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Cine etnogrifico: tecnologia,
practica y teoria antropolégica*

Paul Henley

PESAR DEL entusiasmo de la generacién pione-

ra de antropélogos por la cimara como medio

para la investigacion etnogréfica, el cine se que-
d6 al margen del proyecto antropolégico durante casi
todo el curso del siglo pasado. Sin embargo, una combi-
nacién de adelantos tecnoldgicos y cambios recientes en
los paradigmas te6ricos en la antropologia ofrece ahora
la posibilidad de una mayor integracion del cine dentro
de la investigacion etnogréfica. El presente articulo! pre-
tende identificar la base para esta incorporacién teérica
y discute algunas de las maneras précticas por las cuales
el cine se puede utilizar ahora como un medio para ge-
nerar el entendimiento etnogréfico.
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! Este articulo tuvo sus origenes en una conferencia ptiblica en honor
del profesor Paul Stirling, distinguido especialista en el Medio Oriente
y Mediterraneo, quien muri6 en junio de 1998. La conferencia se dio
en la Universidad de Kent en Canterbury (UKC, por sus siglas en in-
glés), en ocasion del 5° Festival de Peliculas Etnograficas, en noviem-
bre de 1996. El autor agradece al Departamento de Antropologia
Social de la UKC por la invitacion para dictar esta conferencia, al igual
que al Fondo Leverhulme por la beca de siete meses (enero-julio de
1997) que le permitio afinar los pensamientos sobre este tema.

EL APARATO INDISPENSABLE

A la vuelta del siglo el mundo esta dominado por lo vi-
sual. Este axioma es ahora tan comtin como para haberse
vuelto poco menos que banal. Las imdgenes visuales han
penetrado cada esfera de nuestras vidas: se emplean para
anunciar todo, desde las causas caritativas hasta los ar-
ticulos de tocador, y para un sinfin de propésitos pedagé-
gicos y de entretenimiento. Todas las nuevas religiones
—Ia misica pop, el futbol, la computacién— tienen sus
iconos, y los teéricos de la cultura han subrayado la
importancia de la vision y de los medios visuales como
medio y efecto del sistema politico de la modernidad
(Jenks, 1995).

La antropologfa académica no ha permanecido indi-
ferente frente a estos progresos: son muy populares los
cursos de antropologia visual, surgen las publicaciones
periddicas y abundan los libros nuevos sobre los aspec-
tos visuales de la cultura. Quizé exista cierta inseguridad
respecto a lo que es en realidad o lo que deberia ser la an-
tropologfa visual, pero el entusiasmo actual con el que
cuenta es indudable. Sin embargo, es paraddjico que el
uso mismo de los medios visuales por parte de los an-
tropélogos, ya sea en la investigacién o en la ensefianza,
se ha quedado extranamente limitado.

Esto es atin més extrafio cuando se toma en cuenta
que, en los inicios de la antropologia como una disci-
plina académica, los antropélogos eran muy entusiastas
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sobre las posibilidades proporcionadas por las nuevas
tecnologfas visuales. La comunidad antropoldgica cele-
broé recientemente el centenario del primer uso del cine
en la investigacién de campo etnografica, que se consi-
dera fue la breve secuencia de una ceremonia de inicia-
cién melanesia filmada por Alfred Haddon, poco antes
del final de la Expedicion Cambridge en 1898 a Torres
Straights, un pequefio archipiélago entre Queensland y
Nueva Guinea. El cine era entonces uno de la serie de
nuevos métodos utilizados en esa expedicion, que a
menudo se considera el parteaguas que divide a la an-
tropologfa de escritorio —de Sir James Frazer y sus con-
tempordneos en el siglo XIX— de la disciplina basada en
el trabajo de campo que hasta la fecha sigue siendo la an-
tropologia (Long y Laughren, 1993).

El material de Haddon es de sélo cuatro minutos y
consiste en su totalidad en una serie de danzas v proce-
sos técnicos. Quiza la secuencia mds interesante sea la
primera. Consta de una serie de tomas de una danza con
méscaras que formaba parte de un culto secreto de hom-
bres asociado con la cacerfa de cabezas. De hecho, este
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culto, conocido como Malu-Bomai, y todas las danzas
asociadas con el mismo, habian sido abandonados unos
25 afos antes, cuando los islefios se convirtieron al cris-
tianismo. Las mdscaras del culto, hechas originalmente de
concha de tortuga y representando lo que Haddon refie-
re como una “barba” labrada en huesos de mandibulas
humanas, fueron destruidas. Entonces, para los propési-
tos de la pelicula, Haddon ingeniosamente proporciond
cartén a los islefios y ellos recrearon las mascaras para €l
(Haddon, 1901).

A pesar de su experiencia relativamente corta, el entu-
siasmo de Haddon por la nueva tecnologfa fue desenfre-
nado. Dos afios después le escribe a Baldwin Spencer:
“Realmente debesllevar un cinematdgrafo... Es una pie-
za indispensable del aparato antropoldgico.”? Spencer
siguid su consejo y levd una cdmara en su célebre expedi-
cién al Desierto Central de Australia, donde logré filmar

2 Estoy muy agradecido con David MacDougall por llamar mi aten-
cién hacia la copia original de esta carta en la Biblioteca Balfour en la
Universidad de Oxford.
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algunas notables secuencias de danza aborigen (Cantrill,
1982). Pero Haddon y Spencer no eran los tinicos entu-
siastas: otro antropologo influyente de la época, que no
solo estaba interesado en el cine sino que lo utilizo, fue
Franz Boas quien, hasta 1930, a la edad de 70 afios, filmé
una serie de danzas kwakiutl (Morris, 1994: 55-66).

Pero el entusiasmo de estos distinguidos iniciadores
de la disciplina no fue compartido por muchos otros de
las generaciones subsiguientes,? pues la dura realidad es
que el uso del cine en la investigacién antropolégica sub-
secuente no ha sido tan impresionante salvo en algunas
notables excepciones. Las figuras clave de la disciplina
casi nunca, si es que alguna vez, usaron pelicula en sus
propias investigaciones. Una de las excepciones mejor
conocidas fue Gregory Bateson, un ex alumno de Had-
don en Cambridge y, como él, zodlogo de profesion.
Junto con Margaret Mead, quien era alumna de Boas,
Bateson filmé unas diez horas de material en su célebre
expedicion a Bali y Nueva Guinea de 1936 a 1938. Pero,
de manera general, y no sélo en Inglaterra y en Estados
Unidos, sino también en todos los paises europeos en
donde la antropologfa es una disciplina académica bien
establecida, el cine ha permanecido como una actividad
marginal. Puede ser fomentado enérgicamente por unos
cuantos especialistas, seguido afanosamente por legiones
de alumnos, sin embargo, la mayor parte de los antrop6-
logos profesionales atin lo toma, en el mejor de los ca-
$08, con cortesia mas que con entusiasmo.

A pesar de la actual ola de interés por el cine etnogréfi-
co entre ciertos sectores de la comunidad antropolégica,
sigue existiendo una sensacion de que ni el cine ni la foto-
grafia son actividades académicas genuinamente serias.
Con cierta razén, el cine también se ha ganado la reputa-
cién de ser una actividad costosa, tardada y técnica-
mente compleja. La opinién de Haddon de que la cé-
mara es indispensable a la empresa antropoldgica puede
contrastarse con el lamento del editor Paul Hockings

3 Ciertamente, la disminucién en la importancia de la produccion de
cine puede relacionarse con la disminucién de la importancia de las
imagenes en general en la antropologia ya que, como se apunt, las fo-
tograffas se volvieron un elemento mucho menos frecuente en las
publicaciones antropoldgicas a partir de la década de 1920 (df. Pinney,
1992; MacDougall, 1997).

en la conclusién de la segunda edicién del influyente hi-
to editorial, Principles of Visual Anthropology [ Principios
de la antropologia visual]. Aqui apunta al hecho simple y
llano de que la mayoria de los antropélogos atin sienten,
un siglo después de Haddon, que pueden alcanzar sus
metas profesionales sin usar fotografia de ningtn tipo
(Hockings, 1995: 507).

