
bioldgicas estan todas presentes en la imagen.

Una critica que se podria hacer a este pensamiento es la generalizacion en la idea de
caracteristicas comunes, con mayor razon cuando el mismo MacDougall critica la
tendencia a clasificar y generalizar otras caracteristicas dentro de culturas especificas en
la antropologia tradicional. Pero MacDougall no generaliza en términos de razones y
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causas de por qué el ser humano siente felicidad o tristeza sino s6lo que es capaz de tener
estos sentimientos.

Una, quizas la mayor critica que se podria hacer a la idea de la capacidad Gnica de la
imagen de permitirnos conocer tanto lo particular como lo general, es justamente la idea
de ser, o la imagen o la palabra, la que nos da esa posibilidad. En un articulo de Laura U.
Marks (1999: 224- 243), se analiza el film de Shauna Beharry, Seeing is Believing
(1991), que trata sobre la muerte de la madre de Beharry. Como Mark bien hace notar,
Beharry utiliza la imagen para mostrar los limites de ella, la incapacidad de la imagen de
abarcar la verdad significativa del recuerdo de la madre y también para mostrar que no es
s6lo la imagen sino también el roce, los sonidos y los olores los que constituyen nuestra
memoria. Beharry nos dice que no puede reconocer a la madre en las fotografias que mira
de ella. Las fotos muestran a la madre pero Beharry no es capaz de sentirla. No es antes
de vestirse con la ropa de la madre que ella logra volver a vivenciar a su madre. Beharry
filma las fotos y el vestido de tal manera que el espectador pueda imaginarse y sentir la
textura del vestido.

La necesidad de conocer con todos nuestros sentidos es algo que se ha desarrollado
fundamentalmente en el cine de ficcion. ;Quién no recuerda como Dustin Hoffman "olia"
en la pelicula Cowboy de medianoche mientras tosfa enfermo en un asiento de un bus? Y
(cuantas veces no hemos visto que los nifios se tapan los oidos cuando ven una pelicula
que los asusta?

Nuestra vivencia del mundo que nos rodea se basa en lo que vemos, olimos, oimos,
tocamos, sentimos, gustamos, pensamos, recordamos e imaginamos. Para desarrollar una
"antropologia de la experiencia", como por ejemplo MacDougal trata de hacerlo, no basta
entonces con combinar la palabra con la imagen, sino que es necesario buscar una forma
de filmacion y de montaje que pueda mostrar la complejidad de esas experiencias. Se trata
de traducir olores, gustos y sensaciones de roce, a imagenes. Se trata de desarrollar una
forma de conocimiento corporal.

Para Leslie Devereaux, la gente " sabe mas de lo que escucha, es mas de lo que habla, es
mas que sus pensamientos" (Devereaux,1995: 62). Si estamos de acuerdo con esta
afirmacion y si queremos tratar de captar a los sujetos que filmamos en su totalidad (cosa
que nunca lograremos pero podemos tratar), no basta con filmar lo que vemos o lo que
escuchamos. Lo importante, nos dice Devereaux, es captar como esos sujetos viven en sus
propios cuerpos la realidad social que los rodea y de la cual ellos son parte (ibid: 68). Esta
experiencia es tanto fisica como emocional, espiritual y cognitiva y estos componentes no
pueden ser separados si no es haciendo violencia y destruyendo la misma experiencia. La
Ginica forma de acercarse a ella es construyéndola simbdlicamente, ya sea a través de la
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palabra o de las técnicas de filmacion y montaje. El no hacerlo, el concentrarnos sélo en
lo hecho y dicho es simplificar sus vidas, es hacer caricaturas de los sujetos filmados.

En una entrevista al escritor inglés Nick Hornby
(www.salon1999.com/archives/litindex.html), resume la entrevistadora Cynthia Joyce un
pensamiento de Hornby, haciendo una diferencia entre el ser "self-conscious" y el ser
"self-aware". En el contexto usado, se refiere la primera forma de conciencia a una
conciencia de si mismo como autor, mientras que la segunda forma de conciencia se
refiere a la capacidad de sentir en el cuerpo y en la mente la realidad de los sujetos que el
describe. Devereaux hace una diferencia similar al reflexionar sobre, por un lado, el
nuevo movimiento dentro de la antropologia de reintegrar al etnografo en el texto, y por
otro lado, integrar la experiencia misma. El aprender experimentando. Para aprender
experimentando, no basta con mirar, también tenemos que ver (intelectual-, emocional- y
corporalmente). Para Devereaux es el proceso de filmacion, mas que el de escritura, el
que permite experimentar la realidad en mayor grado, ya que la experiencia es simultanea
al proceso de filmacidn. El texto escrito es hecho después de que la experiencia se haya
producido.
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CAPITULO QUINTO

Cine etnografico y la produccion
de significado en la mesa de edicion.
(Necesitamos del montaje?

A pesar de la variedad de las formas existentes de filme etnografico, muchos tedricos
siguen considerando como filme clasico etnografico, aquél basado en observaciones en
tiempo real. Estos mismos tedricos son los que son mas reacios a la utilizacion del
montaje, considerandolo la peor herramienta de manipulacion. Una buena parte de la
critica académica al cine documental que trata de grupos culturales, ya sean culturas
geograficamente distantes y poco conocidas, o subculturas dentro de la propia, la
encontramos resumida en la critica que se le ha hecho a los filmes de Robert Gardner,
especialmente Dead Birds (1963) y Rivers of Sands (1975)

El vocabulario usado para atacar estos filmes es a veces tan poco académico que el lector
no puede dejar de preguntarse que otros significados puede haber detras de él. La critica
general que por ejemplo Jay Ruby (Ruby, 2000: 95-114) le hace a Gardner y varios de sus

. . . . 26
filmes se puede resumir en los siguientes puntos

1. La utilizacidn de perspectivas tedricas ajenas a la antropologifa tradicional.

2. Una incapacidad de aplicar una metodologia etnografica adecuada en la construccion
de su cine.

3. Por tener sus filmes consecuencias politicas sospechosas.

4. Por utilizar técnicas comerciales para dar la ilusion de actualidad y autenticidad.

5. Por utilizar a las personas en su film como herramientas para exponer sus propios
pensamientos.

6. Por utilizar una forma narrativa que confunde y no da explicaciones verbales sobre lo
que se muestra.

7. Por no hacer explicito quién cuenta la historia.

8. Por construir significados a través del montaje en vez de mostrar lo que sucede en un
plano manifiesto con tomas largas.

5 Elijo a J Ruby porque me parece que reune la critica de otros autores. Gardner es sin
duda el etnografo visual cuyos filmes generan méas anticuerpos entre sus colegas y que
mas tedricos gozan de criticar. Ver entre otros Strecker, (1988), y Sherman (1998).
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9. Por utilizar sonidos no diagéticos, es decir cuyo origen no viene de la realidad filmada
simultaneamente

10. Por ser poco ético, ya que muchos de los sujetos filmados fueron filmados sin que
Gardner les explicara lo que era una camara y menos un film.

De los 10 puntos nombrados, hay cuatro que son criticas directas a la utilizacion de
montaje en el cine: El utilizar, lo que Ruby llama técnicas comerciales para dar una
ilusion de actualidad y autenticidad (punto 4), el utilizar una forma narrativa que
confunde y no dar explicaciones sobre lo que se muestra (punto 6), el construir
significados a través del trabajo en la mesa de corte en vez de tomas largas de lo que es
manifiesto (punto 8) y finalmente el utilizar sonidos no diagéticos en la narrativa (punto
9)” El resto de los puntos no son criticas directas al montaje pero si puede decirse que su
relacion es indirecta.

Los cuatro puntos més relevantes en este contexto se pueden concretar en las ideas de que
el montaje es un artificio que no corresponde a la realidad, ya que no respeta ni el tiempo
ni el espacio, y que los significados y explicaciones que construye son manipulaciones y
no explicaciones. Este argumento se basa en otras cuatro suposiciones pre-tedricas,
caracteristicas de la era moderna por su creencia en la posibilidad de objetivizar y
generalizarzx: Que existe una realidad pre-lenguaje, que el tiempo y espacio es una idea
universal, que la lengua siempre tiene mayor valor que la imagen y que la logica clasica
occidental es Logica también Universal.

Todos, problemas discutidos en la teoria de las ciencias y en muchas disciplinas
académicas. Para los teoricos del cine y de la literatura, parte de este razonamiento es
facil de reconocer. La discusidon sobre el realismo, la relacidon entre la relacion realidad
social y expresion de ella en los escritos de Bazin y de Godard en el cine y de Luckacs y
Brecht en el teatro y la literatura. Otra parte de la critica, la idea de la produccion de
significado y explicaciones a través de formas no aceptadas en los escritos académicos,
esta directamente relacionada con el significado que nuestra cultura le da a la palabra y a

” Los que critican la construccion de significados en la mesa de edicion insintian que una
gran parte de Dead Birds es mas o menos inventado. Pero segiin Karl G Heider que
también trabajo en la misma pelicula, "los acontecimientos mostrados en el filme
ocurrieron como se muestra en la pelicula" (Heider, 2001:96).

* La era moderna en contraposicion a la postmoderna que cuestiona las grandes teorfas.
Ver por ejemplo Lyotard, 1984.
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la imagen, la primacia de lo simbdlico sobre lo imaginario, ayudandonos de un
vocabulario psicoanalitico y femenino para expresar esta diferencia”

En la discusidon sobre el realismo en el cine y la literatura encontramos tanto una
polemizacion sobre la realidad social como el problema de como lograr una
representacion que corresponda a la realidad. La respuesta de la segunda parte depende
naturalmente de la primera, es decir de como definamos la realidad social. Para Brecht - y
también para Godard-, representantes clasicos del realismo en el teatro y el cine, el
realismo no consiste en reproducir la dimension manifiesta de la realidad sino en mostrar
como las cosas realmente son (Lukécs, Brecht, 1975). En otras palabras, el naturalismo y
la realidad material no bastan para mostrarnos las cosas como realmente son, sino que se
necesita algo mas. Como mostrar la realidad como realmente es, es entonces una cuestion
de interpretaciones. El foco de atencion es entonces necesario desplazarlo del film como
ventana a la realidad al film como discurso. O para marcar la diferencia utilizando los
términos de Christian Metz, una cosa es la impresion de la realidad, es decir lo que vemos
en el film, y otra cosa es la realidad del discurso en el cual los signos que vemos en el
film son expresados (Monaco, 1981: 309-346).

En la Gltima década, también Bill Nichols (1991) se interesa por el problema del realismo
y nos recuerda que la fotografia sdlo es una prueba de la existencia del objeto filmado -
gracias a su propiedad icoOnica- pero jamés una prueba de la realidad historica. Una
afirmacidn clara pero desgraciadamente todavia no incorporada en toda discusidon sobre
las posibilidades de investigacion de la camara.

A pesar de que son pocos los antropdlogos y documentalistas que todavia tienen una
actitud abierta empiricista respecto a la realidad, me parece que el problema es mayor
entre los que dicen reconocer la imposibilidad de mostrar la realidad "como es", pero que
en su critica a la forma se pueden leer posiciones tedricas conservadoras sobre la cuestion
del conocimiento.

Las teorfas antiguas sobre el cine (antes de 1968), se concentran en el cine como forma,
donde la funcién sdlo se toca implicitamente. La funcion como tal no es realmente
desarrollada hasta después, con la aplicacion del marxismo, la semidtica y el psicoanalisis

¥ Lacan hace una diferencia entre el orden simbolico y el orden imaginario. Para €l, el
orden simbolico se refiere a todo producto del lenguaje que por naturaleza impone reglas
sobre la conducta humana y el orden imaginario lo define como el registro visual.
Basandose en Lacan, Julia Kristeva amplia el orden imaginario a todo el registro
sensorial, y al contrario que Lacan, plantea Kristeva la existencia de momentos de
resistencia en el orden simbolico.
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en los 70. Los estudios etnograficos sobre su pablico son todavia mas tardios, la década
de los 80, y comparativamente, mucho menores.

Para Bazin (Monaco, 1981; Bazin, 1967) es la mise en scene lo que caracteriza al cine
realista, es decir, las tomas fotograficas largas y complejas y la utilizacion de foco
profundo, esto es, la fotografia capaz de mostrar con igual nitidez los objetos en primer
plano como los que se encuentran mas lejanos. Para él, la profundidad de foco permite al
espectador tener una relacion mas cercana a la imagen, una relacion mas cercana que la
relacion que se puede establecer entre el observador y los objetos observados a simple
vista. Esta posibilidad de acercamiento, piensa Bazin, lleva a una actitud mental activa.
Contrariamente al montaje, que segin Bazin, limita la ambiguiedad de expresion, el
realismo en el cine muestra la realidad de una manera ambigua y por lo tanto el
espectador tiene una mayor libertad de interpretacion.

La idea de que las tomas largas representarian la realidad de una manera méas honesta, ya
la hemos discutido en el capitulo anterior. La afirmacidon de que las tomas largas y el foco
profundo incentivaria una actitud mental més activa y que el realismo en el cine
produciria textos abiertos que permitirian interpretaciones polis€micas no es algo que
podamos discutir tedricamente sino sélo en términos empiricos. En una de las pocas
investigaciones que existen sobre la recepcion de documentales y cine etnografico,
Wilton Martinez (1992) llega a la conclusidon de que sus estudiantes (con los cuales hizo
sus estudios de recepcidon) eran propensos a reforzar y aumentar sus ideas estereotipadas
sobre lo primitivo cuando vefan cine etnografico convencional realista, observacional y
factico. Por el contrario, cuando estos mismos estudiantes veian cine con una narrativa
dramatica, humoristica, cine hecho para la television comercial, usando técnicas
reflexivas, concentrandose en la vida de alglin individuo o presentando temas de interés
general como por ejemplo roles femeninos / masculinos, problemas econdmicos, etc, se
incentivaba la capacidad analitica y empatica de estos mismos estudiantes. Estos estudios
empiricos nos muestran otra realidad de la relacion entre el film realista y el espectador,
aparte de la pensada por Bazin.

Basandose en teoricos de la comunicacion (Morley, 1980; Radway, 1984), Martinez
también llega a la conclusion de que muchas de las interpretaciones que los estudiantes
hacen de lo que ven en el cine, estan determinadas por las ideas y modelos circulantes en
la cultura de la cual ellos son parte, independientemente de las intenciones del director.
Hechos denotativos son traducidos a conceptos como supersticion, vulgar, actitud
masoquista, irracional, inmoral, etc.

En la literatura clasica sobre montaje, encontramos dos posiciones, relativamente

opuestas entre ellas. La de Pudovkins y la de Eisensteins. Para Pudovkin, el montaje tiene
por objetivo reforzar la narrativa. Para Eisenstein el fin del montaje es crear nuevas
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realidades e ideas. Interesante en ambas posiciones es la idea de que, seglin Pudovkin, a
través del reforzar la narrativa -una idea con bases en el cine realista-, es posible guiar
sicologicamente al espectador, mientras que para Eisenstein, el hecho de provocar nuevas
ideas a través del montaje, obliga al pliblico a participar activa e intelectualmente, es
decir, de ver con ojos criticos la historia contada. (Monaco, 1981; Pudovkin,1929;
Eisenstein1947,1949). Como Mobnaco bien dice, para Eisenstein es necesario destruir la
forma realista de presentacion para poder presentar la realidad (comparar con la idea de
Brecht presentada mas arriba).

Cuando a partir de determinados filmes documentales mis estudiantes (a mitad de la
carrera de comunicacion audiovisual) discuten el pro y el contra de cada forma de
presentacidn, se encuentran las formas mas variadas de reaccidon ante las diferentes
formas de cine. Algunos (quizés la minoria) se sienten manipulados por el montaje. Otros
(quizés la mayoria) se sienten manipulados por las formas realistas que tratan de contarles
la realidad "como es". La mayoria (definitivamente) encuentran desconcertante las tomas
de filmacién demasiado largas y también la mayoria encuentra dificil seguir el contenido
de un film que contiene demasiada informacion verbal. Es obvio que la funcion del cine -
realista o de montaje- es mucho mas variada y compleja de lo que Einsenstein, Pudovkin
o Bazin se pudieron imaginar.

Los film que los estudiantes mas han apreciado son los que les han permitido sacar sus
propias conclusiones, es decir que no les indican la forma "correcta" de pensar sobre un
determinado tema, y que ponen en marcha sus pensamientos, imaginacion y capacidad
reflexiva. De qué manera diferentes formas de montaje pueden incentivar esos
pensamientos, fantasias y capacidades, y de qué forma el montaje es una ayuda para
mostrar -utilizando las palabras de Brecht- la realidad como realmente es, es algo que
discuto en el resto de este capitulo.

Funciones del montaje

La forma més elemental de montaje es aquella en la que se muestran dos escenas, la una
que sigue a la otra, pero que en la vida real estan separadas por un par de minutos. Si
vemos a una persona caminando hacia una plaza y luego vemos a la misma persona en la
plaza, entendemos que la persona camind los metros que le faltaban para llegar a ella.
Este tipo de montaje hace que el espectador construya los pedazos que faltan en la imagen
para obtener una logica en la accion. Esta funcidn basica de montaje ayuda a estructurar el
material.

Otras formas mas complejas de montaje, son el montaje paralelo y el montaje de
atraccion. El montaje paralelo se acostumbra a conectar con el director americano David
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Griffith en la segunda década del 1900 y trata sobre la presentacidon de dos escenas, la una
que sigue a la otra, ocurridas en lugares distintos, pero cronoldégicamente simultaneas.

El montaje de atraccion se relaciona con Eisenstein en la Unidon Soviética en los afos 20 y
tiene que ver con la creacidon de un tercer significado a través de juntar dos imagenes o
escenas que no tienen necesariamente que ver la una con la otra. Las variaciones pueden
ser muchas, desde la utilizacién de un denominador com@in como por ejemplo la
presentacion de diferentes cortes que muestran nifos delgados y demacrados para
connotar hambre y miseria, como también el presentar por ejemplo imigenes o escenas
que muestran estos mismos nifios intercambiados con escenas que muestran otros nihos
sanos y contentos con el fin de mostrar la injusticia de la distribucion de la riqueza. Para
Eisenstein el montaje era una forma instrumental para incentivar la capacidad intelectual
del espectador por su capacidad de contenido simbdlico y por lo tanto de referirse a ideas
y conceptos abstractos.

Todavia otra forma de montaje, desarrollada como producto de las nuevas técnicas, es la
que combina diferentes sonidos a diferentes imagenes, provocando nuevas
interpretaciones. Si vemos la imagen de una mujer en un jardin, al mismo tiempo que
escuchamos una misica de Chopin, nos haremos una interpretacion distinta que si vemos
a la misma mujer y escuchamos a los Rolling Stone.

El problema de si el montaje produce textos abiertos o cerrados, es decir textos abiertos a
distintos significados o textos retdricos cuya posibilidad de ser interpretados de diferentes
maneras es minima, no es algo que se pueda contestar en términos generales. El montaje
puede ser utilizado para crear los dos tipos de textos. En un excelente articulo de Peter
Loizos (1995) sobre el film de Gardner Rivers of Sand, reflexiona Loizos sobre la critica
de Ivo Strecker y la esposa Jean Lydall al mismo film. Al contrario de lo que ocurre en el
film tradicional etnografico con su estilo descriptivo-analitico (a través del uso de la voz
en off), Loizos ve el cine a base de montaje, entre ellos Rivers of Sand, como un cine, que
en vez de instruir hace alusiones, ofrece puzzles y contextos de reflexion (ibid: 316). Con
esto no quiere decir Loizos que los textos abiertos siempre sean mejor que los cerrados,
como ¢l mismo dice, dependen del contexto. Si necesitamos una orientaciéon rapida de
otra cultura, lo mas 0til es un texto cerrado.
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Sobre la critica de la distorsion del tiempo y del espacio.

Strecker (citado en Ruby, 2000: 108) critica la distorsion del tiempo y el espacio en
ciertas peliculas de Gardner, y Ruby admira el cine de Tim Asch por editar las
frecuencias filmadas de una manera cronolbdgica. La idea de que las escenas editadas
cronologicamente nos dan una visidbn mas auténtica de la realidad - suposicion bastante
generalizada entre muchos antropdlogos visuales -, se basa en varias suposiciones. La
primera es que la idea de "tiempo real" que existe en nuestra cultura es una idea
generalizada a otras culturas. Ademas de las reflexiones filoséficas que podamos hacer
sobre el significado del tiempo y el espacio, tenemos varios ejemplos culturales
concretos.

