La utilizacion de la cimara para registrar la realidad delﬁ

“otro”, o enfocar lo extrafio como cotidiano, es algo tan viejo
como el cine. No obstante, el concepto de documentai se defi-
nirfa tres décadas después, como secuela de la ruptura de Ver-
tov y Flaherty con el cine de estudio. Pero quizas a quien més
debe el cine antropoldgico es a Jean Rouch, cuya rica expe-
riencia fue trayendo al tapete sus aspectos especificos, tanto
teoricos como metodologicos y técnicos, por lo que la sana cri-
tica a su obra es un buen modo de abordar la complejidad de
esta problemética. ;

Mas tanto Flaherty como Rouch soslayaron la situacion co-
lonial en que se hallaban inmersos sus personajes, al igual quc
la antropologia clasica. Un cine asi entendido no sirve mds que
para extender por anticipado a esos pueblos un certificado de
defuncion. ;jPor qué no cuestionar las razones de Occidente,
que fundan siempre la necesidad del etnocidio, y ayudar a esos
oprimidos a cobrevivir, desarrollando sus propios valores y
posibilidades? No puede justificarse ya un cine antropoldgico
cebado en lo exotico, que se desentienda del colonialismo. El
cineasta debera integrar la busqueda estética con una biisque-
da ética, que lo comprometa con la realidad conflictiva que
quiere documentar. Este libro se propone ilustrarlo sobre las
trampas que deberd sortear paca hacer un film auténtico, no
deformado por el etnocentrismo, y también alentar a los cien-
tificos sociales a perder el miedo al cine como técnica de in-
vestigacion y eficaz vehiculo para desatar procesos colectivos
de conciencia.
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Se puede decir que el cine nacié en Francia hacia 1894, cuan-
do los hermanos Louis y Auguste Lumiére demuestran (filman-
do la salida de los obreros de su fibrica) los resultados obteni-
dos a partir de la investigacion que hicieran en torno al kine-
toscopio, que les permitié registrar finalmente el movimiento
.de las cosas. Tal movilidad de las imdgenes habrd de definir
desde entonces la esencia de la experiencia cinematogrifica. Los’
primeros registros fueron documentales, pero aun estaba lejos
de elaborarse el concepto de documental. Tampoco se preten-
dia que fuera un arte. Ello ocurrird recién ent la segunda década
del presente siglo, como consecuencia de dos notorios avances:
la invencion del primer plano, atribuida a Griffith, y la del
nuevo método de interpolacion que se llamé “montaje”, obra
de los rusos, lo que permitio crear un estilo expreszonzsta apto
-para traducir estados de dnimo en relacion al puro movimien-
to. Poco después de que el dadaismo rompiera con la tradicion
estética del siglo XIX, el cine pasard a convertirse en el primer
arte que llegn a grandes sectores del pueblo. Este proceso de
democratizacion del arte habia empezado, segiin Arnold Huu-
ser, con el teatro de bulevar y la novela de folletm cuyo gran
auge corresponde al siglo XIX.!

Segiin Carmen Guarini, el antecedente mds remoto de cine
etnogrdfico corresponderia al afio 1895, cuar_ado Félix Rég-
nault, un antropélogo francés, decide apelar a esta técnica pa-
ra hacer un estudio comparado del comportamiento humano,
¥ filma en Paris a una mujer ualof quie fabrica cerdmica en la
Exposicion Etnogrifica del Africa Occidental, Pasos mds fir-

- mes serian Le voyage du “Snark™ dans les mers du Sud, roda-

da en 1912 por el capitdn Martin Johnson, y Tiempos mayas -
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y La voz de la raza, filmadas ese mismo ario por el mexicano
Carlos Martinez Arredondo. Poco tiempo después comenzard
@ moverse Robert Joseph Flaherty por lo hielos del Artico, en
la larga y complicada gesta de lo que seria el primer documen-
tal tratado como obra de arte: Nanouk of the North (1920
1921), conocido entre ROSOErOS COMO Nanuk, el esquimal. Fla-
herty no era emografo ni se proponie hacer etnografia. Tam-
poco filmar un “documental’. Tal palabra fue usade por pri-
mera vez en 1926 por John Grierson —un socidlogo escocés
que personalmente dirigio un solo film: Drifters, sobre los pes-
cadores del Mar del Norte (1929)— para nombrar toda elabora-
cion creativa de la realidad y separarla de las simples descrip-
ciones de viaje, los noticiosos y filmes de actualidades. Lo que
Flaherty deseaba era hacer del cine un documento vivo ¥ no
solo un espectdculo regido por imperativos industriales que le
quitaban autenticidad, convirtiéndolo en una mera mdscara de
lo real. Pensaba en un cine sin actores contratados para simular
pasiones y situaciones, sin ambientes falsificados. Los mismos
hombres del lugar, con su vida y costumbres, y el paisaje real,
con sus plantas y animales, debian ser las “estrellas” del film,
Pasé por eso un afio con los esquimales antes de ponerse a ro-
dar. Su método es la observacion participante. Nanouk partici-
pa en la pelicula, proponiendo escenas y detalles, asistiendo a
las precarias proyecciones realizadas por Flgherty del material
revelado y reflexionando sobre lo visto. Si consideramos que se
trata del comienzo de este tipo de cine, con la falta de referen-
cias que esto implica, la experiencia es nuds que sorprendente.
Recurre @ métodos verdaderamente revolucionarios, como la
puesta en escena documental para reconstruir dramdticamente
Iz realidad con sus actores naturales y crear asi un testimonio
poético de la misma.

Cabe acotar que en 1922 Bronislaw Malinowski publica en
Londres aquel elisico de la antropologia que llegé a ser Argo-
nauts of the Western Pacific, dorde expone el método de la
observacion participante, Coronaba con esto una serie de tres
vigies de estudio a Nueva Guinea y las islas Trobriand, que hizo
con el suefio de convertirse en el Conrad de la antropologia, y
no quedarse en un Rider Haggard. Al igual que Flaherty, es un
romdntico que huye de la civilizacién {al menos en esta épocd
de su vida). Ambos plasman en un método la seriedad de sus
propositos, pero soslayan el trasfondo politico de la situacion

- colonial, Con respecto @ Moana of the South Seas{1923-1925),
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Flaherty declaré que no le interesaba lo decadencia de esos
pueblos como consecuencia de la dominacion blanca. Su fin
era mostrar la originalided y majestuosidad de los mismos,
“antes de que los blancos anularan no solamente su personali-
dad, sino a los propios pueblos, ya en vias de desaparicion ",
Su actitud ratifica tal condena, considerindola fatal, inevita-
ble. No se trateba de ayudar a estas sociedades, sino de rezarle
un responso. Vemos entonces que, al igual que la antropolo-
gia, el cine antropoldgico es desde sus comienzos connivente
con el colonialismo, Si bien en Moana Flaherty huché contra la
pretension de Hollywood de acomodar el drama vivo al con-
vencional, entrando en la realidad con una forma dramdtica
preconcebida, no deja de ser un neo-roussequnigno que busca
la simplicidad de antafio, lo no contaminado que debe morir.

Flaherty nunca fue mds lejos en su método que los extre-
mos aleanzados en Nanouk, razén por I cual éste fue su tintico
éxito rotundo, y la mds cldsica de sus obras. 4 Moana siguieron
White Shadows in the South Seas (1928), en colaboracion con
W. S. Van Dyke; Tabu (1929), con Friedrich Withem Murnau;
Man of Aran (1932-1934); y Elephant Boy (1936-1937), en
colaboracion con Zoltan Korda. Murio en 1951, cuando se dis-
ponia a organizar una expedicion cinematogrdfice al Africa ne-
gra. Dejé una gran ensefianza, que pocos recogerian después:
Iz de vivir en un sitio hasta que el relato surja solo, postulindo-
se como el tinico o el mejor film posible de esa realidad.

Al ruso Dziga Vertov, tenido por Rouch como otro padre
del cine etnogrifico, tampoco le interesé nunca la etnografia,
Hi aborddé contextos culturales con codigos diferentes. Pero pa-
ra &1, toda la realidad era extrafia, y la cdmara debia ser un ojo
abierto a lo desconocido. Fue el pionero del nuevo cine sovié-
tico, en el que aparecerian luego figuras como las de Kuleshoy,
Pudovkin, Fisenstein y Duvzhenko, con obras que llevarian a
Arnold Hauser a declarar que el cine es el unico arte en el que
la Rusia soviética tiene logros en su favor®. Vertov se propuso
concretar el caro suefio de suprimir todg intermediacion ideo-
lbgica entre laz realidad v el espectador, y también fundir o
acercar en la medida de lo posible los lenguajes estético y
cientifico, aplicando un método cientifico-experimental al
mundo visible para explicarlo. Su trabajo, con todo, fue muy
personal. Sus impulsos y desplantes estéticos tienen esq arro-
gancia de las vanguardias de la época, y en especial del futuris-
mo, lo que lo leva a la exaltacion de la maquing y el movi-
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 miento mecdnico, que simbolizaban la dindmica del Progreso, '
_ Propone una cimara de objetividad absoluta, que sea un reflejo

directo de la realidad, v para esto rechaza los elementos dramd-

" ticos tomados del teatro (actores, guion —al que sustituye por

un mero plan de rodaje—, estudios ¢inematogrdficos, esceno-
grafia, direccion). La estilizacion provendri de la calidad e la
imagen y el dngulo de la toma. Tumbién hay que liberar al cine
de sus tributos a lz literatura y la miisica, a las que considera
asimismo desviaciones, para realzar su propio ritmo, su lengua-
je espectfico, que se consigue investigando la mdxima expresi-

vidad por medio de la seleccién de los dngulos adecuados fren-

te a la realidad bruta, y sobre todo por el montaje, que empie-
za durante la observacion inicial directa, sigue durante la filma-
cion y termina después de la misma. Comprende que la correla-

cion de las imdgenes cinematogrificas, base del vitmo, es una .-

unidad compleja formada por unz sumga de diferentes correla-
ciones (de planos, de los dngulos de la toma, de los movimien-

. tos en el interior de los imdgenes, de las luces y sombras y lus

velocidades del rodaje). Con esta invencion, la cimara y su vi-
sion dejan de contar demasiado, lo importante es la construc-
cion de segundo grado que se puede plasmar a partir de tal vi-
sidn, Y esto no es ya la realidad pira, sino I elaboracién plds-
tica que un sujeto {artista) realiza de la misma. Se trata de un
lenguaje estético, si, pero de unz estética de lo real, que lamé
“cine-0j0™. Rompe por cierto lanzas con el cine industrial, al
igual que Flaherty, negindole el cardcter de auténtico arte.
Ese “arte” entre comillas serd incendiado por la revoluczon que
él propugna.

Vertov apeld a todos los medios de rodaje al alcance dela
camara, considerdndolos procedimientos normales y no tru-.

cos, Al rechazar el cine industrial dio por cierto in gran golpe
a la ideologia, pero ésta volvio a meterse en la obra por el arti-

© ficio del mentaje, porgue todo empleo de una téenica para lo-

grar un efecto especial estd subrayando algo, privilegiando a
un elemento de la realidad sobre otro, procediendo por selec-
cion, y ésta siempre es subjetiva, valorativa, ideologica y, en
cuanto tal, priva al ojo de su pretendida neutralidad. No obs-
tante, al prescindir de la experiencia y los juicios personales

para permiitir que el ojo funde la realidad, dio un importante
“paso. metodoligico hacia el cine etnogrdfico. Faltaria agregar
 que la complejidad de sus planteos exacerbé al régimen soviéti-

co, que queria peliculas fdciles, al alcince de las masas, y sir-

14

— s - o

S S

vieran para educarlas. Veriov critico acerbamente este paterna-
lismo cultural, afirmando que los obreros y campesines a los
que tanto se protegia se mostraban mds inteligentes que sus co-
medidas nifieras. Porque el problema, en efecto, no debe resol-
verse limitando el arte al horizonte de las grandes masas, sino

- extendiendo el horizonte de las mismas tanto como sea pos:ble

Se puede decir, como resumen, que Vertov acciona la cd-
mara con la esperanza de que pase algo interesante ante ella,
o de volverlo luego interesante gracias a la magia del monta-
je. Su método es asi distinto al de Flaherty, quien, en virtud
de Iz convivencia y concertacion previg, sabe lo que va a suce-
der cuando accione la cdmara y desea que seceda eso y no otra
cosa. Lo espontdneo tiene poco lugar en su esquema. Vertov
murio en 1954, tres afios después que Flaherty, y su concep-
cién del cine ejercic una gran influencia sobre el cinéma-veri-
té francés y la obra de Rouch.

Segtin Rouch, también habrin que poner entre los padres
del cine etnogrifico al Jean Vigo de A propos de Nice (1929).
Se trata de un documental de sdtira social sobre lg Francia de

I época, en el que la conducta de la alta burguesia es contra-

puesta por un montaje corrosivo a la vida de los trabajadores y
otros marginados de Niza. Este tipo de cine directo a la manera
de Vertov, sin actores ni puestas en escend, vendria a ser, segin
Rodolfo Hermida, el primer antecedente de un cine anfropolo-
gico urbano. Vigo toma alli una posicion critica, 4 Ip que Hama
“punto de vista documentado”, entendiendo queé el registro de

Iz realidad no puede ser gjeno a una labor interpretativa. En
1933 reqlizo su obra maestra, el argumental Zéro en conduite,
y muric en 1934, a lu edad de 29 afios,

El estreno de A propos de Nice coincide con el comienzo de
Iz labor de la escuela documentalista inglesa, que hasta 1945
habria de produciv 677 filmes de este tipo. A lu cabeza de di-
cho movimiento estaba Grierson, el mds brillante tebrico del .
documentalismo que tuvo el cine. El documental, decia este
autor, se propone fotografiar el mundo real y la historia real.
La posibilidad que tiene el cine de moverse, observar y selec-
cionar en la vida misma puede ser explotada como una forma.
artistica mueva y vital Los filmes de estudio, en cambio, ig-
roran mayormente la posibilidad de abrir la- pantalla hacia
el mundo real. Esta escuela conté asimismo con las figuras de
Paul Rotha y Flaherty entre sus exponentes. Culming en 1946,

En lo analizado hasta aqui, vemos que el cine etnogrifico
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es un desprendimiento del cine documental en cuanto arte de
lo real, ¥ no un mero intento de aplicar dicha técnica al regis-
tro de la investigacion cientifica. Esto iltimo se desarrollard
luego de las bisquedas de Vertov, Flaherty y Vigo, bajo el im-
pulso de los jévenes etndlogos que seguian a Marcel Mauss. Lo
artistico serd echado entonces a un segundo plano, como sub-
Jetivismo deformante de la observacion cientifica. Se proctura-
ré retratar con los menos recursos formales posibles la realidad
del otro. El montaje, base del arte cinematogrifico, pierde sen-
tido, ast como la nocion de ritmo, por las distorsiones que im-
plican del tiempo {y orden) cronoldgico y la duracion real. Lo
puramente cientifico parece conducir a lo tedioso. Quedarin
ast abiertos dos caminos que nunca terminardn de encontrarse
pese a los intentos de sintesis. Los antropdlogos “‘serios” me-
nospreciardn a los buenos filmes etnogrdficos por sus concesio-
nes al estilo, v los artistas negardn a los registros cientificos la
calidad de cine.