Sibien existen buenas razones para que el cine se haya
quedado al margen de la investigacién etnogréfica en el
transcurso del siglo pasado, hay a su vez razones igual-
mente buenas para creer que esto cambiara pronto: toda
la evidencia sugiere que una combinacién fortuita de pa-
radigmas te6ricos cambiantes en la antropologia y los re-
cientes adelantos tecnoldgicos finalmente brindaran las
condiciones que pueden resultar en la amplia adopcién
del cine como un medio importante de la investigacién
etnografica, logrando asi cumplir, al fin, las esperanzas
de Haddon.

Los adelantos tecnolégicos que inspiran optimismo
son evidentes para todos y pueden resumirse rdpidamen-
te. En esencia consisten en el desplazamiento de la tecno-
logfa de pelicula de 16 mm por una combinacién cada
vez mas interdependiente de la tecnologia de video y de
computadora. Mientras existen bases para lamentar este
proceso —sobre todo porque la calidad de imagen de la
pelicula de 16 mm es muy superior a la de los medios
electronicos—, sin duda la nueva tecnologia ha facilita-
do en gran medida la produccién de peliculas etnogréfi-
cas en las instituciones académicas. Las cimaras de video
son mds ficiles de usar y mas baratas que las de cine, y la
tecnologia digital ha llevado las normas de calidad técni-
ca de transmisién al alcance presupuestal de muchas ins-
tituciones académicas. Una vez reunidas, las imagenes
visuales son ahora mas faciles y baratas de manipular, ya
sea en cuartos de edicién no lineales o en computadoras
personales. Asimismo, la calidad técnica de proyeccién
ha mejorado mucho en los dltimos afios. El desarrollo de
los hipermedios nos permite utilizar imagenes visuales,
ya sea fijas 0 en movimiento, junto con textos y graficos.
Al mismo tiempo, la expansién vertiginosa de la Internet
promete la posibilidad de bajar material exogeno , si las
consideraciones de derechos de autor lo permiten, yuxta-
ponerlo a nuestro propio material de diversas maneras.
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Quedan algunos problemas practicos por resolver. La
adquisicién de los conocimientos propios del cine sigue
siendo esencial y tardada. Actualmente, el conocimiento
técnico necesario para hacer peliculas es quizd menor a
lo que solia ser. No obstante, atin se requiere de un gra-
do considerable de experiencia técnica, v la pericia en la
direccién y edicién siguen siendo tan importantes como
siempre. Hoy en dfa la demanda de oportunidades para
adquirir dichos conocimientos es mayor que la oferta,
como lo sabemos muy bien en el Granada Centre. Otro
gran problema es que en la actualidad no existe un me-
dio satisfactorio de almacenaje para el video. De acuerdo
con los expertos técnicos, el deterioro puede comenzar
tras un afno y ciertamente afectard a todas las cintas den-
tro de diez afos. Parece improbable que cualquier cinta
grabada hoy se pueda ver dentro de 50 aftos, aunque la
tecnologia de reproducciéon habra cambiado mucho.
Entonces, todas las videotecas que se forman asidua-
mente en los departamentos de antropologia en todo el
mundo tienen una corta vida por delante. Todo esto
puede contrastarse desfavorablemente con el hecho de
que las peliculas de 16 mm producidas en la década de
1920 auin pueden proyectarse hoy en dia sin mucha difi-
cultad. Quiza sea posible sobreponerse a estos proble-
mas de almacenaje transfiriendo el material a otro medio,
inclusive, irénicamente, a la pelicula, aunque sigue sien-
do un proceso muy costoso. Pero en este caso también la
tecnologia digital puede resultar mds satisfactoria que el
sistema de video analogo, que estd siendo desplazado
rapidamente.

Aparte de este tltimo punto, la mayoria de los proble-
mas tecnologicos asociados con la produccién de pe-
liculas etnogréficas han sido superados en gran medida.
Pese a toda la intensa discusién sobre el video digital, la
Internet, o el gran potencial proporcionado por las capa-
cidades de almacenaje de diferentes soportes expresado
en términos de megabytes, terabytes e inclusive peta-
bytes, no debe cegarnos al hecho fundamental de que si
el cine etnogréfico ha de volverse de importancia central
a la antropologfa, su estatus tedrico tiene que articularse
de manera mas general en términos relacionados con las
inquietudes tedricas y metodologicas de la antropologia.
Quiza el aparato es indispensable pero no es suficiente
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en si mismo: resulta evidente que también es necesaria
una exposicién tedrica razonada para que el cine etno-
gréfico sea aceptado finalmente como una actividad aca-
démica valiosa.

CINE Y TEORIA EN LA ANTROPOLOGIA

Para algunos defensores del cine etnogrifico, la anica
marnera en que pudiera inscribirse dentro de la antro-
pologia seria que la disciplina misma cambiara radical-
mente. Esta opinién se ha asociado con las ambiciosas
propuestas por desarrollar un lenguaje visual que permi-
ta una forma de entendimiento antropolégico que esté
més alld del poder de las palabras. En una temprana ¢ in-
fluyente disertacion, Jay Ruby, uno de los mas articula-
dos de estos defensores, sugiri6 que de la misma manera
en la cual los cineastas radicales tales como Eisenstein y
Godard han querido hacer peliculas revolucionarias, no
s6lo peliculas sobre la revolucion, asi también los antro-
pologos deberian aspirar a hacer peliculas antropologi-
cas mas que peliculas sobre la antropologia (Ruby, 1975).
Si bien aborda la cuestién desde un dngulo un tanto di-
ferente, mas recientemente David MacDougall también
hizo un llamado por un serio replanteamiento de las ca-
tegorfas antropoldgicas del conocimiento con el fin de
permitir un “cambio del pensamiento antropoldgico ba-
sado en la palabra y oracién a uno basado en la imagen
y secuencia” (MacDougall, 1997: 292).

Admito que me parece dificil concebir cdmo se veria
un lenguaje visual especificamente antropoldgico. ;Qué
forma tomaria la analogia antropologica de la teoria de
Eisenstein del montaje? MacDougall aporta algunos da-
tos: los medios visuales utilizan la “implicacién, la reso-
nancia visual, la identificacion y la perspectiva cambian-
te”; en los términos de Bertrand Russel, nos permiten
construir el conocimiento a partir de una forma de “fa-
miliaridad” mas que de “descripcién”; es posible elabo-
rar el detalle sin sacrificar el efecto general de modo que,
tal como la poesia en el dominio verbal, los complejos
culturales puedan entenderse como totalidades mas
que como fragmentos; la metdfora casi siempre estd pre-
sente, vinculando a los ambientes y a los objetos con los
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sentimientos, las acciones y los estados mentales; enton-
ces los medios visuales ofrecen caminos a otros sentidos
que aquéllos alcanzados por lo puramente verbal, re-
quiriendo respuestas “psicolégicas o cinestéticas” ade-
mas de interpretativas (MacDougall, 1997: 286-288).

Si bien todas éstas pueden ser caracteristicas precisas
de la manera en la cual los medios visuales imparten el
conocimiento del mundo, atin no suman en s{ mismas
un lenguaje visual especificamente antropolégico. Parte
de la dificultad aqui, sospecho, es que la antropologia es
en si proverbialmente dificil de definir puesto que toma
muchas formas distintas en todo el mundo y a través del
tiempo. En vista de esta dificultad, me parece mas facil
suscribir el argumento més pragmatico de MacDougall
que, méds que hacer campana por una “antropologia
visual madura, con sus principios antropoldgicos en su
sitio”, deberiamos ver qué principios emergen “cuando
los investigadores de campo, en efecto, intentan replantear
la antropologia usando un medio visual” (1997: 293). Sin
embargo, es evidente que los investigadores de campo

antropoldgicos sélo se verdn inclinados a llevarse una
camara si creen que esto puede producir resultados que
les sean tiles. Si bien para la generacién pionera de an-
tropélogos fue facil asignar un papel para sus cimaras,
dada su concepcién de la disciplina, posteriormente fal-
t6 el interés en tanto cambiaba el paradigma dominante.
Fue hasta la década pasada* que este paradigma domi-
nante cambié de nueva cuenta, de tal suerte que el uso de
los medios visuales como medios de investigacion antro-
polégica encontraron cabida.