Gosta Friberg (Hultgren & Friberg, 1985) nos describe la percepcidon del tiempo- espacio
en los indios Hopi en USA y de lo manifiesto y lo "subjetivo" en el idioma y la cultura de
ellos. Basandose en las investigaciones de Benjamin Lee Whorf sobre la estructura del
idioma en estos indios, vemos que la concepcion y estructuracion del mundo para este
grupo estd basada en la idea de lo manifiesto y la idea de lo "subjetivo" como la
traduccion mas cercana a tundtya que realmente significa esperanza y deseo. Lo que en
nuestra cultura denominamos "pasado" y "presente" esta incluido en lo manifiesto y es
percibido como un "tiempo expandido y sin fin" (ibid: 196). Lo que nosotros
denominamos "futuro" esta incluido en la otra dimension, la "subjetiva", pero también lo
hace la "memoria" ya que tiene que ver con algo que deseamos.

Una segunda suposicion en la idea de que las escenas editadas cronolégicamente
representen mejor la realidad, es la cuestion de la relacidn entre, por un lado, descripcion
cronoldgica de sucesos y "verdad" y por otro lado desarrollo de temas no cronoldgicos a
través del montaje e imposibilidad de saber si lo que se ve corresponde a la realidad.
Algunos antropdlogos visuales van tan lejos que acusan a los directores que utilizan el
montaje y el desarrollo de temas como manipulaciones para decir lo que ellos quieren.
Naturalmente que puede existir ese caso, de la misma manera que puede existir la
manipulacién de un texto escrito. Pero también es posible verlo de otra manera. La
descripcidon cronoldgica es el primer estadio en el desarrollo en un texto cientifico. La
utilizacion del montaje para el desarrollo de temas, para la creacion de nuevos
significados (montaje de atraccidon) o para entender el significado de dos acciones
paralelas (montaje paralelo) puede ser el resultado de un largo proceso de investigacion.
Esto nos lleva a la cuestion del objetivo que tiene el etndgrafo cuando utiliza la cdmara. Si
lo vemos como Elisenda Ardévol (Ardévol, 2001: 53) que piensa que muchos etndgrafos
utilizan la cadmara, no para representar la realidad sino para investigar sobre ella en
términos ingenuos empiricos, naturalmente que la critica puede tener su razon de ser pero
en ese caso no podemos hablar de cine etnogrdfico sino quizas sblo de tomas filmicas.
(ver capitulo 1).
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Algunos antropdlogos consideran el hecho de que los sujetos filmados se puedan
reconocer en un film, como medida de realidad del film. Mas alla del hecho de que
siempre algunos sujetos se reconoceran y otros no, a primera vista parece una cuestion
bastante 16gica pero quizas la respuesta es mas complicada. Timothy Asch (1992:199) nos
relata una escena de Eisensteins Bartleship Potemkin (1925) donde a través del montaje
nos recuerda como vemos, cuando los soldados del Zar atacan a los manifestantes, una
mujer que pierde los anteojos, otra que se cae, el coche de un nifio que cae por las
escaleras. Asch hace notar que lo que el espectador ve es el producto del montaje y que
esta escena no necesariamente es reconocida por sus participantes. También MacDougal
(1998) reflexiona sobre la mejor posicion de la cidmara. Basdndose en una propia
experiencia de filmacion llega a la conclusion que lo que puede ser la mejor posicion de
la camara en el sentido de mostrar mas al espectador, no es nunca la misma posicion del
sujeto / sujetos del film (podemos poner una camara arriba de un arbol, pero no
acostumbramos a tener la vision que nos permite la altura por ejemplo). La situacion se
hace mas complicada cuando utilizamos varias camaras cuyas tomas después podemos
editar de distintas maneras a través del montaje. Como ya hemos visto, esto nos actualiza
la pregunta de qué realidad es mds real. La mas amplia que nos da el film o la menos
amplia que nos da el punto de vista de la observacidon de un sujeto en el film.

Directamente relacionada con la idea de "tiempo real", estd también la idea de la
existencia de una relacion causa-efecto, donde es posible determinar "la causa" en un
tiempo cronologicamente anterior al "efecto", es decir, una idea mecanicista de la relacion
entre diferentes hechos.

Una cuarta idea implicita en la critica del montaje es la creencia de una realidad que sb6lo
es posible ver en términos denotativos, es decir la idea de que la dimensidn subjetiva de la
realidad - los suefos, fantasias, percepciones, deseos, pensamientos, etc , no corresponden
realmente a la realidad.

Finalmente la misma critica también implica la idea de que el "tiempo real" es mas
importante que el "tiempo interno", es decir la percepcion y el significado que diferentes
momentos tienen para nosotros. Pero quien no ha sentido alguna vez que dos minutos
vividos han sido los mas largos de su vida?

Sobre la critica de la distorsion de la realidad a través de
consideraciones estéticas

Mischler (citado en Ruby,2000:99) critica lo que él llama ornamentos artisticos y ficcion
en el film Dead Birds (1963) de Robert Gardner y plantea que esas pretensiones artisticas
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impiden considerar el filme como representativo de alguna realidad y por lo tanto
inservible desde un punto de vista cientifico. Este planteamiento se basa en otras dos
creencias. La primera es el no-reconocimiento del significado de la experiencia estética en
el ser humano, cuando por ejemplo nos encontramos en una situacion en que percibimos
colores, el tacto de una piel, los sonidos de un violin o cualquier detalle del mundo que
rodea nuestro cuerpo. La segunda parece ser que si esa experiencia estética existe, debe
ser representada con palabras y no con medios estéticos. Ruby parece sumar esas ideas
cuando nos dice, que "los bloques basicos con que el etndgrafo debe trabajar son la
filmacion de los quehaceres de los sujetos filmados y los comentarios que ellos hacen
sobre los mismos" (ibid: 242). En otras palabras, so6lo lo manifiesto.

En una visita que hice al jardin botinico de La Concepcion en Malaga tuve una
experiencia interesante. Cuando llegué al jardin me enteré de que no estaba permitido
recorrerlo sdlo, sino s6lo sumarse a un grupo que iba con un gufa que informaba cuan
viejos eran los arboles, de donde venian, etc. Durante la hora de recorrido, observé que
algunas de las personas del grupo trataban de hacer lo mismo que yo, es decir alejarse lo
mas posible de la voz de la gufa para poder sentir (no necesariamente en forma tactil)
esos arboles maravillosos y el aire que los rodeaba (lo que corroboré al final del paseo
cuando uno de los participantes me lo dijo explicitamente). Si alguien hubiera hecho un
film del paseo por el jardin, filmando lo manifiesto, es decir, la gente caminando entre los
arboles y las explicaciones de la guia, habria captado una parte de lo sucedido, pero para
mi y para otros, la menos importante. Me puedo imaginar, que la inica forma de haber
captado mi realidad habria sido utilizando técnicas de montaje y "ficcidbn" que hubieran
connotado la desaparicion del tiempo y el espacio y la fusion de la materia y el espiritu (a
falta de un concepto mejor).

Un tercer supuesto es que el significado simbdlico de los quehaceres humanos son mejor
expresados en términos cognitivos y no poéticos ni artisticos. Una suposicion discutible
desde muchos puntos de vista.

Interesante en el razonamiento de los autores que defienden puntos de vista parecidos a
los de Mischler y Ruby, no es que consideren que la realidad social no debe ser
interpretada, al contrario, ellos plantean que si debe ser interpretada, pero a través de
comentarios verbales del investigador y director, en forma de por ejemplo voz en off en el
film. Interpretacién y comentario esta bien, siempre que se use la palabra pero no el
montaje - ni de imagenes ni de imagen-sonido.
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Sobre la critica de la creacion de nuevos significados a través del
montaje

La utilizacidon de comentarios verbales acompanando lo que se muestra tiene por fin
evitar confusion y malentendido segin Loizos (Lo0izos,1992:54) pero también impide al
espectador sacar sus propias conclusiones. En una reflexion que Loizos hace sobre una
escena del film The Meo de la serie Disappearing World (ibid:50-65), donde se muestra
el funeral de un joven soldado y se escucha el lamento de su hermano, se pregunta el
autor si no hubiera sido necesario un comentario verbal sobre las imagenes mostradas, un
comentario que elevara la particularidad de lo visto a un nivel de abstraccion mas
generalizado, que nos dijera algo de por ejemplo el tipo de relacion entre hermanos en esa
cultura o sobre ese tipo de ceremonias en general. El director del The Meo capta la
privacidad del lamento a través del uso del zoom, y no sblo informa al espectador sino
también lo hace sentir como el hermano que se lamenta .

La posibilidad de hacer sentir al pablico como los sujetos de un film sienten es algo que
podemos obtener tanto con la narrativa como con el uso de por ejemplo primeros planos y
de montajeﬂ.

Cuando se exige la necesidad de la voz académica para comentar imagenes, lo que se esta
exigiendo es que el pablico aprenda algo sobre los sujetos que se muestran y no que
aprendan a sentir como estos sujetos sienten. Esta Gltima posibilidad la da el montaje y su
punto de partida es otra forma de conocimiento. Una posibilidad de conocimiento a través
de la experiencia hermenéutica y fenomenologica, donde el cuerpo y el intelecto son una
unidad.

Uno se podria preguntar si no es el uso de la palabra una actitud imperialista. El ptblico
debe interpretar como el investigador, no de otra manera. Cuando David MacDougall
reflexiona sobre la critica que algunos antropdlogos hacen al film Forest of Bliss (1985)
de Robert Gardner, nos lleva a las caracteristicas de la imagen: signos flotantes que
escapan a las explicaciones y al control, y a lo que Barthes llama el significado persistente
(the obtuse meaning), "un significado que parece existir mas alla de la cultura, del
conocimiento y de la informacidon" (Barthes, 1977:55). Esta segunda propiedad de la
imagen, la del significado persistente, parece acentuarse con el uso del montaje, en el
tercer significado producido en el espacio ausente entre cada imagen. Un comentario y
una explicacion sin palabras.

30 iy ., . .
En este caso se trata de la utilizacion del zoom pero el mismo efecto se puede conseguir
utilizando el montaje de un primer plano.

* El uso de la dialéctica en Eisenstein.
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Dai Vaughan (1992) también reflexiona sobre la critica de algunos antropdlogos al uso
del montaje. Vaughan critica algunos antrop6logos visuales que parecen creer que un
minimo de estructuracion en la edicidén del material permite una mayor aproximacion a la
verdad. La logica del razonamiento falla, nos apunta, ya que lo contrario de algo
estructurado no es lo verdadero sino simplemente lo desordenado. La técnica de montaje,
le permite al director el estructurar su material. A ningiin tedrico se le ocurriria presentar
su material escrito de una forma no estructurada. Acostumbramos a usar subtitulos que
abarcan determinados temas y una linea coherente a través del texto donde sea posible ver
claramente la relacion entre el material empirico y las interpretaciones del investigador. A
nadie se le ocurrirfa decir que el texto representa la realidad de una manera mas honesta
cuando esta desordenado.

A un nivel meta tedrico, no deja de ser interesante el hecho de que dentro de la
antropologia audiovisual se siga en el 2000 discutiendo el problema de la realidad en la
forma en el cine documental y etnogréafico, cuando ya por 1968, en el habito de las
teorfas filmicas, se entiende la relevancia de investigar sobre la funcion del cine y no ya
mas sobre su forma y correspondencia con la “realidad”.
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CAPITULO SEXTO

El problema de la reflexion y de la
representacion del "Otro".

El filme francés, Adiv Monde ov L'Historie De Pierre et Claire (1997) de Sandra Kogvt,
trata del encuentro de la directora con los habitantes de un pueblo en los pirineos, de
como el proceso de globalizacion ha influido en la vida de una comunidad en la montaha
y sobre el cuento de Pierre y su novia Claire que los mismos habitantes le cuentan a
Kogvt. Pierre era un pastor de ovejas que habia vivido en el pueblo hacfa 100 afos atras y
todos los habitantes del pueblo tienen diferentes versiones sobre el destino de Pierre.
Entre paisajes idilicos de valles verdes entre las montafias, ovejas pastando, campesinos y
pequenos comerciantes, Kogvt entrevista a varios de los hombres y mujeres del pueblo.
Escuchamos distintas conversaciones:

"Lo han filmado antes? ;La television?"

" Si....yo los queria denunciar (a la television) porque revolvieron todo lo que yo dije..."

Y luego otro habitante agrega:

"Los fotografos son esos que lo persiguen a uno, quieren fotografiarlo para un filme que
muestran en otros pafses o en Paris para decir ' (vean) el Gltimo ejemplar de una raza
extinguida'"

Kogvt: "Que piensa usted que yo deberia filmar aqui?"

Entrevistado: "No es la mejor época de anho, pero usted puede copiar la pelicula que yo
hice"

“¢Para mi filme? -pregunta Kogvt

" Si, por qué no, es un buen filme, con imagenes fantasticas, usted lo tiene que ver..."

Humoristicamente, uno de los entrevistados comenta la historia que otro vecino contd
sobre Pierre y Claire:

"Ese sefior habla demasiado. ;Entiende usted? Uno tiene que tener cuidado, no se puede
creer todo lo que él dice"

“¢El no dice siempre la verdad?"- pregunta Kogvt
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" Si, por supuesto, todo lo que dice es cierto, pero hay muchas verdades. El tiene la suya,
nosotros quizas tengamos otra".

En otro momento Kogvt le pregunta a otra persona, si es bueno hacer un filme sobre un
pastor, a lo que el hombre le responde:

"Si, pero no sera el primero. Hay muchos filmes sobre pastores ;y por qué? Si, porque
hay algo genuino en ellos..."

El filme Adiv Monde ov L'Historie De Pierre et Claire es una critica a la basqueda de la
antropologia tradicional por lo autdctono y no contaminado - lo “genuino”- y también una
reflexion sobre la posibilidad de conocer. Sin mostrarnos explicitamente (con palabras)
sus pensamientos, Sandra Kogvt deja a los sujetos expresar su conciencia sobre el rol que
se supone que ellos deben tener en un filme, como la television los convierte en el Otro y
también nos muestra la construccion de la realidad a través de la memoria. En otras
palabras, una reflexion sobre la reflexion.

El origen del concepto de reflexion se acostumbra a relacionar a las ideas de Kant y a la
diferencia que Kant hace entre la reflexion sobre la posibilidad de conocimiento y la
reflexion en un sentido ideoldgico/ de emancipacion. Como Bernstein (1985) nota, estas
formas de reflexion estan relacionadas la una con la otra. Para poder saber lo que
podemos hacer para lograr algiin tipo de independencia, debemos saber qué posibilidades
tenemos de obtener conocimiento. En otras palabras, las reflexiones que hagamos
respecto a la realidad social que nos rodea deben basarse en alglin tipo de conciencia
sobre los cimientos de nuestra forma de acercamiento a la realidad.

Cuando Bill Nichols (1991) desarrolla sus clasificaciones sobre las diferentes formas de
cine documental, implicitamente utiliza las diferencias Kantianas para referirse a la forma
que él llama auto reflexiva. Nichols ve dos dimensiones en la autorreflexion, una politica
y una formalista. La politica lleva la atencion del espectador a las relaciones de poder
(reflexidn en términos ideoldgicos/ de emancipacidn) mientras que la formalista dirige la
atencidn a la obtencion de conocimiento. Esta Gltima corta la ilusidon de realidad ( de la
existencia de una relacion directa entre signo y referente) a través de, por ejemplo: 1.
Comentarios a nivel meta narrativos, 2. Dando la misma dignidad a las afirmaciones
hechas por el realizador del filme y por los sujetos entrevistados, 3. Utilizando elementos
extranhos como el dialecto para dirigir la atencion a como el lenguaje construye una
realidad y 4. Introduciendo ironfas, parodias y sétiras para poner de manifiesto actitudes y
valores de los sujetos o de los realizadores mismos del filme. A las estrategias de
autorreflexion formalista nombradas por Nichols, podemos también agregar otras como
por ejemplo la utilizacion del propio "yo" en el proceso de interaccion con los sujetos y
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grupos que se tratan de entender y otro tipo de estrategias mas especificas de la etnografia
experimental, la surrealista o postmoderna. De qué manera esas distintas formas de
reflexion se dan en la narracidon (fundamentalmente filmica) y como esas formas de
reflexion formalista se relacionan con la reflexion ideoldgica, mas especificamente en la
reflexion sobre el Otro y la representacion de este Otro es lo que discuto en este capitulo.

En las monograffas lo mas comiin es que encontremos una reflexion respecto al método
empleado en la investigacion. Menos comin es la reflexion sobre las formas de
representacion empleadas o sobre la naturaleza de las explicaciones antropoldgicas o
socioldgicas y menos alin respecto a las teorfas del conocimiento en las cuales se basan
toda nuestra investigacion. Cuando encontramos algtin tipo de reflexidén en un filme, lo
mas corriente es que nuestra atencidn sea guiada hacia al proceso de produccion, donde se
nos muestran las camaras que filman o los realizadores del filme haciendo entrevistas. En
términos generales podemos ya imaginarnos una diferencia entre las consecuencias del
tipo de reflexion utilizado en las monografias en contraposicion al filme. La reflexion en
la monografia ha venido a cumplir la funcién de argumentar sobre la necesidad de la
metodologia empleada mientras que la reflexion en el filme lo ha hecho para recordar al
pablico que las imagenes que se ven sdlo son construcciones de la realidad. Un ejemplo
clasico es el filme de Vertov, The Man with the Movie Camera (1929), donde en la
segunda parte del filme el productor juega con la super imposicion de iméagenes, hace
rodar la cinta grabada en sentido contrario, aumenta la velocidad el movimiento, la
disminuye y utiliza un montaje para construir escenas que no existen en la realidad.
Cuando en la primera parte del filme parecemos ver un registro del despertar de una
ciudad, en la segunda parte, implicitamente se nos dice que no olvidemos que a través de
la tecnologfa del cine también podemos mentir. Esta diferencia en las funciones de
reflexion que se supone una monografia respecto al filme documental debe tener, nos dice
algo de la credibilidad que le damos al texto escrito respecto al filme.

Dependiendo del género del texto y de la idea de como obtener conocimiento,
encontramos en las monografias y articulos cientificos diferentes formas de reflexion. La
forma més com@in desde una perspectiva positivista, es el razonamiento sobre la fidelidad
y validez del estudio. Desde este punto de vista, si logramos convencer al lector que otro
investigador habria llegado al mismo resultado utilizando los mismos métodos y que estos
métodos eran los mas adecuados para medir lo que nos habfamos propuesto medir,
suponemos que esta reflexion es suficiente para considerar el trabajo como objetivo.
Naturalmente que este razonamiento puede ser atacado desde muchos puntos de vista, y
lo ha sido, entre otras cosas por no tomar en cuenta la dindmica de los procesos culturales,
la fijacidon de categorias a través de los conceptos empleados y la falta de sensibilidad
respecto a las dimensiones inconmensurables de la realidad social y cultural. A pesar de
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ello, todavia a veces se exige a los estudiantes de las ciencias sociales, razonamientos

sobre la fidelidad y validez de sus trabajosn.

Desde una perspectiva mas cualitativa, el tipo de reflexion que encontramos en textos
antropologicos y etnograficos ya sean escritos dentro o fuera de la academia, pueden ser
experiencias propias, reflexiones sobre el trabajo de campo, la metodologia empleada, las
relaciones de poder entre el investigador y el grupo estudiado o el derecho de
interpretacidon. Pero, como varios autores ya lo han hecho notar, estas reflexiones son
quizds mas comunes en libros de metodologia que en la presentacion de los propios
trabajos. En otras palabras, muchos de los textos académicos de las ciencias sociales en
general, mas se interesan en el producto final que en el proceso para llegar hasta alli.
Quizas ésta es la diferencia entre la novela etnografica no ficticia y la monografia
académica. Mientras la monografia académica mas a menudo se interesa por el resultado
de la investigacidn, la novela etnografica no ficticia se interesa tanto por el resultado
como por el proceso para llegar hasta alli.

Kate Karko en su libro Tibet, mon amour (2001), nos cuenta por ejemplo de sus
experiencias viviendo medio anho en las praderas del Tibet, en la tienda de campana de la
familia de su esposo. Kate y Tsedup viven en Londres y la narraciéon se basa

* Esto no deja de ser interesante si pensamos que las reflexiones en estos términos son
poco comunes en las publicaciones editoriales.