Quizds ¢l llamado cine etnogrifico se hubiera acabado, cha-
poteando en los pantanos de un racismo no del todo conscien-
te y cegado por los resplandores de lo exético, de no ser por
la tan polémica como monumental figura de Jean Rouch, cu-
yas busquedas y hallazgos en el terreno estrictamente cinema-

- togrdfico han convencido mds que sus planteos conceptuales,
en los que siempre se vishimbra un gran ausente: el colonialis-
mo. Es que Rouch, al igual que Flaherty, rechaza la historie,
Sélo cree en el drama individual, en lo anecdético, en el deta-
lle aislado de su contexto y su duracion, como dice Louts Mar-
carelles. No se compromete fotalmente para concretar sus in-
tenciones en contacto con lo real vivido*.

Rouch Hego al cine en 1946, con su admiracién por Flaher-
ty 'y una cémara de segunda mano. Era un amateur que desea-
ba convencer a sus amigos etndgrafos sobre ly importancia de
esta técnica de registro de la realided bruta. Cuando ese aflo
se fue a filmar ¢ los sorko del Niger, era objetivamente un
miembro de una sociedad colowiglista (la francesa) lanzado a
una aventura espiritual dentro de un territorio que la misma
dominaba: el Africa Occidental Francesa. Se frataba de un
pais aplastado y explotado, y no una simple provincia de ul-
tramar a la que se estuviese elevando a las dichosas alturas de la
civilizaeion, como postula la ideologia imperial. En tal cuadro,
resulta risible su propdsito de no hacer politica, por lo que su
declaracion en este sentido no expresa mds que su inferés en
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no malquistarse con las autoridades para poder contar de al-
gitn modo con su apoyo, o evitar que le pusieran trabas. Mds
adelante manifestaria que ¢l cine debe testimoniar con grave-
dad y nobleza los momentos supremos de los hombres y las
civilizaciones, pero esto no lo llevé a escoger los personafes
adecuados, los que fuesen la mixima expresion de la.concien-
cia de un,pueblo, capaces de unir los aspectos més profundos
de su tradicion cultural @ una voluntad de liberar a esq tradi-
cion del colonialismo que la destruye.

Moi, un noir {1957), filmado en Treichville, barrio popular
de Abidjdn, Costa de Marfil, significa un paso historico dentro
del cine etnogrdfico, pues por vez primera se de la palabra al
colonizado para que exprese su vision del mundo, Pero ja
quién designd portavoz de la conciencia africana? ;A un mili-
tante de la causa de la independencia, que ya se avecinaba? ;A4
un artista, un pensador, un cientifico negro? ;A un obrero
consciente de la explotacion de su pueblo? ;O a uno de esos
grandes conocedores de los ricos veneros de la tradicion oral y
demds valores de la culture africanag? ;O siquiera a un discon-
forme con la situacion colonigl? No, a un joven nigerigno que
venie del Africa Occidental Inglesa, un inmigrante simpaticon
y lleno de divertidas ocurrencias que conocid por azar, un lum-
pen gue se ganaba el sustento en actividades ocasionales, y que
demostraba los fines de semana ser un excelente bailarin, co-
mo todo buen negro, segiun el estereotipo blanco. Claro que
Robinson, el nigeriano, es un ser humano como todos ¥ por lo
tanto materia del arte, pero es preciso convenir qite el mornen-
to historico de Africa exigia otra ¢osa. Habia temas mds pro-
fundos que tratar, dimensiones mds ricas de la realided que
mostrar para valorizar la causa de esos pueblos ante la mirada
de Occidente. El film, en cambio, terminaba confirmando los
estereotipos racistas del colonizador, eso de que los africanos
son a veces simpdticos y por lo comun sensuales v excelentes
bailarines, pero de poca cabeza, llenos de fantasius estériles,
irresponsables e incapaces de tomarse las cosas en serio. ;Co-
mo podian entonces concederles la independencia? Por esto
no deben extrafigrnos lus andanadas que recibié Rouch desde
las filas independentistas y los sectores que representabgn en-
tonces la conciencia emergente de Afvica, por mis que la no-
vedad de ser negro el personaje y Ia simpatta del mismo le per-
mitieron alcanzar éxito de piblico. En el reportaje inciuido en
este libro se le observa a Rouch, a propoésito de Chronique d’un
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été (1960), que cuando filma a los europeos la cc?mara se de-
tiene a oirlos opinar sobre muchos temas complejos, centran-
do su interés en lo que piensan, pero que cuando enf.oca al ne-
gro es para limitarse a ese componente esencial idel cine que es
Iz accion, De aqui podria deducirse que la _ﬁmcion. del europeo
es pensar, y la del negro hacer cosas divertidas o impresionan-
tes. La cdmara no esperg de él una critica, ung opinion .Sobr:e
su realidad, y menos una denuncia abierta. La pequefia historia
lo.absorbe todo,.sin abrir rendijas a la historia profunda de
Africa. Los narradores en off a menudo no paran de hqblar,‘ pe-
ro se cuidan bien de decir lo que estd sucediendo mds alld fie
Iz anécdota, o en lo hondo de lg anéedota. La imagen suscita
tisas ante las “‘genigles” ocurrencius de los coloniz_ados, 0
asombro por sus extrafias ceremonias, pero rara vez descubre
su humanidad y su conciencia, manteniendo oculto todo’ ,aque-
Hlo que incita a la solidaridad. Nadie grita un .“fbastg.f a {as
distintas degradaciones de lu situacién colonial; se mvestzg.a
mds bien las formas de acomodamiento mental a las neurosis
que tal situacion produce, para poder sobrellevarias. A” veces es-
tos ritos de acomodacién son crueldades de nueve cufio, afenas
a las culturas tradicionales, como en el caso de los Hauka de

Ghana, excelentemente documentados por Les Maitres Fous -

(1953), film que disgusté a los revolugz‘onqrfots por la imagen
de primitivismo que arrojaba, pero intereso vwamentg, fiesde
una pura estética teatral, a Jean Genet y Peter Brook. Sin du-
da el rito de los Hauka tiene mucho de fascinante, pero no re-
siste un andlisis desde la dinléctica de la situacién colonial y

lus grandes necesidades de Africa en lo que respecta a su imq- N
gen. Se hubiera podido prescindir de esta lectura politica de ha- -

berse filmado en los arrabales de Paris, y si los Hauka fueran un
grupo de franceses hastiados de su civilizacion y deseosos ate Vvi-
vir una experiencia de trance. En Africa solo podia servir en

ese momento pare degradar aun mds la imagen del colonizado, .

o reafirmar otro fuerte estereotipo coloninlista: el de que el co-
lonizado es un bdrbaro al que hay que sujetar (dom_mar) para
que no cometa atrocidades. Todo lo que deshumaniza al opri-
" mido juega en favor del opresor. Una vision desde adentro po-
dria haber morigerado el efecto, humanizando a los_ Persona-
jes. Pero no, todo lo contrario: una farragosa narracion en off
se emipefia en explicario todo, desviando la atencion de la gran
rigueza de las imdgenes del film. Africa no habla, se hgbla por
ella. Tampoco se trata de un rito tradicional, de esos que forta-
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lecen la solidaridad de un grupo y su identidad como oprimido
para impedir su absorcion por la ideologia dominante, ¥ ni si-
quiera un rito al ‘estilo de los Mau-Mau de Kenya, también
cruel, pero esencialmente anticolonialista. o
Para ser justo, es preciso reconocer que tanfo en ésta como
en muchas de sus obras Rouch se propone atacar los cimientos
del exotismo, como si comprendiera que un film, para ser ve-
daderamente antropoldgico, debe conllevar esta ruptura, Los
Hauka —esto queila claro— no son hombres sanguinarios ¥
crueles en su vida cotidiana, sino que Hegan a serlo s6lo bajo el
trance del rito, asi como bajo el cine-trance y la alegria de fil-
mar Rouch ni se pregunta lo que hace y por qué o para qué lo
hace. Lo importante es remontar los milenios, reencontrar la
noche inmemorial poblada de muertos, sumergirse en el agua
vivificante de los mitos que se creian perdidos para siempre,
¥ una vez adentro escribir con los ojos, con las-orejas, con el
cuerpo, sobre esa realidad a Ia vez invisible y presente. Con-
Jia en la improvisacion de los actores, como la Comedia del
Arte. No quiere imponer un sistema de pensamiento, aungue
muchas veces impone un texto. El es el ojo tierno de Flaherty
munido del ojo y-la oreja mecdnicos de Vertov. Para no ser Hl-
dado de exotista muestra al final a los Hauka en labores utiles,
como trabajadores amables y resignados a su destino, gue sélo
muy de tanto en tanto se permiten un exceso compensatorio
de su psiquismo, como otros se emborrachan un domingo. Es.
decir, no son monstruos, sino seres hurianos, pero tal humani-
dad no queda mds que proclamada, desde que no profundiza
en- ella como debe hacerlo toda buen arte, Mis alld de estas
consideraciones, cabe preguntarse si se tratg realmente de uno

© de esos momentos supremos o mds sublimes de los hombres

Y las civilizaciones a los que se refiere Rouch en su fe de pro-

" positos. No, los Hauka co.nstituyen una rareza, un caso aisla-

do que nada tiene que ver con la conciencia de un pueblo vy su
cultura genuina. Pese a su empefio en desmantelar In vision
exética, importante componente del colonialismo, privilegia o
lo exotico en la eleccion del tema, punto en el que Rouch, por
apostar al azar en un mundo regido por la extrema necesidad,
fuvo los mayores desaciertos, ' '

Claro que no podemos reducir a estos pocos casos la vasta

filmografia de Rouch. Muchas veces su cimara participd en ri-

tuales que figuraban en lo mds alto de la tradicion de un pue-
blo, como la-caza de hipopétamos entre los songhai del rio Ni-
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ger (Au pays des mages noirs, 1947, y Bataille sur le grand fleu-
ve, 1951), los ritos funerarios dogon (Cimeti¢re dans la falaise,
1952), la danza de posesion de los songhai para hacer la luvia
(Yenendi, les hommes qui font la pluie, 952} o la caza del
lecn en la region de Yatacala (Chasse au lon a Varc, 1957
1964). Es agur evidente su proposito de homenajear al Africa
“primitiva”, a la que considera en trance de desaparecer. Pese
a la calidad del material y al propésito respetuoso que guiaba
a su autor en estos casos, dichos filmes fueron también critica-
dos desde las filas revolucionarias por exaltar sélo el pasado del
Continente, aislindolo de la realidad moderna, de un mundo
con ofra cultura v nivel tecnoldgico que luchaba por la inde-
pendencia. Aungue hay en verdad mity pocos puentes entre
las dos Afvicas en dichos filmes de Rouch, descalificarlos por
esa sola razon seria ya una politizacion extrema del juicio. Por-
que aunque se trate de apenas una cara de la realidad, es una
cara legitima, la que el etndgrafo juzga como la mads cargada
de significaciones. Lo que podria ser criticado en estos filmes
es la visién desde afuera en gue se sustentan, de un no parti-
cipante de la cultura. Si bien la cdmara participa en Ios ritos,
los pueblos no participan realmente en el film con poder de
decision. Aun el colonizado no Hega a ser sujeto cinematogrd-
fico, es decir, con plena intervencibn en los mecanismos y
objetivos de la experiencia filmica, por lo que no puede some-
ter a ésta a sus puntos de viste ni ponerla al servicio de sus
proyectos. Hablard poco o nada puesla palabra corresponde al
antropologo-narradoy, que se siente ms capacitado para con-
tarlo todo, y en especial lo no propuesto ni aceptado de ante-
mano por los actores. Sélo una vez, empujado por las criticas
a Moi, un noir, ercaré al racismo, eligiendo como campo un I-
ceo de Abidjin. Hizo de este modo La Pyramide Humaine
(1958-1959), pero el racismo queda aqui fuera de su contexio
real, que es la situacion colonial en que se produce, y que lo
alimenta. Porque no es el mismo racismo que se da, por ejem-
plo, en Paris con los inmigrantes africanos. En el primer caso
se pretende legitimar una dominacion impuesta mediante la se-
gregacion racial, En el otro, la estigmatizacion no pasa de ser
un ilegitimo recurso defensivo de una nacionalidad que se sien-
te invadida por grupos extrafios, con los que entra a competir
en algunos sectores de la economia. El final en cierto modo fe-
liz, de ficil supresion del racismo, es una muestra més de como

la anécdota vuelve la espalda a la realidad, sin configurar una .
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aprehension simbolica de la misma, como ocurre con lg bueng
anéedota.