El entusiasmo inicial de aquéllos como Haddon, Spen-
cer y Boas se basaba en la firme creencia del valor de la ca-
mara como un medio objetivo de documentacion visual.
Un siglo méds tarde, la mayoria de los antropdlogos pen-
sarfan que dicha creencia es un tanto ingenua. Si bien es
posible abogar por el cine en la investigacion etnografica,
es cierto que ahora no se harfa bajo la base de que la ca-
mara puede producir datos objetivos y “cientificos”. Pero

* Se refiere a la década de 1990. (N. de E.)
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en esos primeros afios, el papel que Had-
don y sus contemporaneos otorgaban a la
cdmara se inscribfa en el caracter distintivo
dominante de la antropologia de su épo-
ca, que ponia énfasis en la recoleccion de
datos, el salvamento de la etnografia y el
procedimiento cientifico. Seguramente no
era ninguna coincidencia el que Haddon
se refiriera al cinematdgrafo como un “apa-
rato”, un término que remite al equipo
de laboratorio. Para su generacion pio-
nera, la cdmara en la antropologia era el
equivalente de los instrumentos arqueti-
picos de las ciencias naturales: el micros-
copio o el telescopio. Cuando usaban una
cémara, no pretendian en si hacer un docu-
mental. Mis bien realizaban un registro
que pudiera examinarse subsecuente-
mente, en condiciones mds rigurosas que
aquéllas posibles en el fugaz momento en
el campo. El pablico principal que tenian
en mente para el material no eran otros
sino ellos mismos.*

Se ha sugerido una serie de razones para la disminu-
cién de lo visual en la antropologia a partir de la década de
1920. En general, en los textos de esa época, hay un noto-
rio alejamiento de la presentacién de extensos fajos de da-
tos etnograficos hacia un modo de discusién mas tedrico.
La cdmara puede tener sus limitaciones como un disposi-
tivo para recabar datos, pero, como veremos mds adelan-
te, es ain més limitado como medio de reflexién tedrica.
También hubo un cambio de énfasis en cuanto a la te-
madtica: como lo ha sefialado Emilie de Brigard, el interés
por las expresiones materiales de la cultura, que habian
sido una inquietud principal para la generacién pionera,

4 No existe evidencia de que Haddon proyectara su material filmico en
publico, sin embargo, es posible que lo haya presentado durante una
velada en el Museo de Antropologia de Cambridge para celebrar la ex-
pedicion a Torres Straights (Peter Gathercole, comunicacion personal,
1987). No obstante, Haddon parece haber estado consciente del poten-
cial interés popular en tales peliculas porque en la carta de 1901a Spen-
cer, citada antes, sugiere que tal vez sea de interés para el gremio, es
decir, quiza tenga posibilidades comerciales.

‘Tenejapa, Chiapas; Agustin Estrada

pronto cedié al énfasis en los rasgos psicologistas y/o las
abstracciones socioldgicas. “Durante muchos afios —co-
menta—, seguir este cambio estaba fuera de nuestras ca-
pacidades técnicas filmicas” (De Brigard, 1995: 17).
Aungue se utiliz6 la cimara de cine en los anos si-
guientes para investigar aspectos psicolégicos y de es-
tructura social, como en la expedicién Bateson-Mead,
todavia se usaba basicamente como un medio para reca-
bar datos mds que para proporcionar rushes* con los
cuales se pudiera editar una pelicula. En el caso Bateson-
Mead, no fue sino hasta que los resultados principales
del anilisis de los materiales visuales (que incluia unas
25 000, fotos ademds de diez horas de filmacion) se ha-
bian presentado como libro (Bateson y Mead, 1942), que
se editaron una serie de peliculas a partir de los rushes, al
parecer como una idea posterior, unos 15 anos después

* rushes: proyeccion de tomas sin editar que se hacen inmediatamente
después de un dia de rodaje, para ser vistas y evaluadas por el personal
interesado. (N. del T.)
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de haberlos filmado. Sin duda, esto explica lo que se ha
descrito como el caracter QED del resultado.>

Incluso en 1975, Mead todavia se aferraba a la idea de
la cdmara como un dispositivo para recoger datos, en su
introduccién a Principles of Visual Anthropology antici-
paba un futuro magnifico cuando una cdmara autorre-
cargable de 360 grados, situada en un lugar estratégico
dentro de un pueblo, podia recabar material etnografi-
o a lo largo del dia sin intervencién humana. La reco-
leccidn de este pietaje no estaria dirigida por ningén
objetivo intelectual particular, va fuera antropoldgico o
cinematogréfico. Lo mds importante era simplemente
acumular estas imagenes de un mundo en desaparicion
para un propésito intelectual futuro no especifico. En
una colorida expresion final, observa que al igual que
“los instrumentos mds finos nos han ensefiado mas
acerca del cosmos, las grabaciones mds finas de estos
materiales preciosos pueden iluminar nuestro creciente
conocimiento y apreciacion de la humanidad” (Mead,
1995: 9-10).

Quiza adn hay antropélogos que, si reflexionan acerca
de ello, piensan que el papel del cine en la antropologfa es
una forma de recabar datos. Pero entre aquéllos particu-
larmente interesados en el cine, la idea de Mead respecto
a la cdmara como un dispositivo de grabacion impasible
y distante, andlogo al telescopio, ya era muy anticuada en
la década de 1970 cuando hizo su pronunciamiento final
sobre estos asuntos. Para esta época, hacer peliculas etno-
graficas habia sido influenciado de manera fuerte por el
grupo de corrientes cinematogréficas conocidas diversa-
mente como cinéma vérité, cine directo, cine observacio-
nal, cine participativo, etc., las cuales eran posibles gracias
al desarrollo en la década de 1950 del equipo portatil de
sonido sincronizado, a las cimaras ligeras y a la aparicion

5 Véase también David MacDougall (1997: 290-292), quien se refiere a
la “naturaleza inexorablemente diddctica” de sus peliculas. Cita tam-
bién una conversacion publica en la década de 1970 entre dos antiguos
socios, que sugiere que hubo una divergencia fundamental en los ob-
jetivos: mientras que Bateson querfa conducir la investigacién por
medio de la pelicula en si, Mead queria filmar primero y analizar des-
pués (Bateson y Mead, 1977). Dado que Mead tenia el control de los
rushes, Bateson se movi6 hacia otras cosas, y fue el punto de vista de
Mead el que prevaleci6 al final.

de pelicula mas rapida. En ocasiones los cineastas entu-
siastas de estas distintas corrientes, ademds de aquellos que
comentaban al respecto, han buscado subrayar las dife-
rencias entre las mismas (véase, por ejemplo, Winston,
1995). Ciertamente existian diferencias significativas con
respecto al grado de intervencion del cineasta que se con-
sideraba deseabie o aceptable. Sin embargo, lo que tenian
en comun era un compromiso por hacer peliculas que
siguieran sobre todo las actividades de los protagonistas
mas que dirigirlos de acuerdo a un guién predetermina-
do, como tendian a hacerlo los primeros cineastas, ya
fuera a causa de limitaciones técnicas o como un asun-
to de preferencia estética. La observacién era un aspecto
intrinseco de todas estas nuevas corrientes, pero era un
proceso de observacion que surgia de la participacion
activa en la vida de los protagonistas mas que del tipo
llevado a cabo desde una torre de observacién remota co-
mo consideraba Mead. Entonces, por motivos de econo-
mia de exposicion, aunque en riesgo de caer en cierta
controversia, me referiré a estas distintas corrientes ge-
néricamente como “observantes’.

El énfasis en la observacion y participacion simultd-
nea que caracteriza al cine observacional tiene resonan-
cias evidentes con el método de investigacion bdsico de
la antropologfa. Sin duda ésta es una de las razones prin-
cipales por la cual esta corriente documental particular
se ha vuelto la ortodoxia dominante en el cine antropo-
légico. Mas atin, los adelantos técnicos con los que con-
taba la corriente observacional también permitieron a los
cineastas viajar a zonas geograficas lejanas, al terreno cla-
sicamente ocupado s6lo por los antropologos, y asi dar
voz a los protagonistas de las sociedades del “cuarto mun-
do” de los cuales anteriormente solo se hablaba.

