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Breve prologo para la 2° edicion

En el ndmero 16 de la segunda época de la revista 7/atoani de la Escuela Nacional
de Antropologia e Historia, correspondiente a diciembre de 1965, el todavia no
tan conocido antropélogo mexicano Guillermo Bonfil Batalla escribié “Notas
sobre el cine documental en la antropologia”. Después de hacer una somera revi-
sién de algunas aportaciones de Jean Rouch y Edgar Morin relativas al vinculo
entre el cine y las ciencias sociales, y de comentar cémo la propia antropologia
mexicana ya se habia valido de la literatura para explicarse mejor sus propias apor-
taciones pero, sobre todo, para acceder a un publico mayor, Bonfil remataba sus
reflexiones insistiendo en que el cine le ofrecia a los antropélogos por lo menos
cuatro enormes beneficios. Decia:

Durante el trabajo de campo, es un medio que permite obtener documentacién gri-
fica de indiscutible valor para completar las observaciones; en el trabajo de gabinete,
el archivo cinematografico pone al alcance del investigador un tipo de materiales que
ninguna otra fuente puede ofrecerle. Una cdmara cinematografica en accién es un
agente que crea situaciones de naturaleza especial, ante las cuales responden los indi-
viduos de manera muy variable, en funcién de su cultura y de las condiciones concre-
tas en que se lleva a cabo la filmacidn; asi el cine puede emplearse como estimulo,
como instrumento activo para la investigacién. Por tltimo, y este es el aspecto que
mis se ha buscado destacar en estas lineas, el cine puede convertirse en un vehiculo
de comunicacidn, el medio por el cual el antropdlogo estd en condiciones de presen-
tar ante un publico no especializado, los resultados de sus estudios, con todo rigor
cientifico, pero en un “lenguaje” (imagen y sonido) claro, directo y emotivo.'

En aquellos primeros anos sesenta Guillermo Bonfil traté de llamar la atencién
no sélo sobre la relevancia del cine como instrumento de trabajo para los antropé-
logos y los cientificos sociales, sino también sobre la necesidad de que los mismos
tuvieran acceso a otras formas de divulgacién, ademds de los cldsicos articulos y

' Bonfil Batalla, Guillermo (1962), “Notas sobre el cine documental en la antropologia’, en Tlatoani,

22 ¢época, nim. 16, ENAH, México, diciembre, p. 42.

M
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ponencias, libros, exposiciones, museos, conferencias, visitas guiadas, reuniones
con tomadores de decisiones, informes, etcétera.

Afortunadamente, hoy en dia ya es dificil que algiin antropélogo niegue la im-
portancia del cine en todos sentidos. Pero también es cierto que actualmente se vive
cierta paradoja: el quehacer cinematogréfico se ha complicado mucho al mismo tiem-
po que se ha simplificado. Hoy no sélo se reconoce la relevancia de la relacién existen-
te entre el cine y las ciencias sociales, en donde caben tanto documentales como la
llamada “historia filmada” sino que incluso ya existe un binomio, bastante discutible
pero muy en boga, que indica la existencia de una subdrea de la misma disciplina
antropoldgica, y que se enmarca bajo el rubro de “antropologia visual”.

Sin querer entrar en la discusién sobre dicho binomio, hay que resaltar que el
asunto se ha podido complicar incluso mds al existir una especie de antropologia
de la antropologia visual. Esto indica que la misma subdrea también ha llamado la
atencién, no s6lo de quienes estin involucrados en ella, sino de aquellos que han
hecho de la reflexién en torno del quehacer antropolégico y el cine una preocupa-
cién académica.’

Para ningtin antropdlogo o cientifico social es desconocido que los métodos,
los marcos tedricos, las “formas de hacer y saber” de sus dreas de conocimiento, son
materias en constante discusion, y por eso no es raro un libro como éste en el que
Karla Paniagua reflexiona en torno a la obra de tres autores cldsicos en materia de
antropologia e imagen. Desde su primera edicidn, este libro surgié de una necesi-
dad que la propia disciplina mostraba como inminente. No s6lo porque se refiere
a una temdtica que ya llevaba un rato inquietando a antropélogos y cientificos
sociales, sino porque, a pesar de lo en boga que ha estado el asunto de la antropo-
logia visual en los tltimos afios, lamentablemente existen pocas referencias sobre
el asunto en castellano. Desde la éptica del mundo latinoamericano llama la aten-
cién la existencia de una gran cantidad de documentales antropoldgicos en con-
traste con la escasez de reflexiones tedricas en torno suyo.

Este libro se ocupa fundamentalmente de tres cldsicos ejemplos de la relacién
entre el cine y la antropologia; a saber: Nanook, el esquimal, de Robert Flaherty, £/
hombre de la cimara, de Dziga Vertov y Crdnica de un verano, de Jean Rouch. No
cabe duda que también se trata de una muy buena introduccién al tema de la pro-
pia antropologia de la imagen, e igualmente de una interpretacién muy sugerente
sobre los multiples significados que pueden aparecer a la hora de pensar la relacién
entre el cine y la otredad. Karla Paniagua va directo al grano y se interna en lo que

Véase, por ejemplo, el ntimero 8 de Desacatos. Revista de Antropologia Social, dedicado a “Lo visual en
antropologfa”, C1Esas, México, invierno 2001.
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llama la “polisemia” de cada una de las obras analizadas, pero, a la vez, explica los
mecanismos a través de los cuales cada una establece su principio de verdad. Este
es el meollo del documental de corte antropolégico. Ella misma dice:

El documental antropoldgico entrafia supuestos concretos —aunque no siempre ex-
plicitos— sobre la verdad (antropoldgica), la realidad, el sujeto, la cultura, la relacién
entre investigador e informante, los cuales tamizan la integridad del texto.

La basqueda de lo verdadero, a pesar de que puede llevarse a cabo a través de
recursos que apelan a la ficcién o que muestran con mayor claridad los rasgos
ideolégicos que determinaron la hechura de estas obras, es precisamente lo que
diferencia a un documental antropolégico de los otros usos que se la han dado al
celuloide o a la cinta magnética.

Sin embargo, la propuesta estd muy lejos de ser mecdnica o unidireccional. La
autora reconoce que los documentales antropoldgicos son “reductos complejisi-
mos” que van mucho mds alld de la busqueda de un retrato verdadero de la realidad
o de sus representaciones; que dependen de quién los hace y c6mo los hace, ademis
de c6mo se ven, quién los ve, por qué los ve, para qué se usa la informacién extraida de
él, etcétera.

La frase con la que termina su andlisis destila honestidad y hace una amable
invitacién a que se considere la relacién polisémica que existe en la relacién entre
la antropologia y el cine:

Silogramos enfocar el valor del texto antropoldgico en su vertiente audiovisual como
resultado de una experiencia viva, encontraremos pardmetros a la luz de los cuales
podemos mirar la antropologia de la imagen con ojos entusiastas.

La propuesta es, por demds, abierta. Aun cuando de pronto se recurra a ciertas
férmulas simples, y a veces incluso a algunos términos un tanto rebuscados, como
la epistefilia de Bill Nichols, para acercarse a los tres cldsicos, el andlisis de los mis-
mos no sélo se convierte en una lectura fresca y generosa, sino que da cuenta de las
multiples posibilidades que se suscitan a partir de observar una mirada ajena.

La propuesta de Karla Paniagua es ante todo original y oportuna, en estos
momentos en que los cambios tecnoldgicos viven una rapidez inusitada y que
cada vez es mds accesible el registro de los aconteceres humanos por un mayor
numero de personas. Esto quizds redunde en la democratizacién del saber y de la
imagen, pero igual puede contribuir a su dispersién y a un conocimiento por de-
mds superficial.
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La tarea de hacer una antropologia de tres cldsicos del documental antropol6-
gico con una propuesta amable y abierta no sélo debe de ser aplaudida, sino que
bien puede servir como ejemplo de los alcances que existen en una antropologia
propositiva y claramente comprometida con la problemadtica de su tiempo. Este
trabajo no sélo deberia ser conocido por los antropblogos y los cientificos sociales
de hoy, sino también por los cineastas, los documentalistas, por quienes se creen
voceros de la “realidad internacional y nacional” y, por qué no, por quienes creen que
lo que ven en el cine es un reflejo de lo que acontece en la “vida real”, es decir, por
el publico en general.

Ricardo Pérez Montfort



Introduccion

:De qué hablamos cuando hacemos referencia a la antropologia visual? La acepcién
mds comun refiere al uso critico, ético y reflexivo de la tecnologia para el registro
audiovisual del comportamiento de los grupos humanos. Esta nocién describe,
s6lo en parte, lo que Jay Ruby (Departamento de Antropologia, Universidad de
Temple) consideré alguna vez como una fantasfa (2000), un proyecto destinado a
la produccién de registros audiovisuales concebidos y realizados por antropdlogos
para comunicar a otras personas sus hallazgos de investigacion.

Desde mi punto de vista, la antropologia visual —audiovisual, para ser mds
precisa— denomina una préctica que incluye y trasciende la manera en la que se
realiza el registro del comportamiento colectivo. Esta disciplina nos ofrece también
la posibilidad de analizar materiales audiovisuales (fotos fijas, peliculas, videos,
etcétera) ya existentes para generar conocimiento antropoldgico con base en éstos.
En suma, nos permite hacer de la produccién audiovisual un crisol en el cual se
condensan nuevos saberes en relacién a los grupos humanos.

Para tratarse Gnicamente de una “fantasia”, demasiadas personas se afanan en
la consecucién de la antropologia visual desde mediados del siglo xx. Elisenda
Ardévol narra:

En 1948 se lleva a cabo en Francia el primer Congreso de cine etnoldgico, sin una
clara definicién de lo que se entiende por este término, pero con una posicion firme
sobre su importancia en el campo de la antropologfa.

A partir de los afios setenta empieza una verdadera actividad académica en torno
al cine etnogréfico, acompanada de una mayor colaboracién entre realizadores cine-
matogrificos y antropdlogos, especialmente en los Estados Unidos, Canadd, Francia,
Alemania, Suecia, Gran Bretana y Australia, que se va extendiendo progresivamente
por otros paises. (1994: 32)

Ardévol identifica otros indicios del advenimiento de la antropologia visual,
como la publicacién de las primeras criticas de cine etnogrifico en American
Anthropologist (1965); la creacién de la Society for the Anthropology of Visual
Communication, que mds tarde se convertirfa en The Society for Visual Anthro-

15
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pology; asi como la apertura progresiva de programas de antropologia visual en Los
Angeles, Berkeley, Temple, Manchester y Marsella, entre otras universidades.

La autora afirma que “la antropologfa visual abre distintas lineas de reflexién
—inicialmente dirigidas hacia la fotografia y el cine— proponiendo, por una
parte, el estudio de la tecnologfa de la imagen como instrumento de investigacién
y, por la otra, el estudio de la comunicacién intercultural y la critica de la represen-
tacién visual de las culturas” (2006: 11). En este contexto, el cine antropoldgico
es una fuente de conocimiento que conlleva “una teoria de la cultura —una forma
de entender los fenémenos sociales y un marco conceptual de referencia—, una
ideologia de la interaccién, una metodologia de investigacién y unos objetivos de
comunicacién y puede ser sometida a critica y revisién desde la antropologia (vi-
sual)” (1994: 35).

El registro es una prictica inherente a la etnografia. Aquellos bocetos de los
grupos originarios que se elaboraron durante los diversos procesos de colonizacién
alrededor del mundo, anticipaban un quehacer que hoy persiste para dar cuenta
del Otro, de sus costumbres y su mundo. Por supuesto, los avances tecnoldgicos
permiten un registro cada vez mds completo:

Desde finales del siglo x1x la tecnologfa cinematografica se incorporé al trabajo de
campo. Si la fotografia ya se usaba regularmente como técnica de exposicién docu-
mental, la aproximacién desde el medio filmico se singularizé en 1898, cuando una
expedicion al Estrecho de Torres (en la que participaron, entre otros, Seligman, Rivers
o Boas) permitié a Alfred Cort Haddon recopilar abundante metraje. (Grau: 35)

Antropélogos clésicos como Franz Boas, Margaret Mead y Alfred Radcliffe-
Brown utilizaron estos recursos para informar a sus colegas acerca de los hechos
observados y revisitar el proceso de investigacién a fin de promover nuevos ha-
llazgos; asi, otros profesionales fueron sumandose a la prictica (Barnouw: 221y ss.).

En 1973, durante la Conferencia Internacional de Antropologia Visual con-
vocada por la Universidad de Illinois (Chicago, EUA), Margaret Mead logré una
vuelta de tuerca en este dmbito al enfrentar a sus colegas en el célebre documento
“Visual Anthropology in a Discipline of Words” (Hockings: 3 y ss.), criticando su
reticencia para aprovechar de forma consistente las herramientas de registro audio-
visual, asi como para avalar proyectos que legitiman los textos audiovisuales' como
fuente de conocimiento antropoldgico:

' Acudo aqui a la acepcién de rexto acuada por Julia Kristeva como “aquello que se deja leer”, esto es,

interpretar. En este sentido, una pelicula, un libro o una pieza de indumentaria, comparten su con-
dicién de texto en tanto que pueden ser interpretados en algtn sentido, en cierto contexto.
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What we have to show for almost a centurys availability of instruments are a_few magnifi-
cent, impassioned efforts —the Marshall film on the Bushmen, Bateson’s Balinese and
Latmul films, the Heider-Gardner expeditions to the Dani, Jean Rouch’s tireless efforts in
West Africa, some films of Australian aborigines, Asen Balikci’s Netsilik Eskimo series, the
Asch-Chagnon series of the Yanomamé, and, on the archival and analytical side, the gar-
gantuan efforts of the Columbia Cantometrics Project, the Child Development Film Pro-
ject of the National Institutes of Health, the Research Unir ar the Eastern Pennsylvania
Psychiatric Institute, the Encyclopaedia Cinematographica, and the Royal Anthropological
Institute in London.
I venture to say that more words have been used, spoken and written disputing the
value of; refusing funds for, and rejecting these projects than even went into the efforts
themselves. (Hockings: 4)

Muchas cosas han cambiado desde el genial exabrupto de Mead. La prolifera-
cién de las tecnologias para el registro casero y el crecimiento expansivo de los
canales para difundir materiales audiovisuales en internet, mismos que se suman
alos medios més tradicionales, sin duda han contribuido a abrirnos paso entre las
palabras, incluso a menoscabar las palabras en aras de la imagen.

¢Hacia dénde nos lleva este maridaje entre la practica antropolégica y el regis-
tro del comportamiento humano? El material obtenido durante el trabajo de cam-
po no es inocente, transforma la realidad y conlleva una ideologia. También tiene
un peso especifico en tanto refuerza la sensacién de contigiiidad con respecto a lo
registrado. Por tanto, un antropélogo —o cualquier otro experto— que registra el
comportamiento humano para después mostrérselo a un tercero (el espectador),
tiene la responsabilidad de realizar este proceso de manera reflexiva, autocritica,
rigurosa y estética. Esta empresa encuentra una de sus expresiones mds sélidas en
el cine documental.

Los documentales recrean una idea del mundo con cierta confiabilidad. Para
lograrlo, acuden a recursos como el testimonio, la observacién participante, el pla-
no, la composicion, el tiro de cdmara, la distancia (o cercania, como se le quiera ver)
con respecto a los sujetos y objetos que aparecen a cuadro, entre otros recursos. Con
todos estos elementos, promueve cierta idea de mayor proximidad con lo real en
relacién con las ficciones convencionales. Como mds adelante explicaré, considero
que esta cercania es relativa a una forma de realizacién y a una manera de interpre-
tar, mds que a un atributo inherente a las peliculas documentales.

El antropélogo acude al registro visual de los acontecimientos para abatir la
distancia entre él y el lector, de tal suerte que lo que vemos en pantalla “nos pa-
rece mds auténtico y menos filtrado que una narracién verbal sobre el mismo
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acontecimiento” (Ardévol, 1994: 37). Esta mayor confiabilidad que suele atribuir-
se al texto icénico con respecto a otros regimenes de representacién destaca en el
caso del documental, modalidad recurrente en aquellos trabajos de campo que
acuden a la imagen para dar cuenta de los hechos observados.?

Gracias a esta poderosa fascinacién que ejerce el texto audiovisual para hacer-
nos mirar otros mundos con o sin referentes en la realidad material, la antropolo-
gia sostiene una relacién a ratos ingenua y a ratos conflictiva, con el cine y el video
documental. Por una parte, nos abre una “ventana indiscreta” a otras culturas, por
otra nos inclina a dar por sentado lo que hemos visto; todo ello con base en una
serie de expectativas que como lectores depositamos (o no) en las huellas sensibles
identificadas en el texto, segin las cuales interpretamos su cardcter de realidad o
ficcion.

:Qué ocurre con el espectador cuando un filme comienza con la leyenda “esta
pelicula estd basada en hechos de la vida real”? ;Dénde queda nuestro escepticismo
cuando identificamos una pelicula como documental? ;Dénde queda el ejercicio
antropoldgico ante el posible cardcter ficticio del documental?

Esta investigacién se propuso, en primera instancia, corroborar que las
fronteras entre el documental —y dentro de esta amplia dominacidn, la vertiente
antropoldgica— y el cine de ficcidén son ambiguas. Supuse que al reconocer ele-
mentos comunes entre ambos cabria afirmar que sus diferencias son relativas a la
forma en que se leen, no a la manera en que se realizan. De esta comprobacién
derivaria la tarea de senalar las repercusiones que la comprensién del documental
como ficcidn sui generis tiene para la antropologfa.

En este tenor, analicé un corpus de documentales cldsicos que han propiciado
extensos andlisis desde la perspectiva de la antropologia visual y los estudios cine-
matograficos. Sin embargo, al observar Nanook, el esquimal (Robert Flaherty, EUA,
1922), El hombre de la cdmara (Dziga Vertov, URSS, 1929) y Crénica de un verano
(Jean Rouch, Francia, 1969), la sospecha inicial arrojé nuevas interrogantes.

Si estas obras canénicas evidencian la permeabilidad de fronteras entre la ficcién
y la no ficcién, en consecuencia el ejercicio antropoldgico apoyado en este tipo de
recurso es una ficcién? ;Cémo se plantea el problema de la ficcidon en cada caso?
¢Qué mecanismos operan en cada pelicula para sustentar la verdad antropolégica?
;Podemos rescatar alguna leccién util para el quehacer de los profesionales que re-
gistran el comportamiento colectivo con fines de investigacién y divulgacién?

2 Como més adelante se vera, no todos los registros audiovisuales realizados por antropélogos son do-

cumentales en sentido estricto.
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Este documento pretende responder algunas de estas preguntas con base en el
siguiente contenido:

En el primer capitulo se explica el origen de la dicotomia ficcién/no ficcién
para después integrar una caracterizacién (siempre incompleta) del documental
antropolégico como discurso de sobriedad.

El segundo capitulo contextualiza cada uno de los filmes analizados, resultado
de una historia, una manera de concebir el mundo y el trabajo antropolégico
mismo.

El tercer capitulo describe el modelo analitico y expone los resultados mds
relevantes en cuanto a qué recursos cominmente atribuidos al cine de ficcién se
ponen al servicio de estos documentales.

Por dltimo, el capitulo 4 aborda los resultados que considero més valiosos
para la prictica de la antropologia visual.

Este trabajo, concebido para trabajar en el aula con estudiantes de antropologia,
comunicacién y estudios cinematograficos y televisivos, incluye una unidad uss
que contiene los fragmentos analizados, asi como las tablas analiticas que utilicé
para procesar el material, las cuales pueden ser replicadas por los estudiantes. La
idea es que las peliculas completas se conozcan antes de la sesién de andlisis y que
el tiempo de la clase se destine para reproducir y analizar fragmentos especificos,
apreciando sus detalles. Esto es, recrear no la mirada del espectador que acude a la
sala de cine ni la mirada del realizador, sino la mirada atenta y escrupulosa del
analista de textos audiovisuales.

Hechas las aclaraciones correspondientes, corre pelicula.