Concluido el proceso de la independencia polftica de las co-
Ionias francesas del Africa Occidental y Central, Rouch pone
de manifiesto su propdsito de no inmiscuirse en los problemas
internos de los flamantes Estados por no tratarse de su parts,
declaracion que serin honesta si se hubiera preocupado de la
suerte de esas sociedades cuando ain estaban bajo el dominio
directo de Francia. Tampoco podia ignorar que dicha inde-
pendencia era sélo formal, ya que al colonialismo sucedia un
neocolonialismo no menos riguroso, en el que Francia seguia
jugando el principal papel. Se cerré asi a la posibilidad de rea-
lizar aportes valiosos a una mds profunda descolonizacién de
esos territorios. No se le pide que se embarque en un tipo de
cine politico ajeno a su sensibilidad y propdsitos, sino apenas
un manejo mds honesto del componente cientifico de su arte,
o0 sea, el aspecto antropologico. Porque Rouch elude hasta las
mds elementales pregunias que formula la sociologia del arte,
como las dirigidas a situar al observador frente al observado y
definir los roles. Bien se podria pasar por alto su falta de com-
promiso con una causa, ese volver la espalda a la historia, si se
comprometiera a fondo con la realidad que toma como mate-
ria de su arte, compromiso que es ya inexcusable para todo au-
téntico artista, lo que nada tiene que ver con lgs recetas sim-
plistas del realismo socialista. ;Es licito filmar g un pueblo co-
lonizado evitando toda referencia a su situacién? Pienso que
no, y mds si el cineasta es miembro de la sociedad colonizadora,
Y no se trata de agregar comentarios en off que den cuenta
de ese hecho bdsico, sino de hacer hablar a las imdgenes, por-
que ese es el lenguaje especifico del cine. En Africa nos salen
cada rato al paso imdgenes que funcionarian, bien montadas
en un film, como perfectas definiciones visuales del colonia-
lismo, pero Rouch no las supo cazar, o les volvié la cara pare
no tener problemas. En su concepcion cabe la nobleza del
“salvaje”’, pero no la denuncia.

Rouch se respalda en lo antropoldgico como si la mera
aplicacion de ciertos lentes y métodos ‘‘cientificos” pudiera
bastar para tranquilizar la conciencia y asegurar resultados dig-
nos. Su concepto de la antropologia no difiere mucho del de
sus colegas que asesoraban a la administracion colonial, Tanto
una como otrq se presentan como un epifendomeno del colonia-
lismo, porque convierten al colonizado en mero objeto de estu-
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dio o accion transformadora, y al observador externo en el tini-
co capaz de inteligir la realidad. Duranie esos afios felices y
‘proliferos Rouch no intuyd las enormes posibilidades que abre
Iz autopercepcion consciente, o prefirié no explorar ese cami-
no para no malquistarse con el poder colonial. S6lo mucho
tiempo después llegard a hablar de un cme-dzalogo ' perma-

nente, que concibe como la mds interesante perspectiva del ci-

ne antropolégico. El eonocimiento, declara, no debe ser mds

un secreto robado a los “salvajes™ para terminar devorado en
los templos occidentales del saber. Tal cine resultard de ung.
isquedsa sin fin, donde etnégrafos y etnografiados se compro-
metan a marchar juntos en el camino de lo que alguien llamé

antropologia compartida’ . Esta conciencia de que el oprini-
do no puede quedar reducido a la condicion de objeto de co-
nocimiento, sino que debe constituirse en parte activa de la
busqueda de dicho conocimiento, es realimente la tinica forma
de destruir-la relacién colonial, Por esta vid serd a la vez dador
y receptor, objeto y sujeto, rompiendo la base dual y jerdrqui-
ca propia de todo colonialismo. Al ceder siis.armas, la antropo-
logiz se descoloniza y desmistifica, y diria que también se au-
todestruye en cuanto ciencia del otro, pues la reflexion sobre
st pasa a ocupar el sitio mds destacado. Por estg senda nos acer-
camos a lo que en otro libro defini como “antropologia social

de apoyo ™, que no es una antropologia aplicada, sino una ac--

citn de apoyo a otra accion, desde que no hay en ella una ra-
zén cientifica ni politica situada por encima de la razon del
oprimido. Este propone los. fines, que son su proyecto social,
y el antropélogo, junto a otros especialistas, pone a su dispo-
sicion las “‘armas milagrosas” de su ciencia, que en adelante se-
rin sus medios-para-el-fin, o partes sustenciales de los mismos.
" Toda esta critica a la obra de Rouch sé propone extraer de
Iz misma una ensefignza util y no invalidar su cardcter monu-
mental. La endeblez de su conciencia politica y las profundas
grietas en su rigor antropologico (que lo tuvo} debilitan pero
Ho niegan sus logros formales en el terreno documenital. Sus
realizaciones son de un gran aliento, marcadas por continuas
btisquedas técnicas, estéticas y antropolbgicas, que aunque a
menudo no interpreten bien o solucionen mal los problemas
que plantea este tipo de cine, tienen al menos la virtud de ir
trayéndolos al tapete, hasta el punto de que se podria. escri-

bir sobre la historia y vicisitudes de esta rama del documental

a partir de una critica a Rouch. Le falté valentia en su didlo-
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go con la realidad, o total consecuencia con sus postulados, pe-
ro sali airoso de muchas escaramuzas libradas contra sus pro-
pios condiciongmientos culturales. Es que su gran confianza
en la improvisacion, que heredé de Vertov, no lo condujo por

" lo general a tierra firme, sirviéndole mas bien para justificar su

oportunismo, ddindole vias de escape. En Chronique d’un été

- prucha, quizds sin percatarse, la observacion conjunta como al-

ternativa a la cdmara participante, el didlogo real frente a los

artilugios del soliloquio del cineasta-demiurgo, que somete a4

los grupos a una idea preconcebida del film, pero al regresar al
Africa engaveta esta experiencia para restaurar la odiosa duali-

dad etnografo-etmografiado, perdiendo la oportunidad de abrir

un didloge profundo y sincero entre la civilizacion francesa y
esas naciones solo parcialmente liberadas del dominio colonial,
pues quedaban ahora bajo una dependencia neocolonial. Algo
que fuese el enfrentamiento de dos visiones del mundo, y no
s0lo ung charla inteligente sobre temas dispersos. En Petit 2 pe-

tit y Lettres persanes, ambas de 1969, Rouch tiene la graciosa

ocurrencia de volver la etnografia contira los etnigrafos, y aho-
ra son los africanos los que, libreta en mano, van a estudiar a
los parisinos, pero todo es presentado. como un simple juego,
sin el dramatismo y la “seriedad” que caracteriza a la accion
del antropdlogo en el inedio indigena. No es un tour de force
de la conciencia africana sobre las contradicciones y sinsenti-
dos de la sociedad francesa, sino un divertimento a la postre
poco convincente, pues sus contenidos tienden a diluirse en
gags propios de una comedia, por lo que habriz de provocar
también una reaccion hostil de los africanos,

Ademis de impulsar al cine etnogrifico hacia su madurez y
definir su campo especifico, Rouch, retomando la propuesta

de Vertov (cuya bilsqueda era Iz verdad del cine y no el cine de
la-verdad), realizé asimismo un sustancial aporte al cine argu-

mental francés, al llevar o una expresion mas acabada al cingé-
ma-verité, version nacional del cine directo, en Chronigue d’un
été. Este ﬁlm pasé a ser una piedra de toque de la nouvelle va-
gue, movimiento que habia empezado a manifestarse en 1958,
COn ung nueva gramitica cinematogrdfica que reniega de las an-
tiguas técnicas narratives. Con una metodologia propia del cine
etnogrifico, que intenta, con el refuerzo de Edgar Morin, sinte-
tizar los puritos de vista de Flaherty y Vertov, Rouch da un pa-

_ so decisivo para acercar el argumen tal -l documental { ;homeja-

Je a Vigo?}, cruce de coordenadas que permitirig alcanzar ese
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notable florecimiento ficil de apreciar en Godard, y también
en Truffaut y Chabrol,

Hucig 1956 se cristalizaba en Gran Bretaiia el free cinema,
movimiento encabezado por Lindsay Anderson y Karel Reisz,
estrechamente relacionado con el movimiento literario y tea-
tral de los jovenes iracundos (Angry Young Men), y teniendo
como antecedente a la Escuela de Brighton. Se trata de un cine
de ficcion con técnica documental, que crea “documentales
novelados” sobre temas de la vida cotidiang, con intencion cri-
tica, irénica y testimonial. Reisz se acerco a Rouch al situar I
cdmara sincrénica entre un grupo de jovenes cockneys en su
film We are the Lambeth boys (1958). También Tony Richard-
son propone ceder la palabra al hombre de la calle, y sobre to-
do a los mds humildes. Pero antes del auge de estas nuevas for-
mas de cine directo, y en lo que marcaria el comienzo de las
corrientes renovadoras del cine europeo, habria que poner al
neorrealismo italiano, especialmente el centrado en la cronica.
Emparentado con el “cine-ojo” de Vertov, bucea en la realidad
cotidiana con una dramatizacion minima. En Roma, ciudad
abierta (1944), Rossellini se propone un cine menos costoso y
mds proximo a lo real, iniciando asi una escuela que produjo
obras como Ladrén de bicicletas (1948), de Vittorio De Sica,
y La terra trema (1948), de Luchino Visconti. Visconti usé el
sonido directo y dejé hablar a los humildes como hablan en su
vida cotidiana, con lo que dio un golpe demoledor al purismo
reaccionario de entonces, gue consideraba funesto para el cine
el uso de expresiones dialectales y todo lenguaje real, no este-
reotipado.

A partir de los afios 60, mientras se consolidan en Europa
estas formas de cine directo, los jovenes cineastas latinoameri-
canos revelan una mayor preocupdacion por dar debida cuenta
de los graves problemas de su pueblo, lo que en buena medida
puede entenderse como una secuela de la Revolucion Cubana.
Claro que hay algunos antecedentes de este proceso, como los
experiencias de Fernando Birri de Tire dié {1956-1958), la Es-
cuela Documentalista de Santa Fe y Faena (1959), de Humber-
to Rios. Hacia 1963, tres obras capitales dan nacimiento al
cinema novo brasilefio; Vidas secas, de Nelson Pereira Dos
Santos; Deus e o Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha;y

Os Fuzis, de Ruy Guerra. Esta corriente produjo en los afios

que siguieron filmes de gran riqueza formal y contenido pro-
fundo. El cine cubano, con Alvarez a la cabeza, muestra mds
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un apremio conscientizador que la busqueda de un nuevo len-
guaje estético. Su finglidad diddctica lo lleva a reiterar algunos
aspectos del realismo socialista, pero los resultados lo trascien-
den. Memorias del subdesarrolle (1968), de Tomds Gutiérrez
Alea, es uno de los mejores ejemplos de este cine. También de
1968 es Lz hora de los hornos, de los argentinos Fernando So-
lanas y Octavio Getino, que da comienzo a la obra del grupo
Cine Liberacion, linea del cine politico que se propone ilustrar
los postulados ideoldgicos del peronismo, Aqui se inscriben El
Familiar, de Getino; Los hijos de Fierro, de Solanas; y Camino
hacia la muerte del viejo Reales, de Gerardo Vallejo, en el gtie
puede verse con claridad el acercamiento de lo documental a
Io argumental, Mds hacia la izquierda, surge en este pais el gru-
po Cine de lg Base, autor de Los traidores (1966-1970), de
creacion colectiva, y México, la revolucibén congelada, de Ray-
mundo Gleyzer. Habria también que citar a Los Velizquez
{1968), de Pablo Szir; y Nosotros, los monos (1971} y Noso-
tras, las siervas (1974), de Edmundo Valladares. Surge asimis-
mo un nuevo cine chileno, con Miguel Littin a la cabeza (Ei
chacal de Nahuelioro, Compaiiero Presidente, La tierra prome-
tida, Las actas de Marusia), y un nuevo cine mexicano, con fi-
guras como Arturo Ripstein, Paul Leduc, Alberto Isaac, Luis
Alcoriza, Felipe Cazals y Benito Alazraki.

En 1966, el boliviano Jorge Sanjinés filma Ukaman, pelicu-
la que pasa a denominar o un grupo. Farte de su obra {como El
coraje del pueblo y La Noche de San Juan) hable de la lucha
minera y se inscribe en lg linea del cine politico, que tantas
otras expresiones tiene en América. Pero también produjo un
cine agrgumental que puede ser llamado etnogrdfico, en el que

 figuran, ademds de Ukamau, obras como Sangre de condor

{1969) y El enemigo principal {1973). Agur los actores son los
indios aymaras v quechuas de su pais y Pertl, v el escenario el
real, Sangre de céndor es una critica al genocidio, Aunque asu-
me en forma expresa una posicion anti-imperiglista, trasciende
el cine politico por cuanto se detiene a exaltar la herencia cul-
tural del pueblo indio, sin caer en esquematismos reduccionis-
tas a la pura dimension economica. El gran mérito de este film
es el de haber logrado conjugar en un todo coherente los mds
altos valores de una civilizacion milenaria con aspectos de su
Iucha de liberacion. Esa especificidad cultural pasa a ser el ali-
mento y sostén de una conciencia politica que ve la doble faz
de su opresion: como clase y como etnia. Alcanza asi toda esa
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fuerza y belleza interior que suelen faltar en las obras de
Rouch. o ‘

México es el pais de América que mds se ha ocupado del ci-
ne antropolodgico. Como se dijo, tuvo una formulacion tempra-
na en los filmes de Carlos Martinez Arredondo, que exaltan la

. cultura precolombina. Una lista que no pretende ser exhausti-
va nombra 56 peliciulas desde 1912 hasta 19787, La industria
del cine no podia olvidarse alli del indio, por ser un compo-
nente esencial de lo nacionalidad y no una minoria aislada,
afiadiendo asi muchos titulos a la linea documental. Algunas
obras de Emilio Ferndndez alentaron un indigenismo de carton,
pero paralelamente se hicieron otras de cierto relieve en uno y
ofro terreno, entre las que citaremos a Janitzio {1934) y Balin

Candn (1976), de Alberto Isaac; Tarahumara [1964), de Luis -

Alcoriza; Bl rincén de las virgenes (1972), de Alberto Isaac;
Juan Pérez Jolote (1973), de Archibaldo Burns; y sobre todo
las realizaciones cimeras de Felipe Cazals (Los que viven don-
de sopla el viento suave, 1975) y Paul Leduc (Etnocidio, notas

sobre el Mezquital, 1976), donde se percibe la buena-influencia

de Flaherty. Habria que citar también a los documentalistas
Nacho Lopez, Alfonso Mufioz, Oscar Menéndez, Francisco
Chivez, Juime Riestra, Gonzelo Martinez, Carlos Kleiman y
otros, que trabajaron en el plan de relevamiento étnico del pais
del Instituto Nacional Indigenista. ' :
Pero en lo que hace estrictamente al cine etnogrdfico, creo

que ninguna experiencia de América Latina supera en significa- .

do a la de Jorge Prelordn, Se podria decir que Prelordn ‘es nues-
tro Rouch. Si bien su obra no es tan vaste como la del francés
{andaria por los 50 filmes) y no aporté mayores innovaciones
técnicas a la historia del cine, fue mds lejos que aquél en su
biisqueda del testimonio puro. La dignidad de sus resultados
no es un mero producto del azar, sino de un largo conflicto
consigo mismo, a medida que fue creciendo su pasion por los
mundos marginales. De temperamento humilde, y mds libre

que Rouch de prejuicios metropolitanos de superioridad, de .

los condicionemientos del poder politico y de todo afin de
prestigio personal, se nego a ser €l hijo mimado de un sistemz

para someterse voluntariamente al exilio de sus personajes, a la

soledad y el desarraigo. Sus mejores filmes Jfueron producidos
con gran esfierzo y precarios recursos, pese a los muchos reco- -
nocimientos que en los ultimos afios tuvo- su obra. Decla Ga- -

leano que hacemos todo lo posible para que el .pueblo no sea
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sordo, pero que actuamos como si fuera mudo. Hablamos por
él y llamamos a eso cultura popular, sin darnos cuenta que no

" es mds que paternglismo estético y politico, usurpacion popu-

lista de la palabra, que sigue dejando al oprimido en el silencio

v fuera de la accion, y por lo tanto también fuera de la histo-

r_'ia, en la que solo podré entrar como “objeto liberado”. Pero
hada hay en verdad mds revolucionario que dar-la palabra al
colonizado, al explotado, para que nos muestre su realidad tal

cual es, con todas las grandezas y miserigs de su humanidad,

sin deformaciones interesadas en ilustrar otros postulados.