Ahora es posible descubrir lo que realmente pensaban
los turkana acerca de sus parejas de intercambio en una
alianza de matrimonio, atestiguar el cacumen politico de
los Hombres Grandes de Nueva Guinea en todas las pe-
culiaridades de sus actuaciones publicas retéricas, u ob-
servar las relaciones de género en la Amazonia llevindose
a cabo en eventos de ritos colectivos a la vez que se escu-
cha lo que los participantes tienen que decir al respecto.
Estas fueron peliculas acerca de lo que De Brigard habia
llamado “los intangibles de la estructura social’, o por lo
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menos acerca de sus efectos, y se hicieron con las més al-
tas normas técnicas. Sin embargo, ni asi se abrieron ca-
mino entre los circulos académicos.

En esencia esto se debié a que en esa época habfa un
desajuste fundamental entre las ambiciones tedricas de
la antropologia v el tipo de conocimiento que una pe-
licula etnografica podia proporcionar: pues todos los
paradigmas tedricos principales de la posguerra —ya
fuera el funcionalismo, el estructuralismo, el marxismo,
la sociobiologfa o un hibrido de uno o mas de éstos— se
basaban en los principios generales de la abstraccién y la
generalizacion. No obstante, el cine por su naturaleza es
determinadamente concreto y particular. Es mas efectivo
cuando aborda los aspectos de representacién de la cul-
tura definida en su sentido més amplio —las actuaciones
politicas, los ritos religiosos, los empefios estéticos de to-
do tipo, la construccién simbolica de la vida cotidiana—.
También es particularmente efectivo para dar nocioén
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de lo que significan dichas experiencias para aquellos que
participan en ellas. Hace esto al mostrar el impacto emo-
cional o psicolégico que tienen estas experiencias, o al
brindar a los protagonistas la oportunidad de dar sus
propias explicaciones de las mismas. Pero dentro de todos
los paradigmas tedricos dominantes de la posguerra,
tales aspectos representativos o emocionales de la vida
social o cultural se consideraban meramente como epi-
fenémenos de los principios subyacentes. Las interpre-
taciones que ofrecfan los mismos protagonistas no se
valoraban como tales sino que se trataban como parte
de los datos a ser explicados.

No obstante, cuando se hace un intento por propor-
clonar un concepto tedrico explicativo mds amplio de
los eventos retratados en una pelicula, generalmente en
voz de un narrador, el resultado es por lo regular, en el
mejor de los casos, una pelicula muy pedestre en la cual
las imégenes son inundadas de palabras. En el peor de los
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casos puede tener el efecto de desestimar las creencias y
conductas de los protagonistas. Aun cuando el comen-
tario no suene pretencioso en el momento de escribir el
guion, es muy probable que si lo parezca en el futuro, pues
nada revela tanto la fecha en un documental como el
comentario. Y, de todos modos, por lo general esto no
surte ningtin efecto puesto que la banda sonora de una
pelicula rara vez tiene la suficiente duracién como pa-
ra extraer todos los significados sociolégicos de los even-
tos retratados.

Esta fue quizd una de las razones primarias del porqué
los primeros intentos de establecer un sello antropol6gi-
co de aprobacion a las peliculas etnograficas, en términos
del grado en el cual proporcionaban contextualizacion,
encarnaban una teorfa explicita de cultura o estipulaban
las condiciones y la metodologia con las cuales se habfan
producido (véase, por ejemplo, Ruby, 1975; Heider, 1976;
Rollwagen, 1988) no encontraron amplia aprobacién
entre los productores de peliculas etnogréficas. Estos
criterios se desarrollaron como respuesta a los para-
digmas teoricos generalizados de la época, y no hubo
manera de que las peliculas etnogréficas los pudieran
cumplir. Ninguna pelicula podria jamés proporcionar
un contexto exhaustivo, ya fuera tedrico, cultural, hist6-
rico o de cualquier tipo. Como lo probaban invariable-
mente las criticas que los antropélogos escribian de las
peliculas etnogréficas, siempre habia un contexto dema-
siado lejano o demasiado complejo para ser abarcado en
una pelicula.

Sin embargo, a raiz del clima tedrico cambiante que,
desde el inicio de la década de 1980 ha transformado gra-
dualmente la disciplina, al fin estd surgiendo un papel
para el cine como un modo de descripcion etnografica
digno de respeto de los antrop6logos académicos. Algu-
nos se han referido a este clima como “posmodernista”
en tanto otros han preferido atribuirlo al auge de un
“paradigma interpretativo” a costas de un paradigma
derivado de las ciencias naturales que anteriormente
dominaba la disciplina (Marcus y Fisher, 1986). Pero
independientemente de como se quiera caracterizar o
explicar, este clima tedrico favorece una actitud mas
abierta acerca de los beneficios potenciales del cine etno-
grafico a la antropologia social en su conjunto.

Mas especificamente quiero sugerir que hay cinco as-
pectos de este clima que son de particular importancia:

1. El creciente interés en la descripcion de casos etnogrifi-
cos particulares, ademas de la mayor apertura para ex-
perimentar en la presentacion de tales declaraciones.

2. La aceptacion de que la vida social no es la mera expre-
sién de sus estructuras subyacentes, sino més bien un
asunto procesal, que depende de una base cotidiana
de muchos tipos distintos de representaciones socia-
les para mantener jerarquias, definir fronteras y gene-
rar significados. La descripcién etnografica, por ende,
se vuelve un proceso de elucidacion de estas represen-

taciones mds que una demostracién de sus funciones,

o papeles en un sisterna abstracto.

3. El reconocimiento de que una variedad de significa-
dos —politicos, religiosos, personales, etc.— asignados
a una serie de posturas diferentes pueden adscribirse a
los eventos sociales. La consecuencia metodoldgica de
esto es que, hasta cierto punto, los textos antropolégi-
cos se quedan abiertos y permiten que se representen
muchas voces.

4. El énfasis en la intersubjetividad de la situacién de la
investigacion de campo, aunado al reconocimiento
de que el saber antropolégico es el producto de una
relacién, a menudo dispareja, entre el investigador de
campo y temas que plantean asuntos éticos poten-
cialmente dificiles.

5. La conciencia de que aun el texto antropolégico mas
“cientifico” estd constrenido y estructurado por con-
venciones retdricas que permiten que el publico en-
tienda no sélo el contenido del texto sino también
qué tipo de texto es y qué tipo de autoridad suscribe.

En la medida en que dirigen su atencion a lo concreto y
particular, a los eventos mas que a las estructuras sub-
yacentes y a otras abstracciones, estos rasgos del actual
clima teérico en la antropologia también dirigen su
atencién a aquellos aspectos de la vida social para los
cuales el cine es un medio adecuado.

Asimismo, de acuerdo con estos desarrollos de tipo
especificamente teérico o metodologico, también han
surgido adelantos en el contenido sustantivo de la
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antropologia que al parecer también favorecen la acep-
tacion del cine como un medio de representacion antro-
poldgica. Como parte de la reaccién general en contra de
la abstraccién, hay un fuerte resurgimiento de interés,
aunque sea desde una perspectiva teérica muy distinta,
por los temas de estudio de los inicios de la disciplina: cul-
tura material y tecnologfa, representacién y exposicion,
aspectos emocionales y psicologicos de la experiencia
social y, quizd sobre todo, el cuerpo. Donde la etnografia
comparativa apuntaba a las dificultades en la traduccién
transcultural de los conceptos del alma, ahora es el cuerpo
el que se ha “problematizado” como un sitio de disputa
entre los intereses politicos y culturales en conflicto en
cualquier marco social particular. La cultura, antes con-
siderada manifiesta en la conciencia colectiva, se descubre
ahora en la “memoria personificada (o encarnada)”*

El corolario 16gico de esta mayor importancia del “to-
mar cuerpo” en la antropologia (y en las artes visuales
ademas de en muchas producciones culturales contem-
pordneas) es la mayor atencién a la visién como el sen-
tido mas inmediatamente implicado en su apreciacién
0, en la opinién de algunos, en su apropiacién. De he-
cho, se podria argiiir que es la importancia ampliamente
reconocida de lo visual en estos tiempos posmodernos
lo que explica el interés por la encarnacion* en la antro-
pologia mas que viceversa. Pero cualquiera que sea la re-
lacién entre los dos, el interés actual en la antropologia
por lo concreto tiene mayor afinidad con las capacidades
del cine como medio de comunicacién que cuando la
meta de cualquier anélisis antropolégico era identificar
estructuras cuasi algebraicas subyacentes a los fenome-
nos de la vida social y cultural.