" En la literatura se encuentra el concepto de novela de no-ficcion (nonfiction novel/
creative nonfiction writing/ litterature of fact ) y novela etnografica. Segin el
Departamento de Inglés de la Universidad de Pittsburg, la novela de no-ficcion es
definida como la narracion que emplea técnicas literarias e imagenes artisticas asociadas
con la ficcidn o la poesfa para informar sobre hechos y personar reales. En esta categoria
también se clasifica el Ilamado periodismo literario.
(www.english.pitt.edu/weblinks/cnf.html). En la clasificacion de novela etnografica, se
encuentran tanto contenidos fictivos como por ejemplo ciencia ficcién como contenidos
reales. Es obvio que no existe un limite natural entre los diferentes géneros y parece ser
que algunos autores clasifican sus propios escritos de por ejemplo "novela etnografica"
para evitar criticas inecesarias de parte de sus colegas en la academia. No puedo dejar de
preguntarme si no es este el caso de la novela de Michael Jackson Barawa and the Ways
Birds Fly (1986). El concepto de "novela etnografica no-fictiva" no lo he encontrado en la
literatura, pero me parece un concepto provechoso para referirse al tipo de litteratura que
trata de personas y hechos reales desde un punto de vista etnografico y/o antropologico, y
que utiliza técnicas literarias de la literatura de ficcion.
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fundamentalmente en la primera visita / estancia de Kate en una cultura tan distinta a la
suya en la que ella creci6 en Inglaterra. Kate Karko no es antropdloga pero sus estudios
de Cultural Studies y una sensibilidad exquisita nos transmiten lo que ella sintid en
aquellos meses de convivencia, entendiendo a su nueva familia y a esa nueva cultura.
Como lectores nos enteramos de las relaciones entre los miembros de la familia, las
relaciones entre los adultos y los jovenes, las relaciones entre los sexos, de la reparticion
del trabajo entre los hombres y las mujeres, la economia familiar, la relacidon del grupo
ndmada con las autoridades chinas, las creencias religiosas y los ritos de cada dia. Pero
mas que nada, nos da la posibilidad de identificarnos tanto con ella como con los sujetos
del grupo que describe, de poder sentir lo que ella y ellos sienten y poder entender el
significado de su forma de relacionarse con el mundo que los rodea. Tanto la realidad
material como la subjetiva se nos muestran a través de la narrativa, contada en primera
persona y con los didlogos entre ella y sus nuevos familiares presentados como en una
novela de ficcidon y no entre signos de citacion. Al contrario de lo que aprendemos en los
viejos libros de metodologia etnografica, Kate Karko nos muestra sus mas profundos
sentimientos respecto a lo que ve, reconociendo a veces su dificultad para aceptar algunas
de las costumbres del grupo familiar, pero la manera en que lo hace no es desde una
posicion de superioridad, sino simplemente poniendo de relieve los choques de su cultura
materna con la cultura nomada del lugar. Gran parte de la narracion es descriptiva, pero
cuando reflexiona sobre un hecho lo hace utilizando el "yo" y relacionandolo
directamente a ella como producto de otra cultura. La siguiente cita nos da una idea de su
forma de narracion:

" Los hombres de Amdo son personas ferozmente leales que moririan por un amigo. Se
comportan siguiendo un cddigo de conducta parecido a la galanteria medieval. Son
brutalmente sinceros, tan candidos que de hecho, no saben qué es el tacto. Si estas gorda
te lo dicen. En las discusiones evitan toda sutileza: las cartas siempre tienen que estar
boca arriba. El mundo 'civilizado' describiria su actitud como ingenua, y de hecho dio
Iugar a todo tipo de malentendidos entre Tsedup y yo al principio de nuestra relacion. No
me habia dado cuenta del grado de astucia al que aspiramos los occidentales. Mi conducta
siempre se habia regido por una complicada mezcla de chantaje emocional y actos
evasivos." (2001:59)

Cuando Kate Karko trata de entender a los sujetos que la rodean, se acerca al
conocimiento de si misma, de una manera similar a cuando por ejemplo en la filosofia
Martin Heidegger (1981) reflexiona sobre el significado del in-der-Welt-sein, cuando
George Gadamer (1988, 1976) nos trata de explicar la relacion entre el lector y el texto,
cuando en la antropologia James Clifford (1986) nos recuerda que toda version del "otro"
es una construccion de si mismo y cuando en el cine Jorge Preloran (1987) nos dice que
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los sujetos que filma realmente son €l mismo. Karko interpreta la conducta del grupo en
el que vive por el momento y lo hace reflexionando abiertamente sobre el porqué ella
piensa e interpreta como lo hace. No como una excusa para el lector sino tratando de
entenderse a sf misma.

MacDougall hace una diferencia entre lo que él llama reflexidén externa y reflexion
interna. La reflexidon externa nos indica un marco de referencia desde el cual debemos
interpretar el texto o filme y se basa en el supuesto de una posible relacion directa entre
texto / filme y "realidad". Este tipo de reflexion tiene por funcion el limitar las diferentes
y posibles interpretaciones por parte del espectador para asi poder determinar si el texto o
el filme es una buena copia de la realidad. MacDougal, con razon, es escéptico ante este
tipo de reflexion que méas funciona como una justificacion del propio trabajo que como
una reflexion sobre la propia estructura de pensamiento y la implicacidon del autor en la
obra. La reflexion interna, por el contrario, nos muestra la posicion del autor en la obra y
el espectador debe poder leer esta reflexidon en el mismo texto / filme. Un filme que utiliza
de una reflexidén interna no necesita recordar al pablico que lo que se ve es una
construccion de la realidad -MacDougall confia en que el pablico lo entiende, cuando el
filme combina el intelecto con los sentimientos, demostrando asi la clara posicion del
autor. La causa de no lograr esta reflexion interna se encuentra en las exigencias de las
doctrinas del objetivismo cientifico que tratan de hacer desaparecer al autor del filme
(MacDougall, 1998: 88-91). "Mi trabajo debe ser juzgado por mi honradez respecto a ellos
(los sujetos que filma), y la forma en que ellos perciben y entienden el mundo, sin
pretender estar reflejando sus formas de verlo....... Si yo soy auto reflexivo, esa auto
reflexion debe ser acerca de la relacion entre nosotros (el filmador y los sujetos que
filma), no una forma de hablar sobre sus cabezas dirigiéndome a una audiencia extrana"
(ibid: 91).

Esta forma de reflexion interna la encontramos en la literatura en las narraciones como la
de Kate Karko, que es también una autobiografia, y también en otro tipo de narracion
como la del académico australiano Peter Read (1996) en su libro Returning to Nothing. El
libro de Read trata del significado que damos a los lugares que mas o menos hemos
estado obligados a dejar, y a los cuales en un tiempo futuro volvemos para encontrar que
ya no existen o que han cambiado tanto que ya no los reconocemos. Una etnografia de la
memoria si se quiere. En la introduccidén del libro, Read nos plantea una serie de
preguntas como (Es la diferencia de clases fundamental en el estudio de esos lugares? ;Es
la evacuacidén forzada una condicidn para el sentimiento de pena? ;CoOmo y por qué
cambia la memoria en diferentes fases de nuestra vida? ;Es el echar de menos mayor en
las mujeres que en los hombres?, al mismo tiempo que nos hace notar que las respuestas
encontradas en la narracidén son sblo tentativas y no definitivas. El libro se basa
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fundamentalmente en entrevistas con australianos de hoy dia que fueron emigrantes
europeos después de la segunda guerra mundial, con personas que perdieron sus casas y
sus pueblos a causa de catastrofes naturales, con gente que en algin momento de su vida
decidio dejar el que hasta entonces habia sido su hogar. El libro es principalmente
descriptivo, donde Read combina las interpretaciones que hace de las entrevistas con citas
de las mismas. Escrito en tercera persona, podria pensarse en una voz omnipotente del
autor, pero como lector no es esa la impresion que nos da. Al contrario, también gracias a
la sensibilidad de Read, a la combinacion de descripciones materiales y subjetivas, nos
transmite una reflexion, no de cdmo debemos leer el texto sino de "la complejidad y
profundidad de los sentimientos por lugares perdidos en Australia" (1996: x). Mientras
Karko utiliza su propia historia para introducirnos en la vida de un grupo nativo del Tibet,
Read, sin posicionarse en el lugar del saber omnipotente, le da voz a sus entrevistados
para que nos transmitan sus sentimientos.

A pesar de las diferencias de las narrativas de Karko y Read, la primera una auto
etnografia y la segunda una narracién en tercera persona, ambas tienen algo en comin y
es la posibilidad que se le da al lector de sentir empatia e identificarse con los
sentimientos de los sujetos de la narracidn, con el Otro.

Pero qué pasaria si, como Buache/Barbachano plantea , la posibilidad de empatia e
identificacion fueran la "hermana de la resignacion", "pretexto para la coartada que 'se
permite a si mismo el individuo demasiado cobarde para comprometerse en la revuelta™?
(Barbachano, 2000:114)

En su razonamiento ejemplifica Barbachano con el caso contrario, es decir, el tipo de
narrativa que no nos permite ninglin tipo de identificacion. Barbachano admira las
peliculas de Bufuel por evitar esa posibilidad de empatia con los sujetos filmados y
obligar al espectador a enfrentarse con la bruta realidad. Seglin Barbachano, el
surrealismo salvaje de Bufiuel en su filme Las Hurdes por ejemplo, consigue que el
cuerpo del espectador experimente las terribles injusticias y miserias humanas, no
permitiéndole sentir empatia sino chocandolo corporal, mental y emocionalmente con
imagenes frias, "desequilibrando las conciencias fragiles y acomodaticias" (ibid). Como
sentir empatia cuando por ejemplo, como Barbachano nos recuerda del filme, Bufiuel nos
muestra como "los campesinos son mordidos a menudo por viboras, y la mordedura no es
mortal en s{ misma, pero los campesinos la convierten en mortal al intentar curarse con
yerbas que infectan la herida...." o que "el pan es desconocido, pero el maestro da de vez
en cuando un mendrugo a los nifhos, pero los padres, que tienen miedo de lo que no
conocen, tiran esos mendrugos"? (ibid:113)
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El Otro, el débil, el que es representado, no tiene automatica- o esencialmente razoéon o es
poseedor de los valores humanos justos, pero lo que Bufiuel nos muestra es mas bien una
consecuencia terrible de una politica econd6mica en una sociedad determinada. Y seglin
Barbachano, consigue lo que el neorrealismo italiano pocas veces consiguid:
comunicarnos la injusticia del mundo.

La posibilidad de empatia e identificacion utilizada por Karko y Read y el choque
corporal y emocional utilizado por Bufiuel no son posibilidades contrarias sino distintas
reacciones de la misma estrategia. El envolver al lector y/o al espectador corporalmente,
encarnar esas experiencias en la piel del vidente.

Relacion palabra-imagen y el Otro

( Como es posible obtener conocimientos de otras culturas sin transformar a sus sujetos en
el Otro y sin transformar a sus individuos en estereotipos? ;Como evitar la posicion
voyeurista del espectador? Una parte de estas respuestas la encontramos en la utilizacion
de las voces en el filme.

No existen respuestas universales a estas preguntas y un estudio sobre la relacion entre la
unidad imagen-palabra en el filme y las interpretaciones que el espectador hace de ellas
nos mostraria una variacion en la forma de percibir en la audiencia. Sin embargo algo
podemos decir del filme como texto, tratando de entender la construcciéon de significados
de acuerdo a los codigos culturales de nuestra cultura occidental.

En este contexto me refiero a la relacion palabra-imagen en distintas variaciones para
representar al Otro. Los primeros cuatro ejemplos que doy tienen que ver con la voz del
antropdlogo, las siguientes con la voz de los sujetos filmados™ El primer caso es la
utilizacion de una voz omnipotente de alguien que no vemos y que comenta las imagenes
que se muestran o que nos da algn tipo de informacidén adicional para entender el
contenido, la Voz de Dios, en las palabras de Nichols. Si somos algo observadores

* Los ejemplos que aqui doy se basan en el analisis que es posible hacer de las escenas
elejidas por Karl G. Heider en el video que acompaha su libro Seeing Anthropology. Esas
son escenas de las peliculas The Goddess and the Computer, Number of Days, Latah: A
Culture-Specific Elaboration of the Startke Reflex, Dead Birds, Box of Treasures, How to
Behave, Dani Sweet Potatoes, Appeal to Santiago, Farm Song, The Nuer, N!ai: The Story
of a !Kung Woman, The Cows of Dolo Ken Paye, Eduardo the healer, Trobriand Cricket:
An Ingenious Response to Colonialism, House of the Spirit: Perspectives on Cambodian
Health Care.
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podemos darnos cuenta que a veces esta voz se construye para explicar las imagenes,
pero a veces lo originario es la voz y las imagenes se seleccionan como metaforas de lo
que se dice. En ambos casos el Otro es alguien a quien no nos acercamos sino que vemos
a distancia y del cual nos enteramos a través de una tercera persona. Esta forma de no-
acercamiento recuerda la actitud colonizadora de los grandes imperios, de definir e
interpretar pero no de juntarse / relacionarse intimamente con el colonizado. Cuando las
imagenes son al mismo tiempo tomadas a distancia, la distancia psiquica también
aumenta.

El segundo caso es la filmacion directa del antropdlogo que hace la investigacion
mientras éste, mirando a la cAmara nos explica sus hallazgos y explicaciones. También en
este caso escuchamos una explicacidon que nosotros (el antropdlogo perteneciente a
nuestra cultura) hacemos de ellos, es decir el Otro se representa como lo extrano, lo
distinto a nosotros. La diferencia con el primer caso es que esta vez vemos al antropdlogo
detras de la voz; y debido a que sabemos que es antropdlogo y porque nos mira
directamente a los ojos mientras habla es facil creer y aceptar sus interpretaciones como
verdad. Una variante de esta forma (el tercer caso), es cuando el antropdlogo pertenece a
la cultura que trata de representar. Entonces se produce algo interesante ya que
reconocemos al antropdlogo como parte de nosotros (por su forma de vestir, de hablar, de
razonar) al mismo tiempo que éste utiliza la primera persona plural, "nosotros" para
referirse a la cultura estudiada. El Otro se encuentra entonces en el "nosotros"
(antropdlogo / sujeto estudiado), pero el "nosotros" (antropdlogo / audiencia) no es el
mismo que el Otro. En otras palabras, el antropdlogo que vemos en la pantalla ya no es
maés parte de nosotros sino que pasa a ser parte del Otro en el caso de que la audiencia y
los sujetos representados pertenezcan a diferentes culturas. En el caso contrario, es decir
cuando los sujetos y la audiencia pertenecen a un mismo grupo cultural, la doble posicion
del antropdlogo se reconoce como natural si al mismo tiempo esta audiencia puede
reconocerse en las afirmaciones y explicaciones que da el investigador.

Un cuarto caso es la utilizacion de una voz anénima (como en el primero), que parte
refiriéndose a los sujetos filmados como "ellos", mientras nos da explicaciones de sus
costumbres, sus tradiciones, etc, pero que en medio de estas explicaciones cambia el
"ellos" por el "nosotros". Esta estrategia no puede dejar de hacer reaccionar al espectador.
De pronto nos damos cuenta que el Otro es el que crefamos que era el "nosotros" pero
este "nosotros" de repente se transforma en "ellos". La diferencia con el caso anterior es
que mientras que en uno vemos al antropdlogo en la pantalla, en el otro caso no lo
hacemos. Pero en ambos casos se trata de un desplazamiento de la posicidon del
antropdlogo, de una unidad antrop6logo-audiencia a una unidad antrop6logo-sujeto del
filme.
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Pero ;como hacer que suceda lo contrario, que "ellos" se transformen en "nosotros"? En
los ejemplos dados hasta ahora hay siempre alguien que habla sobre otro. Un caso
diferente es cuando se da voz al Otro. Aqui encontramos diferentes variantes. La primera
es cuando los sujetos filmados hablan un idioma distinto al del antropdlogo. En este caso
se utilizan a veces subtitulos y a veces una voz anénima que dobla lo que dicen los sujetos
tratando de mantener los sentimientos en sus voces. En el caso de los subtitulos queda
claro que lo que ellos hablan es incomprensible para nosotros. También puede suceder
que la audiencia entiende tanto el idioma de los sujetos del filme como el idioma de los
subtitulos, corriendo asf el riesgo (y contrario a lo que se podria pensar) que parte de la
concentracidon del ptblico se dirija a controlar si las traducciones estan bien hechas,
produciendo as{ una distanciamiento hacia el contenido del filme. Cémo el espectador
experimenta al Otro a través de subtitulos, podemos pensar que en parte depende de la
experiencia que se tenga del cine de ficcion. En Suecia, por ejemplo, estamos
acostumbrados a escuchar todas las peliculas americanas en inglés mientras vemos
subtitulos en sueco y nos parece lo mas normal del mundo. En Espafia por el contrario, se
doblan las peliculas al espafiol. Por mi parte, que no estoy acostumbrada a ello, los
caracteres de las peliculas se me transforman en extrafios, casi comicos cuando un
personaje se expresa en un idioma que no corresponde a su realidad. Seguramente las
audiencias espafiolas reaccionan de otra manera. En consecuencia, y con mi experiencia
del cine de ficcidn, cuando veo filmes etnograficos que no utilizan subtitulos sino que
doblan lo que dicen los sujetos filmados, tratando de mantener las expresiones
emocionales que estos sujetos ponen en sus palabras, me desconcierto y me hace muy
consciente de que es una voz que estd tratando de imitar a otro y mi distancia con el Otro
aumenta.

El doblaje de los filmes, puede también llevar a malos entendidos cuando se utiliza una
misma voz para doblar y para explicar. Una forma prestada de la literatura donde el autor
cuenta una historia y escribe didlogos, pero que en el filme se presta a confusidon y
distraccion al tener que dedicar atencidn a tratar de entender si el que habla es uno de los
sujetos del filme (doblado) o es la voz del antrop6logo. Todavia otro problema de
desconcierto ocurre cuando la voz que dobla es por ejemplo de mujer y el que habla es un
hombre (de lo que desgraciadamente hay ejemplos). Finalmente tenemos la utilizacion de
la voz de los sujetos que pueden hablar el idioma de los productores del filme. Si nos
damos cuenta de que la pronunciacion o el uso del idioma no es correcto es muy probable
que esto también nos influya para ubicarlo en el grupo del Otro. La utilizacidén de un
lenguaje correcto, tanto en términos gramaticales como fonéticos es fundamental para el
reconocimiento del nosotros.

A pesar de los problemas implicitos en las diferentes variantes de la voz de los sujetos, no
debemos olvidar, como nota Berger& Luckmann (1966) que es en la relacidon cara a cara
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donde tenemos la mayor posibilidad de ponernos en la situacion del Otro y de entender su
subjetividad. Lo que en el filme méas se acerca a esta situacion es la toma de escenas
donde los sujetos se pueden expresar por si mismos, ya sea hablando directamente a la
camara, entre ellos o dandonos a conocer sus pensamientos que el realizador del filme
puede utilizar como voz en off en escenas determinadas. Cual de estas formas se elijan o
como ellas se combinen depende del contexto, del futuro pablico y de las intenciones del
hacedor del filme.

El mirar desde afuera:
Desde el cine de observacion al cine experimental estructural y
materialista: Wiseman, Gardner, Herzog, van Lishout

En el filme de observacion la cadmara sigue los eventos como suceden delante de ella,
tratando de captar y revelar la “verdad” sobre ellos. Con un minimo de corte y montaje, el
director trata de “documentar” una realidad.

El filme estructural / material ha sido definido como una forma de cine experimental que
Ilama la atencidn hacia su forma, hacia la accidn y percepcion del mirar. Como Russell lo
define, es un filme documental pero que cuestiona su capacidad de documentar. La
fijacion de la posicion de la camara (desde el punto de vista del espectador) representa la
orientacion de la conciencia fenomenoldgica, al mismo tiempo que reconoce los limites
de la posibilidad de conocer (Russell, 1999:158). A diferencia del filme de observacion,
la mirada voyeurista es tratada como una forma de representacién y no como una técnica
disciplinaria. La cuestion de quien mira y porqué es fundamental (ibid:160). Russell lo
asocia a las ideas de Stephen Tylor sobre la etnografia postmoderna, donde no se hace
ninguna diferencia entre el acto de describir y lo que se describe.

A pesar de que muchos de los filmes estructurales/ materiales pueden ser clasificados
como filmes realistas, lo representado se enmarca en un encuadro metaforico o literal. Lo
representado se muestran como imagen. El encuadro y el uso espartano del montaje,
transforma esas imagenes en pinturas, nos dice Russell. Pero pinturas que el espectador
puede entender como pinturas (representaciones) o como objetos esenciales y exoticos
desgraciadamente. Mientras el cine de observacion ve al Otro como objeto de estudio, el
objeto de estudio en el filme estructural y materialista es la representacion de este Otro.
Pero es esta diferencia tan clara? O son las interpretaciones del plblico iguales a las
pretendidas por los directores?