Los logros de Prelordn a partir de 1969, con Heimégenes
Cayo (seleccionada en 1975 por los criticos como una de las
diez mejores realizaciones del cine argentino), y que se con-
tintian en Araucanos de Ruca Choroy (1971), Los Onas, Vida
y muerte en Tierra del Fuego (1973}, Cochengo Miranda

' (1974} y Los hijos de Zerda (1978, nos muestran con dureza

pero sin efectismos ni- manipulaciones sentimentales ¢ hom-
bres de carne y hueso y no arquetipos ufiles a una digléctica
que se proponga usarlos en un juego de polarizaciones y opo-
siciones. Es sobre todo una aventura de la comunicacion hu-
mang a través del cine, en la que la cdmara, mds que un ele-
mento mediador, es un tercer ojo que amplia la percepcion.
Prelorin, como Flaherty, cree en la convivencia previa a la fil-
macion, no para inteligir una realidad o alcanzar un conoci-
miento cientifico de la misma, sino para sentirla profundamen-
te, con foda su carga de dramatismo, y no de un modo general,
abstracto, de simple condolencia ante un cuadro desgarrador.
La comunicacion se establece con personajes concretos, a los

que primero. trata, después graba y por uitimo filma con su vie-
ja Bollex 16 mm sin sonido sincrénico. A partir de Hermége-

nes Cayo fue consciente de la importancia de la eleccion del
personaje, que no dejard ya, como Rouch, librada al azar, Los
elegidos resultan dignos exponentes y portavoces de su pueblo,
v que por esta misma cualidad podrian funcionar como para-

" digmas, aungue Prelordn. no se les acercé con este ediculo,

puesto que no era Su propésito hacer antropologita: repetidas
veces ha negado ya a su cine la calidad de etnogrifico. Claro
que le interesan las claves profundas de los. mundos que abor-
da, pero su mayor anhelo es dar voz a los que no la tienen, a
los que nadie conoce ni escucha. No dirige actores ni nwnipu-'
la situaciones porque no quiere demostrar nada, sino tan s6lo

mostrar, que es.lo propio del arte. Busca personajes solitarios,
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silenciosos\y de gran vida interior del ambiente rural, tanto in-
digena como criollo, para cederles sin condicionamientos la pa-
labra. Y no se mantiene neutral: declara estar del lndo del que
recibe los azotes. Su cine es politico en la medida en que de-
nuncia el etnocidio y la explotacion e incita a la solidaridad,
pero se abstiene de ideologizar por su cuenta, de “explicar’™
deja que los marginados, de a poco, digan las cosas como las
sienten. O sea, la vision desde afuera es sustituida por una vi-
sion desde adentro. Y el resultado es regimente conmovedor
y movilizador, pese a los pocos recursos de los que se vale:
unas cuantas verdades expresadas con sutileza por los actores, y
mucho silencio alrededor. Renuncia a Ias escenas vy intimas,
que puedan molestar al protagonista, v cugndo se pone a com-
paginar ese ofro lo estd limitando con su mirada ausente, ve-
ddndole toda pequeria trampa de montaje. Quizds el didglogo no
alcanzaria esas alturas si Prelordn no fitera también otro solita-
rio, un hombre sin partido, sin faccion, y por lo tanto sin ca-
maradas ni mayores apoyos. Al igual que sus persongjes, forma
parte de una raza en extincion, que desdefia a las ideologias en
ia medida en que enmascaran al hombre y aplastan o deforman
sus sentimientos. Enemigo de los grandes lenguajes abstractos,
bucea en trozos concretos de vida las grandes verdades de un
pueblo, las que brotan en tono humilde y pausado, sin apela-
ciones a la retdrice y la teatralidad. Parecen excelentes mues-
tras. del cine etnogrifico, pero él, poco amigo de las definicio-
nes, se apresura a aclarar que su eine no es abselutamente obje-
tvo, que en la medida en que tiene mucho de subjetivo deju de
ser cientifico. Tal vez diga esto para distanciarse de los antro-
pologos que filman, los que a su juicio no hacen cine sino fi-
chas filmadas, lo que con frecuencia es cierto. Podria decirse
entonces que se define como artista y no como cientifico, pero
no: quiere asimismo poner distancia de las tendencias esteticis-
tas en el terreno del documental, afirmando que tampoco hace
arte, que no estd creando. Su amor por el testimonic puro lo
Hleva naruralmente a desconfiar de su propia condicion de in-
termediario, de ojo sensible (y con ideologia) que estd detrds
del ojo mecdnico de In cdmara. Se percate o no, esta pretension
de neutralidad proviene de la antropologia, y su cine, aunque
nada terga que ver con las fichas filmadas, es cine antropolégi-
co en su mds fiel expresion, porque el proceso amalgama ele-
mentos estéticos y cientificos. Justamente lo que da valor a su
actitud es la historia de Iz antropologia, la connivencia que

28

siempre tuvo esta ciencig con el colonialismo. En el hecho de
dar la palabra, ¥ la forma en que lo hizo, radica su principal
aporle. _

Por cierto, la obra de Prelordn no se reduce a las cinco que
he tomado de base para analizar su propuesta de cine etnogrd-
fico. Su carrera se inicia en 1954 con Venganza, y produjo 24
peliculas antes de empezar a trabajar en 1966 para el Fondo
Nacional de las Artes. Con dicha institucion realizd unas 19
obras, todas de cardcter etnogrifico. Los Onas, Cochengo
Miranda y Los hijos de Zerda vienen después, en la etapa
de plena madurez, en ln que también hizo un argumentai:
Mi tia Nora (1982) Las exclusiones no obedecen a un
juicio de valor, sino a una razom de método. Tampoco es
Prelordn el tnico argentino que hizo aportes al cine etnogrdft-
co. Estdn las experiencias pioneras de Oscar Kantor (Los Jun-
queros, Tierra Seca); el Raymundo Gleyzer de Ceramiqueros
detrds de la Sierra; Camino hacia la muerte del viejo Reales y
El Familiar, de Gerardo Vallejo y Octavio Getino, respectiva-
mente; La muerte de Sebastidn Arache y su pobre entierro
{1972-1977), de Nicolis Sarquis, donde late Juan Rulfo; Cau-
sachum Cusco (71982}, de Alberto Giudici, film de gran rigor
formal .y amplio efecto movilizador; Martin Choque, un telar
de San Isidro (71982)y Nitan blancos ni tan indios (7 983-1984),
de Tristdn Bauer y Silvia Chanvillard; El Tinku y Fiesta Gran-
de en Uncia, ambas de 1983, filmadas en Bolivia por Peter Pa-
rodi, siendo la citada en segundo término un modelo que po-
dria convertirse en cldsico por la forma en que registra una
fiesta popular sin aislaria de su contexto social, econdmico y
cultural; v Ecos de los Andes, de Urioste y Pereyra, fellido in-
tento de abordar el mundo andino, por haberse quedado en la
visién del mestizo,

Las mejores expresiones del cine de Prelordn marcan quizds
el mayor extremo metodologico al que puede llegar un outsi-
der, un extrofio a la sociedad filmada, en lo que hace a la pure-
za del testimonio, y se sitiig ante la autogestion de los indige-
nas y demds grupos marginados, no en términos de oposicién,
sino de continuidad. Porque los marginados no se contentan ya
con la ideg de seguir siendo meros objetos de filmacion, De-
sean apropiarse de la técnica y convertirse en artifices de su
imagen, pues vieron que ésta es lg mejor forma de controlarla,
diciendo solo lo que les interesa decir y tal como lo sienten, El
cineasta que se limita a filmarlos los estd privando de algiin
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modo de la iniciativa, porque la ética de las relaciones con los
oprimidos demanda una transferenciz a modo de retribucion,
como el mismo Rouch llegb ¢ adivingrio, siendo algunas veces
consecuente con este principio. Dicha transferencia de la técni-

‘ca cinematogrifica serd la mejor manera de permitirles entrar

en el proceso como un sufeto capaz de objetivar su situacion,

¥ no simplemente como un proveedor de imdgenes que otro es-
tructurard segin sus ideas politicas y estéticas. El colonizado
—como bien lo entendio la Federacion de Centros Shuar, de
Eeuador— necesita reestructurar su imagen, limpidndola de es-
tereotipos racistas y juicios desvalorizadores, y lo ideal es que
pueda hacerlo por si mismo, sin confiar a otro la misién.

A esta transferencia alude Isabel Herndndez cuando habla

de poner creativamente tales medios en manos de los propics
protagonistas. Sefiala ast esta autora que la vieja oposicion en-
tre civilizacion y barbarie debe ser quebrada en la franqueza
de un didlogo intercultural liberador, que implica un aprendi-
zaje conjunto, En base a esto, se pregunta cudl es el papel que
corresponde al documentalista, al intelectual, cientifico o ar-
tista frente a las sociedades indigenas. Estas deben. ¥ quieren
integrarse, si, pero a una nacién multistnica ¥ o monoétnica,
- a un Estado que reconozca la pluralidad esencial de su socie-
dad, respetando y apoyando lus diferencigs culturales, de mo-
do que puedan disponer de un espacio propio para su desarro-
llo. Bajo la guia de este principio o expresion de propasito el

documentalista no serd un arbitrario intérprete de la realidad, .

ni un mero intermediario, sino también un transferente, lo que
en lineas generales lo ubicaria dentro de lo que he llamado an-
tropologia social de apoyo. El andlisis de Isabel Herndndez,

aunque centrado en la realidad argentina, se alarga en propues-
tas tedricas y metodoldgicas vilidas en cualquier contexto.
Tras detenerjser en los conceptos de autogestion y autodetermi-
nacion, asi como en los de representacion y participacion que
los complementan, proclama su fe en el video ¥ €l cine antro-
pologico como eficaces instrumentos de la autogestion cultu-
ral. Para no quedarse en una propuesta abierta, que deje mu-
chos pasos librados al azar o la imaginacion, regula el papel de
los agentes internos y externos de ese proceso que.culminard
en el film, proporcionando ast al documentalista unu detallada

metodologia, que éste podrd seguir en todo o en parte, confor-
me a sus posibilidades y a la realidad en que le toque actuar.

Los agentes externos deben formar mds bien un equipo inter-.
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disciplingrio. Estos, unidos a los agentes internos dispuestos a
vivir ia experiencia liberadora, serdn los impulsores del proceso
autogestionario. Hay por cierto una serie de pasos previos a la
filmacion. en si, que incluyen la interiorizacién por parte del
grupo émico de los “misterios” del cine y de lo que este arte o
técnica puede aportar a su causa. Concluye observando la auto-
ra que para los fines de la comunidad lo mds prictico v efecti-
vo es el video, por su costo notablemente inferior y la posibili-
dad de exhibir de inmediato el material registrado, accionando
en caliente sobre la conciencia. - ‘

Claro que resulta innegable el valor prictico del video cuan-
do solo se trata de dinamizar a un grupo, y mds considerando
que esto no anula la posibilidad de armar luego con dichos ma-
teriales una obra que pueda interesar a la television comercial y
alcanzar asi un piblico mayor. Pero el cine, aunque mds costo-
so0 y complicado, tiene otra esfera que le es propia, ¥ que se
presta mejor a las propuestas estéticas o formales, a una reela-
boracion y depuracion reflexiva de los contenidos. Esto nos
Hevaria a una escision. Para los que sélo se propongan desatar
en una comunidad un proceso de toma de conciencia, o ve-
hiculizarlo, bastard con el video, La imagen en movimiento se-
rd usada ast- sin mayor pretension formal y con la prisa que la
situacion demanda, como ung merq técnica de registro de la
realidad canalizada hacia ln captacion de un conocimiento -

. berador. El cine quedaria entorices para las propuestas que in-
cluyan una busqueda formal, la voluntad de hacer ung obra de

arte. Como alternativa al video, el Centro Cultural Mazahua,
de México, ha usado lu téenica del Super-8, cuya revelacion es-
td standarizada, y su costo no supera el de la fotografia. Se hi-
cieron allt varios cortometrajes con un montaje muy elemental
¥ sonido grabado en un cassette que se accionaba junto con el
proyector. Era una tecnologia muy simple y sin posibilidades
comercigles, pero que cumplia decorosamente el fin que se ha-
bia propuesto: difundir en lgs comunidades mazahuas aspec-
tos de su propia realidad social y cultural para reforzar su con-

ciencia, y servir de medio de comunicacion con la sociedad na--

cional, en exhibiciones realizadas en escuelas e instituciones,
para propiciar un mejor didlogo interétnico. :
Los atrincherados en una estética mds purista podrdn alegar

que la proposicion de Herndndez estd bien para un antropélo-

go o cientifico social, pero que resulta excesiva y en bueng
medidg impracticable para un simple cineasta que solo aspire a




hacer un buen film, y que sus planteos politicos autogestiona-
rios caen fuera del Iimite de los postulados éficos bdsicos que
debe respetar el arfista, al que se quiere convertir asi en un
“agitador”. Para no quedarnos en una respuesta dogmdtica o
que sirva apenas para salir del paso, se hace preciso repensar el
concepto de cine antropologico, .