Estos adelantos ya no son nuevos y, como tantas olas
de innovacién tedrica antes, poco a poco se vuelven
parte del mobiliario metodoldgico incuestionable de la
corriente principal de la antropologia. Lo que es signifi-
cativo aquf es que al incorporar asi estos criterios, la an-
tropologfa textual se ha movido hacia la practica de los
cineastas antropoldgicos, algunos de los cuales han

* El término utilizado por el autor es embodiment: retomar el cuer-
po, encarnar. (N. de E.)

explorado estos asuntos por mucho més tiempo que los
escritores etnograficos. Quizé el mejor ejemplo de esto se
encuentra en Chronicle of a Summer [Crénica de un vera-
10], de Jean Rouch y Edgar Morin. Esta pelicula se estrené
en 1960, al menos dos décadas antes de que se pusieran
de moda las inquietudes sobre asuntos de representacién
entre los escritores etnogréficos.

La conciencia precoz que desarrollaron los cineastas
antropoldgicos en torno a asuntos de representacién fue
simplemente una consecuencia de la naturaleza de su
actividad. Pues hay que reconocer que el cine es en gene-
ral una actividad mucho mds invasora que otras formas
de investigacién de campo antropoldgica. Como tal, tie-
ne la capacidad de traer a la superficie las ambigtiedades
en las relaciones de poder entre el observador y el obser-
vado de manera mucho ms rigida que en el caso de, pon-
gamos, un investigador equipado sélo con una libreta.
Este tltimo puede tomar unas notas y decidir qué hacer
con ellas después; pero con frecuencia el cineasta tendra
que negociar mucho mas especificamente los términos
en los cuales puede llevar a cabo su actividad. Por consi-
guiente, el nexo de relaciones mediante las cuales se en-
gendra una representacion tiende a ser mds evidente
en una pelicula que en un texto escrito, sobre todo en el
caso de una pelicula filmada en el estilo observacional.
Con el fin de obtener el consentimiento de los protago-
nistas, el cineasta a menudo tiene que aceptar que sus
voces, representando sus puntos de vista particulares, ten-
gan un lugar predominante en la pelicula final.

Estas caracteristicas generales de la produccion de
peliculas tienden a socavar los intentos de la autoridad
“monolineal” en las peliculas etnogréficas. También lo
es el hecho de que una pelicula es regularmente una re-
presentacién mas abierta que un texto escrito el cual, a
pesar de los mejores intentos de su creador, puede per-
manecer recalcitrante al andlisis definitivo. Las peliculas
tienen una cualidad que podria llamarse, de manera irre-
verente, “inscripcién gruesa”: esto es, los eventos, la gen-
te, los puntos de vista y demds elementos retratados se
presentan en una manera tan detallada que por lo gene-
ral resisten la total dominacién de la interpretacion,
inevitablemente ligada al tiempo, otorgada a éstos por el
cineasta. Los cabos sueltos que sobreviven el proceso de
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edicién pueden proporcionar las bases para una reinter-
pretacion, un mejoramiento o de hecho una profunda
critica del significado original que el cineasta buscé darle
a la pelicula. Esta reinterpretacion puede llevarse a cabo
muchos afios, décadas o incluso un siglo después. Aun-
que esto es obviamente cierto hasta un punto también
para los textos escritos, es un efecto particularmente
marcado en el cine.

Hay también un buen nimero de elementos en el pro-
ceso de posproduccién que obligan a los cineastas a estar
mds conscientes y atentos a las convenciones retéricas de
sumedio de comunicacién de lo que lo estén por lo gene-
ral los escritores. Uno de los elementos mas importantes
se relaciona con el hecho de que mientras la escritura
de un libro representa regularmente un proceso de ex-
pansién y elaboracién de notas de campo, la produccién
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de una pelicula representa un proceso de sintesis y re-
duccién. El cineasta esta entonces obligado a luchar por
la mayor economia para transmitir lo que quiere comu-
nicar. Esto a su vez fomenta una consideraciéon mads
cuidadosa de las convenciones mediante las cuales la au-
diencia eventual “leerd” y entender4 la pelicula.

Pero quiza atin mds importante para este proceso es el
compromiso continuo con las consecuencias de lo que
de manera valida ha sido llamado la “veracidad seducto-
ra” de la imagen fotogréfica indexistica (Banks, 1990).
Todos los cineastas documentales estan muy conscientes
de la paradoja establecida por la necesidad de manipular
sus propios rushes en la etapa de la edicién de manera que
ya no provean un recuento literal de la realidad, mientras
al mismo tiempo se mantiene la ilusién del realismo. Por
supuesto, los escritores etnograficos también estn com-
prometidos rutinariamente con las transformaciones pro-
pias de las verdades literales entretejidas en sus notas de
campo, pero hasta la reciente explosién de interés en la
antropologia considerada como una forma de literatura,
ellos simplemente no le ponian mucha atencién a este
proceso (f. inter alii, Marcus y Cushman, 1982; Van Maa-
nen, 1988; Hammersley y Atkinson, 1995: 239-262).

CINEY PRACTICA ETNOGRAFICA

Pero, ;c6mo se relaciona todo esto con el uso actual del
cine por la antropologia? Existe una amplia gama de po-
sibilidades. No hay una buena razén por la cual uno no
deba seguir usando la cdmara de cine como un simple
dispositivo para grabar datos, sobre todo para grabar ac-
ciones, tales como aquéllas de una presentacién musical
o dancistica que son dificiles de seguir para el 0jo huma-
no bajo circunstancias normales. En el otro extremo de
dicho uso documental, estd la estrategia de acercar la tec-
nologia a los protagonistas del estudio etnogréfico y ver
lo que pueden hacer con ella. En algtin lugar entre estas
dos posibilidades existe un interesante y emergente gé-
nero de peliculas de defensa de los grupos indigenas,
que implica la colaboracidn entre éstos y los cineastas.
Todos éstos son objetivos perfectamente legitimos para
los antropologos interesados en producir cine; como
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también lo es el producir cine con fines didécticos, sobre
todo aquellos que tratan de temas tales como la tecno-
logia, la etnomusicologia y otros, en los cuales la ilustra-
cién visual puede ser extremadamente 1til. Pero mientras
todas estas maneras de uso son importantes y perti-
nentes a la discusion y el interés disciplinario, me ocu-
paré aqui s6lo del uso del cine para hacer un recuento de
la experiencia de la investigacién de campo, ya que di-
cho recuento, por consenso general, permanece en el co-
razon de la disciplina académica de la antropologia.

De cualquier manera, en este punto, es imposible lle-
gar mds lejos sin tocar el controversial tema de como se
definen realmente las peliculas antropoldgicas y/o etno-
gréficas. Este ha sido tema de extensos debates en la li-
teratura de la antropologia visual y no se puede resolver
aqui de manera répida. Sin embargo, hay dos puntos en
particular que se deben dejar claros. El primero implica
una simple distincion heuristica entre el cine antropol6-
gico y el etnografico. Aunque los adjetivos “etnografico”

y “antropolégico” se usan a menudo indistintamente, es
util distinguir entre ambos, por lo menos en relacion con
el cine. La distincion convencional es que mientras que
la antropologia se ocupa de los temas te6ricos generales
de la cultura humana y la sociedad, la etnografia es mas
una cuestion de la descripcion de casos particulares. Por
supuesto, en la practica no se puede hacer una distincién
tan tajante y rdpida, ya que, por lo general, cualquier teo-
rfa general contiene alguna referencia a casos particulares,
y cualquier descripcién de un caso particular inevitable-
mente contiene algunas suposiciones tedricas, incluso si
s6lo son por implicacién. Pero de todos modos es una
distincion que vale la pena mantener como un medio pa-
ra denotar la diferencia de la intencién asi como la dife-
rencia de énfasis.