1. El documental como discurso de sobriedad

Segiin Lindsay Anderson, el documental es “una for-
ma que enfatiza las relaciones sociales”; para Grierson
es ‘Ccrear una interpretacion de la vida”; Paul Rotha
coincide en que se trata de una interpretacion, pero
“de sentimientos y pensamientos filosdficos”; para Jean
Rouch se trata de “la historia cotidiana porque trata
cémo viven las personas, lo que quieren y cémo tratan
de alcanzarlo’. El catdlogo de citas podria extenderse
aparatosamente. Queda claro, sin embargo, que in-
tentar amarrar en una sola alcayata todas esas defi-
niciones, y los estilos de trabajo que laten tras ellas, es
tarea de locos.
Carlos Mendoza,
Apuntes para un método de cine documental

Ficcion versus no ficcion

En 1966, John Grierson, director de la Empire Marketing Board Film Unit y
quizds el tedrico mds influyente en los albores del cine documental, utilizé por
primera vez esta denominacion para referirse a Moana, largometraje realizado por
Robert Flaherty en 1926 (Sadoul: 234 y ss.). Inspirado en esta pelicula, Grierson
senal6 que los documentales son “un tratamiento creativo de la realidad™ e indicé
los siguientes principios que sentarfan las bases para el canon:

1. La capacidad del cine para observar y seleccionar fragmentos de la vida misma.
El documental fotografia historias verdaderas con historias en vivo.

2. El actor nativo y las escenas originales son la mejor pauta para una interpreta-
cién del mundo moderno a través de la pantalla.

3. Los materiales e historias tomadas al azar pueden ser mejores que un hecho
actuado, a espontaneidad tiene valor en pantalla.

! John Grierson citado por Richard Meran Barsam en “Definicién de peliculas de no-ficcién”, en

Principios de cine documental. El articulo incluye gran diversidad de definiciones y una clasificacién
preliminar de esta cinematografia.

21
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En esta delimitacién preliminar ya se evidenciaban tres oposiciones que mds
tarde se institucionalizarfan:

Rasgo Oposicion
1 Verdadero versus falso
2 Primitivo versus civilizado
3 Espontaneo versus actuado

Documental versus ficcion

Estos binomios indican formas de realizacién mutuamente excluyentes, que a
pesar de fundarse en una premisa equivoca siguen vigentes. Un ejemplo de ello es
la definicién propuesta por Krakauer:

El otro tipo de film no argumental es el film de tipo documental llamado asi porque
evita la ficcién a favor del material no manipulado [...] quizds lo mejor sea incluir
bajo este titulo los siguientes géneros, que supuestamente pueden abarcar todas las
variedades mds relevantes: 1) el noticiario; 2) el documental propiamente dicho, in-
cluyendo subgéneros como las narraciones de viajes, los films cientificos, educativos,
etcétera; d) el dltimo comprende un grupo de producciones que tienen todas las ca-
racteristicas del cine experimental. (246)

Esta oposicidn se relaciona con el origen mismo del documental, cuyos reali-
zadores se manifestaban en contra de las formas de produccién cinematogréfica
que dominaban los mercados de la época. Los propios Flaherty y Vertov expresaron
su renuncia a la tradicién teatral y cinematografica que primaba en los inicios del
siglo xx en sus manifiestos y articulos: “aunque el documental también dependia
de imdgenes, al menos estaban basadas en motivos e intenciones mas innovadores
en el aspecto formal y mds responsables en el social” (Nichols: 33). Por su parte,
Morin y Rouch reconocen la existencia de “otro cine” en el epilogo de Crdnica de
un verano, como lo veremos mas adelante.

Considero que la definicién del documental como “no ficcién” debe cuestio-
narse en tanto

The line between documentary and fiction is tenuous. Both are created by editing and
selection. Both wittingly or unwittingly, embody a viewpoint. The trouble, then, is the
troubled relationship between several elements: first, the real-world situation, that is, wha-
tever happened in front of the camera (the pro-filmic event’ in film-theory jargon); second,
Jilms, as documents or text, bearing the marks of their construction; third, the ideologies
and interests of their makers; and fourth, the ideologies and interests which influence how



El documental como discurso de sobriedad 23

their audiences see them. Once, filmmakers may have hoped that a good documentary film
gave and accurate record of a real-world situation, but now most are sure only that such a
clam cannot be easily defended, and here they join ethnographers in perplexity. (Loizos: 6)

De ahi la necesidad de replantear el binomio ficcién/no ficcién (equivalente a
“realidad”) con base en otros pardmetros que comiencen por reconocer la nebulo-
sa frontera entre estos mundos.

En el capitulo “Supuestos ontolégicos y premisas epistemoldgicas” de Anzro-
pologia audiovisual, Jorge Grau afirma sobre el binomio realidad/ficcién:

Esta es, sin duda, una de las (oposiciones) mejor asentadas en nuestro imaginario co-
lectivo, aunque también seguramente la més rebatida. En su referencialidad simbdlica,
esta articulacidn dualista nos remite a una nueva diada de caricter excluyente: verdad/
no verdad. Habitualmente, se encaja la primera en el dmbito de la realidad, mientras
que la segunda se conmina a la ficcién (Grierson da un paso mds... extendiendo la
oposicién: realidad-verdad-documental/ficcién-no verdad-filme comercial)”. (81)

Si ambas formas de expresién comparten recursos de produccion, temas y
mundos, corremos el riesgo de transitar de una oposicién drida a una relatividad
igualmente inoperante. “;Basta, pues, afirmar que todo es ficcién? No, en tanto
que hacerlo de manera muy radical puede llegar a ocultar que documental y ficcién
pueden distinguirse, no en relacién con sus referentes, sino en tanto que estrategias
diferenciadas de produccién de sentido” (100 y s.).

La distincién entre ficcién y documental puede resultar atil para explicar su
origen histérico y su evolucién dialdgica, pero es insuficiente como premisa de
andlisis y de realizacién de documentales en tanto “todo filme de ficcién documen-
ta su propio relato —a través del acto analégico de la filmacién—[...] y todo filme
documental ficcionaliza una realidad preexistente, por la eleccién del punto de
vista”. En vista de ello, mi primera sugerencia es eludir esta dicotomia y concen-
trarnos en aspectos que revisten mayor utilidad.

Discurso de sobriedad, epistefilia y pacto realista

Con base en las tendencias argumentativa y mimética que equiparan al documen-
tal con el informe cientifico o el reportaje, Bill Nichols ubica al primero en el
dmbito de los “sistemas de sobriedad”:
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[...] todos esos sistemas dan por sentado que tienen poder instrumental; pueden y
deben alterar el propio mundo, pueden ejercer acciones y acarrear consecuencias. Su
discurso tiene aire de sobriedad porque rara vez es receptivo a personajes, aconteci-
mientos o mundos enteros ficticios. (1997: w32)

La realizacién del documental es controlada desde el punto de vista tedrico, “se
han repasado todos los datos que se ofrecen y cada fase es consecutiva a la anterior.
De esta forma, la toma de datos no puede hacerse desde el vacio teédrico, sino que
es parte de un diseno especifico de investigacién” (Grau:156), estd regulada por
convenciones y deviene en institucionalizacién. Todo ello logra que el documental
se perciba como un “ente organizativo que posee informacién y conocimiento”
(Nichols: 62).

Este cardcter “filocientifico aparente” (Grau: 157) derivado de la construccién
verosimil, rigurosa y organizada del discurso documental se concreta en lo que
Nichols llama su epistefilia,

un placer del conocimiento, que indica una forma de compromiso social. Este compro-
miso deriva de la fuerza retérica de una argumentacion acerca del mundo en el que
habitamos. Se nos lleva a enfrentarnos a un tema, cuestion, situacién o evento que lleva
la marca de lo real desde el punto de vista histérico. [...] La dindmica subjetiva del
compromiso social en el documental gira en torno a nuestra confrontacién con una
representacion del mundo histérico [...] El credo de que en buen documental es aquel
que dirige nuestra atencién hacia un tema y no hacia s mismo deriva de los cimientos
epistefilicos del documental. (232)

El documental nos permite conocer con cierta profundidad un fenémeno
cultural determinado. Esta facultad de promover la adquisicién de conocimiento
nuevo depende de cierto contrato de confiabilidad entre el investigador, el infor-
mante y el espectador.? El primero proporciona huellas de interpretacién propias
del discurso de sobriedad; el segundo “negocia” con el realizador su desempeno a

2 Aunque esta referencia a la relacién contractual es heredada de la narratologia greimasiana y se vincu-

la con la nocién de actante que més adelante se explica, podria sostenerse desde el punto de vista ju-
ridico, entendiendo por contrato: An agreement with specific terms between two or more persons or
entities in which there is a promise to do something in return for a valuable benefit known as consideration”.
El contrato supone la autonomia y voluntad de las partes para establecer las condiciones que consi-
deren pertinentes, mismas que serdn vigentes en un tiempo y espacio determinados. En el 4mbito de
la antropologfa visual, es de suponerse que este convenio entre partes quede expresado en el material
filmico que resulte de la investigacién. Véase Hill, Gerald, et al. (1997),7he Real Life Dictionary of the
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lo largo del registro y contribuye a la construccién de un todo congruente y plau-
sible; el tercero decidird creer o no en lo que ve y en el mejor de los casos interpre-
tard el documental de manera cercana a lo que el primero tenfa en mente.?

La nocién integrada del fenémeno comunicativo en el cual se inscribe el do-
cumental antropoldgico se relaciona con el concepto de reflexividad. Jay Ruby la
refiere como aquella conciencia del autor sobre sobre su propio papel como autor,
el proceso, el texto en si y el intérprete final del mismo. La reflexividad materializa
este reconocimiento del proceso comunicativo como un todo, haciéndolo eviden-
te en el propio texto:

In sum, to be reflexive is to structure a product in such a way that the audience assumes
that the producer, process, and product are a coberent whole. Not only is an audience
made aware of these relationships, but they are made to realize the necessity of that knowled-
ge. 10 be more formal, 1 would argue thar being reflexive means that the producer delibe-
rately, intentionally reveals to his audience the underlying epistemological assumptions
which caused him to formulate a set of questions in a particular way, to seek answers to
those questions in a particular way, and finally to present his findings in a particular way.
(Ruby, 1980b: 156)

Jay Ruby senala que la reflexividad cinematografica en el caso del documental
es posterior con respecto a la ficcién; reconoce en Dziga Vertov a su pionero y en
Jean Rouch a su heredero mds consistente. Como veremos mds adelante, en los
casos de las peliculas realizadas por estos autores, se manifiesta de forma muy ex-
plicita la voluntad de establecer un contrato de lectura con el espectador, indicio
de la conciencia que los autores tienen del mensaje como parte de todo un proce-
so de comunicacién.

El pacto realista encuentra su base en la promesa epistefilica y la retroalimenta.
Conlleva el entrecruzamiento de argumentos, expectativas, competencias lectoras,
supuestos sobre la realidad y la cultura. De este tejido emerge la volatil identidad
que un documental adquirird en el contexto histérico y social que corresponda a
su consumo final.

Law: Taking The Mistery Out Of The Legal Language, EU, General Publishing Group, disponible en
<http://dictionary.law.com>.

El sentido que los actantes otorgan a las diferentes practicas y el posible conflicto entre las distintas in-
terpretaciones ha contribuido al auge de la antropologfa posmoderna. Sobre el tema puede consultarse
Carlos Reynoso, (comp.) (1998), El surgimiento de la antrapologia posmoderna, Barcelona, Gedisa.
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Documental antropologico

La vocacién sobria del documental nos aproxima a su variante antropolédgica. En
1974, Edmonds senalé que “(el) documental es antropologfa filmada” (1990:16)
en tanto refiere a las relaciones de los seres humanos con su trabajo, su ambiente y
su sociedad.” Esta acepcién hace coextensivos los territorios del documental y su
variante antropoldgica. Desde este punto de vista, todo documental evoca cierta
representacion de las culturas, aunque no haya sido concebido explicitamente
como antropoldgico.

Concuerdo con esta idea preliminar, si bien tomo distancia de Edmonds en el
sentido de que si bien un documental es una expresién de la cultura, ello no ga-
rantiza que haya sido realizado con base en supuestos y métodos propios de la
antropologia. Perder de vista esto nos llevarfa a olvidar ciertos rasgos distintivos del
documental antropolégico.

Propongo que el documental antropolégico es una modalidad que encuentra
su identidad en el marco epistemolégico y ético de la antropologia, asi como en el
trabajo solidario entre el realizador y el informante. Nanook, el esquimal, Cronica
de un verano y algunos fragmentos de E/ hombre de la cimara indican el consenti-
miento informado de los actantes® como una de sus mayores fortalezas.®

Como mencioné antes, el participante a cuadro contribuye de manera signi-
ficativa a la concrecién del pacto realista. Antes que el espectador pueda tomar
conocimiento del texto cinematogréfico, el actante negocia con el investigador las
pautas de su participacién: manifiesta u omite informacién, propone contenidos,

4 En este orden de ideas, los llamados “documentales” sobre la vida salvaje, como ocurre en el caso de

National Geographic o Discovery Channel corresponden mds bien a la denominacién de reportajes.
La categorfa de actante es una herencia de la narratologfa greimasiana. Refiere a funciones descritas
por los personajes que participan en un relato; esta funcién integra lo que son y lo que hacen, en
oposicién a otras figuras actanciales que ejercen una fuerza equivalente en sentido contrario. Greimas
identifica los siguientes roles organizados en parejas de opuestos: destinador/destinatario, sujeto/ob-
jeto, ayudante/oponente. Dado que el concepto “informante” no da cuenta de su papel activo para el
buen desarrollo del trabajo de campo y por consiguiente del documental, encuentro mds pertinente
la denominacién “actante”. Por otra parte, Greimas sefiala que los actantes establecen relaciones
contractuales que movilizan el relato, elemento que hace atn més adecuada su implementacién. En
este sentido, el investigador y el lector describen también roles actanciales, pero los referiré con la
nomenclatura conocida para evitar confusiones. Véase Anlisis estructural del relaro, 58 y ss. En el ca-
pitulo 2 veremos cdmo es que esta categorfa armoniza con la antropologia de Rouch.

La posibilidad del “consentimiento informado” en el documental es discutida por Jay Ruby en “Spea-
king For, Speaking About, Speaking With, or Speaking Alongside. An Anthropological and Docu-
mentary Dilemma”.
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atiende (o no) las sugerencias del realizador, mira o ignora la cdmara; expresando
asi su acuerdo o desacuerdo con el curso de la investigacién.

El consenso resulta de la toma de acuerdos en el marco de una relacién de
poder, no de la pasividad ante los hechos. El nivel de informacién que el actante
tendrd del proyecto depende de los propésitos, marco ético, metodolégico y de la
intuicién del investigador.

Asi como hay quienes consideran que todo documental es antropolégico en
cierta medida, también detecto cierta inclinacién a usar el término “cine etnogrd-
fico” como sinénimo de documental antropoldgico. El cine etnogrifico lo es en
tanto involucra técnicas de registro como la observacién participante y las entre-
vistas en profundidad, aunque no debemos perder de vista que es posible realizar
peliculas de ficcidén con téenicas que imitan la etnografia.”

Carmen Guarini afirma:

En efecto, el llamado cine antropoldgico se ha caracterizado desde sus comienzos por
su cardcter eminentemente etnografico, esto es, por la realizacién de peliculas que
mostraban las conductas de grupos humanos pertenecientes a una cultura distinta del
realizador. Ya sea como resumen incompleto de sistemas de vida diferentes, ya sea
como documento que ilustraba la descripcién de elementos culturales que debian
servir, de un modo u otro, a la informacién y ala comprensién de c6digos no compar-
tidos. El objetivo implicito era preservar del paso del tiempo un documento sobre los
caracteres “originales” de las cada vez mas homogeneizadas culturas del hombre. (Co-

lombres: 149)

Concuerdo con Guarini en lo que se refiere al cardcter etnogrifico del docu-
mental antropolégico. Es este vinculo indicado por Grierson en su oposicién “pri-
mitivo versus civilizado” el que deriva en la denominacién del género con base en
el método:

Ethnographic films cannot be said to constitute a genre, nor is ethnographic filmmaking a
discipline with unified origins and an established methodology (...) One distinction that

7 Se sugiere ver falsos documentales o “mockumentaries” como 7his is Spinal Tap (Rob Reiner, EUA,

1984) Mail Order Wife (Huck Botko y Andrew Gurland, EUA, 2004) o ficciones experimentales
como jQué necios! (Adridn Parisi y Miguel Musalem, México, 2008). Para efectos de este trabajo, la
distincion entre etnologfa, antropologia social y antropologia cultural da cuenta de tradiciones mds
histérica que metodolégicamente diferenciadas (Alvarez de Luna: 70). En lo que se refiere a la etno-
graffa, conviene identificarla como técnica mas que como marco reflexivo.
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remains useful in discussions of the field is thar between ethnographic footage and ethno-
graphic films. Films are structured works made for presentation to an audience. They make
manifest within themselves the analysis that justifies such a presentation. Film are analo-
gous in this sense to an anthropologists public writings and to other creative or scholarly
productions. Footage, on the other hand, is the raw material that comes out of a camera,
and no such expectations attach to it. It can perbaps best be compared to an anthropologist’s
field notes and may be used for variety of purposes, including the making of films. (Mac-
Dougall, 1998: 160y s5.)

Edmonds y Guarini proponen matices de distinto orden. El primero ubica el
documental como una categoria abarcadora de la que la mirada antropolégica es un
rasgo distintivo; Guarini enfatiza en el cardcter etnogréfico de los documentales
antropoldgicos, senalando a su vez un rasgo que adquiere debido a la técnica de
realizacién. Por su parte, Peter Loizos (7 y ss.) afirma que todas las peliculas etnogrd-
ficas son en cierto sentido un documental, premisa que completa un silogismo que
no puede invertirse.

Concluyo pues, que el documental es una modalidad cinematogréfica distin-
ta, pero no opuesta a la ficcién, e identifico en su vertiente antropoldgica una
submodalidad con caracteristicas distintivas, que no exclusivas. Por su parte Loizos
toma en cuenta los criterios sefalados por Ruby para identificar los documentales
etnogréficos: se refieren a culturas o aspectos delimitados de éstas; suponen una
teorfa de la cultura; hacen explicitos sus métodos de investigacién y filmacién; y
recurren a un lenguaje antropoldgico que los caracteriza.

La homologacién entre cine etnogréfico y documental antropoldgico es per-
tinente siempre que no se reduzca a la idea de registro audiovisual de “culturas
exdticas”. Habria que tomar en cuenta ademds que acudir a la observacién parti-
cipante como técnica para el registro de datos no garantiza que el producto final
promueva el conocimiento antropolégico.

Para evitar la asociacién de la variante antropolégica con el documental de
ascendencia exdtica o primitiva, que dejarfa al margen a las producciones realizadas
en contextos urbanos (E/ hombre de la cdmara) o de la misma cultura a la cual
pertenece el investigador (Crdnica de un verano), encuentro que es mds util referir
al documental antropoldgico, cuyas caracteristicas son las siguientes:

a) Centra sus argumentos en la vida cultural de los grupos humanos;

b) se articula con base en premisas de investigacidn concretas, orientadas por la
antropologfa;

¢) supone una teoria de la cultura y por consiguiente, un tamiz ideolégico;
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d) entrana un marco ético que considera indispensable la participacién consenti-
da y solidaria de los actantes.

Es asi como este subgénero hace posible la triple experiencia senalada por Marc
Augé: “La experiencia de la pluralidad, la experiencia de la alteridad y la experien-
cia de la identidad” (81) (Gémez, 1981).






2. Tres documentales en sus anos y en sus dias

Una vez que nuestro hombre de la calle haya lanzado
una mirada concreta a las condiciones de vida de sus
hermanos allende las fronteras, a sus luchas cotidia-
nas por la vida con los fracasos y las victorias que las
acompanan, empezard a darse cuenta tanto de la uni-
dad como de la variedad de la naturaleza humana y
a comprender que el “extranjero”, sea cual sea su apa-
riencia externa, no es tan sélo un ‘extranjero”, sino
un individuo que alimenta sus mismas exigencias y
sus mismos deseos, un individuo, en iiltima instancia,
digno de simpatia y de consideracion.

Robert Flaherty

Flaherty: visiones de un mundo en extincion

En la Bahia Hudson existe una isla llamada Flaherty’s Island, en justa retribucién
a quien la descubrid, el documentalista explorador Robert Flaherty.

Naci6 en Michigan en 1884; hijo de un ingeniero de minas, su infancia y
primera juventud transcurrieron al norte de su estado natal y el sur de Canad4. La
United States Steel contraté a su padre para explorar nuevas regiones septentrio-
nales en busca de yacimientos; con frecuencia, el joven Flaherty lo acompanaba en
aquellos viajes donde lo primordial era sobrevivir.

Flaherty se inicié como explorador independiente en 1910, buscando yaci-
mientos en la Bahfa Hudson por encargo de William Mackenzie, constructor de
ferrocarriles. En 1913 este mismo hombre fue quien, en un alarde de intuicién,
sugirié a Flaherty que llevara una cimara a una de sus expediciones. Ambos sabian
de la gran variedad de fauna, panoramas y gente que irfa descubriendo alo largo de
su viaje.