El hombre ha concebido dos caminos igualmente vilidos de
aprehension de la realidad o aproximacion a la misma. el del
arte, y €l que leva al conocimiento cientifico. El primero apela
a lo sensorial o sensitivo, a lo emocional e intuitivo, pero no
por descansar principalmente en la subjetividad del creador es
falso, desde que toda subjetividad se construye con realidades
sociales, y lo objetivo, segun Husserl y la corriente fenomeno-
légica, no es mas que lo intersubjetivo trascendental. El cono-
cimiento cientifico desprecia lo emocional, para aplicar riguro-
sos mecanismos logicos a la observacion y experimentacion,
pero no por esto sus resultados son siempre auténticamente
cientificos, es decir, objetivos y veridicos. Miuchas ciencias, y
especialmente en lo social, se edificaron sobre bases falsas, y al
servicio, no de la humanidad, sino de determinados intereses,
lo que acaba contaminando sus resultados. El cine, después de
les pruebas iniciales, se definid como el arte de un relato no Ii-
terario, sino visual. La industria se apropio de dicha técnica para
fabricar suefios, ficciones de consumo masivo, Ya vimos como
Vertov y Flaherty reaccionaron contra esto. Recién hacia 1926
Grierson empieza a hablar de cine documental {documentary),
aungue ya se dijo que con esta clase de experiencia nacio el cine:
los hermanos Lumiére, sin saberlo, fueron documentalistas, El
documentalismo inglés promueve y populariza tal tipo de reali-
zaciones, aunque siempre se seguird privilegiando al largometra-
je argumental en los circuitos comerciales. El documentalismo,
al plantearse el testimonio veridico, tiende un puente entre los
suefios sobre la realidad y la realidad real, introduciendo en la
“cocina” del lenguaje estético categorfus del conocimiento
cientifico, necesarias para alcanzar cierta obfetivided. El éxito
de esta esctiela incentivé a los antropdlogos a apoderarse de di-
cha técnica para efectuar registros visuales capaces de mostrar
con todas sus formas y colores persongjes, hechos y situgciones
que la pluma, por lo abstracto de la escritura, y la fotografia,
por su fijeza, no podtan describir con igual veracidad. Se fue

ast definiendo el campo de una antropologia visual que por lo
comun no ha pasado de las fichas filmadas, segtin los términos
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de Prelordn. Es decir, valiosos documentos de apoyo a la inves-
tigacion y la accibn, pero no arte cinematogrifico. Podria, en
suma, plantearse una cuestion de grado, rechazando algunos de
los‘ pasos propuestos por Isabel Herndndez por complejos o
mds ligados a un cine de uso para antropdlogos, pero no pres-
“cindir de los métodos de la antropologia al.acercarse al otro
con el propésito de registrar su reglidad. Porque él cine au-
ténticamente etnogrifico no es sélo un abordaje a la realidad
de un otro cultural {0 de la propia realidad, como si fuera aje-

na); precisa que tal abordaje se haga con ciertos métodos, mds

propios de la esfera de lu ciencia que del arte.

Arturo Ferndndez asume en este libro la tarea de caracteri-
zar ambos lenguajes y analizar la perspectiva que ofrece el ci-
ne como téenica de aproximacion a Ia realidad socidl, es decir
en la buisqueda de nuevos conocimientos cientificos. Su dz'scur:
S0, aunque de impecable formulacion, es sociolégico y no an-
tropolégico, pero este cambio de dngulo viene a enriguecer el
presente volumen y darle un buen remate. Por otra parte, la
antropologia y la sociologia tienen fronteras comunes, c}ue
muchas veces nos impiden definir a un film como de una u
olra condicidn, razén por la cual se ha declarado gl documen-
tal social hermano del antropoldgico. No obstante su rigor
cientifico, Férmandez apoya lu creciente “apertura” de las
ciencias sociales a los aportes del arte, que se observa en nues-
tros dias. Tras detenerse en lo que es teoria, método v técnica
de investigacion, resuelve privilegiar el método dialéctico, no
por preferencias personales, sino por hallarlo mds apropiado
{11 estydio del colonialismo y neocolonialismo (puntos de vital
interes para esta obra), y por desmistificar mds que ningun
otro las estructuras de dominacion existentes, lo que por cier-
to contribuird a la transformacion de In realidad, Sus rasgos
son el principio de dualidad, el “didlogo” de lo concreto ylo
abstracto, la relucion estrecha entre el sujeto y el objeto del
conocimiento (inevitable en las ciencias sociales, por ser el
hpmbre quien estudia su propia sociedad) y el cardcter histo-
rico del conocimiento: los seres no estin fijos, sino en conti-
nua transformacion. Més que cosas acabadas de una vez para
Stempre, son procesos, También el cornocimiento, como todo
ser, es inacabado y provisorio. Por eso el verdadero pensamien-
o es e{ que rompe con el pensamiento del pasado, apoydndo-
se en €l y criticindolo. Sefiala Ferndndez que la mayoria de
los trabajos sobre métodos y técnicas de las ciencias socigles
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ignora la posibilidad de utilizar el cine como téc'm:cg de encties-
ta de la realidad social. Enfrentarse a esta poszbtlxda_d implica
ir mds alld de la sociologia del arte en gerferal y del cine en par-
ticular, terreno en el que ya se hfz trabajado, para preguntms'iz
en qué circunstancius es dado afirmar que una imagen n?‘e i
contaminada por la ideologta, porque es ]usmmfmte esa “neu
tralidad’ lo que revestird a dicha técnica del camc"te{‘ de czegn-
fica. El problemg podria ser trasladado al conocimiento 3’ tg
nido por medio de tal técnica, f‘o que nos llerz al campo deb
epistemologia. La pregunta serfa entonces qué requzsz'tos eye
reunir un conocimiento para ser cafalogado de cz_ent_zﬁco. (/s
dentro de esta brecha, Ferndndez critica el reduccionismo eco-
nomicista del arte, que al desencantarlo coarta la comunica-
cidn entre los hombres y debilita un {er_zgua]e de probada gé'ec—
tividad, ast como también a ese esteticismo heredfxdo_ de?z eg
lisino filoséfico-social, que niega todg dependencia significa
va del arte respecto al contexto social, para proclangar como
tnico objetivo la biisqueda de Iz belleza y In armonia. g'olmz-
dera vanas las polémicas entre ambas tenr{en?ms, pues ni el ar-
te es pura expresion de In estructura econo'mzco-socml, ni ?am—
poco independiente de ella. Ligado a .la primera suele vfen:; ulg
positivismo que privilegia a lo cuanntanvp ¥y de.?confzad et
captacion cualitativa de los fenémeno_s sociales ast como de o}
da estética, considerdndolas mediaciones engafiosas entre e
reador y la realidad. )
Obf;;:gd Fogr-fzéndez, J:al cine ofrece multiples ven.tajas como {ec—
nica de investigacion, por la posibilided de dzf‘imdir r@cz.szvag
mente los resultados que entrafia, rompz'endo_ as? efl tradiciona
aislamiento de las ciencias sociales en pequefios czryculos de es-
pecialistas, y aumentando por lo tanto su _mczde_n:cta en la con-
ciencia social; v también porque permite repefir la obse{';ra‘-
cion. Aunque claro que con ciertos recaudos, se pz{ede por ulti-
mo recurrir a un film como “pista” o fuente L?e m'vesngaczon
de la realidad social, haciendo una le_ctura czentzﬁca. dfz sus
contenidos con miras a ilustrar una tesis y no ya para limitarse
¢ desmenuzarlo en el tipico andlisis de la sociologia del arte.
Pese a los notables esfuerzos de sintesis que se ven en e{ ejlm
sqyo de Ferndndez, sigue latente la gran r.'izﬁcultaaf de glr‘zzr to
rigurosamente cientifico al lenguaje es?etzc.o del cine. an ol
mds un film se empefie en servir a Ia ciencia, menos servird a
arte, y viceversa, porque la eliminacion de lo subjetivo que exi-
ge el clisico lenguaje cientifico arrastra los aspectos eStéHicos,
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ast como todo sentimiento que se introduzca en la imagen

“cientifica” ir¢ en detrimento de su valor. El lenguagje resul-

tante de lp mezela de estos dos lenguajes fundamentales del

hombre no tendrg el vigor de clertos mestizajes sino Iy debili-
dad de Ia hibridez, Y raramente conformard un gran producto,

La actitud positiva es admitir I validez e importancia de am-

bos, sin considerar uno inferior al otro. Debe vérselos como di-

Jerentes, irreductibles entre 8%, e igualmente legitimos en fanto
formas de conocimiento del mundo. Pero esta afirmacion, JHO
estaria negando la posibilidad de un cine antropoldgico, justa-
mente por descansar éste en Iy conjuncion de ambos elemen-
tos? No, porque este cine no pretende en verdad ser ciencig ni
Servir a la cienciu, sino acercarnos a la realidad por el costado
del arte. Lo antropolbgico no reside sélo en la imagen en si (re-
gistro de una cultura diferente g la del cineasta), sino también en

el método seguido parg in teligir la realidad que se filma Y apro-

piarse de sus e6digos, para lo que es preciso, entre otras cosas, -

brarse del etnocentrismo, O sea, estd en el ojo con que se mirg

la realidad antes de tomar la cimara, Fsa mirada critica divd lo

que puede y no puede hacerse, Ya abordado el conocimiento
¥ delimitado el campo semdntico, el cineasta se comporta co-
Mo cualquier artista frente a su materia.

Tampoco esta distincion entre ciencig Y arte debe ser plan-
teada como antinomia, porque a partir del momento en que se
abandona el purismo clentifico para humanizar Iz cienciz I
frontere vuelve a hacerse borrosa, y sobre todo frente al arte
que no hace mayores concesiones al subjetivismo extremo. No
olvidemos que la busqueda de Iy verdad, objeto de la ciencia,
nunca fue ajeng a ningung estéfica, por cuanto complementa la
idea de belleza. Lo que si conviene tener Ppresente es que el fin
del arte es movilizar por el sentimiento, y el de la ciencig ha-
cerlo por la razén. El primero tiene Iz virtud de llegar g secto-
res mds amplios de la sociedad global, mientras que el segundo
opera en ctreulos mas restringidos. '

El ensayo de Carmen Guarini presenta dngulos novedosos
de andlisis, al sefialar que el film antropoldgico no puede ser
un simple documento sobre una sociedad sencillamente por-
que ya es el relato de un contacto entre un cineasta y ung so-
ciedad. Avin mds, dejarta de ser siquiera ung documentacion
acerca de una reglidad para convertirse en el testimonio de un
proceso de interaccién entre observador Y observado. En tal
proceso el cineasta procurard acortar (o suprimir si fuera posi-
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ble) la distancia entre la cimara y lj} pe);onajesh ];i;;::’a;i(zz :r ng;}
; id icinacion. Al poder rec,
vés del didlogo y la participacion 7 comest
] i ta, y también propone :
las escenas ideadas por el cineasta, Al
/ jedlad documentada no solo se
y secuencias, la socie da e O e
i6n de los hechos, sino, de algun moao, coat
B e oy o I ’ -lg participacion
Tm. 6lo propugnd-ig p
tora del film.  Por esta vig no s ; articipacion
] f entada, sino también de
del cineasta en le realidad docum ! ién de csta
/ decir, en el producto final,
en la realidad del film, es ] et 30
riquece los postulados de )
que refresca y acaso enng do: aherty so-
0 fe, en la medida en q
bre la observacion participante, en ' Gue va oS
i iacio te del investigador de la exp
aild de la apropiacién por par : Lo experien
/ i do esto, nos dice la atitora, :
cia de vida de los grupos. To A 03010
] ] daderamente extrafias,
ilido para abordar sociedades ver ! _
givfambign a grupos o mundos que resulten ajenos al observa
dor, por mds que formen parte de_sn_t misma s_oczedad. s
I:a ultima acotacion de Guarini nos obkga‘a preguﬂopdé
. . - I3 - 3 3 e an -
] manefando los términos “cin
ya si se puede seguir ] : e
ico” y “ci ifico” como equivalentes, :
gico” y “cine etnogrdfi oo equ 0 de hech?
5 tiplicar las catego .
se los usé hasta ahora para no multiplicar nd-
lisis. El cine etnogrdfico serta el cine tzp:came;:te ar;;rgg;ﬁgd
. f f versan sobre u
0. v entrarian aqui los filmes que _ alidad
;njzifa totalmente ajena al observador o cmec;;stad(eii . de
Iz que se aborda -
ral del que se hablé tanto), a que se abor e
Z:iim es decif con un minimo de criterios cientificos. ;{abr;{z
tam’bién un cine antropolégico no etnogrifico, cor.fgo ;;:jfia -
do a las sociedades rurales criollas, que por haber sido i -
das de la vida del pais nos resultan exn'angslau_nc_zue 1{:_;(:11 see'sa o
] i ia la muerte del viejo , Co-
verdad ajenas (Camino hacia Reales, Lo-
i ij Zerda); 0 g ung serie de
engo Miranda, Los hijos de ;04a ‘
;];s"gque confor:man subculturas con codigos propios, cor;torsi
itucion y Ila delincuencia, ciertos seclto
de la droga, la prostitucion y : e
I ] nados, las villas de emergencia,
wveniles, los menores abando s s _
,;tcétera.,Por altimo, tendrign también el ca?‘acter de an trosg_
logicos algunos filmes que tratan de una rzalzdadlqz;f; Z;a f:z i gn
] fi o método es el e -
a ni nos resulta extrafia, pero cuy ; &
?o el abordaje de lo cotidiano con una mzrqd_a c{ntropoloycg:
0 Jsea comparativa, reflexiva, diferente, que zéun:;nzlrg;ga; eZA
y i logia y el contraste. Ser
nas por medio de la ana / a el caso de
i *hronique d’un été. En conse , en
propos de Nice y C ) ! ouencis, 1ive
i o habrig una relacio g
o antropolégico y lo emograf‘ic. " :
roa esp!e’cie. El cine antropologico no etnogrifico seria el que
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mds se acerca al doctmental social, hasta fundirse con é1 en
muchas ocasiones, lo que resulta inevitable por tratarse de un
carmpo o sector de la realidad propio de la sociologia rural y
urbana, que Ia antropologia entra a disputar o compartir con
sus lentes. -
Ya a modo de conclusion, me permitiré otras reconsiderg-
ciones tecricas que trascienden la pardfrasis. Se puede decir
que todo ser es para el otro lo que representa, o sea, como se
presenta a su percepcion. Sobre lo que vea Y oiga se hard un
concepto. St lg imagen oculta, parcializa. Y desacredita, el con-
cepto serd peyorativo y ecabard alimentando relaciones de do-
minio y cristalizdndose en un estereotipo, que es un concepto
congelado, mantenido y transmitido sin mayor revision, Tam-
bién el cineasta, como todo el que no tome una serie de recau-
dos, estard reinterpretando conceptos recibidos como estereo-
tipos y transmitiéndolos segiin las leyes visuales y su cédigo es-
tético. El cine etnogrifico, al “pensar” en imdgenes (que es lo
propio del cine), estd pensando e interpretando al qué no parti-
cipa de nuestros cédigos. Y aunque se logre acceder ¢ muchos
de esos codigos, nunca, sin ser un participante real de esq cul-
tura, se los entenderd a todos, siendo mids dificil ain interpre-
tar y defender sus quténticos intereses. El cineasta que se pro-
pone documentar ¢ este otro no entra por lo comiin en un
campo idilico sembrado de rosas, sino en ung situacion colo-
nial ya establecida, ciertamente no creada Dor él, pero probg-
blemente st por lz soctedad a I que pertenece, 0 por ofrg de
un nivel tecnoldgico o ideoldgico Semejante, a la que, Ie guste
@ no, se lo vinculard de algitn modo. i : ‘
Ast como los indigenas han rechazado a la antropologia
“pura’ por su connivenciz con el coloniglismo, por servir q los
fines del opresor y no a los suyos, se opondrdn tambidn al ci-
neasta que pretenda filmarlos contra su voluntad ¥ participa-
cion y sin explicitar sus Dropositos, conscientes de que eso solo
puede conducir a Iz distorsion de su imagen. Es que ast opera
ese cine que soslaya su riquezg espiritual especifica para subra-
Yar aspectos exoticos de sus costumbres, g los que suele discul-
par mostrando luego el nivel actual de su aprendizaje del modo
occidental de vida, El cine que precisan los grupos oprimidos
es justamente aquel que destaque el valor profundo de su espe-
cificidad cultural, para incitar, no a su aplastamiento, sino a su
recuperacion y reconocimiento en un contexto plural, fundado
en el respeto mutuc, de modo que su alteridad deje de ser la
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‘bazén” (o el pretexto) del colonialismo, es decir, de lu ebe-
tacion y la estigmatizacion. Tal cultura serd prgsantada asi co-
mo una contribucion, grande o pequefia mas siempre digna, al
patrimonio cultural de la humanidad. Pero tampoco debe red’u-
cirse a lo cultural. Tiene que ser también capaz de ‘dfzsatar o in-
centivar en lo social un proceso de conciencia dirigido a forta-
lecer su identidad como clase o pueblo opn‘miffo, punto en el
que la conciencia étnica seune a la social o‘claszal. . _