A continuacion paso a describir cinco filmes. El primero, Titicus Follies (1967) de
Frederick Wiseman, un filme de observacion. El segundo y tercero Forest of Bliss (1988)
de Robert Gardner, y Winkelhart (2001) de Ben van Lieshout son dos filmes que pueden
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ser vistos como en el limite entre el filme de observacion y el estructural/ material. Los
dos tltimos, Fata Morgana (1971) de Werner Herzog, Innen aussen Mongolei (2002) de
Sebastian Winkels, son filmes que podrian se clasificados de versiones modernas de
filme estructural/ material.

Un cine de observacion:

Titicus Follies (1967) de Frederick Wiseman
(Fotografia: John Marshall)

El instituto correccional de Massachusett en el afho 1966. Una camara tan intrusa que
como espectador uno no puede dejar de preguntarse si no todo es ficcidon. Y si no lo es,
como le fue posible al equipo de filmacidon filmar lo que filmaron. Pacientes, clientes,
presos....;Qué nombre utilizar para referirse a los sujetos de esa “casa correccional”?
Vemos supuestos médicos, siquiatras, carceleros. Sujetos que han cometido crimenes y
se los ha clasificado de enfermos. Hombres que vemos estar drogados por las medicinas
que reciben (cosa que uno de ellos corrobora verbalmente). Hombres que ya no tienen
fuerza fisica ni siquica para revelarse o defenderse. Como siquiera contar sobre este filme.
Hombres de quizas 30 a 60 ahos que son obligados a pasearse desnudos ante los guardias
y ante la cdmara. Los menos todavia sienten algo de vergiienza de sus cuerpos viejos
desnudos y tratan de poner una mano sobre su sexo. La mayoria parecen ya haber perdido
su condicion de humanos. Maltratos fisicos y psiquicos. Vemos como un “psiquiatra” se
rie de un paciente que €l mismo ha definido de “esquizofrénico paranoico”. Pareciera que
esos hombres encarcelados han incorporado en sus cuerpos una conciencia de que ellos ya
no tienen nada que decir, que nadie los escucha, que no tiene sentido el protestar. La
Ginica salvacion parece ser la muerte. Y la intentan, pero para eso estan los médicos. Para
salvarles la vida brutalmente. Vemos un hombre (desnudo) ser amarrado a una cama
mientras un “médico”, fumando, le mete una sonda por la nariz hasta el estbmago. En uno
de los pocos montajes de atraccion que utiliza el filme, vemos entrelazar la escena del
hombre con la sonda con un hombre en un atatild. Supuestamente el mismo. Pero al final
de la escena de la sonda vemos salir a este hombre caminando por si solo (todavia
desnudo) entre los guardias. Entendemos que, después de todo, el hombre consigue morir.
La camara parece estar en todas partes y nadie parece preocuparse de ella. Ni los médicos
ni los carceleros, ni los presos. La pregunta persiste: ;como lograron filmar esas
condiciones inhumanas?

El filme termina con un texto que dice que la Corte judicial suprema de Massachusett
ordend que al filme se le agregara una explicacidon donde se aclarara que las condiciones
del

establecimiento filmado habia sido mejorado desde su filmacion. Y que esto habia
sucedido. Ninglin otro comentario.
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La camara de observacion usada de una manera brutal. Sin comentarios. El espectador ve
y escucha, convirtiéndose en la metafora de “la mosca en la pared”. La mosca que puede
ver y escuchar, sin molestar y sin ser molestada. La cAmara —y supuestamente el
espectador- ve al Otro como supuestamente es. Naturalmente una ilusion.

.Un cine de observacion o estructural /material?
Forest of Bliss (1988) de Robert Gardner

Benares y el rio Ganges en India. Imagenes chocantes sin explicacion ninguna. Un filme
sin voz en off. Es como si fuéramos turistas en un medio social y cultural extrafo, el que
apenas podemos imaginarnos que podemos entender. Lo que ve la cdmara, Gardner y el
espectador, parecen ser las primeras impresiones que tenemos de un mundo desconocido.
Las terribles imagenes en el filme de Gardner no nos permiten comprometernos con sus
sujetos, apenas sentir empatia. La camara en Forest of Bliss nos muestra pobreza,
desesperanza, cuerpos cansados, respiraciones dificiles, flatos en medio de rezos. Las
pocas veces que escuchamos ese extraiio idioma no se nos traduce. Somos extranjeros
completos ante esas imagenes y esos sonidos, solo podemos acercarnos como turistas. Un
cadaver desnudo que flota en el rio, un perro que come del cadaver de otro animal en una
calle que parece ser la misma calle donde vemos a un nifio. Un ciego que trata de
desplazarse, un hombre que arrastra un perro muerto por los peldafos de una escalera
haciendo que la cabeza del animal golpee en cada peldafho. Tres nifios pequefos que
miran a un mendigo que canta sentado en una especie de coche de madera. El rio. El
mismo rio donde sus habitantes se bafian, lavan la ropa, lavan a sus muertos y las vacas
toman agua. Animales que buscando comida caminan sobre los restos de brasas calientes.
Un perro enfermo cuyas patas traseras ya no le sostienen y que trata de subir unas
escaleras. Risas tristes, mocos asquerosos, vacas desnutridas. Personas y monos que
hacen sonar campanas (cual es la diferencia entre ellos?). Las gentes parecen vivir para
enterrar a sus muertos.

El filme pareciera preguntarnos si como piiblico o como siquiera investigadores podemos
ver otras culturas tan social y culturalmente lejanas con otros ojos que no sean los de la
propia nuestra. Podemos decir que el filme (como film) es bello? Podemos decir que esta
bien hecho, que provoca, que choca, que espanta, que nos afecta. Y bello? Podemos
definir lo que esta técnicamente bien hecho como bello? Y si es asi, ;no es un eufemismo
de la pobreza y la miseria humana el presentarlas con signos fotograficos y filmicos
bellos? No es el esteticismo de la pobreza, el hacer la pobreza menos pobre, menos
terrible? A veces, yo dirfa. También podriamos decir que el presentarla con malas
técnicas hace que se pierda su contenido. En el filme de Gardner me parece que no hay
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riesgo de ello. Las imagenes y los signos contribuyen a incentivar nuestra sensacion de
espanto ante esa miseria terrible.

Russell interpreta este film como un filme que a pesar del uso de una estética estructural,
tomas de escenas en tiempo real, ausencia de comentarios de voz en off y contexto
antropologico y el uso de convenciones artisticas y fotograficas que llevan la atencion al
encuadre, no se escapa de su posicion de captura voyeurista respecto al Otro. Para ella, el
filme de Gardner solo permite el mirar al Otro desde afuera, sin la separacidén del marco
ventanal entre el que mira y el que es mirado. Para ella, Forest of Bliss se sitia en un
presente etnografico, negando la historia. Lo que me parece que Russell no considera, es
el que la intensidad del contenido y la forma, puede llevar la atencion al propio cuerpo
y que esa experiencia del cuerpo propio nos recuerda la imposibilidad de tratar de
entender al representado Otro sino es a través de la conciencia de que lo que vemos es un
filme. Un problema de recepcion, donde algunos de los espectadores del filme convierten
las iméagenes del filme en imagenes esenciales y exoticas suponiendo poder conocer al
Otro a través de ellas. Para otro espectadores, por el contrario, la combinacion de las
imagenes con la ausencia de contexto, los hace conscientes de su imposibilidad de
conocer. Yo me sitGio entre los Gltimos.

Winkelhart (2001) de Ben van Lieshout

Otro filme donde no tenemos ni una voz en off que nos explique nada, ni escuchamos a
personas hablar entre ellas. En la primera parte del filme practicamente no se ven
personas. Solo callejones, escaleras vacfas y murallas que atestiguan del paso de gentes en
horas y dias anteriores, que atestiguan la miseria humana. Pinturas murales de mala
calidad, basuras en los suelos, destrucciones. En la segunda parte del filme vemos a gente
tratando de dormir en suelos frios de cemento en la estacion del metro, tratando de crearse
un lugar propio con cajas de carton. En la madrugada llegan los barredores de basura que
con fuertes chorros de agua hacen desaparecer los restos que nos recuerdan la noche
anterior. La cdmara observa a distancia. No hay nadie con quien poder identificarse o ver
las cosas desde “adentro”. Con quien podria ser si en la mitad del filme no hay personas y
en la otra mitad las personas que vemos parecen estar durmiendo?

Uno podria preguntarse si la cAmara no trata a sus sujetos como objetos. Para acercarnos a
una respuesta me parece que es necesario hacer una diferencia entre, por un lado, la
camara que observa y escucha conversaciones entre los sujetos filmados (lo que en la
realidad es imposible) y / o las imagenes acompanadas de una voz de fondo que nos lleva
a pensar de una manera determinada, y por otro lado, la cAmara que solo observa desde
afuera, como forastero, reconociendo su imposibilidad de escuchar o explicar. Esta
segunda camara me parece que no puede objetivar ya que reconoce sus limitaciones. El
mirar de afuera reconociendo la imposibilidad de conocer no objetiva. El pretender ser
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invisible y grabar conversaciones como si el equipo de filmacion no existiera, o el clavar
las imagenes a través de la palabra, si objetiva.

Un cine estructural/ material:
Fata Morgana (1971) de Werner Herzog

Un documental dramatizado, seglin la presentacidon del video (el filme esta hecho en 35
mm originalmente). Su contenido puede ser interpretado tanto como una critica a la
colonizacion e imperialismo occidental de algunos de los lugares méas aislados, pobres,
lagubres y secos de Africa como también como un filme didactico y supuestamente
informativo. La primera parte del filme muestra un paisaje del desierto donde la camara
se mueve de izquierda a derecha o al revés, dando la impresidon de estar montada en un
tren que se mueve a lo largo de ese paisaje. Es como si la pantalla donde vemos el filme
fuera la ventana del tren en que viajamos. Con musica clasica y 6pera de fondo se
convierte el paisaje en un goce para los ojos del espectador. A una decena de metros de
distancia vemos a unos nihos que miran directamente a la camara, seguramente
preguntandose que hace esa gente tan extraha con aparatos extrafos enfocados hacia
ellos. Ninguna explicacidn, ni para el espectador, ni para los nifos. El espectador y los
nifios se miran los unos a los otros como el Otro.

En la segunda parte del filme, ironicamente llamada El Parafso, vemos la pobreza y las
condiciones inhumanas en que los habitantes de esos lugares tratan de ganarse la vida.
Tampoco ninguna explicacion. Herzog pareciera querer decirnos que solo podemos ver
desde afuera, que solo podemos ver lo que por casualidad hemos logrado ver, que es
imposible tratar de entender esa miseria. La camara filma cantidades de tambores de
hierro que alglin pafs del mundo simplemente se ha deshecho de ellos dejandolos
abandonados en el desierto, ruinas de vehiculos oxidados que la gente del lugar ha tratado
de utilizar para protegerse del sol y entre los cuales caminan nifios. Construcciones
abandonadas. Nada tiene explicacion. ;Quien o quienes habran sido los desconsiderados?
No podemos entender. Ni la mejor de las explicaciones nos ayudaria a entender. Ningln
texto, ninguna voz de fondo. Necesitamos ver “de adentro” para entender lo
incomprensible, lo que no cumple ninguna funciéon? La pobreza no cumple ninguna
funcion, los deshechos no cumplen ninguna funcion. Lo Ginico que podemos entender, es
que alguien o algunos han cometido un abuso de poder al deshacerse de esa basura en un
lugar de otros. Pero habriamos necesitado alguna voz de fondo que nos dijera esto
explicitamente?

A veces podriamos pensar que si. La segunda vez que vi este filme lo hice en una sala de
cine junto a otras 150 personas. Escuché risas en escenas tragicas, como cuando la
camara muestra una mujer y un hombre que tratan de ganarse la vida tocando piano y
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baterfa con una melodia dulzona en un local de fiesta barato. Al mismo tiempo que esta
escena se monta con otras que muestran turistas jugando en dunas de arena y los
miembros del mismo filme ironizando sobre el medio ambiente. No pude dejar de
preguntarme. Coémo se puede ver algo comico en la desgracia de otra gente o es que el
mensaje no se entiende? El montaje es casi surrealista. Pero la realidad también. Una
escena no deberia tener que poder verse junto a la otra, pero las vemos. En el filme y en la
realidad.

(Capta la camara de Herzog la realidad “como es”? ;O es esta realidad captada como
podemos verla cuando viajamos en un tren, desde afuera, agregandole el entendimiento
que llevamos con nosotros mismos?

Fuertemente influenciado por Fata Morgana de Herzog y por la eleccidon de escenas del
filme Urga de Michael Seydoux, Innen Aussen Mongolei (2002) de Sebastian Winkels
también parece decirnos que solo podemos ver realidades externas con ojos de forastero
donde la camara y nosotros solo podemos tener impresiones de una realidad que vemos
por primera vez y / o de la que no somos parte. En la pantalla/ ventana del tren, y con
misica de fondo vemos paisajes grandiosos. Y al igual que en el filme de Herzog vemos a
gente que nos miran a nosotros (los espectadores) a través de la camara. Forest of Bliss,
Fata Morgana y Innen aussen Mongolei tratan de las impresiones de estos directores, de
la cdmara y de nosotros, en el encuentro con culturas lejanas. Como en todo filme
(documental), y en todo acto comunicativo, encontramos presentes las funciones
referenciales, emotivas, poéticas, linguisticas y phaticas utilizando las categorfas de
Jakobson. Cuando la phética, es decir la funcion que nos dice algo sobre el contacto fisico
y/ o emocional entre los comunicantes (en este caso el filme y los espectadores) se hace
mas fuerte o al menos igual de importante que la referencial, y al mismo tiempo se
combina con la funcion linguistica (que llama la atencidn hacia s misma)y la poética, nos
encontramos en el mundo de las impresiones, en el mirar desde afuera. Un mirar como
forma de autorreflexion abierta, muchas veces mas honesta que la supuesta objetividad
de la pura funcidn referencial.

Testimonios

El definir el concepto de testimonio no es facil. La mayoria de nosotros estarfa de acuerdo
en decir que un testimonio en un filme es cuando una persona cuenta directamente de sus
experiencias a la camara. Quizds también cuando esta persona le cuenta de sus
experiencias a un entrevistador y la camara registra la entrevista. Pero que pasa cuando la
“entrevista” no es un registro historico del momento mismo de ella, sino una actuacion
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por actores que repiten las palabras de una entrevista previamente grabada, interpretan la
actitud corporal de las personas reales, su tono de voz, sus emociones, etc? Y que pasa
cuando la entrevista ha sido interpretada de un idioma a otro? Y si la entrevista ha sido
elegida para representar una situacidn entre cien otras entrevistas? Todas preguntas que
requieren reflexiones tedricas y metodoldgicas y su respuesta depende de las posiciones
teoricas de las que partamos. Mientras discuto los filmes de Trinh.T Minh-ha y de Jill
Godmilow cuando tomo el filme experimental postmoderno en una secciéon posterior en
este mismo capitulo, aqui me concentro en testimonios que podriamos llamar
tradicionales.

La filmacidén de testimonios tiende a asociarse a una supuesta objetividad. Es bien
conocido el hecho de que el periodismo utiliza testimonios como una forma de poder
decir lo que se quiere sin ser acusado de tomar partido o de subjetividad. Las imagenes
presentadas por la cdmara nos muestran un referente que no sd6lo podemos ver, sino que
también tiene una voz propia y es capaz de hablar por si mismo. Que mas pedir? Pero si
bien es cierto que los testimonios tienden a invitar al espectador a una reflexion critica en
términos de emancipacion (quien podria dejar de reaccionar ante un hombre que cuenta
de como ha sido torturado?), no asf incentiva la posibilidad de reflexionar en términos de
las posibilidades de conocimiento.

El filme Shoah (1979) de Claude Lanzman, es un testimonio de sobrevivientes judios de
la segunda guerra mundial. La cidmara filma tanto a estos sobrevivientes mientras nos
cuentan las historias de sus vidas en los campos de concentracién nazistas como a
testigos del destino de los miles de personas que fueron asesinadas en los campos de
concentracion. Esas imégenes son alternadas con otras de los mismos campos de
concentracidon ya vacios muchos afos después o con otras que connotan las historias de
esas gentes. La fuerza del filme esta en su contenido. El entrevistador logra hacer que esa
gente comparta sus pensamientos y sentimientos mas intimos. Vemos la expresion de sus
caras al recordar hechos pasados. El filme sigue una estrategia realista. Los relatos de la
gente, las imagenes que muestra la camara, las tomas largas y el tiempo lento. Todo ello
contribuye a que el espectador pueda “ver” esos recuerdos casi en imagenes reales.

El entrevistador y la intérprete aparecen delante de la camara. El primero con una
insistencia de entender las cosas correctamente, en varias ocasiones le pide a la intérprete
el repetir la pregunta a la persona que entrevista. Por ejemplo cuando parece tener alguna
duda del significado de la respuesta del entrevistado. También repite las respuestas,
preguntandole al entrevistado si ha entendido bien. Repite la misma pregunta a un
superviviente como a un testigo de los hechos que el sobreviviente judio relata, una
estrategia tanto de control de las fuentes como también retdrica. Dos fuentes distintas
relatan las mismas historias. Es dificil poner en duda la veracidad de los relatos.
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La referencia del filme a su propia produccidn /construccion estd en la filmacidon del
entrevistador. La eleccion de las imagenes, la eleccion de las entrevistas (o parte de ellas),
su montaje, los movimientos de la cadmara y el tipo de planos filmados no son, sin
embargo, sujetos a discusion como interpretaciones de Lanzman. Los testimonios se
presentan como tales. “Objetivos” a causa de su funcidn iconica y auditiva referencial.

Lo misma supuesta objetividad la encontramos en el filme En el umbral de los estudiantes
Xavier Vidal y Raul Ruiz (curso de comunicacion audiovisual de la Universidad Pompeu
Fabra 1999-2000). Vidal y Ruiz entrevistan a tres hombres sobre su situacion social en
Barcelona. Un extranjero de Africa, dos de habla espafiola. Coman a los tres es que no
tienen vivienda y que buscan poder dormir en un albergue para los sin casa en la ciudad.
El filme se construye casi s6lo basandose en entrevistas. La mayor parte de las imagenes
del filme son las imagenes de estos tres hombres, muchas en primeros planos de manera
que podemos “ver” los sentimientos de esas caras. También aquf la fuerza del filme se
encuentra en su contenido, en haber logrado que esos hombres compartan parte de sus
vidas ante la camara. Las tres entrevistas se combinan a lo largo del filme. A veces
leemos un texto semi transparente al frente de la imagen de uno de los hombres y
mientras esta se congela podemos leer algo sobre la historia o el contexto de cada
hombre. Estos textos funcionan como suplencias a la voz en off. Pero este filme tampoco
reflexiona sobre si mismo. No hay nada que nos recuerde que la eleccion de las
narraciones, el collage de las entrevistas o la eleccion de los planos filmicos son
construcciones de los autores. Una supuesta objetividad.

Testimonios que permiten una reflexién en términos de emancipacion pero no en
términos de la posibilidad de conocimiento. Tanto Shoah como En el Umbral, un filme de
un director establecido y un filme de estudiantes que nos lleva a reaccionar contra las
injusticias humanas, pero ninguno de ellos invita a la reflexion sobre su construccion.

Autobiografias y auto etnografias en el filme etnografico

La utilizacion de las autobiografias y auto etnografias como forma de reflexion en el cine
etnografico es un fendmeno interesante también por las criticas que ha provocado.
Catherine Russell (1999) y Michael Renov (1999) ven la transformacion de la
autobiograffa en auto etnograffa cuando el realizador de filme entiende y coloca su propia
historia en el proceso social e historico de que ellos son parte. En este sentido puede
decirse que las autobiografias tienen un valor antropologico y sociologico, aunque los
Iimites entre las autobiografias sin y con esos valores no son exactos ya que en @ltima
instancia puede decirse que es una cuestion de grado de explicitud o de que el texto
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permita ese tipo de interpretaciones, lo que a su vez en parte es una cuestion de
interpretacidon por parte del lector/ la audiencia. Renov ve el hecho historico de la
representacion de la propia subjetividad en el filme como el resultado de tres hechos
historicos / culturales y cientificos. El primero es el clima politico /cultural entre los 70 -y
los 90- que hizo que el interés de la sociedad cambiara de direccion desde los
movimientos sociales a la politica liberal y por lo tanto también desde la idea de una
esencia implicita en los movimientos sociales hacia la idea de una identidad en constante
desarrollo. El segundo es la critica etnografica a la posibilidad de re-presentacion del
mundo "alla afuera". El tercer factor es dado por la tecnologia del video, que a diferencia
del cine de 16 o 35 mm permite ahora a los que no tienen poder econdmico y social, hacer
sus propios filmes. Estos nuevos realizadores de filme, mujeres, homosexuales, negros y
otros grupos minoritarios, al contrario de los viejos filmadores (hombres bien
posicionados socialmente), sienten una necesidad de justificarse a s{ mismos y a su
trabajo, como representantes de los que viven en la marginalidad.