Flaherty se armé con las herramientas bésicas: una cdmara Bell & Howell, un
aparato para revelar y copiar, asi como algunos elementos minimos de iluminacién
(Barnouw: 35). Nada sabia de las técnicas de filmacién, de manera que tomé un
curso en la Eastman Kodak, Nueva York. Con este equipo a cuestas mds una sen-
sibilidad excepcional, parti6 hacia tierras ignotas.

En la tercera (1913-1914) y cuarta (1915-1916) expediciones rodé 30 000 pies
de pelicula (Ruby, 1980: 434). Lentamente, el objetivo inicial de sus excursiones
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pasé a segundo plano, a la par que aumentaba su interés por filmar la vida de las
tribus inuit.

A principios de 1915, gracias a la intervencién de C.T. Currely, director del
Museo de Arqueologia de Ontario, y el auspicio del University Archeological Ins-
titute of America, Flaherty logré proyectar sus primeras en el Convocation Hall,
mismas que fueron recibidas con entusiasmo por parte del publico. Para entonces,
Flaherty ya intuia los alcances de su obra y pensaba en el impacto que ésta podia
tener para la ensenanza de la geografia y la historia. El y su esposa, Frances Hubbard
Flaherty, se imaginaban entregados por completo a la actividad cinematografica y
habian decidido que era posible hacer una pelicula con los 10 mil metros de peli-
cula filmada en territorio boreal.

En 1916 Flaherty se encontraba en Toronto editando la pelicula cuando un
chispazo providencial consumié los negativos, dejando intacta la tinica copia po-
sitiva existente. Las quemaduras obligaron a la hospitalizacién de Flaherty, dindo-
le oportunidad para reflexionar sobre el incidente.

A Flaherty no le gustaba del todo la composicién de su pelicula, hecha de re-
tazos sueltos y generales, sin una columna vertebral que los definiera. En su me-
moria atesoraba gran cantidad de relatos acumulados a lo largo de los dias; ¢l
mismo era un narrador ameno y disfrutaba contando estas historias. Por tanto, no
resulta extrana su decisién de regresar al norte y concentrarse “en el personaje de
un esquimal y su familia para revelar hechos caracteristicos de su vida” (Barnouw:
36), echando mano de recursos narrativos inéditos en la cinematografia. El autor
fue consistente con esta idea y asi, se concentrd en narrar la vida de una familia
inuit, cuyas actividades cotidianas registré en cada secuencia.

Con esta determinacién en mente, Flaherty comenzd una bisqueda, acaso mds
decepcionante y prolongada que cualquiera llevada a cabo por ¢l hasta entonces: du-
rante cuatro anos, de 1916 a 1920, se afand en conseguir —sin éxito— el apoyo
monetario necesario para la concrecién de su proyecto. Impartié conferencias, re-
dacté articulos con magros resultados econdmicos. Con la misma finalidad intent6
exhibir sus primeras tomas; toc las puertas de grandes companias productoras y
distribuidoras, —como la Paramount y la Scenograph Feature Film Co. — intere-
sadas en peliculas de ficcién que garantizaran grandes sumas en taquilla y no en las
peripecias de algunos nativos en lejanas tierras (Ruby, 1980: 438y s.).

En 1920, tras numerosos desaires, Flaherty convencié a Thierry Mallot —so-
cio de una compania peletera francesa, la Revillon Fréres— de las virtudes del
proyecto, obteniendo asi el auspicio anhelado. De esta forma dio inicio a la tradi-
cién de las companias patrocinadoras de cineastas independientes (436).
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La Revillon Freres dispuso que Flaherty recibiera 500 délares mensuales por
tiempo indefinido mds 13000 ddlares por concepto de equipo y gastos técnicos
(Barnouw: 37). Un detalle que evidencia hasta qué punto Flaherty habia sopesado
la participacién de los inuit en el filme es el crédito de 3 000 délares que solicitd se
abriera para retribuirles la ayuda prestada.

Una travesfa de dos meses lo llevé hasta Port Harrison, campamento subdrtico
en la costa noreste de la Bahia Hudson. La creacién de Nanook of the North por fin
pisaba tierra firme en su carrera hacia el alumbramiento cinematogréfico.

En sus andanzas, Flaherty habia observado las repercusiones del mundo mo-
derno en la existencia de las culturas que apenas sobrevivian en sitios apartados y
se desdibujaban en la bruma del humo industrial. Su intencién no era juzgar la
intervencién colonial —que paradéjicamente seria cuestionada con motivo de su
propia pelicula—, sino preservar en la memoria del pablico occidental los avatares
de una sociedad en vias de extinci6n.

Durante el rodaje de Nanook, la motivacién y el interés de Flaherty estribé en
captar la vida de los protagonistas en lo que consideraba su esencia; atesorar en la
cinta costumbres y tradiciones anteriores al contacto con el “hombre civilizado”.
Queria restafiar un dano del que él mismo se sentia responsable, pues por mucho
tiempo sus exploraciones fueron punta de lanza para las avanzadas del progreso.

Flaherty entré en contacto con la tribu itimivuits. Entre ellos vivia un cazador
célebre, Allakariallak (Rothman, 1998: 24), a quien Flaherty eligié como protago-
nista de su pelicula. El entusiasmo del realizador contagié a los esquimales y en
particular al cazador, presentado en el filme como Nanook.

Sobre esta pelicula, Sadoul afirma:

Flaherty parecié un Jean-Jacques Rousseau del cine. Su Nanook era un “buen salvaje”
a quien la “civilizacién” no habia rozado ni corrompido. Sin ninguna relacién con ella
—ni siquiera con los representantes de Révillon—, no tenfa mds enemigo que la
hostilidad de la naturaleza. Con ser un poco utépico, este indigena no por eso era
menos vivo y presente. (234)

Los itimivuits se involucraron en la realizacién, incluso llegaron a conocer tan
bien la cdmara que podian desarmarla para darle mantenimiento y volver a cons-
truirla. Seis semanas después del arribo de Flaherty y a instancias de Nanook, se
prepararon para filmar una cacerfa de morsas armados s6lo con arpones, como lo
hicieran sus antepasados, y no con rifles modernos como acostumbraban los inuit
al momento del rodaje. Nanook y sus compafieros estaban dispuestos al peligro,
concientes de que el propdsito no era obtener la carne del animal sino plasmar en
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la obra una experiencia comunitaria relevante. El 26 de septiembre de 1920 la aco-
metida se llevd a cabo. Tuvieron que luchar contra una morsa poco dispuesta a
cooperar, mientras Flaherty filmaba una de las secuencias mds famosas de aquellos
tiempos, haciéndose sordo a los reclamos de los hombres por terminar de una vez a
escopetazos.

Para Flaherty no era un recurso espurio fabricar un escenario y aleccionar al
protagonista sobre como deberia comportarse ante la cdmara, si con ello obtenfa un
testimonio revelador de la supervivencia en aquellas regiones polares. Cuando fil-
maba la construccién de un igld, se percaté de que no habia luz ni espacio suficien-
tes, de modo que edificaron uno mds grande, con un corte transversal. En este esce-
nario, que exponia a los participantes a las inclemencias del tiempo, se filmé una
escena memorable donde Nanook y su familia se levantan y preparan para un dia de
cacerfa.

Flaherty filmé escenas de gran intimidad familiar en las que Nanook y su es-
posa Nyla educaban a sus hijos en las artes de la supervivencia. Intercalando escenas
en las que los perros de caza dormian a la intemperie y peleaban furiosamente por
alimento, el director logré plasmar la dificil vida de los itimivuits.

En marzo y abril de 1921 fueron revelados los negativos tomados durante el
invierno. Nuevamente fue requerida la ayuda de los esquimales para acarrear
enormes cantidades de agua necesarias en el proceso.

Flaherty volvié a la “civilizacién” al terminar el verano. En el invierno de ese
mismo afo se consagrd a la tarea de editar su pelicula. La experiencia previa lo habia
dotado de un dominio de la narrativa cinematogréfica muy particular basada en la
puesta en escena (Barnouw: 39). Por otro lado, los cartones con textos ideados por
Flaherty ayudaban a crear una atmésfera de empatia e interés hacia los protagonis-
tas de la pelicula.

En los primeros meses de 1922 Nanook estaba lista para recorrer el mundo,
pero Flaherty atin debia salvar algunos obstdculos antes de exhibir su pelicula. Los
costos de produccién se habian elevado a 53000 délares, rebasando las expectati-
vas iniciales; era necesario recuperar la inversién y la Gnica esperanza eran las
grandes companias distribuidoras. Por desgracia, firmas como la Paramount no
consideraron que la pelicula fuera rentable.

Finalmente, la compania francesa Pathé Pictures aceptd distribuir la obra,
promoviéndola como una pelicula de ficcién convencional. Se presentd por pri-
meravezel 11 de junio de 1922 en la sala Capitol de Nueva York. A contracorrien-
te de los augurios iniciales, el publico y la critica celebraron el acontecimiento.

Flaherty y la Revillon Fréres vieron econémicamente recompensada su empre-
sa. Como en sus tiempos de explorador, Flaherty descubrié una veta rentable de
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filmacién; la Paramount de inmediato le propuso filmar un nuevo documental en
los Mares del sur, otorgindole todas las comodidades financieras.

La notoriedad de Flaherty aumentaba a pasos agigantados. Sin embargo, fue
necesario que Eisenstein lo declarara su guia y maestro para que los conclaves in-
telectuales y artisticos de Hollywood y la Costa Este —acostumbrados a recibir
lecciones provenientes del otro lado del Atldntico— aceptaran la genialidad de
Flaherty (Ruby, 1980: 437).

Afos mds tarde, en el Festival Cinematografico de Mannheim (1964), los
documentalistas decidieron que Nanook era la mejor pelicula de todos los tiempos,
y ya para entonces se consideraba a Flaherty el creador del documental. John
Grierson, fundador del documentary movement, usé el término documentary por
primera vez para referirse a Moana, la pelicula filmada por Flaherty en los Mares

del Sur (Grierson: 139).

A pesar del éxito alcanzado con Nanook, pasados los afios Flaherty fue severamente
acusado por la critica. Su actitud se calificé como ahistérica y colonialista (Colom-
bres:13) en tanto representaba a la misma civilizacion que irrumpiera en la calma de los
itimivuits. Por otra parte, el uso de la puesta escena fue considerada por algunos como
ausencia de rigor cientifico en la filmacién y una tomadura de pelo para los espectado-
res que observaban aquellos hechos como reales (Rothman, 1998: 25); finalmente, la
cohabitacién del hombre con los perros de caza se calificd como una semejanza mal
intencionada de los inuits con los animales. (33)

En suma, hubo quienes opinaron que los informantes fueron victimas de una
abierta explotacién por parte del director (34), que exhibié sus vidas al mundo occi-
dental mientras Nanook moria durante una expedicién. (Barnouw: 43 y s.)

Pese a la polémica generada en su contra, Flaherty tenia como objetivo la mutua
comprension entre los pueblos, comenzando por la empatia entre el observador y
los sujetos frente a la cdmara. Para él, la finalidad del documental es “representar la
vida bajo la forma en que se vive” (152) y este objetivo supone la seleccién cuidado-
sa de las tomas, la dramatizacién de escenas, en suma una reconstruccién que no
necesariamente es andloga a su referente, pero que mantiene su verosimilitud y es
resultado de un acuerdo previo con los participantes.
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Vertov: la perspectiva futurista del ojo mecéanico

Soy el cine ojo, soy el ojo mecdnico. Yo, una mdquina,

te enserio el mundo como sélo yo puedo verlo. Ahora y

para siempre, me libero de la inmovilidad humana.
Dziga Vertov

Dziga Vertov' es el nombre que Denis Arkadievich Kaufman eligié para si mismo.
En éste se hallan cifrados los dtomos de su obra: poesia de los engranes, maquina-
ria del arte.

Hijo de un bibliotecario, Vertov nacié en Bialostok, al occidente del imperio
ruso, el 2 de enero de 1896. Estudié musica en el conservatorio de su ciudad natal,
asi como medicina y psicologfa en Petrogrado, ciudad a la que emigré con su fa-
milia en 1914. En calidad de poeta, Vertov se adhirié al movimiento futurista que
desde Italia y Francia se habia extendido al resto de Europa.

Entre 1916y 1917, montd un audio-laboratorio donde edité poemas sonoros
que quedaron registrados en discos, siguiendo los principios del futurismo (Bar-
nouw: 51). Mds tarde habria de continuar esta linea tanto en su obra cinematogrd-
fica como en sus manifiestos, tan importantes para los adeptos de esta vanguardia
liderada en Rusia por Vladimir Maiakovski (Howe: 298).

Con el arribo de los bolcheviques al poder, Vertov ingres6 al Comité de Cine
de Moscti. En 1918 se convirtié en el editor del primer noticiario cinematografico,
el Kino-Nedelia (cine-semana), publicado por la Seccidon Foto-Kino del Narkompros
(Comisariado de Educacién del Pueblo). Este noticiario vino a sustituir los de
Pathé, Gaumont y el Comité Skobelev posteriores a la Revolucién de Octubre
(Vertov, 1998: 45).

En aquellos afos el caos era una constante en Rusia; a la guerra civil se suma-
ron las invasiones aliadas que pretendfan extinguir la Revolucién de Octubre. El
pueblo sufria hambres y epidemias causadas por los conflictos bélicos. La extensa
difusién de los semanarios contribufa a la unificacién de regiones distantes, crean-
do un sentimiento de empatia entre las etnias que conformaban el mundo ruso.
Las copias del Kino-Nedelia se distribufan en un tren que llegaba a todos los frentes.
En los pueblos y ciudades se daban funciones en las calles y a campo abierto. Un
vapor remolcaba una barcaza itinerante con capacidad para 800 personas donde

1

» .

En ruso, “giro continuo”, “movimiento perpetuo”.
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se proyectaba el noticiario. En ella viajaba también un camarégrafo encargado de
captar y enviar imdgenes a Vertov (Barnouw: 51).

En paralelo con la realizacién del noticiario, Vertov edité varios documentales
de gran extensién, retomando las imdgenes disponibles para darles forma a través
del montaje, de tal suerte que expusieran un tema con una amplitud y una pro-
fundidad que dificilmente podria alcanzarse en el semanario. Asi vio laluzen 1919
Aniversario de la Revolucién (Godovshtchina Revolutsii), filme considerado por Ver-
tov como el punto de partida del proyecto conocido como Kino-Pravda (Vertov,
1998: 46). Sin embargo, las secuelas de la guerra obstaculizaron la realizacién de
los noticiarios y documentales; el bloqueo impuesto por los invasores no les per-
mitfa abastecerse de pelicula virgen y se vieron obligados a procesar el material
archivado para seguir filmando.

Con la expulsién de los invasores en 1920, la atmdsfera rusa experimenté una
calma enganosa, porque al interior la nueva sociedad continué su transformacién.
Vertov conocia la importancia del noticiario para documentar las nuevas crisis y
darlas a conocer en toda la Unién Soviética. Al terminar las revueltas internas, dio
forma a un largometraje siguiendo el procedimiento, habitual en él, de integrar
secuencias obtenidas por los camardgrafos diseminados en toda Rusia. El resultado
tue Istoriya Grazhdanskoi Voini (Historia de la Guerra Civil, 1921) (Barnouw: 52).

Las epidemias y el hambre seguian asolando a la Unién Soviética. Tras la rebe-
lién de los marineros de Kronstadt, Lenin abandoné el comunismo de guerra e
inauguré una nueva politica econdémica en un intento por restaurar la precaria si-
tuacién del pais. Aunque se abrieron nuevas posibilidades de experimentacién ar-
tistica, los cineastas seguian constrenidos por la carencia de material filmico. Las
peliculas de ficcién volvieron a proyectarse en salas averiadas por la guerra. Ante
la ausencia de una produccién nacional se importaron peliculas extranjeras.

Vertov decidié ampliar el campo de su actividad, reducida hasta entonces a
compilar imdgenes. A la par que producia nuevos filmes, empez6 a teorizar acerca
de la funcién que debian desempenar estas obras y la forma en que debian ser
hechas (Petric: 272 y s.). Redact varios manifiestos donde exponia estas ideas,
algunos de ellos firmados por el Consejo de los Tres o Troyka. Dicho Consejo es-
taba conformado por Dziga Vertov, su esposa Yelizaveta Svilova y Mijail Kaufman,
camardgrafo principal del nuevo proyecto y hermano de Vertov.

A finales de 1919 Vertov ya tenia el manuscrito del Manifiesto sobre el desarme
del cinematdgrafo teatral, publicado en 1922 con algunas variantes bajo el titulo
Nosotros, en el nimero 1 de la revista Kinophor (Vertov, 1998: 37 y ss.). En este
manifiesto, asumié para él y los suyos el nombre de kinok, denominacién que los
distinguia de los cineastas comerciales, a los que consideraba intiles y perniciosos
(Vertov, 1975: 105).
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El objetivo de los kinok era transmitir a su obra la perfecta cadencia de las
mdquinas, la velocidad y precisién de sus movimientos. La clave técnica del kino-
kismo residia en lo que Vertov llamé los intervalos, el paso de un movimiento a
otro. Era la organizacién de estos intervalos a semejanza del ritmo industrial lo que
conferfa al cine su cardcter (Vertov, 1998: 37 y s.).

A principios de 1922 Lenin dejé en claro la importancia de la cinematogra-
fia para su gobierno, sobre todo, aquellas peliculas que retrataban la realidad de
la Unién Soviética. Vertov aproveché para concretar su nuevo proyecto de pe-
riodismo cinematografico, el Kino-Pravda (cine-verdad), que se hizo ptblico por
primera vez en mayo de 1922 y continué apareciendo mensualmente hasta 1925
(Barnouw: 54).

El Kino-Pravea era la voz de los kinok, su propdsito era proteger al pueblo de
la “nociva influencia de los dramas del cine artistico” (Vertov, 1998: 47) y fomen-
tar la lucha contra las producciones comerciales.

Para realizar el Kino-Pravda, Vertov echaba mano de las distintas secuencias fil-
madas que mostraban fragmentos de la realidad rusa, organizdndolas en torno a un
gran tema. Los kinok renunciaron a los actores profesionales asi como al uso de
un guién para rescatar la relevancia social e histérica de las escenas (Vertov, 1998:
48). De este modo, “el cine-ojo es el cine explicacién del mundo visible, aunque
sea invisible para el ojo desnudo del hombre” (33)

Siguiendo las directrices del Kino-Pravda, Vertov realizé varios documentales:
Cine-Ojo (Kino-Glaz, 1924), jAdelante, soviéticos! (Shagai, Soviet!, 1926), Una sexta
parte del mundo (Shestaya Chast Mira, 1926) y El undécimo arno (Odinnadtsati, 1928).

Para 1929 la postura combativa de Vertov lo habia convertido en un personaje
incémodo e incluso peligroso para los nuevos tiempos politicos. Stalin considerd
también a la cinematografia como piedra de toque en su régimen, pero exigia de los
cineastas una planeacion previa, un guién inicial bien delimitado que respondiera a
las expectativas oficiales. Nada mds lejano de los ideales de Vertov, para quien era
inconcebible restringir la vida real a una trama previamente orquestada. Para seguir
trabajando, Vertov tuvo que ceder terreno, presentando documentos en los que
“analizaba sus intenciones sin especificar tomas ni secuencias” (Barnouw: 60).

Gracias a esto pudo filmar lo que serfa su testamento cinematogréfico, “la ilus-
tracién més elocuente de la tesis de los ‘intervalos’ defendida por el cine-0jo” (Vertov,
1998: 36). El hombre de la camara (Cheloveks Kinoapparatom,* 1929) representa una

sutil paradoja: en sus inicios, Vertov rechazé cualquier artificio escénico al momento

2 La traduccién mds cercana seria E/ hombre con (una) cimara. Recupero la traduccién mds conocida

en la bibliografia castellana, tomando en cuenta que es inexacta con respecto a la gramdtica rusa.



Tres documentales en sus ahos y en sus dias 39

de filmar, por considerarlo nocivo para los objetivos que perseguia con su obra y
contrario a las ideas que promovia en sus manifiestos; en cambio, en su Gltima
pelicula recurrié a todo tipo de artificios para ilustrar su sistema y mostrar la reali-
dad (Vogel: 42).