Y para esto hay muchos caminos, segun la§ czrcuns{qncms
historicas de cade grupo. Para los que estén saliendo recién _del
aislamiento o lo hayan hecho pocos afios atrds { como el caso
de los ayoreos y aché-guayaki del Pc.zragu.ay ), tiene .?entzdo
plantearse un cine de reconstruccién histérica, para dejar a las
futuras generaciones un testimonio de la edad de_o.ro q?e su cu{-
tura, realizado por “actores” que tuvieron el privilegio {y qui-
zds también la desdicha) de haber vivido en amb.os mundos en.
distintas fases de su existencia. Esto serd una valiosa referencia
para evaluar el proceso de cambio y visualzza.r, el futuro, es de-
cir, para entender mejor su sentido y proyeccion como‘pueblo.
Pero hay algo mds, que se vincula a un efecto de catarsis: alfn-
frentarse tan dramdticamente a su pasado en la representacion,
los “uctores” renutevan, para terminar probab?emente superan-
do en forma-definitiva, una serie de traumas inherentes al pro-
ceso aculturativo. Porque no se tratard para e{los de una fic-
cion cualquiera, de un juego, sino de reconstruir y robustee_er
lo mds entrafiable de su vida, reafirmar costumbres y creencias

que sin duda han debido negar varias veces d_urante los tiltimos
afios por las imposiciones de la cultura dominante, hasta {legar
a verlas en algiin momento como negativas, o cosa del Diablo.
La realizacion de este tipo de cine, de gran costo para la con-
ciencia ambigua del colonizado, serd un paso f;leczswo para
completar el proceso de reversion de una identidad negativa
a una identidad positiva, no ya inconsciente como antes de la
aculturgeion, sino consciente, Ello implica revalid{zr ¥ reestruc-
turar en el nuevo contexto costumbres y creencias gue supo-
nian perimidas, tras haber comprendido que no toc?o su patri-
monio es irrescatable para €l presente, y que es posible oponer
al proyecto aculturativo de cambio impuesto por la socgedfzd
domingnte un proyecto propio de no menor br_zllo, que signifi-
gue un real avance evolutivo, un salto cua.lztamfo capaz de ac-
tualizarlos histéricamente, acortando la distancia social creada
por el mismo colonialismo, sin destruccién de su identidad.
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Claro que en lo que hace a I reestructuracion de su imagen
mds les interesard mostrar un testimonio de In realided actual,
¥ los principios que cimentan su proyeccion hacia el futuro co-
mo pueblo organizado. Pero diria que esas tres conciencias (del
pasado, del presente y del futuro) conforman ung totalidad su-
cesiva que no es bueno escindir, pare no traicionar la propiz
historia. En tal contexto, el cine antropoldgico se presenta, al
decir de Guarini, como un candl de comunicacion entre dog
mundos. Dicha conciencia totalizadora, aunque nutrids en lo
cultural, se expresard como una conciencia politica, en la medi-
da en que modificard, o pretenderi hacerlo, las relaciones de po-
der existentes, con miras a la descolonizacion, Por venir inevita-
blemente aparejada a un proceso de autogestion, levard al
grupo-objeto a convertirse en el sujeto gestor del proceso de
Filmacion, porque es justamente la conciencia In que saca al
hombre de la categoria ontoldgica de las cosas, permitiéndole
objetivar su mundo.

El rol del cineasta serd entonces similar al del que genéri-
camente llamo “el antropdlogo™ el formular las bases tedricas
Y metodoldgicas de la antropologia social de apoyo, Y que en
verdad es un equipo interdisciplinario, como también lo pro-
pone Isabel Herndndez. Aunque el cineasta, en cuanto outsi-
der, no puede aspirar a un rol protagonico, no serd tampoco
un elemento secundario en el proceso que no sélo desemboca-
rd en un film, sino también en una modificacion de las relacio-
nes de poder. A él le tocard desatar o incentivar tal movimien-
to de la conciencig. La investigacion conjunta, compartida, sus-
tentada en el didlogo critico y el método dialéctico, estd en el
punto de partida de este cine que entrafia un cambio Javorable
a la sociedad oprimida, y que por esto justamente se diferencia
del otro, del que no cambia nada ni toma posicion (provenga
ya de cientificos “puros” o de aventureros), v que a lz postre
s6lo sirve para alimentar el desprecio o el paternalismo. Y sia
la investigacion conjunta, participativa, se afiade una fransfe-
rencia de la técnica cinematogrifica, de modo que puedan ir
pensando en filmarse ellos mismos, rodar su propio film sin
inferencias extrafias, mds acabada habrd sido la actuacion del
cineasta. Considerar a ésta como lu regla de oro no implica des-
ealificar a los que se limitan a poner la cimara al servicio del
marginado, para que diga lo que siente y se muestre como es o
COmo quiere ser visto, y sobre todo si esto se realiza con.la se.
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riedad y respeto que caracterizan a las mejores obras de Prelo-
rdn. Pero tal tipo de cine, como la misma etnografia, perderd
su especial sentido cuando el otro pueda apropiarse de la cima-
ra y elaborar sin intermedigrios lu imagen que le parezca co-
rrecta de st y de su proyecto historico,

Queda al cineasta la dificil tarea de armonizay estos princi-
pios tedrico-metodoldgicos y las exigencias formales de su arte.
El investigador que sélo se proponga aprehender y contribuir
a la transformacion de una realidad utilizando la técnica del
cine y no conmover con la plasticidad de las formas, podrd
dejar a un lado los aspectos estéticos en las urgencias de su tra-
bajo, siguiendo los caminos que se seflalan en este libro u otro
que le parezca mds apropiado a sus fines. Claro que tal registro,
por decision propia, no serd arte, no serd cine, sino un simple
uso de la técrica cinematogrifica con otro propdsito. Resul-
tard entendible tal renuncia al lenguaje de la emocién si la cau-
sa es la falta de tiempo y presupuestos, pero se tornard contro-
vertible si se la hace en tributo a un purismo antropolégico que
por lo comiin no pasa de ser una peligrosa falacia, désde que
no puede haber una ciencia social no comprometida. Si se deja
atrds el purismo cientificista, el temor extremo a contaminar la
imagen con subjetivismos, mediante algunas concesiones a4l pla-
no estético, la investigacion podré llegar con su mensaje @
circulos mayores ¥ no quedarse en la filmoteca de la institu-
cién patrocinante. Este minimo sacrificio de la pureza cientifi-
ca le permitird abordar el conocimiento por sus dos puertas
fundamentales, aunque se privilegie a una de ellas. El hecho de
que la emocion provenga de una identificacion con el oprimi-
do y constituya una toma de posicion no invalida lo cientifico.
El compromiso, de por si, no implica una conciencia deforma-

da por la ideologia, es decir, una conciencia falsa y por lo tan-
to no cientifica. La deformacion ocurre solo-cuando el com-
promiso nos lleva a faltar a la verdud, a parcializarla engafiosa-
mente. Mostrar con honestidad las realidades marginales es 1e-
velarlas, y en cine lo politico reside en esto, y no en abrumar ln
imagen con discursos verbales que la contaminen y la manipu-
len. La imagen en si no miente, miente la palabra o el montaje
parciglizador, que subdimensiona o sobredimensiona ciertos
aspectos de la realidad. Por mi parte, creo que es faltar al com-
promiso politico (o ético) con la causa del oprimido usar su
imagen para ilustrar discursos politicos que ellos no usen ni en-
tiendan. Los intentos de reidiologizar su realidad, resemanti-
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zando sus stmbolos desde otra dptica, no sélo destruyen la ba-
se cientifica del film, sino también su valor artistico. Se sabe
que el panfleto no sirve ni a la ciencia ni al arte: a la ciencia,
porque la ideologia (entendida como falsa conciencia) contra-
dice su espiritu; y al arte, porgue éste no puede ser nunce la
merq {lustracion de una ideologia determinada. En lo politico,

tales manipulaciones irresponsables solo han servido para acre-
centar la represién que padecen los pueblos, pues las policias

los identifican con las posiciones elitistas y por lo conuin ex-
tremas de los cineastas, y los gobiernos se muestran menos dis-
puestos aun a escuchar sus urgentes demandas, acelerando con
esto el genocidio v el etnocidio.

La vision desde afiera estd condenada a muerte por la mar-
cha de la historia, desde que lo verdaderamente revolucionario
es reconocer el derecho del oprimido a elaborar su imagen y
decir s palabra, y no usarle para ilustrar tesis ajenas. Porque el
camino a lg descolonizacion pasa por la qutopercepeion cons-
ciente, por la revalorizacion profunda de lo vivido, y el cine
antropologico, al igual que lo que lamamos antropologia, no
solo comienza por case {como decta Malinowski en su ya céle-
bre prologo al libro de Jomo Kenyatta sobre los kikuyu), sino
que se acaba {al menos como tal) cuando los de casa toman
conciencia de sty el control absoluto de su imagen. La desmis-

. tificacion lo convertird en cine a secas, como en el caso de

Chronique d’un été, y solo se podrd Hamarlo antropoldgico en
funcion de la naturaleza de la mirada que lo funda o del didlo-
8o intercultural que establece, 0 como todo lo que es serio y
profundiza en la condicion humana podria ser Hamado antro-
pologico, ya en un sentido mds filosofico del término. Por di-
cho camino se logrard eliminar totalmente el etnocentrismo,
asi como aquel odipso dualismo entre dadores y receptores de
civilizacion y la contaminacion ideologica, entendida esta tlti-
ma como cualquier transferencia de ideas propias de una reali-
dad a otra en la que no tienen mayor vigencia.

Cuando el objeto del film, ese extrafio u “otro”, sea al mis-
mo tiempo el sujeto creador, estaremos sobre la formula de la

diberacion. No habrd cesado el dualismo mientias se esgrima

una “razon’ diferente a la razén del oprimido. Sélo cuando ln
primera refuerce a ésta y no la contradiga estard actuando co-
mo elemento de apoyo y no de aculturacion. La explicitacion
d.e todo pensamiento debe.llevar un propésito de andlisis y cri-
tica cientifice ¥ no de induccién. La induccién es de por st un
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procedimiento colonial, desde que implica la existencia de una
razon (o fin) diferente, que se quiere imponer de un modo me-
fifluo, y de ahi que resulte el principal recurso del paternalis-
mo. El cineasta, por ser un observador externo, debe proble-
matizar constantemente su conducta, estar atento a todas las
manifestaciones de su etnocentrismo, y vaciarse, en lo posible,
de sus propios valores y creencias, para estar en condiciones de
-interpretar los datos desde una perspectiva interior, o casi, ¥
eso se logra con la convivencia, como bien lo entendieron Fla-
herty y Prelordn.