A pesar de que a comienzos del los 60- ya existian experimentaciones con la subjetividad
(Rouch por ejemplo), Renov plantea que no es antes de los 90 que la propia subjetividad
se hace publica.

Russell ve tres caracteristicas de forma en las auto etnograffas. La narracion en primera
persona, la forma de la mirada (del realizador del filme, y por lo tanto también de la
camara y del ptiblico), y la imagen, o como ella lo dice, el que habla, el que mira y el que
es visto (speaker, seer and seen) (1999: 277). Esas formas cuestionan la distincion
tradicional entre el etnografo y el Otro y las concepciones colonialistas de la etnografia
tradicional. La utilizacion del "yo" cuestiona las ideas totalizadoras de la ciencia,
presentando por el contrario ideas provisorias e inseguras, una interpretacion entre
muchas otras. Russell ejemplifica entre otros con los filmes de George Kuchar,
diciéndonos que de la misma manera que el Otro se hace extrano para el espectador,
Kuchar también se hace igual de extrafo en los ojos del Otro. Un juego irdnico si se
quiere, donde a través del propio cuerpo y subjetividad, Kuchar presenta una cultura a
otra cultura. Una forma de auto etnografia postmoderna.

La critica a la utilizacion del "yo" como forma de reflexion naturalmente que viene de los
viejos gurls masculinos de la etnografia visual. Ruby por ejemplo se refiere
despectivamente a lo que él llama la explotacion de la propia familia, el uso de la cAmara
como terapia, una muestra de narcisismo y otras formas de contemplarse a si mismo
(Ruby: 2000:145). Ruby nombra el filme de Amalie Rothschild Nana, Mom and me
(1974) como ejemplo de esa explotacion, terapia y narcisismo. No deja de ser interesante
que Ruby haya elegido el filme de Rothschild para criticarlo, cuando la autora hoy dia es
nombrada dentro de la literatura feminista como una de las realizadoras de cine de los 70
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que han tenido una importancia historica por presentar una imagen critica y no patriarcal
de la mujer en un momento histérico de movimientos politicos femeninos.

( Zimmermann, 1999)”,"

Naturalmente que el uso del "yo" no garantiza autométicamente una representacion del
Otro de una manera no autoritaria, ni tampoco una reflexion sobre las propias bases de
nuestro conocimiento Un ejemplo es el documental sueco Havet har inget minne de
Lars-Lennart Forsberg (2000). El documental tiene interés antropoldgico, si no por el
tema que trata, si por la forma como lo hace. El filme trata de la visita del productor /
director a Cuba en el afio 2001 después de 30 anos. El filme tiene una narracion de fondo
que interpreta y define las imagenes que vemos en la pantalla. La diferencia con otros
documentales es que la voz en off narra en primera persona singular: "yo pensé, yo
filmé", etc. La utilizacion del "yo" y los recursos para llamar la atencién al proceso de
produccidn ( repeticion de escenas y el "yo filmo") podrian llevarnos a pensar en la
honestidad del autor y si no en la objetividad, al menos en que no hay mentira (y
seguramente esa fue la intencion de Forsberg). Sin embargo, agudizando nuestra atencidon
podemos ver que el autor filma hechos aislados los que a través de la palabra y sus
interpretaciones generaliza a toda la sociedad. No se escucha la voz de ninglin cubano, no
se adivina ninglin proceso de investigacion (nunca fue la intencidn del autor podria
decirse en su defensa). El filme es una critica a la Cuba de hoy dia, pero una critica
superficial y arbitraria.

Siete anos antes, el director de cine cubano Tomas Gutiérrez Alea hace una comedia,
Guantanamera (1995). La pelicula es una pelicula de ficcion, tanto de interés
antropologico por el tema que trata, como de interés etnografico. La pelicula nos describe
los problemas de la sociedad cubana y su pueblo, a través de observaciones participantes
representadas en forma de ficcion. Tradicional en términos narrativos, la pelicula también
nos comunica una critica a la sociedad cubana, incluso mayor que el documental de

 En otros escritos acepta Ruby (1995) la utilizacion del "yo" como punto de partida de

un filme. No es siempre facil entender qué es lo que hace que Ruby a veces tedricamente
defienda una posicion para luego atacarla cuando otro la ha puesto en practica.

* Para una vision general de como el filme ha sido utilizado como forma de terapia en el
cine feminista, ver Silvia Kratzer-Juilfs, (1999) "Return, Transference, and the
Constructedness of Experience in German/Turkish Documentary Film". Como la autora
nos dice, esos filmes, en vez de mostrarnos la "verdad" de otros sujetos, nos muestran
como los sujetos son construidos a través de la experiencia en la filmacion.

" Ejemplos de lo contrario son muchos, sobre todo en los documentales mas periodisticos
donde el reportero que nos va contando lo que sucede se glorifica a si mismo por su
valentia al meterse en lugares geograficos peligrosos para su seguridad.
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Forsberg. Pero es una critica desde dentro que permite vislumbrar el significado no so6lo
material sino también la forma del cubano de manejar esas situaciones absurdas,
burdcratas, machistas, econdmicas, etc. Tanto practica como emocionalmente, sin
generalizaciones explicitas pero dando la posibilidad a que el espectador (cubano) se
pueda reconocer en las situaciones representadas. Los hechos que Forsberg y Gutiérrez
Alea toman son supuestamente los mismos (aunque esto también se podria discutir), pero
no cabe duda que mientras Gutiérrez Alea esta envuelto en el significado de esos hechos,
Forsberg no lo esta. El documental sueco se acerca al objeto estudiado exteriormente a las
situaciones que define como problema, con la mirada supuestamente clinica del cientifico
a pesar del uso del "yo". Las interpretaciones que Forsberg hace nos dicen mas del
significado de su propia situacion, corriendo el riesgo del que el pablico extrapole los
mismos significados al pueblo cubano. Forsberg por ejemplo hace un montaje con medios
planos de diferentes hombre y mujeres e interpreta sus miradas como la mirada triste del
pueblo cubano y filma el gesto que un policia hace con la mano (el que filma del balcon
de su hotel) como un gesto de arrogancia y demostracion de poder de la policia cubana.

Es obvio que no basta la narracién en primera persona y la autorreflexién que se puede
deducir de ella para captar la vida de un pueblo. Kate Karko logrd hacerlo en su libro
Tibet, mon amour, pero no Lars-Lennart Forsberg en su filme Havet har inget minne. A la
defensa de éste, y como él mismo lo dice en varias ocasiones durante el filme, no ha sido
su intencion presentar "el espiritu del pueblo cubano". El problema es que implicitamente
lo hace a través de lo que elige filmar y de las interpretaciones que le da. Cuando
Forsberg en repetidas ocasiones nos dice que su intencidon no ha sido filmar el espiritu del
pueblo cubano, lo que hace es impedir que critiquemos el filme como filme, o si
utilizamos el razonamiento sobre la reflexidon externa de MacDougall, indica los marcos
de referencia de como debemos ver el filme, impidiendo asf la critica de éI.

La historia de la etnograffa es la historia de la produccidon del Otro, nos recuerda
Catherine Russell. Cuando hoy dia miramos filmes como La Terra Trema (1948) de
Visconti por ejemplo, es dificil dejar de reaccionar justamente sobre la alegoria del Otro.
Seguramente con las mejores intenciones por parte del autor, nos convierte sin embargo al
pablico en voyeuristas, donde gozamos con el esteticismo de la pobreza y la
manifestacion de los detalles de la vida privada del pobre. No creo que ninguna sociedad
rica habria permitido la intrusion paternalista de la cAmara como la aceptamos cuando
filmamos al pobre objetivandolo y dandole caracteristicas esenciales.

Quizas la etnograffa experimental, con su forma auto etnografica y postmoderna, con la

representacion del Otro en términos dindmicos, cambiantes, cuestionables y abiertamente
subjetiva y reflexiva nos dé una posibilidad de representacion respetuosa y no arrogante al
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mismo tiempo que permite al pliblico el conocer sin creer que su conocimiento abarca la
totalidad del Otro. Todas estas, ya caracteristicas del ensayo literario moderno.

Cuando el profesor de Ensayo Hispanico de la Universidad de Georgia, USA, José Luis
Gomez-Martinez (1992, 2002) se refiere al ensayo de Ramiro de Maeztu "Sobre el
discurso de Lord Salisbury", nos dice que el autor "nos permite penetrar en su mente al
entregarnos no solo sus pensamientos sino también el mismo proceso de pensar"
(http://ensayo.rom.uga.edu/critica/ensayo/gomez/ensayo). Al igual que en Ila
transformacion de las autobiografias a las auto etnografias en el filme, coloca el ensayista
su yo en el proceso socio historico al que se refiere y del que es parte. El ensayista hace
uso del didlogo, pero a diferencia del didlogo literario donde el lector corre el riesgo de
convertirse en espectador, en el ensayo el didlogo es entre el ensayista y el lector. El buen
ensayo, al contrario de la obra cientifica que trata de dar una visidn completa del tema
tratado, nos absorbe en el proceso de generacion de ideas "evitando asi cualquier intento
de vision en conjunto" nos dice Gomez-Martinez (ibid, Cap. 11:1). Citando a Unamuno,
clarifica: "Ponerse a escribir una cosa sin saber adonde ha de ir a parar, descubriendo
terreno seglin marcha y cambiando de rumbo a medida que cambian las vidas que se
abren a los ojos del espiritu" (Unamuno,1943:588). Mientras la obra cientifica trata de dar
respuestas, el ensayo plantea preguntas y mientras la primera trata de probar la realidad,
el ensayo sugiere formas de acercamiento a ésta. Mientras el autor de la obra cientifica se
pone en una posicidon de superioridad respecto al lector, el ensayo, al sdlo sugerir, evita
esta posicidon. Gomez-Martinez ve el valor del ensayo, en la curiosidad intelectual que
suscita en el lector y esta curiosidad intelectual estd directamente relacionada con la
forma. Mientras en la obra cientifica la forma se subordina al contenido, en el ensayo
existe una relacion dialéctica entre ellas.

Las etnograffas experimentales referidas por George Marcus (1994) nos conduce hasta las
reflexiones de Gomez-Martinez sobre el ensayo38 Apoyandose en Keith Cohen (1979),
plantea Marcus que la literatura de comienzos de siglo esta influenciada fuertemente por
la técnica del montaje en el cine, lo que se puede ver en la utilizacidon de diferentes
perspectivas interpretativas, el uso de una narrativa no lineal y la descripcion de hechos
simultaneos. Marcus sugiere que algo similar sucede con la forma de la etnograffa
(escrita) experimental, como producto del proceso de globalizacién y de una nueva
conciencia antropoldgica. La disolucién de la unidad territorio-cultura y la implicacion de
ésta en la identidad del sujeto, darfa lugar a una necesidad de representaciones
simultaneas para dar una imagen de los distintos ambientes culturales del sujeto
representado. Al mismo tiempo la complejidad de identidades provocarfa una necesidad
de evitar explicaciones causales simples para en cambio dar lugar a interpretaciones

38 . . ~
Ambos textos fueron escritos en los mismos afos
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diversas y alternativas. La nueva conciencia antropologica sobre la relacion entre, por un
lado, conceptos y sistemas de categorizacion y por otro lado, las praxis colonialistas
habrian creado la necesidad de darle voz a los mismos sujetos representados usando asf el
didlogo y una polifonfa de voces. Finalmente también la conciencia de que "yo" veo al
"Otro" dependiendo de quién yo soy, habria también provocado el uso del bifocal, es
decir el ver a los sujetos tanto a larga como a corta distancia (desde afuera y desde
adentro) y el uso de una anti narrativa o montaje que permitiria la representacion del
sujeto de una manera mas compleja.

A pesar de que el razonamiento de Marcus me parece cojear cuando equipara la anti
narrativa con el montaje ya que este Gltimo puede ser usado dentro de la narrativa lineal, y
a pesar de que Marcus ve estas caracteristicas positivas en la etnografia escrita y no
filmica, creo que sus observaciones pueden servir como punto de partida para la discusion
del cine etnografico postmoderno.

Antes de discutir este cine (etnografico experimental y postmoderno), quiero ejemplificar
la forma de la antropologia escrita a la que se refiere Marcus tomando el libro Expectation
of Modernity de James Ferguson (1999) como punto de partida. Uno podria decir que el
tema del libro es la vida de los antiguos mineros de las minas de cobre en Zambia.
También se podria decir que el libro es un razonamiento y critica tedrica a las estructuras
cognitivas de pensamiento del mundo occidental en términos de contradicciones como
por ejemplo campo ciudad, primitivo / civilizado, tradicional / moderno, precapitalista /
capitalista, etc y a la idea basica del modernismo que ve el progreso y el desarrollo como
categorias a priori que pueden ser aplicables a toda sociedad y en todo tiempo. También
podriamos decir que el libro es una critica a la antropologia y etnografia tradicional que
todavia insiste en la posibilidad de estudiar pequenas sociedades "desde dentro",
independientemente de factores macroecondmicos a nivel internacional. El libro es todo
esto y todavia mas. Es también el resultado de una metodologia postmoderna, donde el
autor combina teorias marxistas con una bateria de conceptos de la tradicidon de los
estudios literarios de Cultural Studies en Inglaterra, y de Pierre Bourdieu, Julia Kristeva y
Michael Foucault en Francia. Ferguson utiliza una metodologia para descubrir la
"economia micro politica de las practicas culturales", es decir, de qué manera las politicas
(macro) econdmicas se encarnan en los cuerpos y las (micro) praxis culturales de un
grupo de personas. Su trabajo es tanto un trabajo de campo (observaciones, entrevistas,
cartas) como de investigacion de archivos oficiales (estadisticas, leyes) y de otros escritos
antropoldgicos sobre las condiciones de vida de esos trabajadores durante mas de 50 afos.
Con una conciencia critica y auto reflexiva, considera esa literatura - archivos y trabajos
antropoldgicos - no  como espejos de la realidad sino como algo que nos informa sobre la
forma de ver y pensar de los autores detras de esos textos. Ferguson deja claro, que su
objeto de analisis no es una comunidad ni una categoria de trabajo, sino de qué forma
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esos trabajadores experimentan y cuentan sobre el significado que los cambios
socioecondmicos de la sociedad en Zambia han tenido para ellos. Pero no se conforma
con el trabajo de campo. Sus resultados son insertados en una discusion tedrica sobre los
mitos del modernismo (fundamentalmente la idea de progreso y la forma de pensamiento
binaria de la sociedad occidental) y los problemas metodologicos de la antropologia y
etnografia tradicional (la idea de tratar de entender una sociedad desde "dentro" cuando
sus mismos habitantes no la pueden entender y/o el no tener siempre en cuenta el proceso
de globalizacion tanto a niveles de politica macroecondmica como microculturales). La
metodologia postmoderna de Ferguson es posible verla en la combinacion de macro y
micro teorfas (marxismo, estilos culturales por ejemplo), su rechazo a la aceptacion de
grandes teorfas explicativas totalitarias, su rechazo a las generalizaciones ya sean en
términos cuantitativos o conceptuales ( por ejemplo la clasificacion de acontecimientos en
"etapas" de desarrollo), su interpretacion de la retdrica moderna como estrategias de
poder (a la Foucault)” y su constante ejemplificacidon de la cantidad de variaciones y
combinaciones de un mismo fenO6meno ya sea cuantitativa o cualitativamente. Su
concepto de "estilos culturales" -que recuerda pero al mismo tiempo se diferencia del
“habitus” de Bourdieu- permite levantar esas variaciones y combinaciones, evitando al
mismo tiempo la oposicidén binaria entre por ejemplo moderno / primitivo u otros
conceptos evolucionistas. También dentro de su metodologia postmoderna encontramos
el desmoronamiento del propio texto. Cuando por ejemplo él mismo cree haber llegado a
alglin tipo de resultado respecto a la vida de estos trabajadores, establecidos en el campo
tras haber vivido en la ciudad, nos hace conscientes de que seguramente los que se
encontraron /encontraban en las peores condiciones econdmicas no estan entre su
resultado ya que a €l nunca le fue posible ubicarlas, ya sea porque, a causa de la pobreza
se vieron obligadas a seguir buscando otro lugar donde vivir o sencillamente porque
habfan muerto a causa de su condicidén miserable. En otras palabras, Ferguson nos
despierta del suefio de la coherencia a la que él mismo puede contribuir. La forma
narrativa del libro también sigue una forma que trata de acercarse la postmoderna. Con la
limitacion fisica de un libro - en comparacién con el hipertexto electronico que permite el
insertar diferentes direcciones que nos llevan a otros temas adyacentes, Ferguson trata de

* Ferguson plantea por ejemplo que la retorica de la familia nuclear en la sociedad de
Zambia tiene por objetivo el esconder los problemas sociales, economicos y de género
que existen en la sociedad, una estrategia de poder. A pesar de que las familias en la
practica y por razones econdmicas se componen de un gran niimero de personas, padres,
abuelos, sobrinos, primos, etc, el gobierno -y un nimero de antropdlogos- insisten en
considerar la familia como la unidad madre padre, hijos. Ferguson plantea que esta forma
de ver la familia despolitiza e impide el analisis de las familias reales, considerandolas

s6lo como patologfas sociales.
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provocar esa sensacion de discontinuidad en la narrativa insertando textos paralelos con
cartas y narraciones de sus informadores. Esas cartas y narraciones no son parte de la
narracion misma sino que estan simplemente insertadas en diferentes paginas y el autor
nos dice que hace esto tratando de romper con las explicaciones funcionalistas y
teleoldgicas de la modernidad.

Filmes experimentales postmodernos:
Los filmes de Trinh T. Minh-ha y los filmes de Jill Godmilow

Que filmes podemos clasificar de postmodernos no es facil. Anteriormente nombramos
los filmes Haiti:Dreams of Democracy (1987) de Jonathan Demme e Innisfree de José
Luis Gubrin como ejemplo de filme experimental (ver capitulo 1). Ambos se basan en un
pensamiento filoséfico postmoderno y también utilizan caracteristicas narrativas y
estéticas experimentales. Haiti:Dreams of democracy por ejemplo, combina dimensiones
macro y micro sociales y las dimensiones materiales y las subjetivas. De esta manera
cuestiona implicitamente cualquier separacion entre ellas. Innisfree usa de la memoria de
la gente del lugar para contar hechos historicos y relacionarlos con la vida actual. As{
también, se relaciona la memoria a la historia de una manera en que cada una influye a la
otra. La caracteristica de los dos filmes que presento a continuacion es algo distinta.
Ambos “documentales” cuestionan las bases del cine documental y etnografico
tradicional: la posibilidad de “documentar” y la metodologia asociada a él, la
observacion.

Surname Viet Given Nam (1989)
de Trinh T. Minh-ha

Surname Viet Given Nam es una “testimonio” dramatizado donde diferentes mujeres
cuentan de sus vidas y de la situacidon de la mujer en Viet Nam . Con un tempo lento que
permite al espectador el no solo oir sino también escuchar, sentir y reflexionar con el
cuerpo. El filme de Trinh T. Minh-ha utiliza las posibilidades del filme como filme, y
haciendo esto explicito connota asi problemas teoricos. Imagenes historicas que recuerdan
suefnos o suefios que son imagenes historicas. Escenas de filmes de ficcion. Musica de
fondo no diagética. Una voz de fondo que nos recuerdan lo ficticio de todo documental:
“la técnica de la entrevista es una forma anticuada de documental. La verdad siempre es
seleccionada, re-contada, presentada y la palabra siempre cumple una funcidn estratégica”
—nos dice Trinh-Minh-ha en el filme. Escuchamos una voz que pregunta cuantas
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entrevistas se hicieron para el filme. Mas de 100 nos enteramos. Cinco fueron elegidas
para la versidn final a partir de determinados criterios como edad, profesion, economia,
etc. También escuchamos una reflexion sobre la subjetividad en la traduccion de las
entrevistas. La poesia, el humor, los juegos linguisticos, las cualidades estilisticas; las
connotaciones culturales especificas. ;Coémo es posible su traduccidon? Problemas en los
que Trinh.T.Minh-ha —a diferencia de la mayoria de los productores/ directores de
documentales etnograficos-reflexiona y los reconoce explicitamente en su filme. Hechas
en vietnamita y traducidas al inglés. Un cuestionamiento del Iimite entre lo factico y lo
ficticio. Pero lo ficticio de la forma — por ejemplo las mujeres actores que representan
otras mujeres- no hace menos importante ni menos veridico lo que el filme nos cuenta: la
situacion de la mujer en relacidn con el sistema patriarcal, politico y econdmico de Viet
Nam. Historia que se nos cuenta a través de dramatizaciones de recuerdos y reflexiones
de mujeres -traducidas por Trinh.T. Minh-ha. El filme utiliza una voz en off que nos
habla del sufrimiento, de la humillacion, del miedo, de la pobreza, del sacrificio y de la
prostitucion necesaria de la mujer vietnamita. Pero esta voz en off, la de Trinh T. Minh-
ha, no es la voz omnipotente de muchas voces en off. Es una voz que reflexiona sobre su
propia construccion. La historia y el contar de la historia es una sola.