Como su titulo lo indica, la pelicula se concentra en un sujeto omnipresente, el
camarégrafo documentalista, siguiéndolo en su afanoso registro de la vida cotidiana
en Moscti (1924-1925), Kiev (1928), Donbas (1928), Yalta y Odessa (1928). Como
un aleph borgeano, la lente contiene todas las imdgenes desde multiples dngulos,
incluida ella misma; el hombre de la cdmara es a un tiempo personaje y espectador.
En algin momento la cdmara, el ojo mecdnico perfecto, adquiere autonomia, se
desplaza sin la ayuda de su operador, acaso demasiado torpe o lento para cubrir sus
exigencias de movilidad. La cdmara crece por encima de la multitud y la lente se
funde con el ojo humano, constituyendo una sola entidad mecdnica perfecta.

Vertov intercala secuencias en las que el movimiento se detiene. El especta-
dor observa un fotograma y mds tarde las tiras de celuloide que corren en una
rebobinadora. Con meta-narracién el autor nos recuerda que el filme emerge de
un proceso creativo: la realidad que observamos lo es en tanto pasa por el tamiz del
ojo-lente. La magia del montaje hace interesante y significativo el curso regular de
los hechos cotidianos.

Sobre la pelicula, comenta Sadoul:

Un ojo puede sin demasiadas dificultades sorprender la vida de improviso, pero una
cdmara era entonces un aparato pesado, molesto, que exigfa estrictas condiciones de
luz. Por lo tanto, se perturbaba inevitablemente al individuo que se filmaba. Vertovy
su hermano Kaufman pudieron registrar sin demasiado trabajo los asuntos habituales
de los noticieros: ceremonias, oradores, mitines, manifestaciones, deportes, etcétera,
o asuntos particulares, tales como nifos demasiado absortos en un espectdculo para
ver al operador. Pero cuando quisieron estudiar los sentimientos, o aun el trabajo, la
cdmara se reveld incapaz de cumplir su papel de ojo. Habia que ocultarse en un ma-
torral para utilizar los teleobjetivos de los films de fieras para poder sorprender, por
ejemplo, a una familia en llanto sobre una tumba. La aplicacién de esa técnica era
obligatoriamente restringida. (165)

Seth Feldman distingue al Vertov realizador del Vertov escritor de manifiestos
(54). Existen diferencias notables entre uno y otro que hacen de £/ hombre de la
cdmara una obra compleja y paraddjica que a la fecha se analiza y discute. Este
experimento permiti6 que el cine se reiterara como componente activo en la vida
social; por otra parte, la propuesta del kino-pravda seria retomada en los sesenta
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por Georges Sadoul, quien utilizara la traduccién literal al francés (cinéma-vérité)
para referirse a la corriente cinematografica que mds tarde inspirarfa a la Nueva ola
francesa (51).

Rouch: la rebelion del Otro antropologico

El cine, arte del doble, es ya el paso del mundo de
lo real al mundo de lo imaginario, y la etnografia,
ciencia de los sistemas de pensamiento de los otros, es
una travesia permanente de un universo conceptual u
otro, una gimnasia acrobdtica en la que perder el pie
es el menor de los riesgos.

Jean Rouch

Jean Rouch nacié en Paris el 31 de mayo de 1917. La educacién que recibié de sus
padres estuvo marcada por el interés de éstos en la investigacién —antes de la
Primera Guerra Mundial el padre trabajé como meteordlogo en el Antirtico, y
afos mds tarde imparti6 clases de oceanografia en la Universidad de Paris—, la
pintura, la literatura y la fotografia. Su padre fue también un oficial de la marina
francesa, y debido a constantes reubicaciones, el joven Rouch no pasé mds de dos
afos en el mismo lugar; Brest, Paris, Argelia, Alemania, Marruecos, los Balcanes,
Atenas, Estambul fueron sus destinos en aquellos afios. En Brest, siendo un nifio
aun, vio la primera pelicula de su vida, Nanook of the North; semanas después su
madre lo llevé a ver Robin Hood, con Douglas Fairbanks. De esta forma ingresé al
mundo del cine, de la mano de un documental y una pelicula de ficcién, oscilacién
que conservaria en su obra posterior (Taylor, 1991: 92).

Otra influencia en el espiritu de Rouch fueron los escritores surrealistas, cuyas
obras ley6 con fascinacion desde los 15 anos; segtin el propio Rouch, en sus peli-
culas pueden encontrarse rastros de Breton, Leiris, Eluard (Taylor, 1991: 94), y de
pintores como De Chirico, Magritte y Dali.

Al finalizar su bachillerato en Paris decidi6 estudiar ingenieria civil e ingresd
en la Ecole des Ponts et Chaussées en 1937. En esa época hizo dos descubrimientos:
la Cinémateque, un pequeno cuarto en el tercer piso de algtin edificio en los
Champs Elysées, donde cada viernes habfa una funcién de cine; y el nuevo Musée
de 'Homme, centro intelectual de la antropologia francesa, donde conocié a los
antrop6logos Marcel Griaule y Germain Dieterlen.
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Dos afios después de ingresar a la Ecole des Ponts et Chaussées empezd la Segun-
da Guerra Mundial. Rouch atravesé toda Francia en bicicleta, desde el rio Marne
hasta el Macizo Central, volando puentes para detener el paso del ¢jército alemdn
sin conseguirlo. Tras la ocupacién, Rouch regresé a Paris para cubrir los tres afios
restantes de su carrera. Luego de un incidente en Britania con un comandant de
terre que erréneamente pensé que Rouch y sus amigos, Pierre Ponty y Jean Sauvy,
pretendian huir a Inglaterra, los tres determinaron instalarse en Africa occidental
trabajando como ingenieros, en 1941 (Taylor, 1991: 95).

En Niger, donde dirigi6 la construccién de caminos y puentes en condiciones
técnicas y climdticas adversas, Rouch conocié a Damouré Zika, con quien realizd
gran parte de sus peliculas.’ Fue gracias a Damouré que Rouch vio por vez prime-
ra un rito de posesién (Taylor, 1991: 95).

Rouch envié las notas recabadas a Griaule, quien lo habia apremiado para que
lo mantuviera al tanto de la informacién que obtuviera en Africa. Asi, mientras
continuaba su labor de ingeniero, empez6 a estudiar la posesién entre los shongai.

Poco después el gobernador expulsé a Rouch de Niger por no pertenecer a la
Légion des Combattants. Remontando el rio Niger llegé a Senegal, donde conocié
a Theodor Monod, director del Institut Frangais d’Afrique Noir (1FaN) y a Paul
Rivet, fundador del Musée de 'Homme. En la biblioteca del 1ran estudié etno-
grafia africana y transcribi6 sus observaciones. Regresé a su pais luego de unirse al
ejército francés en Marruecos. Alentado por Griaule estudié un doctorado en
antropologia bajo su tutela.

Al terminar la guerra Rouch se propuso realizar una pelicula acerca de Berlin,
que habia quedado destruida, y escribié un texto sobre el tema que fue publicado
por Cocteau en Couleur de Temps en 1945, bajo el titulo “Berlin Aotit 1945”. Al
volver a Paris buscé trabajo sin conseguirlo. Para ganar dinero, Rouch y sus amigos
escribieron articulos que fueron bien remunerados. Mds tarde firmaron un con-
trato con la Agence France Press (arp), cediéndole los derechos de las fotografias
que tomaran durante una travesfa en canoa por el rio Niger.

El viaje dur6 nueve meses. Rouch rodé su primera pelicula en blanco y negro,
al norte de Niger, con una vieja cdmara Bell & Howell de 16 milimetros que com-
pré en Paris (emulando a su antecesor, Flaherty). En la frontera de Mali y Niger
filmé la caceria de un hipopétamo, ademds de otras muchas tomas captadas desde
la canoa que los transportaba. Ya en Paris le resulté muy dificil editar la cinta, pues
en principio, la cdmara de 16 milimetros no permitia la sincronizacién de la imagen

3 Porsu parte, Zika seguirfa realizando peliculas.
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y el sonido, tampoco era posible hacer copias para su distribucién (Feld: 224). En
estas condiciones proyectd lo que pudo rescatar para Lévi-Strauss y Griaule en el
Musée de 'Homme y ellos consideraron la cinta como un camino recién abierto
para la antropologia (Taylor, 1991: 96). Habia iniciado la carrera de Rouch como
cineasta-etnografo.

Poco después, Rouch regresé a Niger para continuar con sus peliculas, ahora
a color. A este periodo corresponden tres cortometrajes; La Circoncision, Les Ma-
giciens de Wanzerbé e Initiation a la danse des possédes, proyectados en el festival de
Biarritz ante la mirada atenta de directores como Clement y Cocteau. Posterior-
mente, los tres cortos se reeditaron en una sola pelicula, Les Fils de l'ean, la prime-
ra a color en 16 milimetros transferida a 35 milimetros en Francia.

A finales de los cuarenta y principios de los cincuenta, Rouch continué sus via-
jes centrando su atencién en la religién y los fenémenos migratorios de las tribus
sorko y shongai-zarma, de Niger. Realiz6 varios cortos en colaboracién con Roger
Rosfelder y afiné su técnica de filmacién con cdmara en mano (Feld: 225 y s.). De
aquel tiempo datan los primeros experimentos de Rouch con las nuevas grabadoras
de sonido portitiles, campo donde fue pionero. Grabé musica del Africa occidental
y realizé experimentos para conseguir la grabacién sincrénica del sonido.

El creciente reconocimiento intelectual de la obra filmica y etnogréfica de
Rouch permitié la profesionalizacién del cine etnogréfico francés. En 1952, con el
apoyo de André Leroi-Gorhan se instituyé el Comité du Film Etnographique en el
Musée de 'Homme, con Rouch como secretario general (Feld: 25).

A mediados de los cincuenta, Rouch siguié a los hombres de la tribu shongai
en su migracién de Niger hacia las grandes ciudades del occidente africano, Accra
y Abidjdn. En Ghana realizé Mammy Watery Les Maitres Fous, e inici6 la filmacién
de Jaguar.

En la controvertida pelicula Les Maitres Fous, Rouch abandona la descripcién
pura de los eventos, abordando el tema de la posesion entre los songhay-zarma
mediante una estructura narrativa teatral que sintetiza los momentos cruciales
para lograr una mayor profundidad explicativa. A finales de los cincuenta, Rouch
se dedica por entero al estudio de la religién songhay y da por terminada su tesis
de doctorado, que se publica con el titulo de La Religion et la magie Songhay, a la
que se considera su mejor publicacién etnografica.

Las peliculas posteriores de Rouch entrafiaron varios problemas técnicos. Uno
de ellos era que no existian cdmaras portitiles de 16 milimetros que fueran lo su-
ficientemente silenciosas ni con la velocidad adecuada como para grabar el sonido
al mismo tiempo. Esto repercutia en la realizacién de las peliculas, pues tanto las
estructuras narrativas como el montaje de las escenas debian adecuarse a las limi-
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taciones técnicas de la época. Esta situacién propicié que Rouch experimentara
con el papel de sus personajes al interior de la pelicula, presentdndolos como suje-
tos conscientes de su propia actuacion.

La influencia del ambiente turbulento que se vivia en el Africa colonial fue otro
aliciente para ensayar de manera mds abierta con estructuras dramaticas, eligiendo
el tépico que pudiera causar un impacto directo entre un ptblico mds amplio. Asi
nacié Moi, un noir. La pelicula muestra un grupo de africanos en un poblado de la
costa Ivory Treichville actuando un psicodrama acerca de ellos mismos. La cinta
carecia de sonido y Rouch le propuso al actor principal Oumarou Ganda que im-
provisara una narracién al tiempo que veia el corte filmado tres anos antes. Los
comentarios de Ganda hacian referencia a su participacién en la guerra de Indochi-
na. Este recurso narrativo le dio un tono fantéstico a la pelicula que confundié al
publico espectador. Rouch considera que el éxito de la pelicula reside en el delibe-
rado intento de ser subjetivos y en dejar que Ganda retratara su propio mundo
imaginario y sus fantasias. Moi un noir se considera la primera pelicula que otorgd
voz a los africanos y les permiti6 presentar la realidad de su mundo (Feld: 226).

Rouch asegura que Los olvidados de Bunuel influyé en Moi, un noir por la fa-
cilidad con que cruza la barrera entre sueno y realidad, “el sueno es tan real, quizd
mds, que la realidad”. Ese brinco entre una y otra fue lo que intent6 en Moi, un
noir'y mds tarde en La pyramide humaine (Taylor, 1991: 100).

En 1960, el soci6logo francés Edgar Morin cuestioné a Rouch: “Jean, has reali-
zado todas tus peliculas fuera de casa, sacaso sabes algo acerca de la Francia contem-
poranea?” (Taylor, 1991: 96). Morin le sugirié que volviera su mirada hacia Paris e
hiciera una investigacién antropoldgica sobre su propia tribu. Rouch fue respon-
sable de organizar la filmacién y Morin se ocupé de reunir a los participantes,
quienes formaban parte de la agrupacién politica “Civilizacién y barbarie”; esta
circunstancia, en un primer momento desconocida por Rouch, dificult el rodaje
y acarre$ consecuencias perniciosas para los informantes.

Rouch, quien habia colaborado con el inventor suizo Stefan Kudelski en el di-
sefio de la grabadora portdtil de sonido Nagra, convocé a Michel Brault, operador
del National Film Board of Canada, que a la sazdn realizaba un trabajo semejante.
Juntos construyeron la Eclair de 16 milimetros, equipo portatil que hacia posible
la grabacién del sonido en sincronia con la imagen a una velocidad estdndar de 25
cuadros por segundo sin que el ruido del mecanismo se filtrase en el audio. El
prototipo funcioné correctamente y Chronique dun été (1961) vio la luz en Paris,
convirtiéndose en el emblema del cinéma-vérité.

Esta escuela se caracteriza por la filmacién en escenarios reales, sin guién; se
asume que los sujetos filmados no son actores y son mds auténticos en tanto res-
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ponden a la presencia de la cdmara y a la provocacién del realizador, quien propone
los temas que se discutirdn a lo largo de la cinta (el sentido de la vida, el amor, la
migracion, la felicidad): “Rouch is fond of saying that he does not film reality as it but
reality as it is provoked by the act of filming”. (Rothman, 1997: 87). De este modo se
origina una nueva verdad cinematogrifica o cine-verdad (cinéma-vérité).

Crénica nos presenta a un grupo de parisinos cuestionados acerca de su propia
vida, mientras transcurre el verano de 1960. La pelicula combina las técnicas del
psicodrama, la critica y la reflexién autoconsciente desarrolladas por Rouch en sus
trabajos anteriores. A lo largo de la obra ocurren encuentros inesperados y se ex-
ploran las cuitas de los informantes, logrando momentos de gran intensidad dra-
mitica (Rothman, 1997: 71 y ss.).

Cronica reportc') muchas novedades en su realizacién. Para comenzar, tanto
Morin como Rouch compartieron el plano cinematografico con los informantes,
renunciando al anonimato en aras de la reflexividad y la empatia. Por otra parte,
Rouch recuperd la técnica del feedback utilizada por Flaherty y la combiné con la
metafora del piblico en la sala de cine de Vertov, incorporando el proceso al cuer-
po de la pelicula; asi, los observadores en la sala de proyecciones son también los
protagonistas del filme y opinan abiertamente sobre el proyecto y sus resultados.

En lo que toca a la presencia de los realizadores a cuadro, el proyecto de compar-
tir la exposicién y por lo tanto, de ceder un fragmento del alma a la par que los en-
trevistados, no se concreta del todo. En todo momento, Morin y Rouch toman
distancia, hacen preguntas incisivas que los participantes responden abandondndose
a la experiencia. En algunas escenas los entrevistados rompen en llanto, bordan
sobre la soledad, el sentido de la vida, la imposibilidad del amor, las heridas del
pasado. En la secuencia del feedback, estos mismos participantes critican su des-
empefio, evaldan su verosimilitud como personajes y critican el proyecto de los
autores, quienes concluyen que la pelicula no resulté como esperaban y se despi-
den, cada uno tomando su camino.

Rouch se autoconsidera descendiente de Robert Flaherty y Dziga Vertov
(Rouch: 1995). “El es el ojo tierno de Flaherty munido del ojo y la oreja mecdnicos
de Vertov” (Colombres: 19). De uno y otro recupera preguntas que actualmente
constituyen focos de atencién para la antropologia visual: “;debemos poner la
realidad en los filmes (en el ‘marco de la vida real’) como hizo Flaherty, o debemos
filmar como lo hizo Vertov, sin planificar un marco particular (la ‘vida cogida por
sorpresa’)?” (Rouch, 1995: 101).

Como heredero de Flaherty, Rouch compartié con su antecesor la polémica del
colonialismo y la falta de visién histérica. Su interés en el detalle, en la anécdota, su-
giere cierto aislamiento de las imdgenes con respecto a su contexto (Colombres: 16).
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Pese a ello, Cronicalogra dar cuenta de la problemdtica, los intereses y las preocu-
paciones de un momento histérico desde la mirada de individuos comunes que
despliegan su cardcter excepcional cuando la cdmara los seduce.

De Vertov recupera la nocién de “cine-verdad”, el movimiento perpetuo de la
cdmara que se niega a quedarse en el tripié, asi como el uso de escenarios reales y de
secuencias improvisadas. De Flaherty, rescata los principios de la antropologfa com-
partida, desarrollindolos mas ampliamente e incorpordndolos al cuerpo de la obra.

Crénica condensa un intento decisivo por abatir la distancia entre el observador
y el observado, convirtiendo a sus informantes en actantes, coautores del filme. “We
might say that Rouchs goal is to enable ‘ethnographic others’ the objects of anthropo-
logical study, also to become subjects who make this study their own” (Rothman, 1997:
94). Para Rouch, el cine etnogrifico implica una bisqueda permanente, “donde
etndgrafos y etnografiados se comprometen a marchar juntos en el camino...”
(Colombres: 22).

Rouch considera que no existe una linea divisoria entre el arte y la ciencia,
entre las peliculas documentales y las peliculas de ficcidn ciencia —de hecho, lla-
maba a su trabajo “ciencia ficcién” —; ambas tienen el propésito: dotar de nuevo
sentido a la otredad, viendo en ella no una restriccién, sino una adicién (Taylor,

1991: 98).






3. Analisis

Para mi, observar un film es una actividad completa-
mente proyectiva.

Roland Barthes

La integracion del corpus

Mi primer acercamiento con las peliculas analizadas ocurrié durante el seminario
“Historia y estética de cine documental: Una visién antropolégica”, impartido por
el realizador Bruce “Pacho” Lane en la Cineteca Nacional (1998). Pacho nos mostré
Nanook, algunos fragmentos de E/ hombre de la cimara 'y otros tantos de Cronica de
un verano. Esta experiencia evoluciond en el proyecto de tesis que desarrollé como
estudiante de antropologia social en el c1Esas (1999-2001) bajo la asesoria de Victor
Franco, Lauro Zavala y el propio Pacho. En esos tiempos antediluvianos en los que
la mayor parte de las peliculas atin circulaban en vis y no existian You Tube, Facebook
ni Twitter, hallar el material supuso toda una aventura que hoy podria resolver de
forma econdmica, pero sin la ocasién de narrarles esto.

Consegui los ejemplares de Nanook y El hombre de la cimara durante un viaje a
Chicago, con ayuda de un primo que se mantuvo sereno mientras haciamos paradas
interminables en diferentes tiendas de videos. Hasta ese momento todo parecia mds
o menos sencillo. No estaba preparada para las dificultades que enfrentaria para
conseguir Crdnica de un verano. La pelicula no estaba disponible en las cadenas de
venta ni renta, ni podia adquirirse por internet. Al parecer mucha gente hablaba
de ella, la referfa en libros, la criticaba ampliamente, pero al igual que con el traje
nuevo del emperador, (casi) nadie la habia visto.

Un buen amigo francés radicado en México, Fabien Palfer-Sollier, aproveché
un viaje a su pais y me trajo todas las peliculas de Rouch que pudo conseguir en el
Museo del Hombre, excepto Crénica. El mismo me ayudé a escribirle a Rouch
para solicitar su ayuda; el maestro me respondié muy cortésmente informandome
que no tenia los derechos de esa pelicula y no podia facilitarme una copia. Sugirié
contactar a otros expertos.

La pregunta es, ;con quién no hablé? Un profesor-investigador de la Univer-
sidad Auténoma Metropolitana-Xochimilco, Mauricio Andién, me insté a escribir
a cuanta universidad incluyera a Rouch en sus planes de estudio. Asi contacté a Jay
Ruby y a otros tantos especialistas cuyos trabajos cito en este libro. Nadie la tenfa
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(o la guardaban tan celosamente que no querian compartirla, no lo sé). Universi-
dades, videoclubes, embajadas, investigadores, documentalistas, todos escucharon
mi peticién desesperada sin poder auxiliarme. Mi asesor titular comenzé a preocu-
parse: “cambia de pelicula”, sugiri. Mi respuesta fue: “Es la tinica en la que Rouch
rinde tributo explicito a Flaherty y Vertov, sin ésta no se completa la triada”. Ex-
trafa afirmacién considerando que yo misma no habia visto la pelicula, salvo en
fragmentos. Me guiaba una fuerte corazonada, ademds del dicho del propio Rouch
al respecto de esta obra.