Es probable que el apoyo del cineasta al proceso de revalori-
zacion cultural del sector mds esclarecido del grupo dominado
desate oposiciones y conflictos con los sectores que han acep-
tado de hecho asimilarse al modelo colonial. En tales casos de-
jard la defensa del proceso filmico (y de conciencia) en manos
de los indigenas que lo activan, lo que constituye la mejor ma-
nera de verificar que es la situacion y no su persona el elemen-
to conflictivo. La imagen, al igual que la buena palabra, revela
y rebela. Su fuerza, en dichos contextos, es ain mayor que Iy
fuerza de la palabra, mds eficaz y contundente. Con la imagen
se puede alcanzar territorios que raramente expresa la palabra,
¥ justamente esta zona de la realidad en que ellg resulta por lo
comtin impotente conformaria el campo mds especifico de la
antropologta visual, donde la técnica del cine deviene ireem-
plazable para ly ciencia antropoligica,

El presente libro esté pensado para los cineastas y demds
trabajadores del cine que se interésen por tal veta del docu-
mental, asi como para los cientificos sociales que quieran va-
lerse de dicha técnica para aprehender y difundir un conoci-
miento liberador. La idea del mismo surgio al finalizar el se-
gundo de los dos ciclos sobre el cine y las élencias sociales que
el Consefo Latinoamericano de Ciencias Sociales {CLACSO)
realizo en 1983 en Buenos Aires, bajo la coordinacion de Isa-
bel Herndndez y con la participacion especial de Guillermo Ma-
grassi y Rodolfo Hermida, Se compone de tres partes. La pri-
merq estd dedicada a documentos, y se incluyen alif el texto
de Robert Flaherty titulado “La funcidn del documental”,
publicado en Cinema (N° 22, Roma, 25/5/1973); un extracto
de documentos de Dziga Vertov, relacionado con el *‘cine-ojo”’
y el “cine-verdad™, tomado de sus memorias, donde puede
aquilatarse su fervor vanguardista, y en especial su adscripcion

a la estética del futurismo; y por iltimo un escrito de Jean
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Rouch titulado “JEI cine del futuro?”, que publico origingl-
mente en Domaine Cinéma (N© 1, Paris, 1962), ya avanzada
su carrera como realizador, donde expresa su vision sobre el
origen, desarrolip y futuro del cine antropoldgico.

La segunda parte comprende dos reportajes, uno a Jean
Rouch y otro a Jorge Prelovdn. El primero fue realizado por
Dan Georgakas, Udayan Gupta y Judy Janda en septiembre
de 1977, durante el Margaret Mead Film Festival de Mueva
York, consagrado al cine antropologico, donde Rouch presen-
to siete peliculas. Fue publicado ese afio por Ia revista Cineas-
te, en esta misma ciudad, y traducido ¢l espafiol por Silvia
Chanvillard, cineasta que participé en los ciclos de CLACSO,
con la ayuda de Francisco Gatto. La entrevista a Prelovdn,
efectuadn por Humberto Rios, ‘es a mi juicio la que mejor tra-
duce el pensamiento de este autor. Fue originalmente editada
en México, en 1978, por I revista Plural.,

La tercera parte se compone de tres ensayos, escritos res-
pectivamente por Isabel Herndndez, Carmen Guarini y Artu-
ro Ferndndez para integrar este volumen, por lo que es la pri-
mera vez que se éditan. Los tres parficiparon asimismo en los
ciclos de CLACSO, y con sus busquedas y propuestas sélo
quieren responder, o dar a los cineastas elementos para que res-
pondan, a la tan simple como sabia pregunta de Cochengo Mi-
randa: “;Qué somos nosotros en este mundo?”’

ADOLFO COLOMBRES
Buenos Aires, Mayo-Julio de 1984
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NOTAS

(1} Cfr. Amold Hauser, Historia soczal del aﬁe v la hteratura. Ma-
drid, BEdiciones Guadarrama, 1964 {3ra. ed.}); Tomo I, p. 489,

(2) Cir, Jean Mitry, Historia del cine expemnenta! Valencla, Fer~
nando Torres Editor, 1984; pp. 135-186.

(3) Cfx. Arnold Hauser, op. cit.; Tomo IL, p, 495, "

(4) Cixr, Louis Marcoreiles, Elementos pATa un nuevo cme Salaman-
ca, Ediciones Sigueme, 1978; p. 81.

(5) “Entretien de Jean Rouch, dvec le professeur Envico Fulehigno-
ni’’, en dJean Rouch, une retrospef.we. Ministére des Affaires Etmngeres
Paris, 1981; p. 296.

{8) Adolfo Colombres, La hoxa del “barbaro” Bases para unz antro-
pologia social de apovo, México, Premid Editora, 1982,

(7) Ver Anamari Gomis, “El indio en el cine nacional”, en INI—30
gnos después, México, Institufo Nacional Indigenista, 1978; pp, 320-

27,
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La funcién del “documental”
ROBERT FLAHERTY

Nunca como hoy el mundo ha tenido una necesidad mayor
de promover la mutua comprensién entre los pueblos, El cami-
no m4s répido, mds seguro, para conseguir este fin, es ofrecer
al hombre en general, al llamado hombre de la calle, la posibi-
lidad de enterarse de los problemas que agobian a sus semejan-
tes. Una vez que nuestro hombre de la calle haya lanzado una
mirada concreta a las condiciones de vida de sus hermanos de
allende las fronteras, a sus luchas cotidianas por la vida con los
fracasos y las victorias que las acompafian, empezard a darse
cuenta tanto de la unidad como de l1a variedad de la naturaleza
humana, y a comprender que el “extranjero™, sea cual sea su
apariencia externa, no es tan sélo un “extranjero”, sino un in-
dividuo, que alimenta sus mismas exigencias y sus mismos de-
seos, un individuo, en dltima instancia, digno de simpatia y
de consideracion, .

El cine resulta particularmente indicado para colaborar en
esta gran obra vital. Indudablemente, las descripciones verbales
0 escritas son muy instructivas, y seria absurdo pretender ig-
noratlo o creer poder prescindir de ello, desde el momento en
que constituyen nuestra piedra angular, pero en cambio hay
que reconocer que son abstractas e indirectas, y que por tanto
no consiguen ponernos en inmedijato y estrecho contacto con
las personas y las cosas del mundo tal como puede hacerlo el
cine. _ ’

Ademds, es importante recordar que el hombre de la calle
no tiene mucho tiempo disponible para la lectura y que, in-
cluso cuando lee, después de su trabajo, no tiene la necesaria
energla para asimilar las nociones lefdas. En esto reside la gran
prerrogativa del cine: en conseguir dejar, gracias a sus imigenes
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vivas, una impresién duradera en Ia mente.

Debido a su misma naturaleza, el documental se halla en
condiciones de aportar una contribucién importante, tal vez
1a mds importante en este sector. El film de espectdculo debe
someterse a determinados imperativos de método que invali-
dan su autenticidad y ocultan la realidad: como norma general,
debe basarse en un tema romdntico y tiene que obedecer a las
exigencias del divismo. Ademds, las escenas reconstruidas en
los estudios, por muy bien hechas que estén, jamis reflejan con
absoluto verismo los ambientes que pretenden representar, Es-
tas limitaciones, y algunas mds a las que por causas de fuerza
mayor se halla sometido el film de espectdculo, demuestran
de forma indirecta las ventajas del documental.

1a finalidad del documental, tal como yo lo entiendo, es
-representar Ia vida bajo la forma en que se vive. Esto no impli-
ca en absoluto lo que algunos podrfan creer; a saber, que la
funcién del director del documental sea filmar, sin ninguna se-
leccién, una serie gris y monétona de hechos. La seleccién sub-
siste, y tal vez de forma mds rigida que en los mismos films de
espectdculo. Nadie puede filmar y reproducir, sin discrimina-
¢i6n, lo que le pase por delante, y si alguien fuese lo bastante
inconsiderado como para intentarlo, se encontraria con un
conjunto de fragmentos sin continvidad ni significado, y tam-
poco podrra llamarse film a ese conjunto de tomas.

Una hdbil seleccién, una cuidadosa mezcla de luz y de som-
bra, de situaciones dramdticas y cémicas, con una gradual pro-
gresion de la accién de un extremo a otro, son las caracteristi-
cas esenciales del documental, como por otra parte pueden ser-
lo de cualquier forma de arte. Pero no son éstos los elementos
que distinguen al documental de las otras clases de films; el
punto de divergencia entre unos y otros estriba en lo siguiente:
el documenta]l se rueda en el mismo lugar que se quiere repro-
ducir, con los individuos del lugar. Asi, cuando llevaa cabo la
labor de seleccién, la realiza sobre material documental, persi-
guiendo el fin de narrar la verdad de la forma mds adecuada y
no ya disimuldndola tras un velo elegante de ficcién, y cuando,
como corresponde al dmbito de sus atribuciones, infunde a la
realidad el sentido dramdtico, dicho sentido surge de la misma
naturaleza y no dnicamente del cerebro de un novelista mds o
menos ingenioso.

Un ejemplo prdctico servird para aclarar estos conceptos, es
decir, el andlisis de un film de espectdculo, para cuyo andlisis
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no vamos a elegir una produccién més bien floja, sino una de
las mejores de su clase: The Good Earth de la Metro Goldwyn
Mayer.! Es forzoso reconocer que, desde muchos puntos de
vista, se trata de un excelente film del cual los productores
pueden justamente sentirse orgullosos. Ademds, ha conseguido
en amplia medida reproducir algunas caracteristicas esencia-
les del espiritu chino. Pero hay una cosa que no nos gusta:
;por qué se ha considerado necesario confiar a actores euro-
peos los papeles principales? Y aqui me vec obligado a hacer
una rectificacién para evitar cualquier posible equivoco: he
admirado muchfsimo la interpretacién de Paul Muni y de Luise
Rainer, y considerado que han hecho lo que podian, Pero todo
tiene un limite. Unos actores europeos no pueden vivir papeles
tan distintos de los suyos propios, Desde el principio se en-
cuentran teniendo que superar la gravisima dificultad dada por
su apariencia exterior muy diferente de la de los personajes
que tienen que encarnar. Es absurdo pensar que el maquillaje,
en semejantes casos, por muy a fondo que se empleen todos
los recursos del oficio, puede conseguir una transformacién tan
total. Desde luego habia chinos inteligentes, con conocimiento
de la lengua inglesa, que habrian sido perfectamente capaces
de interpretar los papeles conflados a actores europeos. Y si el
defectuoso conocimiento de la lengua inglesa hubiese presepn-
tado alguna dificultad, yo no habria dudado en proponer que
se les ensefiase la lengua para que pudiesen llevar a cabo el tra-
bajo necesario, )
La razén por la cual no se han tenido en cuenta considera-
ciones de este tipo, es clarisima: en s{ mismas no presentaban
ningin inconveniente, pero habrfan supuesto eliminar a la “es.
trella™, que constituye Ia base del tradicional sistema de pro-
ducci6én de hoy en dfa. Al productor normal le resulta incon-
cebible trabajar sin una “esirelia” y le tiene sin cuidado el que

* este sistema levante una gran barrera contra el realismo. En un

mundo ideal, este sistema serfa inaceptable para un film de
espectdculo, de la misma forma en que hoy es inaceptable para
el documental. Serfa muchisimo mejor, y todos los films sal-
drfan ganando, si reprodujesen de forma real y completa Io
que quieren representar, En este mundo ideal, y por la misma
razén irreal, yo no habria sentido.la necesidad de escribir este
artfculo, desde el momento en que la distincién principal entre

Afilm de espectdculo y documental ya no existirfa. Evidente-

mente, el documental tendria su propia finalidad que alcanzar,

59




pero los principales objetivos de las diferentes clases de film es-
tarfan coordinados y unificados.

Para responder a los conceptos quée acabo de exponer, en
Nanuk,* en El hombre de Aran® y en Sabu,* yo y mis colabo-
radores hemos intentado captar el espiritu de la realidad que
querfamos representar, y por eso hemos ido, con todas nues-
tras mdquinas, a los tugurios nativos de los individuos que ha-
bfamos elegido —esquimales, islefios de Aran, hindes —y he-
mos hecho de ellos, de sus ambientes y de los animales que los
rodeaban, las “estrellas” de los films realizados.

En Sgbi hay una trama, también interpretada, en parte, por
actores ingleses, pero mi principio sigue estando ahi, tal como
lo he expuesto: las “estrellas” del film son la jungla, los elefan-
tes y el nifio indigena. La trama es muy simple, y he tenido su-
mo cuidado en evitar que se superpusiese a la accién. Como va
he dicho, la trama no estropea nada, fo que sf puede estropear
es la forma en la que sea llevada la misma trama. En cualquier
caso, en Sabi la trama tiene realmente un valor secundario y
lo que domina es el elemento documental.

Estoy firmemente convencido de que lo que nos hace falta
es un gran desarrollo del tipo de film que acabo de describir,
en el que estén suficientemente ilustrados los usos y costum-
bres de los hombres, sea cual sea el pais y la raza a los que per-
tenezcan: una produccién de esta clase no sélo presentarfa
un gran interés por su nota de autenticidad, sino que ademis
tendrfa un valor incalculable a efectos de la mutua compren-
sién de los pueblos,

NOTAS

(1) Film dirigido por Sidney Franklin en 1937,

(2) Nanuk el Esquimal (Nanook of the North), data de 1920-1921.

(3) Man of Argn, 1932-1934.

(4) Elephant Boy, 1936-1937, realizado en colaboracién con Zol-
tan Korda.
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Dziga Vertov: El “cine ojo”
y el “cine verdad”

EXTRACTO DOCUMENTAL

1

Pavlovskoie, una aldea préxima a Moscii, Una sesién de cine,
La pequefia sala est4 llena de campesinos, campesinas y obre-
ros de una fibrica cercana. El film Kirno Pravda se proyecta en
Iz pantalla sin acompafiamiento musical,

Se oye el ruido del proyector. Un tren aparece en la panta-
lla. Y después una nifia que camina hacia la c4mara. De pronto,
en la sala, suena un gritc. Una mujer corre hacia la pantalla, ha-
cia la nifia. Llora. Tiende sus brazos. Llama a la nifia por su
nombre. Pero ésta desaparece. Y ¢l tren desfila nuevamente
por la pantalla. ““;Qué ha ocurrido?”, pregunta el corresponsal
obrero, Une de los espectadores: “Es el Cine-Ojo. Filmaron a
la nifia cuando vivia. Hace poco enfermd y muri6. La mujer
que se ha lanzado hacia la pantalla es su madre”.

2

Un banco en un jardin piblico, El director adjunto v la me-
canégrafa. El le pide permiso para besarla. Ella mira a su alre-
dedor y dice: “De acuerdo”. El beso. Se levantan del banco, se
miran a los ojos y se alejan, Desaparecen. El banco vacio. De-
trds de él, un macizo de lilas. El macizo de llas se entreabre.
sale de él un hombre que arrastra un extrafio aparato sobre un
tripode. El jardinero, que ha observado toda la escena, pregun-
ta a su ayudante: “;Quién es?”. El ayudante contesta: “El
cine-ojo "
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3

Al principio, desde 1918 a 1922, los kinoks exist{an en sin
gular, es decir, que sélo habia uno. '

De 1923 a 1925, ya fueron tres o cuatro. A partir de 1925,
Ias ideas del cine-ojo estaban ampliamente difundidas. Mientras
que el grupo inicial aumentaba, el nimero de los que popula-
rizaban el movimiento crecfa, Ahora no s6lo se puede hablar
del grupo, no sélo de la escuela del cine-vjo, no sélo de una
parte del frente, sino incluso de todo un frente de “cine docu-
mental sin actores™,

4

“El abc de los kinoks define el cine-ojo mediante la concisa
férmula: eine-ojo = cine-grabacién de los hechos.”