A la luz de esta distincion, entonces, una pelicula an-
tropolégica se ocupard tipicamente de algin tema de teo-
rfa general en el cual las imédgenes visuales proporcionen
evidencia para un argumento verbal abstracto que se
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sobreimpone con una narracion en la banda sonora. Por
lo general, en una pelicula de esta naturaleza, las ima-
genes visuales se reducen a un papel pasivo, meramente
ilustrando una tesis a la que se ha llegado en general a
través de otros medios. Por otra parte, me ocuparé aqui
del potencial de producir cine como un medio de inves-
tigacion etnogréfico de eventos y situaciones particu-
lares v concretos. Es evidente que un recuento etnogré-
fico de eventos o circunstancias particulares que toma la
forma de un documental no tiene que, y de hecho no
puede, ser puramente descriptivo. La elecciéon del tema
de un documental, la yuxtaposicién de secuencias espe-
cificas, incluso de tomas particulares, la plataforma dada
a clertos protagonistas, los puntos de vista, y lo mas im-
portante, la manera en la cual se produce en el campo y
el terminado estético que se le da después en el cuarto de
edicién derivardn, ya sea implicita o explicitamente, del
punto de vista analitico del cineasta. Si el cineasta es un
antrop6logo, es muy probable que esta postura analitica
sea antropoldgica. No obstante, aqui la antropologia va
entretejida en Ia trama de la pelicula més que estar abier-
tamente declarada en su superficie.

Esto nos lleva al segundo punto que quisiera dejar cla-
ro acerca de la definicién de cine etnografico: si bien mu-
chos colaboradores al debate que rodea a esta definicién
han buscado establecer criterios para evaluar lo etnogra-
fico de una pelicula basandose en su contenido (a menu-
do, de manera implicita si no es que explicita acerca de lo
culturalmente ex6tico), o en elementos mas formales de
la pelicula como un texto terminado (por ejemplo, el gra-
do de contextualizacién o reflexién) (por ejemplo, Hei-
der, 1976; Ruby, 1980), yo daria mayor peso a las circuns-
tancias bajo las cuales se realiz6 la pelicula. Esperarfa
que estas circunstancias se revelen de alguna manera en el
texto filmico, pero evitarfa atarlas muy especificamente
a ningudn elemento diagnéstico del dltimo.

Dicho de manera simple, mi punto de vista es que un
elemento necesario de cualquier pelicula que se pudiera
describir como “etnografica” seria el hecho de que se pro-
dujo bajo circunstancias de conformidad con las normas
asociadas al método de investigacién de campo caracte-
risticamente antropoldgico de observacién participativa.
A pesar de todos los ires y venires de los paradigmas

tedricos en el transcurso del tltimo siglo, los rasgos gene-
rales del método de la investigacién de campo antropo-
légica han permanecido marcadamente consistentes, por
lo menos desde los dias de Malinowski. Este sigue sien-
do el métedo que proporciona lo que podria lamarse la
manera menos indeterminada para distinguir a la antro-
pologia de las disciplinas colindantes como la sociologia
o la psicologfa social. Quizé las caracteristicas precisas
de diagndstico de lo que se considera como una buena
practica etnogréfica han cambiado constantemente en
linea con la moda tedrica, pero se puede argiiir que el
método actual de observacién participativa en si no ha
cambiado, al menos no en el mismo grado. Proporciona
entonces una medida relativamente constante con la cual
juzgar la cualidad etnogréfica de las peliculas.

Los paralelos entre las estrategias del cine observacio-
nal y los métodos de la investigacién de campo antro-
poldgica sugieren que este enfoque para producir cine es
particularmente adecuado en la investigacion etnografi-
ca. Como ya he apuntado antes, el cine observacional y
los métodos de la investigacion de campo antropologica
implican una mezcla juiciosa de observacion y participa-
ci6n.6 Tanto los antropdlogos como los cineastas obser-
vacionales varfan en la importancia relativa que le dan a la
participacién por un lado y a la observacién por el otro.
Pero sea cual sea la mezcla exacta, hay una creencia co-
mun de que el entendimiento se debe lograr a través de
un proceso gradual de descubrimiento; esto es, a través de
comprometerse con las vidas cotidianas de los sujetos
mas que colocarlos en el marco de matrices predetermi-
nadas, ya sea dado por un guién, en el caso de los cineas-
tas, o de un cuestionario, en el caso de los antrop6logos.

Existen paralelos atin mayores y mas especificos. Tan-
to los antropélogos como los cineastas observacionales

6 Marcus Banks {1992] también ha sefialado las diversas y “asombro-
sas” similitudes entre las practicas y las estrategias del cine observa-
cional y “los elementos que distinguen a la investigacién antropoldgica
yla escritura de cualquier otra forma de observacién humana”. £l mis-
mo parece estar de alguna manera descartando el significado de estas
similitudes describiéndolas como un simple caso de “mimesis” No
obstante, sin importar cuales son los origenes o las razones para el de-
sarrollo de estas corrientes documentales, no hay ninguna razén por
la cual uno no deberfa subsecuentemente adecuarlo a los propésitos
etnogréficos.
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trabajan regularmente con un ntimero de gente limita-
do. Sin embargo, al presentar su trabajo a una audiencia,
con distintos grados de claridad, asumen un cierto prin-
cipio de metonimia, mediante el cual se considera a la
gente que el autor conocié como representativa de una
categoria social mds amplia. Al representar a esta gente,
no son sélo los aspectos més visibles y publicos de sus
vidas los que se toman en cuenta: con frecuencia, tanto
los antropélogos como los cineastas observadores encon-
traran significados en las minucias de la vida cotidiana,
el chisme y la trivialidad aparente, “los imponderables de
la vida real”, como los llamaba Malinowski en su texto
por excelencia del método de la investigacién de campo
antropoldgica (1932: 18).

Los antropélogos a menudo se interesardn en los as-
pectos no verbales de la vida social. Muchos concorda-
ran en lo fundamental con los comentarios caracteristi-
camente agudos de David MacDougall sobre el tema, que
son tan oportuncs como para citarse completos:

El cine observacional se fundé en la creencia de que hay
cosas que suceden en el mundo que vale la pena mirar y
cuyas configuraciones distintivas tanto temporales como
espaciales son parte de lo que vale la pena observar acerca
de ellas. Con frecuencia el cine observacional es analitico,
pero también deja claro que estd abierto a categorias de
significado que pueden trascender al andlisis del cineasta.
Esta actitud de humildad ante el mundo puede, por su-
puesto, ser enganosa y acomodaticia, pero también reco-
noce implicitamente que la historia del sujeto es a menudo
mas importante que la del cineasta (MacDougall, 1994: 31).

Es esta “actitud de humildad ante el mundo” y apertura
ante las “categorfas de significado” de los protagonistas y
las configuraciones distintivas espaciales y temporales de
su mundo lo que hace que la corriente observacional en
el cine sea tan apropiada para la antropologia, sobre to-
do cuando se trabaja con temdticas no verbales que son
dificiles de presentar en un texto escrito.

No estoy sugiriendo que el producir cine etnografico a
la manera observante sea lo mismo que la manera cané-
nica de observacion participante tal como la practican los
antropélogos. Tampoco, me apresuro a agregar, estoy
sugiriendo que el hecho de una prolongada convivencia
con los protagonistas represente una garantia infalible de
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la cualidad etnogrifica de la pelicula: todo investigador
de campo antropoldgico se ha topado con misioneros o
funcionarios gubernamentales que han convivido con
seres exéticos por décadas, y no por ello son més capa-
ces de producir un recuento etnografico de ellos, sea de
manera filmica o escrita, que de llegar a la luna.

Evidentemente, la incorporacién de la visién particular
de la vida social que se fomenta a través del entrenamien-
to antropoldgico también sigue siendo un elemento
esencial de cualquier expedicién etnogréfica. Aqui me
gustaria hacer énfasis en el interés por la interrelacion
entre los diferentes dominios de la vida social, sobre to-
do la relacién entre los dominios de la vida doméstica y
la publica, asi como en la postura de no juzgar adopta-
da respecto al “punto de vista indigena”. Sin embargo, no
hace falta proclamar verbal y extensamente estas carac-
teristicas distintivas del enfoque antropolégico a la vida
social en una serie de comentarios, (con todos los pro-
blemas estilisticos descritos antes) para que la pelicula
resultante sea legitimamente etnografica.