Una voz providencial a casi un afio de iniciada la pesquisa de Crénica, cuando
mi asesor senalaba la fecha fatal para entregar los avances del andlisis, me dijo del
otro lado del teléfono: “tengo una copia de la pelicula que buscas, pasa por ella
a...”. No revelaré la identidad de mi benefactora, pero si les contaré el giro increi-
ble con el que concluye la anécdota.

Esa misma semana en la que recibi la llamada fui al supermercado para com-
prar la despensa. En un rincén remataban un lote de peliculas nuevas en vas, la
mayoria europeas. Me acerqué al identificar un par de filmes que me interesaban,
el precio era tan accesible que no podia desaprovechar la ocasién. Al remover al-
gunas peliculas, apareci frente a mis ojos la caja cerrada, nuevecita, de Crdnica de
un verano, original y con subtitulos en espafol. Miré en mi torno con la cara des-
encajada, los ojos abiertos como platos. Un afio atrds habia contactado a Videovi-
sa (la coleccién que estaban rematando era de esa empresa) para preguntar si tenfan
Crénica en el catdlogo, habiendo recibido un no rotundo por respuesta. Pero ahi
estaba, en la coleccidn de joyas del cine europeo. Y casi era mia, porque ain tenia
que pasar a la caja y llegar a mi casa sin que el corazén se me colapsara.

Ahi me tienen, antropdloga tomada por sorpresa, llorando a ldgrima viva, arro-
dillada frente a un lote de peliculas, en pleno supermercado. Hasta que puse Crd-
nica en el reproductor de vHs pensé que estaba sonando o que alguien me dirfa que
todo era una broma. Cuando vi la pelicula completa y de corrido por primera vez
en mi vida, lloré de nuevo. Morin y Rouch no me decepcionaron. Crdnica era mu-
cho mds de lo que esperaba. La he visto muchas veces desde entonces, todas guardan
el sabor de ese hallazgo extraordinario.

Con este testimonio exhorto a mis alumnos para que una vez que seleccionan
el material que analizardn, persistan hasta conseguirlo. Los tiempos son otros y
ahora es posible ver Crénica por episodios en YouTube, pero adn se presentan
ocasiones en las que se requiere cierta testarudez y trabajo de inteligencia para
llegar a la meta. Cuando todo parece perdido, sucede la magia.

El epilogo de esta aventura es que pocos dias después del suceso empecé a re-
cibir correos electrénicos y llamadas a raudales, incluso de los expertos que con-
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tacté en un inicio para pedir ayuda: “Sabemos que lograste conseguir Crdnica, ;me
la prestas?”. Asi funciona la ironia de la vida.

Las obras elegidas sostienen un parentesco estético, ético y epistemoldgico
hecho patente por Rouch en el articulo “El hombre y la cdmara”. Las tres peliculas
cuentan con un valor cinematogréfico reconocido y también con un valor reflexi-
vo cuyos alcances para la antropologfa visual siguen siendo objeto de estudio.

Mis alld de su valor como joyas del cine, las peliculas seleccionadas cumplen
con los rasgos propios del documental antropolégico sefalados en el capitulo 1.
Aunque son resultado de contextos sociohistdricos y proyectos antropoldgicos dis-
tintos, las tres suponen una concepcién de la cultura y de las practicas que en este
marco resultan significativas; en consecuencia, cada una expresa la basqueda de una
verdad antropolégica que da direccién y unidad al texto cinematografico.!

En los tres casos los participantes comparten alguna nocién sobre la naturaleza
del proyecto filmico que realizan y expresan su consentimiento frente al mismo.”
Como analistas nos enfrentamos al principio de incertidumbre, el cual impide
conocer a cabalidad el grado de conciencia y voluntad de los participantes sobre el
cardcter del texto; mas acudo a un marco analitico que permite identificar signos
de la accién solidaria del actante en la realizacién de la pelicula, como mds adelan-
te se vera.

El modelo analitico

En el inicio, estaban Francesco Casetti y Federico di Chio. Explicaron el acto de
analizar un film como una operacidn circular de descomposicién y recomposicién
que tiende a la inteligibilidad del texto. Vieron que era bueno y se regocijaron por
ello.

El andlisis adapta a las necesidades de esta investigacion el modelo por Casetti
y Di Chio en Cémo analizar un film. Este propone la observacién detallada de
cada rasgo textual para su posterior reintegracién a un todo mds transparente a los

Desde la primera edicién de este libro he tomado distancia con respecto a esta afirmacién en lo que toca
a El hombre de la cdmara. Actualmente considero que se aleja mds del canon y que el posible saber an-
tropoldgico que arroja no es resultado de un proyecto etnolégico en si. Esto es: sin duda reviste impor-
tancia y puede suscitar la reflexién antropolégica, pero la verdad que busca no es relativa al comporta-
miento colectivo, sino al lugar privilegiado del documentalista frente a la realidad que observa.
Nuevamente, E/ hombre de la cdmara se aleja de este supuesto por momentos, ya que involucra tomas
donde los participantes son pillados por el realizador, sin previo consentimiento.

2
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ojos del investigador. El marco analitico permite conocer cada pelicula en detalle
y arroja una serie de datos que después pasan por la interpretacién.’

Una manera sencilla de explicar este proceso seria acudir al andlisis que Roland
Barthes expone en “Retérica de la imagen” (1977). En este cldsico, Barthes analiza
un texto publicitario de pastas italianas que muestra una bolsa de red del mercado,
en la cual podemos observar diversos alimentos; Barthes hace un inventario escru-
puloso de los componentes que pueden observarse (denotacién) y después se pre-
gunta ;qué quiere decir esto? (connotacién). Asi, propicia un #nsight que va de la
superficie del texto al sentido profundo que sus elementos expresivos cobran al ser
interpretados.

Para fines de este trabajo modifiqué el orden propuesto por los autores, resul-
tando lo siguiente:*

a) Segmentacién: corte del texto en unidades analiticas o sintagmas.

4) Enumeracién y ordenamiento: constitucién de un mapa por cada pelicula
mediante la “calificacién” de cada secuencia con base en los grandes temas
abordados en las diferentes unidades filmicas.’

¢) Estratificacién: examen transversal de las partes segmentadas con base en rasgos
especificos, a saber: plano, angulacién, inclinacién, movimiento de cdmara,
composicién, accién, texto (escrito), montaje y sistema de miradas. Los resul-
tados se organizan en tablas de control.®

d) Recomposicién: vision unitaria del texto a través de tdpicos que resulten signi-
ficativos para los fines del proyecto.

La unidad analitica que escogfi para elegir el material fue la secuencia, esto es,
un conjunto de planos que representan una accién continua, siendo el plano aque-
llo que se nos muestra durante un disparo de la cdmara, sin cortes. Las secuencias
elegidas fueron revisadas plano por plano.”

No perdamos de vista que el cambio de soporte (pelicula a video) modifica el texto, circunstancia que
he asumido a cambio de salvar la distancia tecnolégica y temporal con respecto al corpus.

A este procedimiento debemos anadir como paso previo indispensable la puesta en contexto de cada
uno de los materiales que se analizardn.

Véanse los mapas descriptivos en anexo.

Véanse las tablas de control en anexo.

Desde la primera edicién del libro también he tomado distancia con respecto al andlisis micrométri-
co —que no a la ruta circular de andlisis—, que resulté extenuante y con un nivel de detalle que
quizds no era indispensable. Sin embargo, la observacién plano por plano me permitié conocer las
peliculas tan a fondo, que obtuve un dominio del material a toda prueba. En este sentido, la experien-
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Desde un principio intuf que analizar la totalidad de planos de las tres pelicu-
las serfa una tarea irracional e inttil para este caso. Por tanto, entre los incisos 2 y
b anadi un paso indispensable: la seleccién.® Con base en criterios de pertinencia,
me propuse un andlisis que arrojase una mirada extensa sobre cada filme, sin pasar
la totalidad de las obras por el proceso de observacién fina.

Inclui todos los prefacios y epilogos en el corpus con el fin de contar con una visién
total de cada obra. Para elegir el resto de las secuencias fue necesario un procedimien-
to distinto. Una vez que ordené todas de las unidades en mapas, identificando cada
una con base en el tema principal que se aborda, elegf tres secuencias de cada pelicu-
la que a mi juicio referian a actividades en comuin; por ejemplo, despertar e iniciar
las labores del dia. Asi reuni las 15 secuencias que después observé plano por plano
con base en las categorias que presento a continuacién.’

Al respecto de las categorias, es frecuente que mis alumnos y alumnas se pre-
gunten c6mo elegir las mds adecuadas. Les recomiendo lo siguiente:

1. Las categorias responden a la pregunta: ;En qué atributos debo fijarme para
cumplir con el objetivo de la investigacién? Estos atributos deben ser exhaustivos,
exclusivos e iluminadores, siguiendo la recomendacién de Gillian Rose (2001).

2. Las categorfas dependen de los objetivos de la investigacién y de la materialidad
del texto que se analizard. Por tanto, para su disefio debemos preguntarnos:
sQué quiero saber? ;Para qué quiero saber eso? ;De qué estd hecho el texto que
me permitird saber eso? Una pelicula expresa su sentidos con base en la combi-
nacién de encuadres, angulaciones, transiciones, sonidos, formas, colores; por
lo tanto las categorias deberdn involucrar esos rasgos.

3. Esfrecuente que las categorias se afinen durante el andlisis. Si al aplicar el pro-
cedimiento se notan fallas que suponen dar marcha atrds (por ejemplo, se
descubre que hace falta incluir una categoria y estamos a punto de concluir el
andlisis), eso deberd considerarse como un aspecto normal del proceso de in-
vestigacién que contribuird a mejorar los resultados. A pesar de que el modelo
de andlisis que se esté ocupando ya haya sido probado por otros autores, la idea
es que la combinacién que el investigador estd usando sea unica, por lo tanto
el procedimiento no estd libre de error, asi que puede y debe perfeccionarse.

cia fue muy valiosa y sigo recomendando esta estrategia cuando se trabaja con un corpus mds pequefio
(una escena o secuencia, por ejemplo).

Existen muchas alternativas para la seleccién de las unidades que se analizardn. En todo caso los cri-
terios de seleccién deben ser razonables y explicitos.

Cada c6digo registra variaciones dependiendo del modelo en cuestién. Como ejemplo véase Bellour,
R. (2000), 7he Analysis of Film, Indiana University Press.
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1. Plano Descripcion

General (long shot) Cubre el drea completa de la accién con el fin de fa-
miliarizar al espectador con el contenido de la escena.

Completo (full shot) Definido en relacién al cuerpo humano, lo encuadra
enteramente.

Americano Cubre la extensién del cuerpo humano de las rodillas
para arriba.

Medio (medium shot) Punto medio entre el plano completo y el primer plano.

Primer plano (close up) Acercamiento al rostro de una persona, conoce dis-

tintos grados dependiendo del tamafio de la imagen.
Plano detalle (zight shot)  Se refiere a objetos que son expuestos detalladamente
en la escena o a fragmentos del rostro del personaje.

2. Angulacion Descripcion

Frontal La cdmara se ubica a la misma altura del objeto filmado.
Picada La cdmara se ubica por encima del objeto filmado.
Contrapicada La cdmara se ubica por debajo del objeto filmado.

3. Inclinacion Descripcion

Normal La base de la imagen es paralela al horizonte.

Oblicua La base de la imagen es distinta del horizonte.

Vertical La base de la imagen es perpendicular al horizonte.

4. Movimiento de camara Descripcion

Paneo La cdmara se mueve sobre su propio eje en sentido
horizontal u oblicuo.

Fave[ing La cdmara se sitda sobre un carrito, graa, steady-mm
o movil (dolly) que se desliza sobre vias para seguir
la accién.

5. Textos

Esta categoria refiere a la inclusion de texto escrito, ya sea cartones con la descrip-
cién de cada secuencia, créditos, senalizacidn, etcétera.
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6. Sonido

En esta categoria senalé la inclusién de sonidos incidentales y voces, si bien aplicd
s6lo en el caso de Cronica de un verano, ya que Nanook 'y El hombre de la cdmara
fueron realizadas sin sonido sincrénico y aunque incluyen musica, ésta es posterior
al afio de realizacién.

7. Composicion
Esta categoria describe los elementos a cuadro, esto es ;qué nos estdn mostrando?

8. Accibn
En este apartado senalé lo que ocurre durante la secuencia. Sencillamente: ;Qué
estd pasando?

9. Miradas

Dado que considero la accién solidaria del actante como un rasgo distintivo del
documental antropoldgico, incluf esta categoria para identificar si la persona a
cuadro expresa su acuerdo mirando a la cdmara o mirando a alguien fuera de cua-
dro, que bien podria ser el realizador. Este intercambio de miradas sugiere interac-
cién, una interaccién que suponemos voluntaria y consciente.

10. Montaje™ Descripcion

Corte seco El trdnsito de una toma a otra es inmediato, sin efectos
especiales.

Fundido encadenado  El trdnsito de una toma a otra incluye el traslapamiento
de planos.

Fundido a negros El trdnsito de una toma a otra pasa por un plano negro,

que regularmente indica un acdpite o el punto final del texto.

10" Si bien el montaje ha sido ampliamente desarrollado por su complejidad conceptual, el uso del tér-
mino para fines de este trabajo alude a las formas de transicién de un plano a otro.
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Fichas técnicas y sinopsis

Titulo:
Autor:

Afo:

Pais:
Produccién:
Duracién:
Audio:

Formato:

Sinopsis

Nanook of the North

Flaherty, Robert

1922

EU

Pathé Pictures

79 minutos

silente. Musica de Timothy Brock (1998)
blanco y negro, 8 mm

Esta cinta narra una temporada en la vida de la comunidad inuit a la cual pertene-
ce Allakariallak, cazador que interpreta a Nanook. A lo largo del filme se escenifi-
can précticas ancestrales como la cacerfa de la morsa y la foca, la construccién de
un igld, la pesca, la transportacién en trineos tirados por perros, la venta de pieles,

etcétera.

Titulo:
Autor:
Afo:

Pais:
Fotografia:
Edicién:
Duracién:
Formato:

Audio:

Sinopsis

Man with a movie camera

Vertov, Dziga

1929

URSS

Mikhail Kaufman

Dziga Vertov y Yelizaveta Svilova

69 minutos

blanco y negro, 35 mm

silente. Msica de Terry Donahue, Caleb Samson y Kin Winokur
(1996)

La pelicula describe la vida en Mosc, reconstruida mediante imdgenes de diversas
ciudades rusas. El protagonista del filme es £/ hombre de la cdmara, alter ego del
realizador que con su ojo omnipresente registra el curso de la vida y construye una
“verdad universal”. La pelicula, pionera de la vanguardia soviética, exalta el matri-
monio entre el ser humano y la mdquina y se propone un experimento que funda-
mente distinciones visibles entre el cine y el teatro.
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Titulo:  Chronique d'un été
Autores: Rouch, Jean y Morin, Edgar
Afno: 1960
Pais: Francia
Produccién: Anatole Dauman, Phillippe Lifchitz y André Heinrich
Fotografia: Roger Morillére, Raoul Coutard, Jean-Jaqués Tarbés y Michel Brault
Duracién: 85 minutos
Formato: 35 mm
Audio: sincrénico

Sinopsis

La pelicula presenta escenas cotidianas y extracotidianas de un grupo de estudian-
tes parisinos durante el verano del 68. Siguiendo una técnica similar al psicodrama,
los directores suscitan pldticas sobre diversos tépicos que catalizan las emociones
de sus informantes y los hacen reaccionar frente a la cimara. Integrados a la escena,
los investigadores acompafian a sus informantes durante un dia de trabajo, una
fiesta, un dia de campo, una estancia en Saint Tropez y una revisién de los rushes
retroalimentada por los propios informantes.
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Mapas
Nanook, el esquimal
Secuencia Tema de la secuencia Seleccionada
1 Prefacio. Anclaje interpretativo X
2 Carton descriptivo. Vista al mar desde embarcacion
3 Cartones descriptivos
4 Carton descriptivo. Presentacion de Nanook y Nyla
5 Carton. Nanook y su familia en canoa
6 Instrumentos de la vida cotidiana. Combustible, kayak con pieles
Encuentro con el hombre blanco para venta de pieles
Elementos de la “civilizacion"”: gramofono, aceite de castor X
7 La caceria de morsas X
8 Exploracion por la nieve y caceria del zorro
9 Recoleccion de hielo y construccion del iglu
10 Ensehanza y juego con los nihos
11 Obtencion de agua
12 Vida cotidiana en el igl X
13 Salida del iglu
14 Pelea de perros
15 Cacerfa de foca
16 Limpieza de carne y alimentacion
17 Alimentacion de perros
18 Organizacion de perros para tirar el trineo
19 Partida en la nieve
20 Ventisca
21 Noche en el iglu y ventisca X
El hombre de la camara
Secuencia Tema de la secuencia Seleccionada
1 Prefacio X
2 Despertar en Moscl. Despertar de una mujer en la ciudad X
3 Imagenes congeladas de la ciudad X
4 Proceso de montaje
5 Ciclo de la vida. El ojo eléctrico X
6 Movimiento perpetuo
7 Campanas, bomberos
8 Obreros, maquinas
9 Minas, moviola, energia, engranes
10 Trafico. Ralentizacion del movimiento
N Calma, esparcimiento
12 Periodico mural
13 Practicas deportivas
14 Magia, deportes, ballet
15 Paisajes, transicion
16 Club de trabajadores, efectos especiales
17 Stalin, Marx. Juegos de mesa
18 Sala de cine. Camara animada, efectos especiales X
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Crénica de un verano

Secuencia Tema de la secuencia Seleccionada
1 Prefacio breve. Gente en Paris X
2 Morin y Rouch con Marceline
3 Marceline entrevista a los paseantes
4 Morin intercambia ideas con Angelo y otros informantes
5 Despertar de Angelo X
6 Fabrica
7 Salida de Angelo del trabajo
8 Angelo va a la cama
9 Angelo entrevista a Landry
10 Morin y Rouch conversan con familia
11 Morin entrevista a Marilou sobre su vida personal
12 Entrevista a Jean Pierre
13 Reunion de trabajo. Charla politica
14 Titulares de prensa sobre el contexto del momento
15 Charla sobre relaciones raciales X
16 Marceline recuerda a su padre en Plaza de la Concordia
17 Los informantes bailan
18 Entrevista a Marilou
19 Marilou sale a pasear
20 Angelo conversa con Morin y Rouch
21 Collage de imagenes
22 Landry se va de vacaciones
23 Landry visita Saint Tropez
24 Catherine conversa con Morin y Landry
25 Morin y Landry conversan con ninos
26 Nihos van de picnic con Angelo
27 Feedback sobre los contenidos del filme X
28 Rouch y Morin comparten impresiones en el Museo del Hombre X

Resultados

:Qué fue lo que encontré al observar atentamente las secuencias elegidas? Veamos.

1. El documental antropologico utiliza recursos tradicionalmente adjudicados al
cine de ficcion

Nanook, el esquimal
Puesta en escena y personificacion

En la escena 13, Nanook y su familia despiertan, se asean y aprestan a salir. Este
sintagma es emblematico de la técnica heredada del teatro conocida como “puesta
en escena’. Dicho recurso supone la existencia de roles previamente establecidos
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entre los participantes, quienes son guiados para conducirse frente a la cdmara con
cierto margen de espontaneidad.

En este fragmento, veremos a Nanook y su familia en una recreacién de la vida
cotidiana. Sobre el caso, conviene aclarar que para comienzos del siglo xx los inuit
ya no habitaban en igltes, como se pretende en esta escena, ni tampoco cazaban
con arpdn, como se muestra en el sintagma 8 del filme (“La cacerfa de la morsa”).

Para realizar la escena del iglt se construy6 una vivienda mds grande del tama-
fio habitual que permitiera el uso de la cimara con el tripié y el paso de la luz na-
tural. A pesar de que estdn a la intemperie, los protagonistas se desenvuelven como
si estuvieran en el interior de su vivienda (Barnouw: 39).

La iluminacién que a ojos vistas es mds intensa de lo que hubiera resultado en
condiciones normales (plano 3) y el propio desempefio de los actantes frente a la
cdmara constituyen huellas textuales de una negociacién previa sobre las acciones
que ocurrirdn cuando inicie el registro."" Una situacién tan intima sélo puede fil-
marse si es recreada o filmada con cdmara oculta.