Far from Polen (1984)
de Jill Godmilow

Pat Aufderheide nos presenta el filme en la funda del videocasette:

”...denied visas to shoot in Poland proper, she begins to construct a film in New York
called Far from Poland. Over the varest bones of documentary footage, she drapes
dramatic —enactments of solidarity texts, formally composed ‘vigentes’ and swatches of
soap opera, to construct her personal definition of the Polish strugle. The result- a deft
dismemberment of the myt. of documentary truth”.

Un filme sobre el movimiento Solidaridad en Polonia, que comienza a construirse en New
York basado en textos, documentos y entrevistas dramatizadas. Un filme que se puede
entender como etnografico en la medida que trata del significado politico y social de un
grupo determinado en un lugar y tiempo determinado, pero que se construye a base de la
interpretacion de documentos y de entrevistas. Como ya varios antropologos apuntan (ver
por ejemplo Hannertz, 2001,Gusterson,1997) y como otros atestiguan a través de sus
propios trabajos (ver por ejemplo Gusterson,1998, Ferguson 1999) en la etnografia escrita
es posible escribir etnografias sin haber estado en el lugar. Estos son trabajos que se basan
en gran parte en métodos alternativos como el uso y la interpretacion de documentos,
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combinados con conversaciones informales y entrevistas. Una idea especialmente
interesante en el caso del filme etnografico, ya que ello significa que se puede hacer un
film (etnogréafico) sin haber estado en el lugar. Para algunos una provocacion.

El filme comienza con un cuadro medio de la directora, Jill Godmilow, que habla
directamente a la cdmara diciendo que nos contard la historia de cdmo se origind este
filme. Un corte en el filme nos muestra un hombre que parece ser un trabajador, pero que
luego de despojarse de sus ropas protectoras también mira directamente a la cimara y nos
dice que nos quiere contar la historia de una mujer documentalista con raices en la
izquierda tradicional (Jill Godmilow). La camara se aleja de la imagen y vemos que ésta
se encuentra en una pantalla de television que Jill Godmilow se encuentra mirando.
Mientras elle mira a este hombre en la pantalla, entra é] mismo a la habitacion donde se
encuentra ella mirdndolo a él. Esta primera escena nos da los cddigos con que debemos
interpretar el filme. Que es realidad y que es filme? ;Quién cuenta qué historia?

En una de las siguientes escenas vemos a una mujer que entrevista a otra mujer. Una voz
de fondo nos aclara que tanto el entrevistador como los entrevistados —en ésta y otras
entrevistas que le siguen- son actores en este filme, pero que todo lo que se dice es
tomado directamente de entrevistas reales.

Lo mismo que en el filme de Trinh-T.Minh-ha, Surname Viet Given Name Nam, existe en
el filme de Jill Godmilow, Far from Polen, una reflexion explicita al propio proceso de
produccidén y un cuestionamiento a la idea de la verdad objetiva en un documental. Ni
para Trint.T.Minh-ha ni para Godmillow son la dramatizacién de las entrevistas
problematicas ya que el mito de la verdad en un documental —etnografico o no-, no es mas
que eso: un mito.

El Nanook de Flaherty (ya en 1922) actud para la cAmara, para mostrarle a Flaherty como
se cazaba y su casa fue construida de otro tamafio para que Flaherty pudiera filmar desde
adentro. ;Es la actuacidén de Nanook mas real o mas honesta que la de los actores de
Trinh.T.Minh-ha o de Godmilow porque €l se representa a si mismo? Una pregunta casi
retdrica.

El cuestionamiento total de la forma del documental y de sus connotaciones referenciales;
el cuestionamiento entre lo factico y lo ficticio se hacen presentes en los filmes de Trinh
T. Minh-ha y de Godmilow. Si cuando representamos al Otro ya no podemos argumentar
objetividad, es posible que este Otro se acerque mas a su propia realidad que cuando otro
lo representa? Una pregunta que discuto a continuacion.
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Y si el Otro hace sus propios filmes? Filmes de jovenes, filmes de
indigenas

Como Sarah Elder (1995) apunta, la colaboracidon entre realizadores de filmes y sujetos
filmados se ha definido de diferentes maneras y se ha dado a diferentes niveles. A veces
se le ha llamado colaboracion al simple hecho de que los sujetos filmados también son
informadores, a veces a la relacion del realizador del filme con el sujeto retratado como el
descrito antes entre Preloran y sus sujetos, a veces como la posibilidad de los sujetos de
influir en las decisiones de filmacion y montaje del filme o a veces también a la funcion
del realizador del filme s6lo como productor de los filmes hechos por ejemplo por
indigenas.

En los @ltimos 20 afios han habido distintos tipos de experimentos donde se les ha
facilitado camaras y piezas de montaje a grupos indigenas y a subculturas como grupos de
jovenes en la misma sociedad para que realizaran sus propios filmes. A diferencia de
otros grupos que se encuentran en la marginalidad como mujeres, negros y homosexuales
que han tomado la iniciativa propia de representarse a si mismos (hasta donde yo
conozco), varios de estos proyectos con indigenas y con jovenes han sido el resultado de
decisiones politicas y/o de los realizadores de filmes que en la practica se han sentido
incobmodos con la posicidon de poder que ellos han entendido tener respecto a los sujetos
filmados. Durante los afios 80 y la llamada crisis de representacion, esta conciencia se
institucionaliza en la academia (antes han habido ideas esporadicas) y aparecen textos y
mas textos que tratan tanto los problemas de la imposibilidad de una representacion real
como el problema del poder y del derecho de interpretacion.

Con una conciencia de culpabilidad colectiva y con buenas intenciones, se ha incentivado
a grupos indigenas a realizar sus propios filmes, pensando en el derecho de estos grupos
de representarse a sf mismos. En el proceso no siempre se han discutido las relaciones de
poder dentro de estas comunidades indigenas y como estas influyen en quienes, dentro de
la comunidad, son los que en @ltima instancia hacen el filme, quienes toman las
decisiones de lo que se filma o no, las decisiones estéticas (que influyen en el contenido),
quienes hacen explicita o implicitamente las interpretaciones de las imagenes que se
muestran y como debemos interpretar las interpretaciones hechas por diferentes grupos.
Tampoco se ha discutido demasiado las diferencias entre la finalidad y ptblico de los
filmes hechos por ejemplo por indigenas y de la finalidad y pablico de los filmes hechos
por profesionales del cine y la antropologia. El darle una camara a un indigena o a una
mujer, o a un homosexual no asegura que ese indigena, mujer u homosexual
automaticamente vaya a representar a su grupo de manera que todos se puedan reconocer
en las imagenes y en las ideas dominantes que nos transmite el filme. La idea se basa en
el supuesto, también producto del etnocentrismo cultural occidental, de que los grupos
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humanos de un lugar determinado, por definicidon son grupos méas o menos homogéneos, o
en otras palabras, que las culturas se caracterizan porque sus miembros tienen
caracteristicas comunes en la forma de relacionarse con el mundo, de interpretarlo y de
actuar de acuerdo a ello.

Lila Abu-Lughod (1995) y Arjun Appadurai (1995), de distinta manera, han cuestionado
el concepto de cultura en el que, historicamente, se ha basado la antropologia. Appadurai
plantea que en tiempos de transnacionalizacion y globalizacidon, con los movimientos
geograficos humanos, jovenes, trabajadores visitantes, refugiados, turistas, etc, las
posibles caracteristicas comunes a un grupo determinado ya no estan dadas por la historia
y el lugar de origen de esos grupos sino por una mezcla de fuerzas multilaterales y
contradictorias entre si. Para Appadurai ya no es posible seguir hablando de culturas en el
sentido que la antropologia ha hecho histéricamente, sino que hoy debemos hablar de
"ethnoscapes", figuraciones humanas, no homogéneas sino contradictorias y dadas por
situaciones especificas. Abu-Lughod propone cambiar el concepto de cultura por los de
discurso y practica para referirse a las ideas y hébitos especificos de grupos sociales,
tratando de evitar asi la homogenizacidén implicita en el concepto de cultura. Para Abu-
Lughod, esa homogenizacion implicita en el concepto de cultura lleva a la reificacion de
la idea del Otro, lo que, conjuntamente con la tendencia a la generalizacion en el texto
mantiene las relaciones de poder tanto entre el investigador y los sujetos investigados,
como entre el "nosotros" y el "ellos". Cuando muchos de estos problemas se han tratado
de solucionar dandole la posibilidad al Otro de representarse a si mismo, Abu-Lughod nos
recuerda, y con razoén, que no es el Otro (los indigenas, las mujeres, los grupos
minoritarios) el que controlan las praxis académicas (y por lo tanto lo que se define como
conocimiento), las organizaciones, sociales, econdmicas y politicas (Abu-Lughod,
1995:143).

Revisando Ia historia y literatura sobre Latinoamérica, a comienzos de los 90 se forma el
grupo latinoamericano de estudios subalternos, donde se critica el etnocentrismo
norteamericano y europeo en las representaciones del Otro. Sus miembros - una gran
parte de ellos académicos de origen latinoamericano que estan haciendo carrera en
algunas universidades de los Estados Unidos- se inspiran en tedricos postcoloniales como
Gayatri Spivak, Homi Bhabha, Edward Said y Ranajit Guha, que ubican el problema de
las narrativas colonialistas en las suposiciones tedricas y explicaciones de la modernidad,
narrativas también aceptadas por el anticolonialismo de los afios 60 y 70- que sdlo
reifican el sistema binario de oposiciones generadas histdricamente en los centros de
poder. TeoOricamente, este grupo latinoamericano critica la homogenizacion de los
estudios sobre Latinoamérica y la construccion del subalterno en esos estudios,
proponiendo en cambio la representacion de sus diferencias y el darle voz a los
silenciados por la historia. A diferencia de las narrativas anticolonialistas de los afios 60-
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y 70-, sus autores no tratarian de hablar en nombre del Otro, sino conscientes de su
posicion dentro de estructuras de poder (académicos en EU) tratarfan de transformar las
politicas de representacion.

Leyendo a varios de estos autores y desde mi posicion de académica sueca- también de
origen latinoamericano-, no puedo dejar de reaccionar ante los supuestos en los que se
basan varios de estos textos, que, a mi forma de ver, contradicen su propio manifiesto. A
pesar de la intencidén de no hablar por el Otro, es posible leer en estos textos un "nosotros"
implicito, una referencia al "subalterno" en términos esenciales” y una creencia en teorfas
de conspiracidén. En la lectura que el filosofo colombiano” Santiago Castro-Gémez
(www.ensayistas.org/critica/teoria/castroG.htm) hace a estos estudios lee el autor el
supuesto de que las representaciones colonialistas serfan generadas desde los centros de
poder econdmico donde las otras sociedades sdlo serfan receptoras pasivas de este
occidentalismo. Castro-Gémez critica esta suposicidon, haciendo bien notar que el proceso
de globalizacion hace que estas representaciones también sean generadas dentro de la otra
sociedad, en este caso de Latinoamérica. Castro-Gémez también remarca que la
globalizacidn es tanto un proceso de homogenizacion como de liberacion de diferencias a
través de incentivar a los sujetos a observarse como sujetos excluidos, permitiendo asf la
produccidn de estrategias de resistencia. En otras palabras, no se trata de una conspiracion
como es posible leerse en muchos de estos textos postcoloniales latinoamericanos, sino de
un proceso mas complejo donde el subalterno tampoco tiene por definicion el monopolio
de la verdad. En el mismo articulo de Santiago Castro-Gémez, el autor articula una
importante relacion: por un lado entre las ideologias politicas de los siglos XIX, el
liberalismo, el socialismo y el conservadurismo y por otro lado la aceptacion de la
racionalidad y de la llamada informacion objetiva. Castro-Gomez plantea que, para
legitimarse y reificarse, estas ideologfas necesitaban de la creencia en una ciencia objetiva
que explicara el funcionamiento de la sociedad. Esta creencia en la racionalidad y la
informacion objetiva es aceptada tanto por intelectuales como no intelectuales, tanto en el
primer como en el tercer mundo.

Para conectar este razonamiento a nuestra pregunta original: y si el Otro hace sus propios
filmes? Al igual que en la literatura, en la narracidn historica, antropoldgica o socioldgica
la produccidn de textos o filmes por el Otro no nos garantiza una "veracidad" mayor. Este
Otro no es homogéneo y en la otredad también existen relaciones de poder. El proceso de

* Cuando Walter Mignolo, filosofo argentino y que ejerce como profesor de literatura
latinamericana y antropologfa cultural en la Universidad de Duke, USA, ha sido acusado
de escencialista ha contestado que "esa critica procede de una posicidon postmoderna que
es ciega a las diferencias coloniales (2000:8). Una forma de cerrar las posibilidades de
dialogo.

* Anteriormente de la Universidad de Tubingen en Alemania
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globalizacion a través de la historia construye formas de pensamientos y metodologias
comunes a todos los que representan y a los representados. Mientras la etnograffa
(tradicional) como forma de conocimiento y método académico, siga haciendo una
separacion del sujeto que estudia, del sujeto estudiado y homogenizando a estos Gltimos,
siempre tendrd una funcidn de preservacidon del status quo en términos de relaciones de
poder. El colonizador sobre el colonizado, el pudiente economico sobre el no pudiente, el
que tiene acceso a la técnica sobre el que no la tiene, etc. El poder del "neo-colonialismo",
maés alla de su dimensidon econdmica, y méas que su poder ideoldgico / politico es un poder
de definiciones sobre las metodologias empleadas para la obtencion de conocimiento (y
que sirve de base a las ideologfas naturalmente). La vision de la relacidon tiempo-espacio
como una relacion causa-efecto, la separacion de lo "objetivo" de lo "subjetivo”, la
concepcion de la vista como fuente primordial de conocimiento, la atomizacion de la
realidad en categorias independientes, etc, construyen visiones del mundo, donde un
"nosotros" define a "ellos" independientemente de si ese nosotros y ese ellos se
encuentran en el primer o en el tercer mundo.

Un segundo campo poco problematizado en la filmacioén por no profesionales de filme es
el de la relacion entre percepcion, pensamiento y codificacion en imigenes y sonido a
través de los diferentes cddigos fotograficos y cinematograficos. Tanto para un tedrico de
la comunicaciéon como para un practico del cine es dificil entender la falta de
razonamiento en este campo. Ya en el aho 73 Stuart Hall problematiza la relacion entre
codificacion y decodificacion en un texto y hace 10 ahos atrds Umberto Eco (1992)
reflexiona sobre los problemas de la interpretacion. Muchos de los cursos universitarios
de hoy dia sobre anilisis de textos tratan justamente estos problemas. En las narraciones
que nos cuentan las experiencias de filmacion por no profesionales de filme (indigenas,
jovenes), se explica a menudo que los sujetos han tenido alglin tipo de curso rapido de
filmacidon donde han aprendido las cuestiones técnicas necesarias para poder filmar.
Perfecto para hacer funcionar la cidmara, pero naturalmente que uno no puede dejar de
preguntarse irdnicamente si los problemas reconocidos de codificaciéon y decodificacion
s6lo son problemas para los profesionales del cine y no para los aficionados. La cuestion
a mi parecer, se vuelve todavia més absurda, cuando por ejemplo, en la investigacion que
existe sobre el uso de las videocamaras por grupos de jovenes, se pretende decir algo de la
forma de sentir, pensar y vivenciar de estos jovenes (Niesyto, 2000: 137) analizando sus

. . 42 . . o, . .
filmaciones = No puedo dejar de preguntarme, como me sentiria yo, si alguien me

* Esta idea tiene su origen en el trabajo de Worth y Adair (1972) con los Navajos, donde
tratan de ensefarles a éstos el como filmar para luego poder decir algo de como ellos ven
su mundo a través de analizar sus filmes.

124



ensefiara rdpidamente coOmo hacer una pagina de Web y luego ese u otro sacara
conclusiones de mi forma de ver el mundo dependiendo de como yo he formado la pagina
(1. No sé si es ingenuidad o arrogancia.

Naturalmente que estos autores no pretenden generalizar o abarcar todas las dimensiones
de las vidas de los adolescentes estudiados y la investigacion no se basa solamente en el
analisis de los filmes producidos sino también en la interaccion entre ellos en el proceso
de produccion. Una nueva pregunta me asalta y me espanta. ;Cuél es la diferencia entre
este tipo de investigacion y los experimentos de laboratorio hechos hace 30 afios atras?
(Donde fueron a parar todas las reflexiones sobre la necesidad de investigar medios
ambientes naturales? ;Y la critica a la idea de distanciamiento del investigador del sujeto
estudiado? Mucha de la literatura sobre filme y etnografia da por sentada que la forma
“objetiva” de investigacion (y de filmacion) ya es algo pasado en lo que nadie cree. No
sera s6lo que la idea fundamental del objetivismo s6lo ha cambiado de vestido? El
investigador observando el comportamiento de los pescaditos en el acuario.

La idea de Niesyto es que existe una relacion directa entre distintas o especificas formas
de percepcidn y distintas o especificas formas de expresion. Como los jovenes estan
acostumbrados a percibir imagenes de la realidad a través de la television, esta forma de
percibir el mundo influenciarfa mas tarde en las propias formas de expresidon. Si
aceptamos la existencia de una relacion entre percepcidon y expresion, existe de todas
maneras el problema de la generalizacion, basada a su vez en la idea de la
homogenizacion de los miembros de un grupo cultural (ver Abu-Lughod y Appadurai
mas arriba) ademas del hecho de que las imagenes moviles de la television y el video son
una (importante pero una) entre varias otras formas de exposicidon a las que estamos
expuestos en la vida diaria.

Si la exposicidon en términos cuantitativos a la cultura de imagenes moviles es distinta
entre distintos grupos culturales ("jovenes", "indigenas"), estaria a mano generalizar que
las diferentes formas de expresion corresponden a diferentes formas de percepcidon de las
imagenes moviles, lo que naturalmente es un absurdo.

Otra forma de colaboracidn, autorreflexién y representacion del Otro es la forma
empleada por Sarah Elder y Leonard Kamerling (Elder, 1995) en su trabajo con los
nativos de Alaska. Elder se considera codirectora de los filmes realizados con los nativos
de esa zona. Los nativos deciden qué es lo que se puede o no filmar y qué es lo que en el
momento de editar se va a utilizar o descartar. Elder/Kamerling tratan de seguir las
formas de tomar decisiones del grupo cultural que filman. Lo que Elder/Kamerling hacen
es tomar las decisiones estéticas, técnicas, contextuales y luego estructurales en el proceso
de edicion que consideran necesarias para presentar el filme a una audiencia occidental.
Contrariamente a otros filmes etnograficos, Elder nos dice de sus filmes: "Tratamos de
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tener un enfoque antropologico en la etnografia visual en s{ misma. No presentamos una
narrativa o un analisis cultural explicito, prefiriendo dejar a los sujetos del filme hablar
por si mismos. Las conclusiones acerca del comportamiento humano no sblo son
antitéticas (antithetical) a nuestro estilo, sino que también son consideradas como
presuntuosas i tontas por parte de la cultura Yup'ik" (ibid:95).

Un punto de vista interesante tanto por parte de Elder como de los Yup'ik!, aunque ello no
significa que las interpretaciones y explicaciones de los realizadores del filme de todas
maneras no estén en él. Pero es la intencion en la idea de colaboracion la que en este caso
es interesante de destacar. El reconocimiento de que ella y su compaiero de trabajo, como
debido a su procedencia externa, no pueden ver con los ojos de los nativos ni que
tampoco pueden hacer generalizaciones del comportamiento del grupo que filman.