Con estas condiciones entonces, dirfa que las estrate-
gias para producir cine observacional pueden dar como
resultado recuentos etnogréificos que complementen
aquellos que se puedan hacer a través de textos escritos.
Los textos son medios muy efectivos para relatar lo recu-
rrente, lo estadistico, lo normal, lo general, lo abstracto.
Pero solo el etnégrafo que sea también el mas dotado es-
critor tiene alguna posibilidad de evocar la total textura
emocional y cinestésica de un evento en particular. In-
cluso el mas dotado escritor tendra dificultad en evocar,
pongamos, la gracia de una bailarina clasica balinesa, no
se diga el impacto que su presentacion haya tenido en
su audiencia. Sin embargo, éstos son campos de expe-
riencia en que el cine, en las manos de un practicante
experimentado, puede llegar a realizar un recuento et-
nogréfico redondo.

En una divertida analogia, Renato Rosaldo sugiere un
paralelo entre el etnégrafo interesado sélo en lo general,
el etnégrafo normal y regido por las reglas, y el etnografo
poco comtin que regresé de la final de la Serie Mundial
de béisbol para reportar “estos importantes descubri-
mientos: tres strikes son un out, tres outs hacen que se re-
tire el equipo y etcétera” (Rosaldo, 1986: 102-103). Mientras
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que un escritor talentoso puede evocar todo el alboroto,
el suspenso y la excitacion, la intensidad emocional con
la que los seguidores apoyan a sus equipos, el virtuosismo
de ciertas actuaciones en el pitcheo, los colores y el rui-
do, qué tanto mas efectivo seria si el etndgrafo también
fuera capaz de usar el cine para rendir cuenta de este
evento.”

Es obvio que no todos los aspectos de la investigacion
de campo etnografica se prestan igualmente bien para
tratarse en forma de cine etnogréfico, ya sea que estén
basados en el cine observacional o no. En el curso de un
prolongado periodo de investigacién, el etnégrafo puede
decidir usar su cdmara durante ciertos periodos restrin-
gidos y para algunos propdsitos muy especificos que se
presten particularmente bien para el tratamiento filmico.
Por ejemplo, a lo largo de muchos afios, he estado invo-
lucrado en la investigacién de campo sobre fa manera en
la cual los panare, un pueblo indigena de la Amazonia
venezolana, tratan los asuntos de parentesco y matrimo-
nio. Como esto se ha relacionado sobre todo con el anali-
sis de las normas y las categorias, asi como la relacion es-
tadistica entre lo que realmente sucede y el ideal, no se me
ha ocurrido nunca hacer una pelicula sobre este tema. No
obstante, si buscara comunicar algiin sentido del tenor y
la textura emocional de las relaciones interpersonales
entre los panare, entonces una pelicula seria un medio
mucho més efectivo que un texto escrito. En resumen, en
cada instancia, es una cuestién de seleccionar el medio
apropiado para un tema etnografico particular y para
unos objetivos intelectuales particulares.

7 Quiza vale la pena agregar que un etnégrafo que desea usar el cine
para redondear un recuento también debe estar capacitado en el uso
del medio. En un retador articulo [1992], Kirsten Hastrup arguye que
el cine s6lo proporciona una descripcion “delgada” en contraposicién
a la descripci6n “gruesa” de los textos etnogréficos debido a su capaci-
dad para elucidar el significado de lo que representa. Apoya su argu-
mento con un ejemplo de las fotografias que tomd en una exposicién
de carneros en una feria en Islandia; estas fotografias, dice, no captu-
raron el aire cargado de sexo, las conexiones metaféricas entre la bra-
vura de los carneros y sus duefios, que eran muy evidentes a cualquier
participante. Sin embargo ya que admite que sus fotografias estaban
mal enfocadas, mal iluminadas y chuecas, el ejemplo no nos convence
acerca de las limitaciones del cine etnogréfico. Por ¢l contrario, la situa-
ci6én que describe pareceria prestarse particularmente bien al tratamien-
to del medio del cine etnografico, si bien es evidente que el cineasta
tendria que haber sido un practicante experimentado.
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Esto también plantea la pregunta de cuindo es el mo-
mento més adecuado para usar la pelicula durante el cur-
so de una investigacion etnografica. Existe la creencia de
que no se deberia alentar a los estudiantes de doctorado
a usar el cine, ya que esto tomarfa mucho tiempo que de-
beria aprovecharse para métodos de investigacién més
convencionales. En lugar de esto, se sugiere que deben re-
gresar una vez que han llevado a cabo un analisis pre-
liminar de sus datos y después hacer una pelicula que
incorpore las observaciones que este andlisis ha produci-
do. Sin embargo, aunque este punto de vista tiene algu-
nos méritos, pasa por alto el papel que el proceso mis-
mo de producir cine etnografico puede desemperiar en
generar no solo datos primarios sino también observa-
ciones analiticas.

Baséndome en mi experiencia, sugeriria que el hacer
peliculas tiene un efecto catalitico en el proceso de la
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observacion participante. Incluso en la era del video, hay
un limite respecto a cuanto puedes filmar en realidad.
Esto sirve para concentrar la mente —mientras se esta
todavia en el campo— sobre lo que es realmente impor-
tante para ti acerca de la comunidad en la que estés vi-
viendo. Con los textos escritos, a menudo este proceso
toma lugar mucho después de que se ha dejado el cam-
po, cuando por lo general es demasiado tarde para dar
seguimiento a cualquier nueva idea que esto pueda ge-
nerar. Ni tampoco es solo la propia mente la que se con-
centra en la presencia de una cdmara. También puede
concentrar las mentes de los protagonistas sobre qué par-
te de sus vidas quisieran ellos presentar especificamente.
El que dicha presentacién pueda ser de valor para la in-
vestigacién antropolégica habria sido un anatema para
aquéllos comprometidos con la nocién de que todos los
datos antropoldgicos deben basarse sélo en la observa-
ci6én rigurosamente objetiva. También seria inaceptable
para los cineastas del tipo Mead-Bateson, quienes usaron

Tultitlan, Estado de México; Agustin Estrada

lentes de dngulo recto y una variedad de otras estrategias
de disimulo con el fin de asegurarse que el comporta-
miento de sus sujetos no se veria afectado por la presen-
cia de las cdmaras. Pero en el clima tedrico actual, en el
que se reconoce mds abiertamente que la mayoria de los
conocimientos antropolégicos nacen a partir de tales in-
teracciones, el valor de la cdmara como un generador de
conocimiento puede aceptarse mds facilmente.

Hay ocasiones y circunstancias en las que la presencia
de la cdmara puede ser inhibitoria o quizd comprome-
tedora, politica o éticamente, para los protagonistas e
incluso para el cineasta. Es evidente que bajo estas cir-
cunstancias la cimara no tiene cabida. Pero la cimara
también puede servir para dar al antropélogo una raison
d’étre, mas entendible para sus anfitriones. Un antropé-
logo haciendo una pelicula estd obviamente trabajan-
do; una persona merodeando por ahi con un cuaderno

haciendo anotaciones ocasionales puede ser sospecho-
$0. Mds adn, el antropdlogo cineasta, al proyectar su
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trabajo, puede compartir los resultados de su actividad
con sus anfitriones y asi darles otra oportunidad de al
menos entender, si no es que en verdad simpatizar con
lo que esté haciendo. Al proyectar el material durante el
proceso de produccidn, hasta cierto punto el cineasta
puede incluso incorporar a los protagonistas en el pro-
ceso de dirigir la pelicula.

Esta no es una técnica nueva. Flaherty la us6 con sus
anfitriones inuits cuando filmé Nanook of the North
[ Nanook el esquimal] hace casi 80 afios. Sin embargo, uno
de mis estudiantes de doctorado, Carlos Flores, recien-
temente us6 un desarrollo de esta misma técnica mien-
tras llevaba a cabo una investigacién de campo en un
poblado maya (Qeqchi. Como un guatemalteco ladino
trabajando en una comunidad que habia sufrido las ope-
raciones de la contra-insurgencia militar, Carlos sinti6
que era muy importante que su trabajo fuera lo mas trans-
parente posible. Entonces empez0 a trabajar con un equi-
po de video comunitario local, financiado por la iglesia
catolica de la localidad, haciendo peliculas acerca de las
costumbres tradicionales. La colaboracién permitié a
los cineastas de la comunidad aprender acerca de Carlos
y de su trabajo a la vez que él aprendia sobre ellos. Asi, la
confianza que €l fue capaz de construir le permitié mo-
verse después hacia temas mds sensibles como el ritual
conmemorativo de aquellos que habian sido asesinados
por ¢l ejército o por las patrullas civiles durante la recien-
temente concluida guerra civil (Flores, 2000).