Considerando las condiciones técnicas de la época y las acciones, contamos
con elementos para indicar la presencia de al menos una teatralizacién explicita.
Esta técnica no demerita el valor documental de la pelicula; por el contrario, el
caso de Nanook hace patente la posibilidad de acudir a este recurso para establecer
énfasis narrativos y mantener la tensién dramdtica de la narracién.

En los planos 1 y 2 de este sintagma observamos a Nyla masticando las botas
de Nanook para reblandecerlas. En segundo plano, vemos a otros personajes no
identificados (mujeres y nifos) que comparten el igli. La no marcacién de estos
actantes bien puede ser indicio de una decisién por parte de Flaherty para delimitar
una idea de familia nuclear ad hoc a los presupuestos del ptblico norteamericano,
para el cual se preparé la primera proyeccion del filme. En este sentido, la familia
—como se concibe “tradicionalmente”— es recreada también como un personaje.

Por su parte, la secuencia de la caceria de la foca constituye un emblema de
esta cinta y por este motivo ha sido ampliamente analizada. Aunque no fue selec-
cionada para analizarse en este trabajo, cabe mencionar que destaca como puesta
en escena y secuencia con énfasis dramdtico:

[...] Nanook, después de haber arponeado a una criatura que no se ve a través de un
agujero practicado en el hielo, hace grotescas acrobacias en las que a veces vence, pero

' Por otra parte, la bitdcora de Flaherty confirma la manera en que esta escena se ejecuto.
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a veces resbala y queda patas arriba mientras su antagonista cobra nuevo impulso.
Flaherty no identifica en seguida a esa criatura oculta que es una foca. (Barnouw: 41)

Después sabremos que la presa estaba preparada antes del rodaje y que fuera
de cuadro otro esquimal tiraba de la cuerda para facilitar las cabriolas de Nanook
frente a la cdmara.

Gracias a la bitdcora de Flaherty y a que la realizacién de esta pelicula ha sido
ampliamente documentada, sabemos que el verdadero nombre de Nanook era
Allakariallak. Impronunciable para un publico dvido de exotismo, Flaherty creé un
personaje entrafiable, con el que los espectadores pudiesen vincularse emocionalmen-
te: “The ‘real’ Nanook —the man Flaherty films— is himself a character, a creature of
myth and fantasy in the sense that all human beings are [...]” (Rothman, 1998: 25).

No es fortuito que los informantes se presenten a cuadro con la correspondien-
te indicacién de su nombre: ése es el primer rasgo que permite al observador relacio-
narse con ellos, extraerlos del anonimato y reconocerlos como individuos, a pesar del
relieve que Flaherty pone en la vida colectiva de la comunidad (véase el sintagma 8).

Asistimos a la personificacion, hecha explicita por Flaherty en el epilogo: “[...]
observé que si tomaba a un personaje que simbolizara los esquimales, los resulta-
dos serfan buenos en poco tiempo”; al final del mismo segmento se refiere a Na-
nook como “este esquimal amable, valiente y sencillo”. En otras palabras, Nanook
es una construcciéon que emerge del vinculo dindmico entre el investigador, el
informante y el espectador. Es labor del autor (con la voluntad del informante)
brindar al pablico elementos plausibles para dar congruencia al personaje, hacien-
do posible la suspensién temporal del escepticismo.

Resulta significativo que mientras los inuit a cuadro tienen un nombre (Na-
nook, Nyla, Allegoo), el Gnico hombre blanco que aparece en la cinta, mds preci-
samente en el sintagma 6, plano 7, es simplemente llamado asi, “el hombre blanco”.
El personaje representa quizds a todos los “hombres civilizados” que terminardn por
extinguir el mundo ideal recreado por Flaherty. Hemos de asumir que las decisiones
del autor han sido premeditadas, por lo tanto el que este hombre blanco carezca de
un nombre en la cinta tiene valor paradigmdtico (por omisién) y por ende entrana
una posicién ideoldgica.

Montaje con énfasis dramatico
Los planos 4 y 5 del sintagma 6 han sido motivo de polémica. En esta secuencia,

los esquimales muestran sus cachorros huskies al hombre blanco. Segtin lo indica
Flaherty en el intertitulo, Nyla muestra a “su husky” Arcoiris, un bebé esquimal
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que es depositado sobre las mismas pieles en las que estdn los cachorritos. Al res-
pecto, Rothman comenta:

Whether “Rainbow” is the babys name or the puppys is not clear, but it could not be clea-
rer that the film is linking baby and puppy, reasserting the association between Nanook's
Jfamily and animals (dogs, wolves, walruses). This analogy at once reduces Eskimos to
animals and at least ironically elevate animals to the level of humans (dogs, too, are per-
Jectly capable of showing off) (...) Obviously, Nyla is exhibiting her baby to the camera,
but Flahertys titles implicitly deny this by asserting that she is showing her baby off to the
trader. (31)

Considero que Rothman sobreinterpreta los elementos a cuadro, sin embargo
la angulacién, la inclinacién de cdmara y el tipo de plano en ambos casos son
idénticos, excepto porque de un plano a otro la imagen del cachorro es sustituida
por la del bebé. La imagen no es inocente. Es probable que Flaherty no haya fil-
mado esta escena con intenciones racistas (el principio de incertidumbre no nos
permite asegurarlo), pero el texto muestra indicios de una metdfora que asemeja
al nifio con el perro, atin cuando su objetivo sea lograr matices narrativos.

El sintagma 8 de la pelicula, dedicado a la caceria de la morsa, es una muestra
de las posibilidades que el montaje con énfasis dramdtico brinda a la narracién
documental. Compuesto por 34 planos que muestran a los inuit acechando a una
manada de morsas y después en la faena de sacar a la enorme bestia del mar, esta
larga secuencia cumple con el cometido de expresar la agreste vida de los cazadores,
que cada dfa luchan contra y por su alimento.

En la escena 22, cierre del filme, un intertitulo narra: “El agudo silbido del
viento, el dspero siseo de la nieve y el maullido del perro, que es como un lamento,
ilustran el melancélico espiritu del Norte”. Al texto siguen planos intercalados de
perros a la intemperie en medio de una ventisca y de Nanook durmiendo en el
interior del igld. El montaje en combinacién con el intertitulo pone énfasis en la
ardua vida de los inuit. Aludimos aqui a un recurso que regularmente se considera
propio del cine de ficcidn: la dramatizacién construida a través del montaje.

El hombre de la camara
Puesta en escena y personificacion

En el sintagma 2 del filme veremos a una mujer que despierta, se asea y se viste,
mientras £/ hombre de la cdmara, protagonista de la pelicula, se desplaza por las
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calles de la ciudad y filma acontecimientos diversos: el paso de un tren, el trabajo
de los obreros, el despertar de la ciudad, una ciudad que es también un personaje
construido con imdgenes de diferentes locaciones.

La mujer se interpreta a si misma y lleva a cabo acciones aparentemente coti-
dianas. El principio de incertidumbre nos impide corroborar si la mujer actuaria
exactamente igual de no estar presente la cdmara, pero el sentido comin nos hace
suponer que no. En el plano 86 la mujer se incorpora de la cama y jala su camisén
en un ademdn que reconocemos como el de cualquier persona que se cubre cuan-
do es observada; posteriormente, en el cuadro 94 se abotona el brassiere de espalda
ala cdmara.

Observamos la construccién de un personaje y una puesta en escena de accio-
nes cotidianas planificadas para desarrollarse frente a una cdmara. La personifica-
cién es resultado de la interaccién entre la mujer, el investigador y el pablico tdci-
to cuya presencia es intuida por ambos.

A partir del cuadro 61 de esta misma secuencia, aparecerd el primer objeto en
movimiento de la pelicula, que hasta ese momento ha mostrado planos congelados de
diversos escenarios y situaciones: se presenta a £/ hombre de la cdimara, que despla-
zéndose en un automdvil recorre todos estos parajes, filmando y dando origen con
esta accién al movimiento de todo su entorno.

El hombre de la cdmara, paradéjicamente, no es el hombre de la cdimara real:
la cdmara no puede filmarse a si misma, de modo que quien realmente filma las
acciones no aparece a cuadro.'” Este personaje omnipotente representa el enlace
armonioso entre el hombre y la mdquina, el ojo mecdnico que desata el movimien-
to de todo lo que “ve”.

Como lo senala Magritte en su obra E/ engaio de las imdgenes (“Ceci n'est pas
une pipe”, 1828-1829), éste no es el hombre de la cdmara, sino su representacién.
Y a este representamen,' la misma tradicién teatral contra la que se expresa Vertov
en el prefacio le llama personaje. A pesar de que el autor afirma lo contrario, esta
pelicula contempla la participacién de al menos tres personajes (la mujer, la ciudad,
el hombre de la cdmara), uno de ellos decisivo para el curso del filme.

En el plano 143 del sintagma 3 vemos a una mujer concentrada en la revisién
de rushes (fragmentos de pelicula que después serdn montados). Debido a la suce-
sién de imdgenes congeladas y en movimiento que le anteceden, es factible suponer
que edita la propia pelicula que observamos (un momento metaficcional, la peli-

12" Graham Roberts sugiere que hay una segunda cimara en la pelicula ademds de la que lleva el hombre
de la cdmara, quizd se trata de Peter Zotov, si bien no aparece en los créditos.
13" Refiero aqui al concepto de Peirce, que junto con el objeto y el interpretante conforma la semiosis.
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cula se vuelca sobre si misma). La mujer se construye como un personaje que re-
presenta el proceso de monitoreo; gracias a elementos extrafilmicos sabemos que
se trata de la esposa de Vertov.'*

Pero Vertov seguird sorprendiéndonos. En el plano 214 del sintagma 18 obser-
vamos a un grupo de personas que observan la pantalla en una sala de cine. El espec-
tador tdcito adquiere rostro. La participacion de los observadores finales se integra
al cuerpo de la pelicula y por consiguiente, el pablico es extraido del mundo mds alld
de la pantalla, integrindose a ésta en un artero golpe metaficcional: el observador
serd también observado, incluyéndose en la pelicula como un personaje.

In the Man with the Movie Camera’ climatic sequence, it is the editing between the au-
dience watching the film and the images on the screen that link us, as viewers, with the
viewers within the film. Politically (including the politics of Vertov's dispute with the Soviet
cinema industry), the point of the montage is to tell us that this is our cinema too (Feldman,
1998: 49s)

Efectos especiales

La secuencia 18 presenta una animacién elaborada mediante la técnica conocida
como “cuadro por cuadro”. Esta consiste en fotografiar disparo a disparo posiciones
sucesivas de un objeto inanimado para hacer posible la sensacién de movimiento
cuando los fotogramas se proyectan de corrido, gracias a la persistencia retiniana
(Sadoul: 5).

La técnica da como resultado la implementacién de recursos ajenos al mundo
recreado en la cinta, en este caso para mostrarnos una “cdmara viva® que emerge
de su estuche y se desplaza.

La técnica cuadro por cuadro no es exclusiva, pues, del cine de ficcién. Lo
mismo ocurre con otros efectos que se hardn presentes a lo largo de la pelicula: el
congelamiento de planos (escena 18, planos 26 y 34); la aceleracién en la velocidad
estandar del movimiento, (escena 18, planos 104 y 117); la superposicién de cua-
dros; incluso la inversién de los mismos (escena 18, plano 101).

En los planos 10 y 12 del sintagma 3 la imagen de un ojo humano se funde
con el lente de la cdmara. Este ojo-lente es el emblema del filme y del movimiento
que le dio origen (kino-pravda). El efecto hace posible que Vertov lleve a su sentido

1 Al respecto, Seth Felman comenta: “The film clips that Svilova pulls off the shelf could have been taken
anywhere (and indeed some of them do appear in Vertovss earlier work)” (1998: 49).
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mis literal la idea de un ojo armoniosamente traslapado con la mdquina que regis-
tra la realidad.

En los planos del 129 al 141 del sintagma 3, observamos una sucesién de
imdgenes congeladas, que después ubicamos sobre una mesa de luz como rushes.
A través del congelamiento de imdgenes Vertov provoca un efecto de distancia con
respecto a la fascinacion de la imagen mévil que contribuye a neutralizar el efecto
de mimesis al cual tiende el texto icénico. Volviendo a Magritte, pareciera que
Vertov sefiala “esto es una pelicula, una representacion”.

Los efectos especiales en este filme se convierten en una suerte de muestrario
de todas las posibilidades que el lenguaje cinematogréfico ofrece para la construc-
cién de un texto orientado hacia la lectura documental (Soberén: 117). En cierto
modo, esta coleccién de juegos icénicos nos recuerda que observamos una cons-
truccién y no una ventana a la realidad “tal cual es”.

Montaje con énfasis dramatico

En los planos 112 al 155 del sintagma 2, la mujer que recién ha despertado se asea
con ayuda de un aguamanil. A la par, las calles de la ciudad son limpiadas con agua.
La alternancia de planos permite la analogia. En los planos 124 al 136 de la misma
secuencia Vertov alterna el pestafieo de los ojos de la mujer con el aleteo de unas
persianas. Aunque quizds la ubicamos en el dmbito de la ficcién tradicional, la
retérica se pone al servicio del documental.

La secuencia 5, planos 1 al 50 presenta diversos momentos de la vida: el naci-
miento y la muerte, el matrimonio y el divorcio, el dolor y la alegria, hechos que
ocurren con el mismo impetu con que las maquinas trabajan: “Zhroughout The
Man whith a Movie Camera, we are reminded that the images we are seeing are not
only taken from real life but they are identified as images, the building blocks of mon-
tage” (Feldman, 1998: 49).

No se trata de una sucesion azarosa de eventos, sino de un orquestado devenir
entre situaciones, rostros y movimientos. Subyace un ritmo, una estructura que da
sentido al ciclo narrativo. Vertov selecciona imdgenes y las organiza de manera
inteligible, dando lugar a una representacién del mundo real que apela a las emo-
ciones del espectador.

El montaje constituye un recurso indispensable que permite las analogfas, la
contigiiidad simbdlica entre el ser humano y la méquina. Para quienes consideran
que el documental se rige por un principio de neutralidad expresado a través de
secuencias largas en las que los hechos simplemente “ocurren”, Vertov evidencia el
uso experto de la edicién en secuencias vertiginosas y de gran complejidad.
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El énfasis dado por el montaje entrana el reconocimiento de un puablico cuyas
emociones deben ser espoleadas, un espectador sensible a la persuasién que inte-
racttia con los acentos y argumentos del cine.

Cronica de un verano
Puesta en escena y personificacion

En el sintagma 5, planos 1 al 11 del filme, de manera similar a la escena doméstica
en el iglt de Nanook y al despertar de la mujer en E/ hombre de la cimara, veremos
a Angelo (uno de los actantes) levantdndose para ir a trabajar. Su madre le sirve el
desayuno, él se prepara, sale de casa y se dirige a la fdbrica en la que trabaja.

Pensando en esta prictica que recrea los espacios privados en situaciones ex-
tracotidianas —con nuevo auge gracias a los reality shows—, imaginemos el des-
pertar de un dia normal en presencia de dos investigadores que armados con una
cdmara de cine, nos acechan en medio de la oscuridad. A pesar de la sangre fria
con que el informante asuma la presencia de este observador ajeno a su mundo,
el principio de incertidumbre termina por ganarnos la partida: no hay manera de
comprobar que este personaje que se quita las laganas lo hard exactamente igual
de no encontrarse presente el antropdlogo.

Ese margen de posibilidades permite que Morin y Rouch penetren en el espa-
cio privado de Angelo sin subvertir las fronteras de la ética. Los realizadores afirman
que las personas son mds verdaderas cuando una cdmara les toma por asalto. He-
rencia de la técnica vertoviana que provoca la reaccién de un obrero dormido en
la calle cuando reconoce la presencia del observador, veremos en juego esta técnica
alo largo de toda la pelicula.

A diferencia de otros sintagmas (escena 15, planos 19-22), en esta escena,
Angelo no parece tomado por sorpresa. Al contrario, su actitud parece ser el resul-
tado de una escena planificada. Asistimos a una puesta en escena que narra un
fragmento de la vida del actante, recurso que no resta valor antropolégico al filme;
por el contrario, hace evidente el alcance de la empatia y la negociacién de los
participantes, quienes tienen en mente a un tercero andénimo: el espectador.

En franca rebeldia contra el teatro y el mainstream cinematogrifico, Crénica
no recurre a los efectos especiales, ni tiene su apoyo mds importante en la edicién
con énfasis dramdtico." Por el contrario, encuentra su soporte narrativo en la ca-

15 En este sentido llama la atencién que este filme contravenga el uso de estas técnicas en E/ hombre de
la cdmara, reconocida por Rouch como una de sus fuentes de inspiracién.
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racterizacién de personajes que hace posible la vinculacién emocional con el es-
pectador —mds en el estilo de Flaherty— y en el desencadenamiento de situacio-
nes extracotidianas (entrevistas en profundidad, corrillos sobre temas recalcitrantes)
que propician reacciones inesperadas entre los protagonistas.

In his useful monograph Anthropology-Reality-Cinema, Mick Eaton argues that Rouch’s
aim in filming is not to make people comfortable so they will reveal themselves honestly and
directly ro and through his camera. “In the disjunction caused by the very presence of the
camera,” Eaton observes “people will act, will lie, be uncomfortable, and it is the manifes-
tation of this side of themselves which is regarded as a more profound revelation that an-
ything a ‘candid camera’ or living cinema’ could reveal. (Rothman, 1997:86)

En el plano 19 del sintagma 15, Rouch pregunta a Landry (un estudiante
africano) si ha observado el tatuaje que Marceline, otra de las participantes, tiene
en su brazo. Landry, reaccionando de una manera que en nuestros dias puede
parecer ingenua o sarcéstica, se pregunta si acaso serd su ntiimero telefénico y pasa
al estupor cuando Marceline explica que por ser judia le han tatuado ese nimero
en un campo de concentracién. Al respecto, Rouch comenta:

Aquello fue una provocacién. Cuando vi el filme por primera vez me di cuenta que
yo tenfa una sonrisa muy cruel, que me incomoda adn hoy. Mire, estdbamos almor-
zando ya fuera del Museo de Arte y empezamos a hablar de antisemitismo. Cuando
hice la pregunta, el aislamiento y los supuestos culturales emergieron dramdticamen-
te. Antes de ese momento la gente estaba jovial y riendo. De pronto los europeos
empezaron a llorar y los africanos quedaron totalmente perplejos, pensaban que el
tatuaje era un tipo de adorno. Todos quedamos profundamente afectados. El cama-
régrafo, que era uno de los mejores documentalistas estaba tan afectado que al final
de la secuencia estd fuera de foco. Paré la filmacién para dar a todos la oportunidad
de recobrarse. Ahora bien, si éste es un momento “verdadero” o un momento “arma-
do”, ;tiene alguna importancia?” (Colombres: 85 y s.)

La pregunta sobre la verdad o artificialidad del momento es irrelevante, pues
la escena resulta de un acto premeditado para hacer que las emociones de los ac-
tantes afloren. El hecho es que este recurso deriva en la construccién de personajes
(Landry, Marceline, el propio Rouch) con los que el espectador se interrelaciona.

Marilou, co-protagonista de la pelicula, afirma en el plano 17 del sintagma 27:
“para tener escenas verdaderas, finalmente se necesita que el personaje esté solo, que
ademds hable de algo que verdaderamente le duela”. Esta intervencién confirma el
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reconocimiento de los actores en juego sobre el cardcter del texto que realizan, asi
como la participacién solidaria de los entrevistados en aras de un proyecto comdn.

In an interview some years after the making of Chronicle of a Summer, Rouch reaffirmed
his conviction that film has the power ‘to reveal, with doubts, a fictional part of all of us,
which for me is the most real part of an individual.” The camera is capable of provoking
people to reveal aspects of themselves that are fictional, to reveal themselves as the creatures
of imagination, fantasy, and myth. (Rothman, 1997: 70)

Aunque no fue incluida en el andlisis, la escena de Marceline en Plaza de la Con-
cordia resulta memorable. Con ayuda del sonido sincrénico portitil, la mujer camina
por la plaza recordando un pasaje desgarrador de su vida durante el Holocausto. Los
informantes discuten durante la secuencia 27 si en esta escena Marceline ha actuado
o no. Rouch afirma que la pregunta escapa al propésito del filme, pues el énfasis
estd puesto en la técnica que hace posible la emergencia de los sentimientos mds
profundos de los protagonistas. Marceline se edifica como un personaje gracias al
espacio antropoldgico recreado por el cinéma-vérizé.*°

Para Rouch la construccién del informante como personaje se relaciona direc-
tamente con la capacidad del documental para hace visible la verdad, que es tam-
bién una construccién alimentada del limo residual del mito y la fantasia. Por ese
motivo, el investigador pondrd en practica las técnicas que considera més adecua-
das para hacer que esta verdad emerja:

Yet in the process of making Chronicle, the filmmakers also alter reality, make it other than
it would have been they not made the film. The filmmakers intervene by interviewing their
subjects, for example, and by thrusting them together hoping sparks will fly [...] (Roth-
man, 1997: 86)

16" Sobre la construccién del lugar antropolégico puede verse Augé, M., (1992), Los ‘10 lugares”. Espacios
del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad, Barcelona, Gedisa.
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2. El documental antropologico involucra recursos que tienden a neutralizar la
ficcion y a incrementar la confiabilidad

Contacto visual con la camara o “pajareo” en Nanook, el esquimal

En el cine de ficcién el contacto con la cdmara suele justificarse dramdticamente.
Este contacto o “pajareo” establece una relacién directa entre los integrantes de la
triada (personaje a cuadro/realizador/espectador), por lo que el canon indica una
sabia administracion del recurso.