Elder plantea sin embargo, que el problema de la posibilidad de filmar algo profundo e
interesante tiene en primer lugar que ver con la relacion de poder entre el filmador y el
sujeto filmado, en gran parte independientemente de si el filmador es uno del grupo
mismo o procede de fuera. Ella ve la solucion incorporando a los sujetos en el proceso de
produccion.

Tanto Sarah Elder como David MacDougall entre otros, reflexionan también sobre las
dificultades en el proceso de colaboracion, reconociendo que cuando hay muchos autores,
independientemente de quienes son, el trabajo se vuelve dificil y pesado. MacDougall va
maés alla y hoy dia se retracta de su idea anterior donde promulgaba la colaboracion entre
el realizador del cine y los sujetos filmados pensando que esa colaboracidn sblo lleva a
una confusion de perspectivas y a un impedimento tanto de parte del realizador del filme
como por parte de los sujetos filmados al plantear sus puntos de vista y sus intereses. En
cambio plantea la posibilidad de un filme intertextual, donde existan diferentes autores y
diferentes interpretaciones paralelas y bien definidas en el mismo filme. MacDougall se
imagina una nueva forma narrativa en estos filmes, con la utilizacion de montajes
asociativos y donde se cuestionan los modelos lineales (MacDougall,1998: 138 y 148-
149). Una forma de filme postmoderno si se quiere.

Finalmente creo que es necesario preguntarse si estas formas alternativas de filmacion,
tanto por el contenido como por la forma, que se persiguen dando la camara a grupos
minoritarios, son alternativas en términos de emancipacion. La historia parece mostrarnos
como estos individuos de grupos originalmente sin poder se incorporan voluntariamente
al sistema estético -econdmico apenas tienen la posibilidad de hacerlo.
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¢ Quién tiene el derecho de mostrar, definir e interpretar?

Una de las tantas criticas que se le han hecho a Gardner por su filme Dead Birds, es que
€l no les explicd a los Dani (el grupo cultural que toca el filme) que se trataba de un filme
y qué era lo que aquello significaba. Seglin Heider (2001), colaborador de Gardner en el
filme, la razon era evitar malentendidos ya que ellos habfan escuchado que los Dani
podian creer que las camaras les robaban el alma”. Seguramente con buenas intenciones,
Gardner y Heider tratan de evitar que los Dani se vayan a sentir daiados. Hoy dfa
(jsiempre es facil ser inteligente después de los hechos!) nos podriamos preguntar si
Gardner y Heider tenfan derecho a filmar un grupo que, con razdn o no, se podia sentir
danado por la cAmara. Aunque nosotros sepamos que la camara no roba el alma a nadie,
esto no nos da automéaticamente derecho a no hacer caso de sus creencias.

La mayor parte de los realizadores del filme, se aseguran hoy de que los sujetos filmados
entiendan que se trata de un filme e incluso se usan tipos especificos de contratos donde
los sujetos del filme dan su aprobacion de ser filmados. Pero como varios autores anotan
esto no quita la responsabilidad ética del hacedor del filme. En el documental sueco Gud
gav med stang hand (2000) que trata de la vida de dos mujeres en la miseria de Cabo
Verde, se muestra una escena en la que una de las dos mujeres se tapa la cara mientras
comienza a llorar. El hecho de que se tape la cara no puede ser ya mas explicito de que no
quiere ser vista. Pero la cAmara no se apaga sino que se detiene segundo tras segundo
tratando de captar la desesperanza y la tristeza de la joven mujer. Con razén podemos
preguntarnos: ;Qué derecho se tenfa a filmar el dolor de esa mujer y hacerlo pablico?

Los sujetos filmados pueden entender lo que es un filme pero no necesariamente las
consecuencias de ser mostrado en la television pablica o el significado que el que hace el
filme le puede dar a los hechos a través de la narrativa, la técnica y la dramaturgia.
( Como saber la reaccion de los sujetos filmados al filme como texto final?

Heider también nos cuenta (ibid) que algunos de los hijos del grupo filmado en Dead
Birds ahora van a la escuela y han visto el filme. Algunos se han sentido mal y se han
avergonzado al ver las escenas del filme. Al mismo tiempo, Heider mismo ha tenido otras
experiencias cuando ha visitado la misma cultura afios después, donde los Dani orgullosos
le han mostrado las fotografias del filme. Distintos individuos reaccionan de distinta
manera y esto es algo que jamas podemos saber a priori.

También Sherman (1998) nos cuenta cOmo en una ocasion un estudiante universitario,
también hijo de la cultura representada en el filme, se levanta y pregunta ;con qué
derecho el autor ha filmado ciertas escenas que su propia cultura quiere olvidar? ;Quién
tiene el derecho de mostrar o no mostrar? En nuestra cultura occidental, con variaciones

3 4. . . . EEPA
Si los Dani crefan eso o no, hasta donde yo entiendo, era una suposicion de Gardner y
Heider.
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menores, acostumbramos a defender la libertad de expresidon. Pero la cuestion es la
libertad de expresion de quién, ;del que posee una camara o del que no la posee? ;Por
qué la libertad de expresion de un individuo y su equipo de filmacion deben priorizarse
ante el deseo de no ser filmado de otro grupo cultural? Las respuestas no son féciles.

A veces se contrapone la técnica interactiva de Rouch con la interpretativa (usada en
sentido peyorativo) de Gardner. Mientras Rouch busca los significados explicitos que los
sujetos dan a los acontecimientos de los cuales son parte (Sherman,1998: 48) Gardner da
sus propias explicaciones, "desde afuera" nos dice Preloran” Dos técnicas y metodologias
diferentes. La primera con sus bases en una hermenéutica existencial y la segunda en la
hermenéutica de la sospecha.

Cuando los sujetos del filme y el ptblico que mas tarde ve este filme no es el mismo, se
presentan otro tipo de problemas adicionales. La diferencia de codigos culturales puede
provocar un conflicto de intereses en el filme. El ptblico puede necesitar de ciertas
imagenes, narraciones o técnicas que para los sujetos del filme son extrafias y fuera de sus
formas de ver el mundo o de relacionarse entre ellos. En otra entrevista a Preloran” nos
cuenta su filme Araucanians of Ruca Choroy (1971). El personaje de la pelicula, Damacio
Caitruz dice en el filme: "De all{ vinieron los espafioles, matando y haciendo prisioneros".
Preloran nos dice en la entrevista que en la realidad eran soldados argentinos pero que él
decide no corregirlo para dejar claro que Damacio no se puede imaginar que los propios
argentinos pudieran hacer algo tan barbaro. Como investigador y como piblico no puedo
dejar de preguntarme si no habria sido necesaria de todas maneras una explicacion.

(Quién tiene entonces el derecho de mostrar, definir e interpretar? Desde una perspectiva
relativista transcultural y transteorética podriamos decir que cada cultura deberia tener el
derecho de representarse a si misma, de elegir su propia agenda, hacer sus propias
interpretaciones, usar su propio sistema conceptual y de clasificacion. El proceso de
globalizacion y las luchas de poder dentro de una misma cultura nos recuerdan sin
embargo que no podemos dar una respuesta generalizada, s6lo buscar soluciones parciales
para momentos historicos parciales. Tampoco podemos guiarnos por consideraciones
éticas universales, solo tratar de captar las sensibilidades del Otro.

* Entrevista citada en Sherman, 1998: 171
* Entrevista citada en Sherman1998: 95
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CAPITULO SEPTIMO

El hacer la ciencia popular. Representacion de
gente y grupos culturales en el documental
televisivo

La popularizacion de las ciencias, en este contexto es definida como el llevar el tema de
un campo de investigacion al alcance de un grupo cuantitativamente relevante de
personas y de una forma tal que permita a este grupo entenderlo, interesarse y despertar el
deseo de conocer.

Si aceptamos que la educacion no sdlo se imparte en las escuelas y universidades sino
también en la sociedad en general y que esta educacion a través de la vida es importante
tanto para el individuo como para la sociedad, la popularizacion de las ciencias a través
de la television es uno de los mejores medios para alcanzar a una gran parte de la
poblacion. Si luego también aceptamos la idea de que la finalidad de la educacion en
general, no sdlo tiene que ver con una cantidad de informacién posible de acumular sino
también con el "profundizar y refinar la capacidad de respuestas significativas", utilizando
una frase de Raymond Williams (Williams citado en Schudson, Michael (1987), es
entonces importante el buscar formas adecuadas tanto a la television como a las
posibilidades de sus espectadores.

La mayor parte de los antrop6logos, nos dice Jay Ruby, "consideran a sus colegas como
su primer pablico, y luego, descendiendo en orden de importancia, estudiantes que se
estan doctorando, estudiantes de pre grado y finalmente, el piiblico educado en general"
(Ruby, 2000:33. Los cursivos son mios). ;Por qué no el pablico en general? La respuesta
de Ruby es que el pablico de la television, al menos en USA, sblo quieren que se les
presenten imagenes exodticas y que la antropologia seria dificilmente puede ser presentada
en forma de entretenimiento. Ruby ve sdlo los aspectos negativos de la popularizacion sin
notar o preocuparse de los aspectos positivos de ella. ;Una forma elitista de pensamiento,
una concepcion despreciativa de las capacidades de la audiencia, una forma de mantener
el poder dentro de un grupo cerrado o una argumentacidén para justificar el
desconocimiento de las posibilidades técnico-dramattirgicas de la television o la propia
incapacidad pedagogica de comunicacion? Quizas una combinacion de todas ellas.
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El problema de los cientificos que no saben comunicar y de los comunicadores que no
saben que comunicar no es nuevo. Los libros Institutio oratoria, del ciudadano romano
Marcus Fabius Quintilianus (35 dK), acostumbran a considerarse como los mas
completos y detallados de la retdrica antigua. Quintilianus critica muchas de las escuelas
retoricas de ese tiempo por ensefiar el arte de convencer como si sdlo fuera una cuestion
de técnica. Siguiendo el razonamiento de Kurt Johannesson (1994) los escritos de
Quintilianus se pueden interpretar como una argumentacioén para la combinacién de la
practica con la teorfa. La finalidad del arte o la ciencia es (o deberia ser segiin esta forma
de pensar) la posibilidad de un conocimiento amplio que pueda ser expresado de
diferentes maneras dependiendo de las exigencias y problemas que los distintos contextos
exigen. Aplicado a los fines de la antropologia (y de otras ciencias) podriamos decir que
la divulgacion de sus temas y formas de investigacion es una parte importante de su
funcion y quizas también de su existencia. Una divulgacién necesaria no solo dentro de la
elite cultural sino también para los interesados en el pblico en general.

La mayor parte de la literatura existente sobre la popularizacion y divulgacion de las
ciencias por los medios de comunicacion, trata de las ciencias naturales y la tecnologia
en textos periodisticos. Sobre la utilizacion de la television como medio de divulgacion se
ha escrito algo menos, y de la divulgacidon de las ciencias sociales, muy poco. La
diferencia entre la divulgacidon periodistica de, por un lado, las ciencias naturales y la
tecnologia, y por otro lado, las ciencias sociales en la television, es importante. En el
primer caso, parte el periodista de una investigacion ya hecha por un cientifico, tratando
de interpretarla, simplificarla y explicarla de una manera que esté al alcance de un ptblico
no experto en el tema. En el caso de las ciencias sociales y la television, puede ser el
equipo de trabajo de la televisidbn misma - productores y directores principalmente - los
que, a partir de publicaciones multidisciplinarias, supervision cientifica y el propio trabajo
de campo, construyen un documental sobre un tema determinado. Barry Dornfeld (1998)
describe, por ejemplo, esta forma de trabajo en una etnografia sobre la produccion de la
serie “Childhood” en USA.

También existe el filmador independiente que vende un filme ya hecho a la television.

No es posible generalizar sobre las caracteristicas comunes o lo que diferencia a los
periodistas de los productores y directores de documentales de television. La variedad de
formas documentales es enorme. Mientras algunos documentalistas utilizan formas
periodisticas de presentacion, otros toman distancia de esas formas — lo que expresan
explicitamente - y se preocupan por dejar muy claro la diferencia entre ellos (como
directores) y los primeros (ibid).
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La cuestion de la obligacidon o no-obligacion de divulgar al pablico el resultado de las
investigaciones cientificas ha tenido argumentos a favor y en contra (ver por ejemplo
Kasperowski, (2001) para un resumen de la investigacidon sobre la relacion ciencia-
medios de comunicacidon-pablico). Se ha argumentado, por ejemplo, que ya que gran
parte de las investigaciones son financiadas con el dinero que los ciudadanos pagan en
impuestos, estos ciudadanos tienen el derecho a saber en que se va su dinero. En contra
se ha argumentado que toda publicaciéon cientifica es primero examinada por la
comunidad cientifica. Esto significaria que ningln resultado cientifico podria ser
divulgado por periodistas, antes de su publicacion en una revista especializada o, en
Gltima instancia, antes de que el texto periodistico haya sido aprobado por los mismos
cientificos.

En el caso de las etnografias, se ha utilizado un argumento ético para no divulgarlas
(Hannerz,1998). El etndgrafo considera tener una responsabilidad con las personas que
investiga y ésta responsabilidad significa proteger a esas personas contra aquellos que
puedan manejar la informacioén de una manera indeseada. La mejor forma de evitar ese
riesgo es no divulgando la informacion. Cuando éste razonamiento hasta hoy dia parece
haber sido Gnico de los etnografos, hoy también se encuentra como argumento para la no-
publicacidén de articulos sobre las ciencias naturales. En febrero de 2003, revistas
cientificas norteamericanas rehiisan la publicacion de ciertos textos, argumentando que su
contenido puede ser utilizado para la fabricacion de armas bioldgicas por grupos
terroristas. Tanto en el caso de los etndgrafos como en el de las revistas cientificas
norteamericanas, el argumento para la no publicaciéon es un argumento paternalista:
nosotros (los que estamos en una decision de poder) sabemos cudl es el bienestar del
resto.

Los resultados de las investigaciones sobre la relacidon entre periodistas y cientificos,
pueden ser aplicados en parte a la relacion entre, por un lado, productores y directores de
la television, y por otro lado, cientificos y expertos. Los cientificos en general, tanto de
las ciencias naturales como de las ciencias sociales, se quejan de que tanto los periodistas
como los productores y directores estin mas interesados en presentar diferentes temas en
formas sensacionalistas que en dar una informacidn correcta de los temas expuestos.
Estos cientificos expresan a menudo una sensacion de impotencia ante los medios de
comunicacion, llegando a la conclusion de que la Ginica manera de evitar estos problemas
es negandose a colaborar con periodistas y productores / directores de la television (ver
por ejemplo las investigaciones hechas por Stocking and Dunwoody, 1982, Peters,1995,
las observaciones etnograficas de Dornfeld, 1998 y las propias expresiones del
antrop6logo Jay Rubi, 2000 sobre sus propias experiencias con la television).
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El argumento en contra de las formas sensacionalistas también se encuentra al discutirse
la diferencia entre la forma de presentacion periodistica y la forma de presentacion
antropoldgica. Hannerz (1998), por ejemplo, pone en juicio los reportajes que el
corresponsal americano de asuntos exteriores para el New York Times, Nichols D.
Kristof hace para el terremoto de Kobe en 1995. Kristof entrevista a diferentes personas
las semanas siguientes al terremoto, expresando los pensamientos, quehaceres y lenguaje
corporal de esa gente. Hannerz interpreta esta estrategia como una forma de mostrar la
variacion entre la poblacion. Pero, al contrario de las descripciones etnogréficas, plantea
Hannerz que las descripciones de Kristof son cuestiones puramente estilisticas, que solo
tienen por funcion el hacer la descripcidén mas vivida. En el razonamiento de Hannerz,
leemos implicitamente que los antropdlogos no utilizarfan el mismo tipo de cuestiones
estilisticas para tratar de hacer sus descripciones mas vividas. Segin Hannerz, existirfan
ademas otras tres diferencias fundamentales entre antrop6logos y periodistas:

a)Los periodistas acostumbrarian a guiarse por una linea de relato (“story line”) y en esta
Iinea de relato tratarian de hacer calzar diferentes situaciones. Esto llevarfa a la
representacion de personas de una manera homogénea (“one-dimensional Others”). Una
vez més, en el razonamiento estd implicito la idea de que el antropdlogo no harfa lo
mismo.

b) Los periodistas acostumbrarian a concentrarse en cuestiones probleméticas y
conflictivas mientras que los antrop6logos en la paz y la estabilidad.

¢) La concentracion en conflictos llevarfa a su vez a que la mayor parte de las personas
retratadas por los periodistas serian victimas mientras que el antropdlogo estarfa mas
preocupado de la poblacion en general.

Tanto la critica que hace Hannerz a las cuestiones de estilo como los tres puntos que le
atribuye a los periodistas y no a los antropdlogos, son generalizaciones faciles de
falsificar. Con esto no quiero decir que no exista una diferencia entre el reportaje
periodistico y la descripcion etnografica, pero, como otros investigadores ya lo han
apuntado, me parece que las diferencias hay que buscarlas en la importancia que se le da a
diferentes hechos y en el hecho de que, por definicion, el periodista escribe para un
plblico heterogéneo y tiene un tiempo y un espacio limitado. Dos hechos que contribuyen
a la imposibilidad de profundizacidén y a la necesidad de adaptar el vocabulario a un
minimo com@in denominador.

Hans Peter Peters (1995) entre otros, apunta como los cientificos se quejan sobre la falta
de informacidn correcta y de objetividad por parte de los periodistas. Pero como Stocking
and Dunwoody (1982) por otro lado sefalan, algunas de las investigaciones sobre la
objetividad de los textos periodisticos muestran que las objeciones que los cientificos le
hacen a esos textos, no son objeciones en cuanto a la distorsidon de hechos reales, sino en
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cuanto a la prioridad e importancia que se le da a diferentes hechos y a la omisiéon de
otros. Los autores plantean que este tipo de problema no es especifico de los textos
periodisticos, sino que también es el mayor tipo de problema y desacuerdo dentro de la
propia comunidad cientifica.

Muchos de los investigadores que han estudiado la divulgacién y la popularizacion de las
ciencias naturales y la tecnologia, acusan a los medios de comunicacion por ser poco
criticos en su presentacion. Las ciencias naturales, segin esta critica, son presentadas
como fuentes de verdad absoluta, contribuyendo asi a su mistificacion y al
mantenimiento de las relaciones de poder (Gardner and Young,1981; Hornig,1990;
Kasperowski,2001). Gardner and Young acusan, por ejemplo, a la television, de no
explicar los contextos sociales en las que se han desarrollado las investigaciones
cientificas y las consecuencias (negativas) que éstas puedan tener. Gardner and Young
proponen un anilisis de la forma de representacion de las ciencias naturales por la
television, tomando en cuenta los siguientes factores: 1. Las ideas circulantes de como se
define la “ciencia”. 2 Las ideologfas profesionales de los trabajadores de la television, su
clase social, y las teorfas culturales de la que son partes.3. La organizacion, rutinas y
reparticion del trabajo en las redacciones de la television. 4. Los estilos y las técnicas de
la television y 5. Los factores economicos de su produccion.

Con excepcidon del primer punto, los cuatro restantes se refieren a la television. El
razonamiento implica, que las dificultades en la representacion de las ciencias se
encuentran en la television como medio. Una alternativa a este razonamiento seria pensar
que las distintas formas de representacion, no tienen su origen en la dicotomia ciencia-
entretenimiento (television), sino en los supuestos tedricos sobre la forma de obtener
conocimiento, tanto por parte de algunos cientificos como de algunos trabajadores de la
television. Con esto no pretendo desconocer el rol de la televisidon como medio, sino
considerar una variable importante mas.

Hasta donde yo conozco, las criticas sobre la actitud pasiva de la television, se refieren
sOlo a las ciencias naturales. Naturalmente que uno no puede dejar de preguntarse, cOmo
reaccionarfan estos mismos criticos, si la television cuestionara su propia autoridad en la
presentacion de la investigacion de las ciencias sociales. Una pregunta a la que tendremos
que esperar algunos afios para responderla.

Diferentes ptblicos requieren diferentes formas de expresion. Pero esto no significa que
los textos académicos tengan que ser tristes, aburridos e incomprensibles y los filmes para
la televisidon populistas y con soluciones faciles. Como cientificos con gusto leemos
textos pedagbdgicamente escritos y como espectadores de la television no queremos ser
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tratados como idiotas supuestamente incapacitados de pensar. Un buen filme documental,
nos dice Rabiger (1998), entre muchos otros realizadores de filme, nunca le dice al
espectador como son las cosas o como €l debe pensar y razonar (si no es por supuesto un
film o una escena que por ejemplo muestra el como saber fabricar algo), pero como Dai
Vaughan al mismo tiempo apunta, "no podemos hacer un filme con finales abiertos y al
mismo tiempo no querer que el pablico saque conclusiones que nosotros (los que hemos
hecho el filme) consideramos erroneas" (Vaughan "The Space Between Shots" citado en
Barbash & Taylor, 1997) . Una contradiccion intrinseca que requiere un juicio ético por
parte del productor.