Tampoco es que la revision de rushes sea meramente
un bien potencial para las relaciones con los anfitriones.
También se reconoce ampliamente hoy en dia que la pro-
yeccion de rushes o ediciones preliminares del material,
puede generar toda una gama de nuevos enfoques sobre
c6mo reaccionan los protagonistas ante el material, a me-
nudo trayendo a la luz aspectos o conexiones que ellos
no habfan pensado que valieran la pena mencionarse
antes. Quizd descubran elementos en el material que les
son nuevos. Dichos enfoques pueden incluso incorpo-
rarse en la pelicula. Howard Morphy hizo un recuento
sistemndtico de su experiencia de este proceso mientras
trabajaba como asesor antropoldgico en la pelicula de
Tan Dunlop, Madarrpa Funeral at Gurka’'wuy [ Funeral
madarrpa en Gurka'wuy| de 1978. No sé6lo aprendié mas

acerca del ritual funerario de los yolngu gracias a los co-
mentarios de los hombres mayores que llegaron al cuarto
de edicidn, sino que todo el proceso de edicién le pro-
voco una serie de reflexiones muy interesantes acerca de
la interpretacién antropolégica del ritual en general
(Morphy, 1994). En Madarrpa Funeral at Gurka'wuy, la
voz que hace los comentarios es en realidad Ia de Dunlop,
el director. Pero David y Judith MacDougall llevaron esta
técnica un paso mas alld en varias de sus peliculas aus-
tralianas, incorporando sistematicamente comentarios
de los protagonistas aborigenes grabados en el cuarto de
edicion a la banda sonora.®

Aun sin la presencia de un protagonista, la edicién de
una pelicula también puede ser parte del proceso de aden-
trarse en el entendimiento personal del material. De al-
guna manera andloga a la revisién de las notas de campo,
el registro y la organizacién de los rushes puede traer
nuevas ideas a través del simple involucramiento inten-
sivo con el material. Mds adelante, los requerimientos
para producir una pelicula con una narrativa coherente
pueden llevar a yuxtaponer tomas o secuencias que ge-
neran nuevos significados para cada elemento. Incluso
elementos del “acabado” final de la pelicula, tales como
la traduccion exacta de los subtitulos, pueden atraer la
atenci6n hacia ciertos aspectos importantes que antes se
habian pasado por alto.

Finalmente, es importante notar que las observaciones
etnograficas generadas gracias al proceso de hacer cine do-
cumental etnografico no necesariamente tienen que in-
tegrarse a la pelicula misma. No hay ninguna razén por
la cual no se deba incluir mejor en un texto que la acom-
pafie. Mds atin, ésta es sélo una de muchas maneras en
las cuales las peliculas y los textos escritos pueden usarse

8 Las peliculas en las cuales se usa esta técnica incluyen Goodbye Old
Man [Adios viejo] (1977), The House Opening [ La inauguracion de la
casa) (1980), y Takeover [Haciéndose cargo] (1979), producidas por el
Instituto Australiano de Estudios Aborigenes. Sin embargo, quizd
el primero en usar esta técnica de comentario interior fue Jean Rouch
en Jaguar, un recuento de las aventuras de tres jévenes songhay mi-
grantes que viajan desde Nigeria en Africa occidental para buscar fama
y fortuna en Accra, en lo que hoy es Ghana. Rouch us6 las grabaciones
de las voces de los protagonistas en reaccion a los rushes como un
comentario de enlace hilado a lo largo de la pelicula, que se empez6
en 1954 pero no se completé sino hasta 196;7.
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de manera complementaria. En el pasado, a menudo los
problemas logisticos impedian los intentos de usar pe-
liculas y textos en conjuncion en la antropologia, pero la
nueva tecnologia de informacion ofrece un vehiculo prac-
tico para superar estos problemas as{ como de explorar
un rango de posibles relaciones entre las imdgenes en
movimiento y los textos en la representacién etnogréfica.

LA REDENCION DEL CINE ETNOGRAFICO

Tras décadas de buscar el absolutismo tedrico, parece que
la mayorifa de los antropélogos de hoy en dia han llega-
do finalmente a aceptar que estd en la naturaleza de
nuestra disciplina que todas las conclusiones sean provi-
sionales, exactamente como lo es en la ciencia en general.
En este paradigma, el objetivo ya no es més el identificar
leyes sociales objetivas o culturales universales, ni tam-
poco elaborar principios de andlisis trascendentes. En su

lugar, la ambicién mds modesta es simplemente rendir
cuenta adecuada de experiencias particulares de las dife-

rencias sociales y culturales, en vista de los conocimien-
tos tedricos actuales y de los recursos a nuestro alcance.
El énfasis principal ya no estd en la acumulacién de estu-
dios de caso con el fin de construir un marco tedrico vasto:
es mds una cuestion de usar ese marco tedrico para ilus-
trar un estudio de caso particular. Este es un proyecto
para el cual el cine etnogréfico estd bien equipado para
desempenar un papel importante.

En consonancia con la mayoria de otros defensores
académicos de las peliculas etnograficas, apoyaria enérgi-
camente el punto de vista de que las peliculas no debe-
rfan, y no lo hardn nunca, suplantar al texto en el trabajo
antropolégico. Si pensamos en €l cine etnogréfico como
en una alternativa directa a los textos etnogréficos y bus-
camos juzgarlo con el mismo criterio, entonces es muy
fécil desecharlo por inadecuado. Pero si consideramos al
cine como un medio de representacion que se puede usar
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en conjuncién con los textos escritos para proporcionar
recuentos etnograficos mejores y mds redondos, enton-
ces la presente combinacion de circunstancias técnicas e
intelectuales ofrece todo el 4nimo para pensar que la
promesa de las peliculas etnograficas, mantenida en sus-
penso desde los primeros dias de la antropologia mo-
derna, finalmente serd redimida.

Por su proximidad, su “afinidad intima con la expe-
riencia vivida que los antropélogos toman por objeto” co-
mo lo dijo Lucien Taylor (1998: 537), en combinacién con
el grosor de su inscripcion, el cine etnogréfico fomenta
constantes reevaluaciones. Lejos de ser una medida de
su no confiabilidad; esto es, en mi opinion, uno de sus mé-
ritos particulares. Para una consideracién final de este
efecto, volvamos una vez mds a la primera pelicula de
Haddon. En aquella primera secuencia de la pelicula et-
nogréfica del culto Malu-Bomai, tres de cuatro hombres
visten faldas de paja. En su texto, Haddon las describe co-
mo faldas pero no hace mayor comentario. Ahora bien,
no soy un melanesianista, pero al ver este aparente tra-
vestismo en el contexto de un culto de iniciacién mas-
culina secreta relacionado con la caceria de cabezas, me
recuerda necesariamente a Naven, el relato clasico del
ceremonial iatmul de Gregory Bateson —dedicado, por
cierto, a su antiguo tutor A. C. Haddon— en el cual tra-
za las varias y complejas relaciones entre el rol de género
intercambiable, el travestismo, las ceremonias de inicia-
cién masculinas, la cacerfa de cabezas y el poder repro-
ductivo masculino (Bateson, 1980).

Esta asociacién de los cazadores de cabezas con el po-
der reproductivo masculino, el control sobre la reproduc-
cién de la sociedad en su conjunto y los rituales secretos
de los que las mujeres son excluidas, tiene resonancias
en el estudio de fendmenos similares en otras partes del
mundo, notablemente en la Amazonia, que es la regién
etnografica con la que estoy mas familiarizado. Estos
ejemplos comparativos sugieren una linea de investi-
gacion en las danzas de Torres Straights que parece que
nunca se le ocurrié a Haddon. Por lo menos, pareceria
que explica el porqué abandonaron la caceria de cabezas
y se convirtieron al cristianismo una generacion antes y,
a pesar del hecho de que sus méscaras estaban hechas
s6lo de carton, los danzantes estaban muy preocupados
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de que las mujeres no los vieran. Entonces un siglo des-
pués, y con el estimulo proporcionado por la gruesa ins-
cripcion del registro filmico, quizd nos encontramos en
una posicion para entender algo acerca de estos danzan-
tes que no fue aparente para la persona que los filmé.
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