En una ficcién convencional, los personajes ignoran nuestra presencia, a me-
nos que se pretenda un rompimiento brechtiano de la cuarta pared. En el caso del
documental, el pajareo es la expresién de un vinculo asumido entre investigador-
informante-espectador, por lo que este andlisis lo considera como un “marcado”,
en contraste con un “no marcado” en el que los actantes se desenvuelven ignoran-
do la presencia del observador.

El contacto con la cdmara da lugar a un doble efecto de cercania y extrana-
miento en el que la mirada torna el plano en territorio.”” Cuando el informante
hace contacto visual, reconoce —aunque no podamos mensurar los alcances de
esta mirada— la presencia del Otro, que puede o no tener rostro.

En el caso de Nanook se registran diferentes planos en los que los informantes
establecen contacto con un agente fuera de cuadro o pajarean. Ejemplos de ello
son: secuencia 6, planos 8, 10, 12; secuencia 8, planos 9 y 30.

Sobre la linea propuesta por este trabajo, el pajareo es también una huella de
negociacion entre el informante y el observador inmediato, por este motivo volve-
remos al tema en el siguiente apartado.

Montaje y proyeccion (metalenguaje) en E/ hombre de la camara

Regularmente, el proceso de montaje es ajeno al consumidor final del texto. Como
lo mencioné antes, en el sintagma 3 de la pelicula veremos a la esposa de Vertov
sumergida en el proceso de revision de los rushes. Observamos los fragmentos de
pelicula, la mesa de luz, los fotogramas que alternadamente se muestran como
fotos fijas y como fotogramas en movimiento.

17" En relacién a la sonrisa del informante frente a la cimara, Michelle H. Raheja ofrece una interesante
intepretacion en “Nanook’s Smile: Visual Sovereignty, Indigenous Revisions of Ethnography, and
Atanarjuat (The Fast Runner)”.
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La observacién de este proceso, tradicionalmente ubicado “tras bambalinas”,
provoca el retorno de la mirada del filme sobre si mismo y el extrafiamiento del
espectador con respecto a la fascinacién que produce la imagen. La pelicula se re-
vela como una construccién humana, que en palabras de Peirce, estd alli por algo
y para alguien. Una pelicula elaborada como cualquier otra, resultado de una se-
leccién previa, del cuidado estético, de una intencionalidad que nos es ajena, pero
suponemos existe.

Propongo que estos fragmentos metalingiiisticos (el proceso de revisién de los
rushes y la escena del publico observando la pelicula) contribuyen a neutralizar la
naturalizacién que por regla general nos hace olvidar que observamos un texto
cuya elaboracién es premeditada.

Feedback y participacion de los investigadores a cuadro en Crénica de un verano

En la secuencia 27 de la pelicula, los informantes opinan sobre el contenido y la
técnica de realizacién de las escenas filmadas hasta ese momento. Esta préctica,
referida por Flaherty en el prefacio a Nanook e incorporada al cuerpo del filme por
Rouch y Morin, condensa las premisas de los autores, la construccién del perso-
naje, la busqueda de la verdad antropoldgica, en resumen, el cinéma-vérité.

A lo largo de la secuencia los participantes, alentados por los realizadores, se
expresan a favor o en contra de estas premisas. El recurso, que quizds disminuya
las sospechas del espectador sobre la verosimilitud del contenido, también pro-
mueve la empatia con la obra en su conjunto. El feedback alude al rigor metodolé-
gico, a la integracién real de los informantes en el proceso de la antropologia
compartida. En la medida en que esta técnica apoya la consciencia de las partes
sobre el proceso comunicativo como un todo, contribuye también a la reflexividad.
En el caso de Crdnica, esta escena contribuye a la orientacién del texto hacia el
dmbito de los discursos de sobriedad.

Rouch y Morin comparten el cuadro con sus informantes, pero hacen mucho
mds que “aparecer”. En aras de la ética profesional y la distancia cientifica, el canon
indica que el lugar del investigador —como el del realizador de ficcion—'* estd
fuera del plano.

Morin, who is never behind the camera, primarily intervenes by interrogating people,
sometimes very aggressively (at one point, Rouch halfjokingly refers to him as ‘the bully”).

'8 A menos que el realizador sea también un actor como Woody Allen o que su aparicién sea un guifio
para el espectador, quien debe identificar su aparicion en la cinta, como ocurre con Alfred Hichkock.
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When Morin is on-screen, he, roo, reveals himself to the camera, is revealed by the camera
(not always in a flattering light). But his impact is most strongly felt when be is behind the
camera. Ordinarily, when Rouch is filming he does not intervene the way Morin does (or
the way he himself does when on camera). This is not to say that then he does not interve-
ne at all, but the act of filming himself; not some act he performs over and above filming,
in his way of intervening. (Rothman, 1997: 86)

La aparicién de los investigadores a cuadro en el caso de Crdnica es resultado
de una elaborada reflexién sobre el valor de la autoridad. Rouch y Morin renuncian
a ésta para participar en igualdad de circunstancias con sus informantes, aunque
como he sefialado, este propésito no logra concretarse.

El experimento de Crdnica supone cierta irrupcion en la privacidad de los parti-
cipantes. Esta intervencion incluye la discusion de temas privados y el desatamiento
de emociones por mediacién de la cimara.

En la secuencia 15 de la cinta, donde los realizadores charlan animadamente
con un grupo de estudiantes universitarios, veremos a Morin reorientando la plé-
tica en el plano 7 y a Rouch iniciando una polémica sobre el Holocausto en el
plano 19. En ambos casos la negociacién entre el investigador y los informantes se
hace patente y supone un contrato tdcito con el espectador, a partir del cual se to-
cardn temas de interés que susciten reacciones inesperadas entre los protagonistas.

En el caso de la secuencia 27 los autores opinan, plantean preguntas, alientan
la discusién. Con base en las secuencias analizadas considero que el experimento
de los autores proporciona un éxito parcial a la empresa: comparten el espacio de
sus informantes, pero no renuncian a la autoridad. ;Cémo podrian sin caer en el
despropésito? Siguiendo a Elisenda Ardévol, “la finalidad tltima del investigador
o investigadora no es llegar a comportarse, hablar y sentir como un nativo o repro-
ducir las autodefiniciones sobre cémo creen que son los miembros de una cultura,
sino formular modelos explicativos o interpretativos de los fenémenos culturales
en relacién con un conjunto de problemas planteados” (2006: 195).

Aunque la propuesta de Rouch y Morin sobre la autoridad encuentra sus
propios limites en el mismo proyecto antropolégico que le da origen, el recurso
contribuye de manera importante a la confiabilidad de la pelicula, llevindola hacia
el territorio de los discursos de sobriedad. Su presencia a cuadro refuerza la nocién
de que todos los agentes involucrados saben lo que hacen y concuerdan en la na-
turaleza de la pelicula que estdn realizando.

Veremos a los investigadores acicateando a los participantes y permaneciendo
impasibles —incluso, sonriendo con cierta crueldad, como Rouch admitiera pos-
teriormente— cuando se desmoronan frente a la cdmara. Ello hace patente que
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aunque el cuadro se comparta, los roles y la asimetria de la relacién antropblogo/
participante (que se explica por el origen colonialista de la antropologia) persisten.
En otras palabras, el antropélogo no puede renunciar a su rol como otredad ni a la
autoridad que dicha funcién entrafa sin abandonar los limites de la antropologfa.”

3. El documental antropologico requiere la participacion solidaria de los actantes

Como ya lo mencioné, encuentro en el contacto visual con la cdmara un rasgo de
la negociacion entre los actantes involucrados en la produccién del texto visual
antropoldgico. Entre investigador e informante existe un vinculo complejo que
rebasa la observacién pasiva y el intercambio de datos, mismo que tiene su funda-
mento en la voluntad de los actantes en juego, de alli su cercania con la nocién de
contrato.

El investigador hace mds que observar y el informante hace més que responder
preguntas. Ambos interactiian, proyectan sus deseos y expectativas, entretejen sus
discursos, su humanidad.

El pajareo es un cédigo que tiene sentido como parte de un sistema de miradas,
donde —segtin el canon— el informante a cuadro debe actuar con “naturalidad”
frente a la cdmara y fingir que no se percata de su presencia. El sistema incluye
todas las combinaciones posibles entre la mirada de la cdmara, la mirada de los
personajes a cuadro y la mirada técita del espectador.

El contacto inesperado del informante con la cdmara equivale a un marcado
lingiiistico, como ocurre en el caso del pajareo de Nanook. Este marcado puede
interpretarse como el reconocimiento explicito de la otredad que observa (investi-
gador y espectador). Este reconocimiento conduce al doble efecto de la empatia y
el extranamiento. Investigador, informante y espectador se enlazan a través de la
mirada, misma que impone limites a su compleja relacién.

En el caso del documental, el pajareo tiende a resultar de un momento espon-
tdneo en el que el participante se reconoce como observado. Ello supone una re-
distribucién de las relaciones de poder, como ocurre cuando cualquier ciudadano
descubre que una cdmara oculta lo graba, subvirtiendo la verticalidad de ignorar
que estd siendo visto por alguien mds.

Cuando el participante pajarea, hace explicito el hecho hasta ese momento
disimulado de que alguien mds lo observa. Tanto el realizador, como el espectador.

9" Clifford Geertz aborda tangencialmente esta linea reflexiva en E/ antropdlogo como autor.
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En las tres peliculas analizadas podemos senalar momentos de contacto con la
cdmara. Algunos ejemplos de Nanook ya han sido mencionados.

William Rothman refiere a la secuencia de la caceria de la morsa en Nanook,
en la cual el protagonista establece contacto visual con la cdmara mientras él y sus
compafieros se alimentan con la carne de la presa:

For the first and last time in the film, Nanook seems to be viewing the camera as a threa-
tening intruder —a fellow hunter o, perhaps, a lowly scavenger. And, also for the first and
last time in the film, his gaze, too, is threatening, as if this savage predator, his taste for
blood unsated, might next attack Flaberty or us.

When he looks up at the camera as this moment, Nanook is not sharing his pleasure, as
he so often does when he addresses the camera with his gaze. There is a fierceness to his look,
as if this “great hunter” is warning that he will tolerate the camera’ presence only as long
as it keeps its distance, as log as it does not cross an invisible barrier. He is not denying bis
relationship to the camera, but he is declaring that this relationship has a limit, that this
limit must be respected, and that this limit has now been reached. (1997: 17)

Aunque no coincido del todo con la interpretacién de Rothman, la considero ttil
porque refuerza la nocién de la mirada como evidencia de la relacién contractual
entre los actantes que producen el texto antropolégico. En este caso, el autor interpre-
ta la mirada como un llamado a la distancia, mds que una expresion de solidaridad.

En El hombre de la cdmara identificamos marcaciones en las que los personajes
pajarean o reaccionan ante la presencia de la cdmara, como la mujer que jala su
camisén. En algunos casos resulta claro que el actante hace contacto visual al ser
tomado por asalto, como ocurre en los planos 99, 101, 103 y 105 del sintagma 2,
en los que un obrero despierta y rie ante la presencia del camarégrafo.

En el caso de la mujer que se asea en su habitacién también hay contacto visual
(plano 118, sintagma 2), pero el personaje no es tomado por sorpresa. Por consi-
guiente, esta mirada bien puede tener el valor de un acuerdo previo, confirmado
cuando observamos a la mujer pestafieando, imagen que alternard con las persianas
que también “pestanean”.

Vienen a cuento los planos 10 y 12 del sintagma 3 ya referidos. En éstos se
traslapan el lente de la cdmara y un ojo humano que nos observa. Momento cli-
mitico de la pelicula, el ojo-lente establece contacto con el espectador, que ahora
se sabe observado.

En el plano 124 de la secuencia 3, una mujer imita al hombre de la cimara
moviendo la manivela de una cdmara imaginaria. Con este gesto hace evidente la
presencia del observador.
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En Crénica de un verano el contacto visual es recurrente debido a la técnica
de realizacién implementada. En los planos 6 y 7 de la primera secuencia los
peatones reaccionan ante la presencia de la cdmara y hacen contacto visual con
el lente. En el plano 9 de la secuencia 27 una informante es interpelada y respon-
de mirando de frente a la cdmara; en el plano 15 del mismo sintagma, Angelo
pajarea y asi sucesivamente. El contacto visual expresa la relacién contractual de
investigadores e informantes a lo largo del proceso y el reconocimiento de presen-
cias ajenas al mundo recreado que modifican en mayor o menor grado la manera
en que los hechos ocurren frente a la cdmara.

A la par que identificamos recursos comunes entre el documental y la ficcién,
reconocemos la importancia del consentimiento de los actantes para el curso de la
investigacién antropoldgica. El participante reacciona ante quien observa y nego-
cia esta intervencién en su mundo de vida. Esta relacién contractual repercutird
en la orientacién del texto hacia el dmbito de los discursos de sobriedad.



4. El documental frente a la polisemia
y la busqueda de la verdad antropologica

Probably none of these films makes a scientific state-
ment in purely filmic terms, but must raise anthro-
pological questions that further examination of their
contents can help to answer. They draw upon anthro-
pological thought, but also upon the quite different
means by which filmmaking can articulate the expe-
rience of the viewer.

David MacDougall

Pacto realista versus polisemia’

Las peliculas analizadas incluyen momentos que de manera explicita invitan al
espectador a leer el mensaje como un discurso de sobriedad. Estas pistas se ubican
de manera mds explicita en el prefacio y epilogo de las peliculas y cumplen con una
funcién de anclaje reiterada en el cuerpo del texto.? Cierto es que a lo largo de las
peliculas observaremos toda clase de recursos que de una u otra manera contribu-
yen a la confiabilidad de la pelicula como un documental, sin embargo es en estos
apartados donde el propésito se expresa de manera evidente, de ahi que valga la
pena comentarlos.

Dos motivos explican por qué la invitacién a establecer un pacto de lectura
sobria se condensa en el prefacio del filme. Para comenzar, la sabiduria popular in-
dica que bajo advertencia no hay engafio. Los tres documentales previenen al espec-
tador sobre su contenido y sobre el tipo de lectura que se espera de él, algo asi como
“esta pelicula es un documental, el contenido que le mostraremos es confiable”.

Para Ducrot y Todorov se hablard de polisemia “cuando leyes relativamente generales hacen pasar de
una significacién a otra y permiten prever la variacién” (275). La etimologia de la palabra (po/i: muchos
| semios: sentidos) indica como polisémica la condicion que permite que un signo dé origen a variedad
de sentidos. Por consiguiente, cuando el realizador de una pelicula tiene en mente una interpretacién
ideal del texto, la polisemia representa un problema a vencer.

Hago referencia a las funciones del texto escrito, anclaje y relevo, referidas por Roland Barthes en su
retérica de la imagen.
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Por otra parte, Nanook'y El hombre de la cimara se realizaron en una época en
que el sonido sincrénico atin no estaba disponible, por lo tanto los realizadores
debian apoyarse en intertitulos para guiar la interpretacion de la imagen o enfatizar
dramdticamente la narracién, de ahi que el anclaje resulte tan explicito.

A pesar de que Vertov se propuso una pelicula sin intertitulos en contra de la
tradicién teatral y el cine del mainstream, su breve prefacio cumple con la misma
funcién de anclaje, sugiriendo al espectador que lea la pelicula como un documental.

En el caso de Rouch las condiciones tecnoldgicas eran distintas. El adveni-
miento del sonido sincrénico y la invencién de la cdmara ambulante le permitieron
acudir al didlogo abierto, que aunque se presenta como una conversacion entre los
realizadores, es una puesta en escena para el espectador; de otro modo no se expli-
ca que una pldtica privada en la cual los realizadores exponen sus dudas e inquie-
tudes se incluya como parte de la pelicula.

Una lectura funcional del anclaje nos permite comprender que en los tres casos
los realizadores reconocen una imperiosa necesidad de amarrar la mirada y el imagi-
nario del espectador, quien de otro modo podria dispersarse frente a la polisemia de
la imagen. ;Cudl serfa el principal riesgo? Interpretar el documental como una
ficcién tradicional, cosa que seria altamente posible tomando en cuenta que el
lenguaje audiovisual es el mismo y muchos de los recursos antes comentados,
también.

Estas peliculas orientan la mirada del tercero en juego. La interpretacién desea-
ble de este sujeto es necesaria para sellar el pacto que hard de la pelicula un discurso
sobrio. Si el anclaje se legitima como recurso orientador de la mirada es porque el
texto visual por sf mismo no proporciona suficientes elementos para su interpreta-
cién como documental, de lo contrario nada impediria que los lectores interpretaran
la pelicula como una ficcién comin y corriente (acto rebelde que de cualquier mo-
do podemos llevar a cabo por el simple gozo de hacer rabiar a los autores).

Los realizadores esperan que el espectador disminuya su escepticismo frente a los
hechos que observa y los considere modales,’ esto es, altamente confiables. Los frag-
mentos textuales que funcionan como anclajes resultan sumamente claros en cuanto
al reconocimiento de un lector final a quien se debe convencer de que lo que estd
viendo es un documental. De otra forma, la promesa epistefilica no podrd concretarse.

En sintesis, el documental se realiza conforme a ciertos pardmetros propios
pero no exclusivos de esta modalidad, mismos que se hacen explicitos para susten-
tar el pacto con el espectador y esto se refuerza con anclajes que neutralizan —o

3 Hago referencia al concepto de modalidad desarrollado por Hodge y Kress en Social Semiotics.
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pretenden neutralizar, no sabemos si con éxito— la polisemia e incrementar la
modalidad. Este mecanismo se mira claramente en los prefacios y epilogos. Ob-
servemos la evidencia:

Prefacio 1. Nanook, el esquimal

Prefacio por Robert Flaherty. Esta pelicula surgié de una larga serie de exploraciones
en el norte, las cuales llevé a cabo de nombre de Sir William Mackenzie de 1910 a
1916. Gran parte de la exploracién fue hecha en viajes que duraron meses, al tiempo
que contaba con la companifa de 2 0 3 esquimales tnicamente [...]

El rol del investigador-realizador abstracto adquiere limites y autoria

Esta experiencia me permiti6 penetrar en sus vidas, asi como experimentar una profunda
estimacion por ellos. En 1913, fui al norte con un gran equipo (...)

Esta prictica, institucionalizada por Malinowski en la segunda década del siglo
xx, es intuida por Flaherty, quien prepondera la convivencia estrecha con los in-
formantes, a costa incluso del rigor de su propuesta. En su defensa cabe sefialar que
no se concebia como antropédlogo.

Pasamos el invierno en la isla Baffin y cuando no estaba seriamente comprometido con
el trabajo de exploracién, compilé un filme sobre los esquimales que vivian con noso-
tros. No tenfa experiencia en filmacidn, y en consecuencia los resultados fueron indi-
ferentes. Pero estaba emprendiendo otra expedicién. Consegui mds negativos con la
idea de edificar este primer filme. Nuevamente, en el periodo entre exploraciones,
prosegui con el trabajo de filmacién. Después de maltiples apuros, que incluyeron la
pérdida de una lancha y el naufragio de nuestro bote, logramos una pelicula [...]

Flaherty distingue entre el trabajo propiamente monografico y la reflexion
antropoldgica, donde el primero se torna en una coleccién a datos a la cual no
puede reducirse el ejercicio de investigacion.

Después de aquel afio invernal en las islas Belcher, el capitdn, un mestizo de la fébrica
Moose y yo, volvimos a la civilizacién con la pelicula. Acababa de editar la pelicula en
Toronto cuando el negativo se quems [...]
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El binomio investigador/informante se escinde a través de la asociacién entre
civilizacién y su contraparte, el mundo primitivo. El texto connota la oposicién ci-
vilizado versus primitivo y lo reitera a lo largo de la pelicula.