Quién es el espectador y si el filme esta hecho para ser mostrado en la television pablica,
en la comercial, en escuelas, oficinas gubernamentales, a otros investigadores o a la
comunidad misma que se filma tiene importancia desde el punto de vista del contenido y
la forma en relacion con la funcion que se espera que cumpla el filme, pero no es esto
pretexto para hacer filmes de cabezas parlantes, mala utilizacién de la camara u otras
consecuencias producto del desconocimiento de cuestiones técnicas.

Con el desarrollo de la tecnologia, el proceso de globalizacidon y los cambios de la
sociedad en general, el espectador de la television de hoy dia puede ser el mismo que el
que trabaja en un ministerio, que estudia en la universidad o simplemente el mismo al que
se representa, lo que actualiza varios problemas éticos y de competencia en el tema o
situacion filmada. ;A cuantos de nosotros nos gustaria que un grupo de académicos o
productores / directores de filme determinaran o tuvieran la Gltima palabra en las
interpretaciones de nuestras vidas cuando nuestra propia experiencia nos dice otra cosa?
(O que nuestras vidas se mostraran en el canal de television Discovery por ejemplo, un
canal de television transnacional? Ninguna de estas preguntas tienen respuestas simples y
todas ellas estan relacionadas a cuestiones de poder: ;quién tiene derecho a determinar lo
que es importante y definir que aspectos son importantes en nuestras vidas? Que algunos
(o muchos) de nosotros tampoco quisiéramos ver nuestras vidas expuestas en la television
publica, no significa que otros tampoco quisieran. Basta con ver la cantidad de shows de
la television donde los participantes cuentan abiertamente sus relaciones privadas para
darse cuenta de que mientras algunos queremos mantener nuestras relaciones privadas,
otros se sienten bien haciéndolas ptblicas. Las experiencias de los documentalistas
corroboran estas diferencias. Mientras unos han experimentado la dificultad de lograr que
distintos sujetos permitan ser filmados, otros han experimentado que a la gente le encanta
serlo.

Aqui no debemos olvidar la importancia de la clase social, la etnia, el sexo y la edad. No
es una casualidad que la mayor parte de las etnografias —escritas y filmadas- tratan de
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personas sin poder, por la incapacidad o las posibilidades de negarse a ser objeto de
estudio. Todo investigador que ha utilizado entrevistas personales en su trabajo sabe la
diferencia que existe entre entrevistar a personas con menos poder que uno (a) mismo y el
entrevistar a personas que se encuentran en posiciones de poder o que se consideran a si
mismas en esas posiciones. En este Gltimo caso, el entrevistado tiende a tomar el rol de
instructor respecto al entrevistador y también puede llegar a exigir el revisar y aprobar el
texto final antes de su publicacion.

Patricia Aufderheide (1995) nos relata las experiencias de filmacion por parte de una
organizacidn no estatal del Centro de trabajo indigena en Brasil. Aufderheide hace notar
la funcidn principalmente politica de esos filmes, muchas veces como material de
concienciacion dentro del mismo grupo cultural. Para el investigador, como dice Faye
Ginsburg (1995) es una fantastica posibilidad el poder comparar filmes “etnograficos”
(que ella define como aquellos hechos por etndgrafos) con filmes indigenas, tanto por sus
distintas forma de percibir y entender el mundo exterior, como por sus especificas formas
de representaci(’)n%. Pero los unos no pueden cumplir la funcion de los otros nos dicen
Ginsburg. El razonamiento parece implicar que la funcion de un filme esté ligada al rol de
su productor. Los filmes “etnograficos” serian aquellos hechos por etndgrafos que por
definicion tienen derecho a interpretar a los indigenas estudiados. Los filmes hechos por
indigenas no serian considerados etnograficos seglin este razonamiento. El derecho de
interpretacion del filme como tal, tampoco lo tienen los indigenas sino los etndgrafos.
(Una muestra de etnocentrismo?

Ver la cuestion del derecho y poder de interpretacion se hace especialmente interesante
cuando son los expertos cientificos los que, para variar no tienen poder de decision.
Muchos de los profesionales de las ciencias sociales y humanistas que han trabajado
como expertos en sus respectivas areas en la produccidén de documentales para la
television pablica han mostrado su desagrado y frustracidon por no haber tenido poder de
decision en el filme como producto final, criticando entonces estos filmes de
superficiales, manipuladores y poco cientificos (quizés los indigenas dirfan lo mismo de
las interpretaciones de algunos antropdlogos?). La causa generalmente es vista en lo que a
veces se denomina logica televisiva, que s6lo se interesa por presentar imagenes bonitas y
exoOticas para atraer al ptblico. La solucidon entonces para estos profesionales es no
colaborar con la television, desprestigiarla y hacer una division clara entre, por un lado, lo
que ellos llaman documentales comerciales (independientemente si sean hechos para la
television pablica o comercial) y por otro, documentales cientificos (ver por ejemplo
Ruby, 2000). Pero se quiera o no, y a pesar de estos profesionales, la television es el

Aﬁ Que ésto sea posible hacerlo o no, lo he discutido en el capitulo sexto.
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medio a través del cual aprendemos mucho sobre el mundo en general, tanto de la misma
sociedad y cultura de la que somos parte como de otras mas lejanas. No tratar de
combinar la television con la ciencia, o lo que es peor, partir de la base de que ambas son
incompatibles me parece poco provechoso y mas bien una defensa de los limites de lo que
se considera el campo de trabajo propio y por lo tanto del propio poder.

Todo film documental, también el etnografico, dentro o fuera de la television como
institucion, es producido dentro de ciertos contextos. Un contexto politico y sociocultural,
que de una manera sutil (y a veces menos sutil) nos dice algo sobre qué temas son
importantes de filmar, ya sea porque en ese momento se consideren politicamente
correctos o existan intereses econdmicos en la divulgacion de ellos. En el caso de la
television, esto tiene importancia para atraer a una mayor cantidad de espectadores y por
lo tanto poder conseguir mayor financiamiento. En el caso de que el filme no sea hecho
con financiamiento privado (dentro o fuera de la television), la cuestién del ptblico no
tiene el mismo significado (sin decir con esto que no tenga significado econdmico) pero si
tiene un significado politico.

De la misma manera este contexto politico y sociocultural nos dice también que hay
algunos temas que es mejor evitar, ya sea porque no son considerados "nuevos" o porque
puedan ser controvertidos desde un punto de vista politico, econdmico o dentro de la
comunidad cientifica. Un segundo contexto, directamente relacionado al politico y
sociocultural, es el presupuesto econdmico. Todo filme cuenta con un presupuesto
econdmico, y este presupuesto econdmico define en gran parte el tipo de filme que
podamos hacer. Tanto qué temas podamos tocar (hay temas que requieren mayor tiempo
o0 viajes por ejemplo y por lo tanto son mas caros) y las formas que podemos utilizar, ya
que éstas estan directamente relacionadas a la técnica con la que contamos. Esta situacion
en si es ya un argumento para no descartar el medio de la television ya que es alli donde
existen las técnicas necesarias para la produccion de un documental de una cierta calidad.
Mucho podra decirse que hoy dia las camaras de videos permiten a no-profesionales el
hacer sus propios filmes -lo que es cierto si lo comparamos con lo que costaba la
filmacidn con cadmaras para el cine - pero es una exageracion el pretender que las camaras
de hoy dia y la técnica necesaria para cortar el filme en su Gltima etapa estén al alcance de
cualquier persona47 Un tercer contexto es el del género y los subgéneros en que se supone
el filme debe ser hecho. En el caso de la television ptiblica, y pensando en la composicidon
heterogénea del pablico se supone que el documental debe ser "serio", al mismo tiempo

47 . ., . .

Esta afirmacion se encuentra en la literatura, de la misma manera que se encuentra la
idea de que todos tienen acceso a Internet, ya sea porque tienen ordenadores propios o de
alguna manera acceso a ellos.
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que facil de mirar y entretenido. Luego puede elegirse un subgénero como documental
educativo, informativo, pedagogico, etnografico, experimental o una combinaciéon de
ellos. Es en este tercer contexto donde se han desarrollado las mayores disputas entre, por
un lado, productores y directores de la television y por otro lado académicos.

La discusion entre productores y académicos parte del supuesto de una diferencia natural
entre, por un lado, lo serio y cientifico y por otro lado, lo popular y entretenido. El filme
serio y cientifico se define como aquél en el que se informa a través de la palabra, que no
permite al pablico envolverse emocionalmente y que supuestamente solo describe, no
construye. El filme popular y entretenido por su lado se define como el que hace uso de
una narrativa dramética, que deja a las imagenes hablar por si mismas, que incentiva al
plblico a envolverse emocionalmente con los sujetos filmados o que utiliza el humor y la
ironfa. Cuando estas contradicciones parecen ser aceptadas como insalvables por muchos
académicos, parecen ser menos claras para los productores. Cuando el antrop6logo
norteamericano Barry Dornfeld (1998) estudio el proceso de produccidon en el documental
Childhood en USA -una serie documental donde ademés de los productores / directores y
personal técnico también trabajaron como consejeros, académicos profesionales- vid
estas contradicciones claras pero también un deseo de integracion por parte de los

productores: " nosotros no vemos el entretenimiento y la informacién como
opuestos.....podemos combinarlos" (productor / director Geoff Haines-Stiles citado en

Barry, 1998:74).

Parte de las criticas que estos consejeros profesionales (antropologos, sic6logos,
historicos, médicos) le hicieron a la serie documental Childhood fue que no se podia ver
claro qué escenas eran "reales" y cuales construidas, que las escenas que seguian una
narracidon donde la historia tenfa un rol importante (en contraposicion al desarrollo de
temas) podian implicar una relacion causal que no existia y que faltaban explicaciones
verbales suficientes que guiaran al espectador a una forma determinada de interpretacion.
Independientemente de si las criticas en el caso de Childhood son correctas o no, éste no
es necesariamente un problema de la "logica de la television" como hemos visto en los
capitulos anteriores sino de todo tipo de investigacion y representacion,
independientemente de si ésta es escrita o por medio de imigenes. Mas que existir una
diferencia entre, por un lado, productores/ directores y por otro lado, cientificos, existen
diferencias dentro del grupo de productores y directores y dentro del grupo de cientificos,
dependiendo de los supuestos tedricos sobre qué es el conocimiento y sobre coOmo
podemos obtenerlo.

Cuando muchos de los problemas que se le atribuyen a la légica de la television son
realmente problemas metodolégicos de investigacion y de representacion en general

137



cabria preguntarse si los documentales para la television tienen algiin problema especifico
del medio. Seglin Barry Dornfeld (1998) si los tiene".

Con el fin de que el espectador se pueda envolver en las imagenes y desear seguir
mirando la pantalla, los documentales etnograficos televisivos tienden a concentrarse en
un individuo o una familia. Se hace una "etnografia de lo particular" usando las palabras
de Abu-Lughod (1995). Esta etnografia de lo particular nace en la academia como una
respuesta a la actitud de distanciamiento que caracteriza a las ciencias sociales. En el caso
de la narracion televisiva puede decirse que es una influencia tanto del teatro como de la
literatura y que en manos de los filmadores se ha transformado en un conocimiento
implicito. El espectador tiene que poder reconocer algo en los sujetos que mira. El
problema con esta etnografia de lo particular, es que se corre el riesgo de que el
espectador interprete el sujeto o los sujetos que ve en la pantalla como representativos de
toda una cultura, simplificadndolos y estereotipandolos. En la produccion de Childhood, se
utilizaron por ejemplo escenas "naturales" de familias de diferentes paises. Como uno de
los productores nos dice, trataron de comparar, entre otras, familias de sociedades
capitalistas y de sociedades socialistas, de sociedades secularizadas y de sociedades
religiosas. Cuando los consejeros profesionales advierten a los productores del riesgo de
generalizacion y al mismo tiempo les preguntan si lo que ellos quieren mostrar es la
variedad, una vez mas se ve la voluntad de combinar la informacién con la entretencion
en los productores. Por un lado les interesa entretener al piablico presentandoles
comparaciones -a pesar de ser conscientes del problema de la representatividad- y por
otro lado quieren mostrar la variedad de costumbres en diferentes familias en el mundo.
Dornfeld sugiere que la logica de la television prioriza las generalizaciones debido a lo
agradecido que es comparar diferentes imagenes y al mismo tiempo nos recuerda que el
discurso de la comparacion es intrinsico a la construccion del discurso del Otro en nuestra
sociedad occidental. El problema es complejo y pareciera que toda "solucion" es errada.
Si no nos concentramos en determinados sujetos y sdlo filmamos la cultura en general (a
través de la filmacidn de grupos y con una voz narrativa que explique las iméagenes)
caemos en un esencialismo de la homogeneidad de las culturas. Si nos concentramos en
determinadas personas o familias, corremos el riesgo de que el pablico pueda interpretar
esas personas y familias como representativas de toda una sociedad. También una forma
de esencialismo. Por otro lado, si el espectador interpreta esos mismos individuos y
familias como variaciones, sin nada en comin, existe el riego de transmitir un relativismo
cultural que no siempre existe.

48 L. oo PP .

Este es el Gnico punto donde Dornfeld explicitamente toma una posicidén abierta.
Cuando se refiere a las criticas de los expertos académicos en Childhood, méas bien s6lo
describe la posicion de los productores respecto a los expertos.
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La recepcidn por parte del pablico no es algo que podamos controlar pero si tratar de
guiar hacia determinados intereses, ya sea a través de la narracion o de la imagen.
Naturalmente que con esto no me refiero a ninglin tipo de manipulacidén ni a la facil
solucion de presentar argumentos y contra argumentos como si las posibilidades s6lo
fueran dos. Me refiero a no dar siempre respuestas sino plantear preguntas.

Rabinger discute otro de los supuestos codigos de la logica televisiva con relacion a la
audiencia, relacionandolo mas con la tradicion periodistica. La utilizacidon del sujeto
entrevistado mirando a la cdmara o a la persona que lo entrevista. De las noticias
televisivas y sus reportajes reconocemos al entrevistado que se dirige al entrevistador,
jamas a la camara. Rabinger plantea que esta forma es necesaria cuando se trata de
confrontaciones y donde desde el punto de vista del pablico es necesaria la informacion
sobre el entrevistador, pero no en documentales donde se intenta que el espectador tome
contacto con los sujetos del filme. El permitirle al entrevistado mirar a la cAmara da lugar
a una relacion mas directa con el espectador, incentivandolo asi a tomar una posicion
activa y no pasiva con relacion a la imagen y a la narracion. Al mismo tiempo, podrian los
fanaticos defensores de la reflexidn malentendida (segin mi manera de ver) argumentar
que el no filmar o grabar a los entrevistadores o sus preguntas es una forma de enganar al
publico sobre la veracidad de los acontecimientos.

La recepcion de documentales en general y de documentales etnograficos en particular es
un campo que todavia no ha sido estudiado con profundidad. Existen algunos estudios
esporadicos como por ejemplo los de Wilton Martinez (1992) y el de Henrietta Moore
(1999). Observando a sus propios estudiantes, W. Martinez sugiere que dependiendo de la
forma documental etnogréafica, los alumnos reaccionan criticamente o no. Cuando el filme
etnografico utiliza formas realistas y supuestamente objetivas tiene el pablico una
tendencia a aceptar el contenido de una manera no critica. Cuando el filme utiliza formas
experimentales reacciona el pablico criticamente. En otras palabras, si la intencion es
incentivar la actitud critica del pablico, son los filmes experimentales y no los realistas y
“objetivos” los que cumplen esa funcion.

Por otro lado, los filmes experimentales pueden llevar a interpretaciones indeseadas.
Trinh T. Minh-ha critica las pretensiones realistas y objetivas del discurso antropoldgico
utilizando diferentes perspectivas y voces en sus propios filmes. Ella se niega a privilegiar
una de esas voces dando una interpretacion verbal de una de ellas. Pero como por
ejemplo, Henrietta Moore apunta en su lectura de los filmes de Trinh T Minh-ha, la no-
interpretacion de una escena puede ser interpretada como que las imagenes hablan por si
mismas y que existe un significado fijo en ellas. La no- interpretacion en este contexto, no
significa la ausencia de lenguaje en el filme sino la ausencia de un contexto que explique
el significado de lo que se ve y se escucha. H.Moore plantea que el ptblico no puede
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tomar una distancia critica si no se le explica el contexto y si no se le deja clara la
intencidn del filmador. Trinh T. Minh-ha pretende mostrar una polifonfa de voces y un
mosaico de imagenes pero no es seguro que el pablico lo interprete de acuerdo a sus
intenciones. Existe el riesgo de lo contrario, que el pablico interprete lo visto como un
espejo de la realidad, justamente lo que Trinh T. Minh-ha trata de evitar.

El resultado de las observaciones de Martinez y Moore podrian verse como
contradictorias, pero mas me parece que se refieren a distintos niveles de criticismo.
Mientras Martinez se refiere a la posibilidad del pablico de cuestionar o hacerse preguntas
sobre la vision que el filmador tiene sobre la cultura estudiada, Moore se refiere a la
posibilidad de entender la cultura representada de una manera mas compleja.

La television es el mayor medio de difusion popular para los documentales
socioculturales y etnografias visuales en general. Que forma elijamos en la produccion de
documentales etnograficos para la television depende en gran parte de las intenciones que
se tengan con el documental y de la idea que se tenga del pablico. No es una pregunta que
podamos contestar refiriéndonos tinicamente a la calidad cientifica del documental sino
quizas en primer lugar a las relaciones de poder. A qué intereses sirve una determinada
forma y contenido es una pregunta primordial. No es un problema de objetividad contra
subjetividad o de calidad contra comercialismo (aunque se trate de presentar de esa
manera), sino de las ideas que tengamos sobre como es la sociedad en que queremos vivir
y los ciudadanos que queramos formar.

Davies (2002) plantea que un texto etnografico debe ser juzgado por otros académicos
con entrenamiento en investigacion en ciencias sociales, y también por los sujetos mismos
que trata el texto. Los primeros juzgarfan la produccidn etnografica desde un punto de
vista cientifico en cuanto a investigacion y los segundos en cuanto a su verosimilitud y
posibilidad de poder utilizar el resultado para mejorar sus formas de vida. La cuestion de
la verosimilitud no significa por cierto que los sujetos tuvieran la Gltima palabra en
cuestiones de interpretacion (si asi fuera no habria necesidad de hacer ningln tipo de
investigacidon), sino mas bien que se sintieran tratados con respeto en cuanto a su forma
de pensar y actuar. Lo que Davies me parece que olvida, en el caso del filme etnografico
(a su favor es necesario apuntar que ella no desarrolla ninglin razonamiento especial para
el filme) es el papel del ptblico interesado en general. Este pablico estd compuesto por
aquellos que no siempre tienen un entrenamiento cientifico pero estan interesados en el
contenido del documental, entre ellos personas que tienen poder de decision en la
sociedad.

La academia no le da el mismo significado o importancia a la recepciéon del documental
televisivo etnografico como a su produccidén. O sencillamente considera que los
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documentales televisivos no son etnograficos por definiciéon. Cabria preguntarse si es la
produccion la que tiene ese mayor valor intrinseco y por ello solo los con conocimientos
especializados los que la pueden juzgar o es porque ella es juzgada por los que tienen un
mayor capital cultural que es considerada de mayor valor.

Desde cierta perspectiva feminista, la investigacidon etnografica debe servir tanto a las
personas que se investigan como a su lector o ptblico. Segin esta posicion, el
investigador debe poner de manifiesto las relaciones de poder entre los sexos, ya sea ésta
en términos sociales, econdmicos o culturales. Su fin es el transmitir conocimiento sobre
situaciones de desequilibrio sociocultural, ya sea a los sujetos como al ptblico en general.
Si consideramos que el pablico televisivo tiene derecho a informarse y reflexionar sobre
diferentes situaciones socioculturales en general (sexuales, sociales, étnicos, etc.), la
recepcion del documental etnografico y por lo tanto también su estilo, tienen tanta
importancia como su produccion. Seglin esta forma de pensar, es entonces necesario
reconsiderar la definicion de filme documental etnografico y también revaluar la relacion
produccion, forma / contenido y recepcidon. Con o sin el consentimiento de los
investigadores, la television produce documentales etnograficos y me parece mejor el
aceptarlo que el descartarlo por definicion.
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