La impresién editada, sin embargo, se salvé y fue exhibida varias veces, lo suficiente
para que me diera cuenta de que no era buena [...]

Flaherty hace manifiesta la necesidad de atender a la tensién dramdtica de la
narrativa tradicional para fomentar la fabulacién del documental.

El realizador practica la antropologia por acierto y error. La experiencia de
la recepcién le permite recopilar datos con publico abierto. De este modo el
autor reitera la importancia de conformar un texto que considere la presencia
del espectador que mds adelante habra de sellar el pacto de lectura.

Pero observé que si tomaba a un personaje que simbolizara a los esquimales, los resultados
serfan buenos en poco tiempo.

Como resultado de sus observaciones durante la proyeccién del primer corte
de la cinta Flaherty hace muy clara la aplicacién de un recurso atribuido a la ficcién:
la construccién de personajes, que si bien conservan lazos con los informantes
reales (que para el caso se tornan también en una abstraccién), no dejan de ser una
nueva entidad que ha tenido su origen en la interaccién con el investigador y més
adelante, en el contacto con el publico.

Esta “confesién” resultard decisiva para el quehacer de la antropologia visual,
que desde sus inicios asume con naturalidad el uso de recursos asociados con la fic-
cién tradicional; cabe acotar que esta naturalidad se refiere mds que nada a la prac-
tica, pues a nivel discursivo los tres autores renuncian abiertamente a la produccién
textual candnica.

Fui al norte de nuevo, esta vez solo; para hacer la pelicula llevé conmigo cdmaras y
aparatos para revelar y proyectar los resultados tan pronto como se realizaran, de modo que
mis informantes pudieran apreciar y entender lo que yo estaba haciendo. Tan pronto
como les mostré los primeros resultados, Nanook y los suyos estaban completamente
encantados [...]

Precursor de la antropologia compartida, Flaherty explica la técnica del feedback,
herramienta que contribuye a legitimar la participacién del informante como coau-
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tor del producto final de investigacion. Flaherty enfatiza también en la importancia
de ganar la voluntad del informante para el buen curso de la realizacién.

Mis tarde, en 1920, pensé que tenfa escenas suficientes para hacer la pelicula y me
preparé para ir a casa. El pobre y viejo Nanook rondaba mi cabina, hablindome de
las peliculas que podriamos hacer si me quedaba otro ano. Nunca entendié por qué
debia irme para enfrentar todas las preocupaciones por realizar la pelicula sobre él.

De acuerdo con el texto de Flaherty, entre investigador e informante existe una
distancia geogréfica y simbdlica que aunque subvertida durante la filmacién, ter-
mina por ser insalvable. Civilizado versus primitivo, cultura versus naturaleza, opo-
siciones binarias que Grierson aprecié en la obra flahertiana y constituyeron la
base de la definicién de documental.

Poco menos de dos anos mds tarde, me enteré de que Nanook se habia arriesgado
hacia el interior de la regién en busca de venados y habia muerto de hambre [...]
Pero nuestra pelicula, convertida en Nanook del Norte, ha visitado casi todos los rin-
cones del mundo; mds hombres que rocas alrededor de la costa en el hogar de Nanook
han conocido a este esquimal amable, valiente y sencillo |...]

Con esta conclusion, Flaherty reitera el cardcter coautoral del producto de
investigaci6n, la problemdtica en torno a la practica antropolégica como disposi-
tivo de intervencién de los paises desarrollados sobre sus colonias, protectorados o
territorios ocupados; la paradoja del exotismo y la preeminencia del mundo real
sobre el mundo recreado (la realidad nos supera, una vez mis).

Prefacio 2. El hombre de la camara

Para la atencién de los espectadores: este filme representa un experimento en la co-
municacién cinemdtica de los eventos visibles sin la mediacién de intertitulos (una
pelicula sin intertitulos), sin escenario (una pelicula sin escenario), sin la intervencion
de elementos teatrales (set, actores, etcétera.). Este trabajo experimental intenta crear
una verdad absoluta e internacional sobre el lenguaje del cine, basada en su separacion
total del lenguaje del teatro y la literatura.

En estas brevisimas lineas, Vertov proporciona al espectador una guia de lec-
tura documental: ausencia de actores, escenario, elementos teatrales. Del mismo
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modo, pone de manifiesto la tesis central del Kino-Pravda: dar paso a una verdad
cinematografica absoluta que encuentra su identidad en el cisma entre el docu-
mental y el canon teatral.

El andlisis del contenido de la cinta resulta por demds revelador en lo referen-
te a la incongruencia creencia-accién. El Vertov que tan aguerridamente se mani-
fiesta en contra del teatro y el efectismo, acude a esas mismas técnicas en su peli-
cula. El prefacio cumple con una funcién de anclaje que permite al lector reconocer
la orientacién del texto, pese a que el cuerpo de la obra contravenga estos propésitos.
Una vez mds, observamos con nitidez un recurso puesto en juego por el realizador
para contrarrestar la polisemia de la imagen.

En El hombre de la cimara observaremos todo un catdlogo de técnicas asociadas
con el cine de ficcién (efectos especiales, alteracién de la velocidad de proyeccién,
superposicién de planos, montaje con énfasis dramdtico) y el teatro (personifica-
cién, puesta en escena). Antes que instalarnos en la contradiccién entre la cinta y
su prefacio, convendria rescatar el precedente creativo sentado por Vertov para la
realizacién del documental.

Prefacio 3. Cronica de un verano

Esta pelicula se filmé con personas comunes que nos compartieron su vida. Es un ex-
perimento de cine real.

Rouch reitera la distincién entre ficcién (cine no real) y documental (cine real),
asi como de sus habitantes: personajes versus personas. Como primer indicio del
anclaje, ubica a los protagonistas de la cinta en el mundo del documental.

En esta breve intervencién en off; los autores indican el cardcter de la pelicula:
“un experimento de cine real”, que por consiguiente espera ser descifrado como
discurso de sobriedad.

Hecha la aclaracién, observaremos la misma funcién de los prefacios de Na-
nooky El hombre de la cdmara, en este caso ubicada en el epilogo, mientras Morin
y Rouch comparten sus impresiones sobre el experimento caminando por el Mu-
seo del Hombre.

En esta pelicula, 2 diferencia del cine normal, filmamos la vida misma, la vida real, lo
cotidiano.
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Este comentario de Rouch expresa una escisién compartida por las tres obras:
encuentran su principio de identidad en la exclusién con respecto a las corrientes
candnicas, que en este caso se sintetizan en la denominacién “cine normal”. Este,
el cine de Rouch, se define como “anormal”, fuera de la norma. Los tres ejemplos
del corpus comparten la ruptura de la tradicién como rasgo distintivo, como ya lo
he senalado.

Nunca intentamos guiar a los espectadores, nunca les dijimos c6mo eran los personajes.
Son personas normales que podrian encontrar en la vida, con problemas parecidos.

Irénicamente, este comentario reduce las sospechas sobre la posibilidad del
anclaje. Si bien se espera un papel activo que involucre al investigador, los infor-
mantes y el espectador en un mismo contrato simbélico, la negacién de esta inicia-
tiva comporta una guia de lectura para el pablico —en este sentido Edgar Morin
demuestra sus habilidades para la mercadotecnia—. La locucién opera como un
recurso destinado a abatir la distancia entre el personaje (esta vez asumido como
tal) y el espectador, pues ambos “comparten los mismos problemas”.

R: Tienes razén.

Lo que me llama la atencién es que se emocionan con los diferentes personajes. Eso

quiere decir que comparten este gran universo.

M: ;Ese es el fin?

R: ;Te emociona?

M: He visto tanto la pelicula que ya no me emociona, pero me emocioné mucho.
quey

Ahora lo estoy viendo de otra forma. Al principio crei que todos se emocionarian,

pensé que los personajes fuertes no serfan criticados.

A pesar de que la acotacién inicial indica el origen de los protagonistas como
personas de carne y hueso, para este momento ya se asumen como personajes.

Al referirse a su propia experiencia, Rouch y Morin renuncian a su papel como
observadores neutros. Al contrario de la presencia “pasiva’ que ambos describen
en el desarrollo de la pelicula, en el epilogo de la cinta (lejos de la vista de los in-
formantes, en intima comunicacién con el publico anénimo) expresan sus senti-
mientos, dudas, inconsistencias y desacuerdos.

Que los espectadores amarfan los mismos personajes que yo. Quisimos hacer una
novela, resulté una pelicula de indiferencia. De indiferencia no, mds bien de reaccio-
nes contrarias.
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M: Es la dificultad de comunicar algo.
R: Lo intentamos

Reconocido el vinculo tripartito que compone la autoria del producto final,
los investigadores hacen explicito su sentir. La frase final es alentadora y coincide
con el 4nimo de este trabajo. Antes que abrigarnos en una disciplina de palabras,
podemos intentar otros caminos.

Verdad antropologica

Las tres peliculas analizadas entranan la bisqueda de una verdad que puede ser
alcanzada mediante técnicas distintas, de ahi el potencial epistefilico que reitera su
cardcter documental. Nos enfrentamos a tres modalidades —que no constituyen
una muestra exhaustiva— relacionadas con inquietudes diferentes en relacién al
comportamiento colectivo.

Desde mi punto de vista, las tres coinciden en la necesidad de dar a conocer
algo (un saber, una verdad, una idea), si bien cada una utiliza caminos diferentes
paralograrlo. Estos distintos caminos dependen de otro entendido: de acuerdo con
el lugar en el que se deposite la verdad, se elegird el camino para llegar a ésta. Vea-
mos.

Nanook, el esquimal: la verdad esta “ahi”. La camara “mira”

Para Flaherty, pionero del documental explorador y de la antropologia compartida,
los informantes son depositarios de la verdad antropolégica. Por consiguiente,
todos los recursos que hacen posible el acercamiento entre informante e investiga-
dor permitirdn al segundo acceder a este conjunto de premisas verdaderas.

El feedback, la planeacién conjunta de las acciones, la permanencia prolonga-
da en el campo, el estrechamiento de lazos con los informantes, son recursos que
permitieron a Flaherty el acceso a la verdad antropoldgica, que debe construirse en
funcién del puablico.

La técnica privilegia el vinculo emocional con el informante y la coparticipa-
cién durante el desarrollo del filme. Sin embargo, aunque el participante sea depo-
sitario de la verdad, este rasgo no garantiza que se le mire como persona. Mirar al
informante con exotismo, asumirlo como un ente armoniosamente integrado asu
medio, es una manera—quizds menos violenta— de poner en duda su humanidad.
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La verdad antropoldgica en este caso es resultado de la construccién de perso-
najes con quienes es deseable establecer un pacto sustentado en la empatia. La
recreacién de escenas cotidianas (de una cotidianeidad evocada) delimita una es-
fera intima que el lector podrd compartir como si observase una consecucién
“natural”, no intervenida, de los eventos.

La estrategia desarrollada por Flaherty reconoce la importancia de todos los ac-
tantes involucrados, cuya solidaridad es necesaria. La confiabilidad de la narracién
encuentra un apoyo importante en los intertitulos.

El hombre de la camara: |la verdad es construida por el “ojo-lente”. La camara
“revela”

Como el propio Vertov expresara en sus manifiestos, el ojo-lente es la entidad fa-
cultada para observar los hechos y dar lugar a una verdad universal.

La verdad es ajena al ojo humano, por ello se vuelve indispensable la mediacién
del ojo de la cdmara. Este observa la realidad y genera a través del montaje una
verdad con el fin de darla a conocer al publico, que de otra manera no serd cons-
ciente de ella.

A diferencia de Flaherty, que hace de la verdad un fenémeno cuyos deposita-
rios son los propios entrevistados, Vertov la concibe como el resultado de una
observacién mediada por el ojo de la cdmara y tamizada por la edicién, de manera
que el realizador tiene un acceso privilegiado a ésta.

La técnica no enfatiza en la interaccién empdtica con el informante. En con-
traste con la tendencia a la construccién de personajes con los que el espectador
puede relacionarse y la evocacién de espacios intimos, Vertov opta por dibujar una
masa andénima —casi siempre en espacios abiertos— que contrasta con la omni-
presencia de su personaje principal: el hombre de la cimara.

Tenemos pues, un hombre de la cimara que no es el camardgrafo real de la
pelicula. Una ciudad recreada con imdgenes de muchas ciudades. Un publico que
observa una pelicula, no necesariamente ésta. Una mujer que despierta, se asea y
viste como si la cdmara no estuviera alli. Personajes anénimos cuyas imdgenes se
combinan en una apologfa del futurismo y la maquinizacién de la Unién Soviéti-
ca. La verdad serd resultado de esta ecuacion, segtin el planteamiento de Vertov.

Frente a un algoritmo que abre los horizontes de lectura, Vertov sintetiza su
busqueda en un prefacio corto y contundente que al tomar distancia del teatro,
busca la solidaridad del espectador. Aunque el camino de Vertov es distinto, ter-
mina por coincidir con Flaherty en tanto reconoce la importancia del lector final
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como agente necesario para sellar el contrato simbélico que hard de la pelicula un
discurso de sobriedad.

Crdnica de un verano: la verdad esta en los actantes. La camara provoca

Como ya hemos mencionado, Rouch y Morin suponen que las personas son més
verdaderas cuando sus emociones se atizan hasta la catarsis. La construccién del
informante como personaje constituye un recurso fundamental para que esta ver-
dad aflore.

La técnica privilegia el encuentro a cuadro con los participantes, la discusién
de temas dlgidos, el involucramiento emocional del personaje, la recreacién de
espacios privados (primordialmente el hogar), la provocacién mediante los encuen-
tros extraordinarios.

Los investigadores renuncian al anonimato para compartir el plano cinema-
tografico con los informantes pero observan con distancia terapéutica, sélo inter-
vienen para redireccionar la discusién o hacer preguntas detonantes. Con esta
técnica los limites entre la persona y el personaje se distorsionan y funden, invitan-
do al espectador a participar en la misma catarsis.

Esta forma de realizacién toma distancia de Vertov, que acecha entre los ma-
torrales al entorno en el cual la cdmara no sélo se hace presente, sino que debe ser
reconocida como recurso fundamental para construir la verdad antropolégica.
También toma distancia de Flaherty al llevar el recurso del feedback un poco mis
lejos. La opinién y la colaboracién de los participantes es importante, pero igual
sus emociones serdn provocadas sistemdticamente.

Rouch, como Flaherty, reconoce la importancia de los escenarios privados,
simbolo de la intimidad del informante. Por otra parte, tal como ocurre con el iglt
de Nanook, estos espacios de la intimidad se abren para que el espectador los
comparta.

Rouch y Morin sintetizan las intuiciones de sus precursores y parecen tomar
distancia de ellos con su solucién para el problema de la polisemia. Implementan
un recurso mds sofisticado en el epilogo de la cinta, que a la sazén de una pldtica
privada en el Museo del Hombre busca la condescendencia del espectador para
lograr una interpretacién congruente con los objetivos del proyecto.
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Comentarios finales

Estas peliculas entrafian supuestos en torno a la cultura que abordan, la otredad, la
significatividad de sus précticas y la importancia de la cdmara como mediadora de
una relacién tripartita que incluye al lector final. Difieren en la técnica para alcanzar
sus metas, pero coinciden en la bisqueda de la verdad, en el establecimiento de rela-
ciones contractuales con los informantes y en la necesidad de solucionar la polisemia
para lograr un pacto realista.

Los cuatro autores toman en sus manos esta empresa, dirigiéndose al especta-
dor para alcanzar su consentimiento. Reconocen que el registro de los hechos no
es inocente ni andlogo a la realidad, por lo tanto el consentimiento informado abre
sus fronteras desde la pantalla para buscar otro de sus nichos en la butaca del es-
pectador. “Espectador, te pongo sobre aviso para que puedas descifrar este discur-
so como un documental.”

En 1995, Paul Hockings afirmé que no hemos logrado aprovechar la riqueza
de la antropologia visual para el desarrollo de la teoria y la prictica antropoldgica.
Me gustaria afirmar que Hockings estd en un error y que la fantasia de Jay Ruby
finalmente se ha cumplido, pero sigo encontréndome con antropélogos que creen
que los documentales deben tener una manufactura desprolija y ser soporiferos
para parecer serios, tanto como realizadores que no cuentan con un marco ético
apropiado para inspirar el trabajo solidario de los participantes. Esto significa que
el camino es largo adn.

Recapitulemos. Las preguntas que desataron esta investigacién quedaron reba-
sadas. En el capitulo 1 observamos que la oposicién entre ficcién y no ficcién es
inoperante si deseamos alcanzar un conocimiento profundo de las implicaciones que
el documental tiene como vehiculo de conocimiento. Efectivamente, el documental
involucra estrategias y regimenes de representacién del cine de ficcién tradicional,
pero también implica atributos que justifican la distincién.

sQué rasgos definen al documental? Bill Nichols estd equivocado: es mds fécil
definir el amor. ;Qué distingue a los documentales antropolégicos de otros docu-
mentales? Las premisas que conducen su desarrollo, circunscritas a un marco ético
y metodolégico heredados de la antropologia. El documental antropoldgico en-
trafia supuestos concretos —aunque no siempre explicitos— sobre la realidad, el
sujeto, la cultura, las relaciones que los participantes establecen entre si al momento
del rodaje y tienen en cuenta al espectador anénimo.

Si estos documentales cldsicos contienen rasgos que confirman la permeabili-
dad de fronteras entre la ficcién y la no ficcidn, ses por consiguiente el ejercicio
antropoldgico apoyado en estos recursos una ficcién? Como se planteé en el capi-
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tulo 1, este temor se funda en una dicotomia que no se sostiene. El discurso antro-
polégico audiovisual se apoya en recursos atribuidos a la ficcién, pero no por ello
se reduce a ésta. El concepto “documental” no es sélo una denominacién preten-
ciosa que implica emplazar una cdmara y dejar que las cosas pasen frente a ella, sino
la denominacién de un recurso expresivo con un alto nivel de exigencia.

Los casos analizados sefialan la ficcién como un problema de discurso antes
que un obstdculo para el ejercicio antropolégico. Aunque los autores de estos casos
toman distancia frente a la hegemonia del teatro y el cine de ficcién, no tienen el
menor empacho en acudir a sus artilugios para desarrollar sus argumentos y pro-
ponernos una idea con vocacién de verdad acerca del mundo. La dicotomia here-
dada de Grierson que tanto nos ha quemado las pestafas se resuelve de una forma
u otra en la realizacidn, sin mayor conflicto.

La imagen no estd desprovista de ideologia, no es inocente y mejor atin, no
tiene por qué serlo. De ahi que la reflexividad y la negociacién consciente con los
actantes resulten pertinentes, quizds necesarias en un ejercicio antropolégico visual
responsable.

El marco ético considera un amplio margen creativo en el cual es factible echar
mano del montaje, la puesta en escena, la construccién de personajes y los efectos
especiales para edificar el discurso audiovisual de la antropologfa. De manera que
las posibilidades que tenemos sobre la mesa como analistas o realizadores, son muy
vastas, suficientes como para materializar una fantasia.
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EL DOCUMENTAL COMO CRISOL

ANALISIS DE TRES CLASICOS
PARA UNA ANTROPOLOGIA DE LA IMAGEN

;Con qué tipo de saberes se compromete la antropologia visual? ;Cua-
les son sus intereses y preocupaciones? ;De qué recursos y estrategias
se vale para explicar el comportamiento colectivo? Son las preguntas
iniciales a la cuales pretende contribuir este libro, que en su génesis se
propuso corroborar que las fronteras entre el documental y el cine de
ficcion son ambiguas. Para ello, la autora analiz6 Nanook, el esquimal
(EUA, 1922), El hombre de la camara (URSS, 1929) y Crénica de un
verano (Francia, 1961), obras candnicas con un indiscutible valor cine-
matogréfico y antropoldgico.

;Qué implicaciones tiene que estos documentales compartan con las
ficciones tradicionales ciertos atributos? ;Qué conlleva este dicho para
estos filmes y en general, para el ejercicio de la antropologia visual?
3Como se construye la verdad antropoldgica y qué lecciones pueden re-
sultar dtiles tanto para los investigadores del lenguaje audiovisual como
para los realizadores de cine documental?

En esta segunda edicién, Karla Paniagua Ramirez incorpora nuevas
reflexiones, revisa sus resultados preliminares y refrenda su compromiso
con el andlisis del lenguaje audiovisual, esperando que este perenne
acto dialdgico resulte dtil para profesionales y estudiantes interesados en
hacer del cine documental un crisol del conocimiento.
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