5

Cine-ojo = Cine-yo veo (yo veo con la cdmara) + Cine-yo
escribo (yo grabo con la cdmara sobre la pelicula) + Cine-or-
ganizo (yo monto).

El método del cine-ojo es el método de estudio cientifico-
experimental del mundo visible: :

a) Basado en una fijacién planificada de los hechos de la vi-
da sobre la pelicula.

b) Basado en una organizacién planificada de los cine-mate-
riales documentales fijados sobre la pelicula.

6

Por consiguiente, cine-ojo no es solamente el’nombre de un
grupo de cineastas. No es solamente el nombre de un film (Ci-
ne-Ojo. Primera serie del ciclo: La vida de repente). Y tampoco
una determinada corriente del llamado “arte” (de izquierda o
de derecha). El cine-ojo es un movimiento que se intensifica in-
cesantemente a favor de la accién por los hechos contra la ac-
cién por la ficcién, por muy fuerte que sea la impresi6n produ-
cida por esta dltima.
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7

El cine-ojo es el cine explicacién del mundo visible, aunque
sea invisible para el ojo desnudo del hombre,

8

El cine-ojo es el espagio vencido, es la relacidén visual esta-
blecida entre las personas de todo el mundo, basada en un in-
tercambio incesante de hechos vistos, de cine-documentos, que
se opone al intercambio de representaciones cine-teatrales.

9

El cineojo es el tiempo vencido (la relacién visual entre
unos hechos alejados en el tiempo). El cine-ojo es la concentra-
cién y la descomposicién del tiempo. El cine-ojo es la posibili-
dad de ver los procesos de la vida en un orden temporal nac-
cesible al ojo humano, en una velocidad temporal inaccesible al
ojo humano,

10

El cine-ojo utiliza todos los medios de montaje posibles,
yuxtaponiendo y ligando entre sf cualquier punto del universo
en cualquier orden temporal, violando, si es preciso, todas las
Teyes y hédbitos que presiden la construccion del film,

11

El cine-ojo utiliza todos los medios de rodaje al alcance de
la cdmara; es decir, la toma de vistas rdpida, la microtoma de
vistas, la toma de vistas al revés, la toma de vistas de animacién,
la toma de vistas mévil, la toma de vistas desde los dngulos de
visién mds inesperados, etc. No se consideran trucos, sino pro-
cedimientos normales, que se emplean ampliamente.

12

Montar signiﬁca organizar los fragmentos filmados (las im4-
genes) en un film, “escribir” el film mediante las im4genes ro-
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dadas y no elegir unos fragmentos filmados para hacer unas
“escenas™ (desviacién teatral) o unos fragmentos filmados para
hacer unos textos (desviacién literaria).

13

Cualquier film del cine-ojo estd en montaje desde el mo-
mento en que se elige el tema hasta 1a salida de la pelicula de-
finitiva, es decir, que est4 en montaje durante todo el proceso
de fabricacién del film,

En este montaje continuo podemos distinguir tres perjodos:

Primer periodo: El montaje es el inventario de todos los
datos documentales que tienen una relaci6n, directa o no, con
el tema tratado (sea bajo forma de manuscrito, bajo forma de
objeto, bajo forma de fragmento filmado, de fotograffa, de
recorte de prensa, de libro, etc.). Después de este montaje
—inventario por medio de la seleccion v la reunién de los datos
mds preciosos— el plan temitico se cristaliza, se revela, “se
monta”,

Segundo perfodo. El montaje es el resumen de las observa-
ciones realizadas por el ojo humano sobre el tema tratado
(montaje de las observaciones propias o bien montaje de las
informaciones proporcionadas por los cine-informadores u
ojeadores). El plan de rodaje: resultado de la seleccién ydela
clasificacién de las observaciones realizadas por el ojo humano.
Al efectuar esta seleccién, el autor toma en consideracién tan-
to las directivas del plan temético como las propiedades parti-
culares de la mdquina-ojo, del cine-ojo.

Tercer periodo. Montaje central. Resumen de las observa-
ciones inscritas en la pelicula por el cine-ojo. Céleulo cifra-
do de las agrupaciones de montaje. Asociacién (suma, resta,
multiplicacién, divisién y colocacién entre paréntesis) de los
fragmentos filmados de idéntica naturaleza, Permutacién ince-
sante de estos fragmentos-imégenes hasta que estén colocados
en un orden ritmico donde todos los encadenamientos de sen-
tido coincidan con los encadenamientos visuales, Como resul:
tado final de todas estas mezclas, desplazamientos, cortes, ob-
tenemos una especie de ecuacidn visual, una especie de f6rmu-
la visual, Esta férmula, esta ecuacién, obtenida después de un
montaje general de los cine-documentos fijados sobre la peli-
cula, es el film al cien por cien, el extracto, el concentrado de
“yo veo”, el “cine-yo veo™,
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El cine-ojo ¢s: ) ]
yo monto cuando elijo mi tema (al elegir uno entre los mi-
HNares de temas posibles),
yo monto cuando observo para mi tetna (efectuar la elec-
ci6n dtil entre las mil observaciones sobre el tema), )
yo monto cuando establezco el orden de paso de la pehcul_a
filmada sobre el tema (decidirse, entre mil asociaciones posi-
bies de imagenes, sobre 1a mds racional, teniendo en cuenta tan-
to las propiedades de los documentos filmados como los impe-
rativos del tema en cuestion).

14

La escuela del cine-ojo exige que el film se construya sobre
los “intervalos™, es decir, sobre el movimiento entre las imdge-
nes, Sobre la comrelacién de unas imdgenes con respecto a
otras. Sobre las transiciones de un impulso visual a otro.

1a progresién entre las imdgenes (“intervalos™visual, corre-
laci6n visual de las imdgenes) es (para el cine-0jo) una unidad
compleja. Estd formada por la suma de diferentes correlacio-
nes, las principales de las cuales son:

1. correlacién de los planoes (grandes, pequefios, etc,),

2, correlacién de los dngulos de toma, o

3. correlacidn de los movimientos en el interior de las imd-

genes,

4. correlacidn de las luces, sombras,

5. correlacién de las velocidades de rodaje.

Sobre la base de tal o cual asociacién de correlaciones, el
autor determina: a) el orden de la alternacién, el orden de su-
cesién de los fragmentos filmados; b) la longitud de cada alter-
nancia (en metros), es decir, el tiempo de proyeccién, el tier’n-
po de visi6n de cada imagen tomada separadamente. Adema:s,
paralelamente al movimiento entre las imdgenes (“intervalo™),
se debe tener en cuenta entre dos iméigenes vecinas la relacién
visual de cada imagen en particular con todas las demds imige-
nes que participan en la “batalla del montaje™ en su principio.

Encontrar el “itinerario” mds racional para el ojo del espec-
tador entre todas estas interacciones, interatracciones, interem-
pujones de las imdgenes; reducir toda esta multitud de “int.erf
valos” (movimientos entre las imdgenes) a la simple ecuacién
visual, a la férmula visual que mejor expresa el tema esencial
del film, es Ja tarea mds diffcil y capital que se plantea el au-
tor-montador,
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15

NOSOTROS afirmamos que el futuro del arte cinematogrd-

la negacidn de su presente. L

ﬁwl,zsmuerfe de la “cinematograffa” es indispensable para que

viva el arte cinematogréfico. NOSOTROS llamamos a acelerar
erte. .

" E%SOTROS protestamos contra la mezclg de las artes que

muchos califican de sintesis. La mezcla de malos colores, zuné

que idealmente elegidos entre los del espectro, nunca dar

1¢0, sino suciedad. .
blalSe llegard a la sintesis en el centt de los logros dé cada arte

¢ nlz(a;ggfl:ROS depuramos el cine de los kinoks de los mt:u{;
sos: musica, literatura y teatro. Nosotros b_uscamos gues ;0
propio ritmo, que no habrd sido robado en ninguna parie, ¥
encontramos en los movimientos de las cosas.
NOSOTROS llamamos:
a huir .
de los dulzones abrazos del romance,
del veneno de la novela psicoldgica
del abrazo de teatro del amante
1a espalda a la misica . ‘
;lc?;r:cemog ¢l vasto campo, el espacio fie cuatro dlmepsm-
nes (3 + el tiempo), en buscatde un material, de una métricay
‘ i ramente nuesiro.
& 1]1?) r‘1‘1;?;1;():(?lrétgeico’’ impide al hombre ser tan preciso como un
cronometro, refrena su aspiracion de parecerse a la méquina.

16

NOSQOTROS caminamos, con la cara descubierta, hacia_.‘el
descubrimiento del ritmo de la mdquina, hacia la admiracién
del trabajo mecénico, hacia la percepcion de la l?e]leza de los
procesos quimicos, Cantamos los temblores de tierra, compo-
nemos cine-poemas con las llamas y las centrales eléctricas, ad-
miramos los movimientos de los cometas y de los meteoros, y
los gestos de los proyectores que deslumbran las.estrellas.

Todos los que aman su arte buscan la esencia profunda de
su técnica.
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17

Cadz film no es mds que un esqueleto literario envuelto en
una cine-piel,

En el mejor de los casos, bajo esta piel aparece una cinegra-
$a y una cine-carne. Pero nunca vemos una cine-osamenta.
Nuestro film no es mds que el famoso “pedazo sin hueso™ en-
sartado en una vara de madera de 4lamo, sobre una pluma de
oca de literato,

Resumo lo que acabo de decir: no existen obras cinemato-
graficas, Existe una combinacién de las cine-lustraciones con
el teatro, la literatura, la msica, con todo lo que se quiera, du-
rante todo el tiempo que se quiera.

18

Una de las principales acusaciones que se nos inflige es que
no somos accesibles a las masas.

Aun admitiendo que algunos de nuestros trabajos sean de -

dificil comprension, ;obliga esto a deducir que ya no debemos
hacer el menor trabajo serio, la menor investigacion?

El hecho de que las masas necesiten fAciles folletos de agita-
cibn, jobliga a deducir que no les interesan los articulos serios
de Engels y de Lenin? Quizds tenéis entre vosotros un Lenin
de la cinematograffa soviética y no e dejdis trabajar bajo el
pretexto de que los productos de su actividad son nuevos e in-
comprensibles, ..

Pero nuestro trabajo no tiene nada que ver con eso. De he-
cho, no hemos hecho nada que sea m4s inaccesible a las masas
que cualquier cine-drama. Muy al contrario, al establecer una
relaci6n visual muy precisa entre los temas, hemos disminuido
considerablemente la importancia de los rétulos v con ello he-
mos aproximado a la pantalla cinematografica a espectadores

poco instruidos, cosa de gran importancia en el momento ac-
tual.

Y como para refrse de sus nodrizas literarias, he ahi que

obreros y campesinos se muestran m4s inteligentes que sus des-
conocidas nifieras...




19

Fl incendio mundial del “arte™ estd cercano. Al presentir su
muerte, la gente de teatro, los artistas, los escritores, ios cored-
grafos y demds jilgueros huyen, presos del pdnico. En busca de
un refugio, afluyen al cine. El estudio cinematografico es el
tltimo bastidn del arte.

Es ahf que tarde o temprano acudirdn los curanderos mele-
nudos de toda fndole. El cine artfstico recibird prodigiosos re-
fuerzos; no por ello se salvard, sino que perecerd al mismo
tiempo que su edificante cohorte.

Haremos explotar la torre de Babilonia del arte.
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SEl cine del futuro?
JEAN ROUCH

Para mf{ hacer un film es una cosa tan especial que las tnicas
técnicas aludidas son las propias técnicas del cine: la toma de
imdgenes y de sonidos, el montaje de la imagen y las grabacio-
nes. Asi que me resulta realmente dificilisimo hablar y sobre
todo escribir sobre este tema. Nunca he escrito nada antes de
comenzar un film, y cuando, por motivos administrativos o fi-
nancieros, me he visto obligado a redactar un guién, una esca-
leta o una sinopsis, jamds se han realizado los films correspon-
dientes, : '

Un film es una idea, fulgurante o lentamente elaborada, pe-
ro irreprimible, cuya .expresién sélo puede ser cinematogrifi-
ca. En la carretera, de Accra a Abidjan, el sol juega con las ho-
jas de los drboles, los kildmetros suceden a las millas, la chapa
ondulada sustituye al sinuoso asfalto. Es la vigésima vez que
paso por agui. Yo conduzco, la persona que estd a milado se
ha dormido. Entonces, en el decorado siempre cambiante pero
siempre renovado aparecen otros decorados, otros personajes:
de este modo, en unas cuantas horas de fatiga y de polvareda,
he visto y oido el borrador de La Pyramide humaine,® mu-
cho més semejante al film realizado después que todos los
“proyectos” que tuve que escribir,

O bien es en un bar de Treichville, un domingo por la no-
che, adonde fuimos a parar con un amigo en busca de esas fies-
tas fastuosas que $6lo los chicos y las chicas de allf saben mon-
tar, rodeados de calles-sérdidas y cuchitriles. S¢ perfectamente
que el contraste tan pronunciado entre fa effmera alegria del
domingo y la desgracia cotidiana me obsesionard.hasta el mo-
mento en que consiga expresarlo. ;Cémo? ;Salir del bar y gri-
tar por la calle? ;Escribir un libro con mds divulgacién que la
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investigaci6n sobre las migraciones en Costa de Marfil, que es-
tamos realizando, y que, si algin dfa llega a publicarse, sdlo in-
teresard a unos cuantos especialistas?... La iinica solucién con-
sistfa en hacer un film, en el que no fuera yo quien pregonara
mi alegrfa o mi rebeli6n, sino uno de aquellos muchachos para
quienes Treichville era al mismo tiempo el paraiso y el infier-
no. Y en este bar de “ambiente” una ldgubre noche de enero
de 1957, Moi, un noir se me aparecié como una necesidad,?

Y todos los demds films se imponen repentinamente en las
carreteras o en los rios’ africanos, se construyen en este extra-
fio contacto con los paisajes o los climas, en los que el viajero
solitario descubre lo que buscaba con tanta insistencia, el did-
logo consigo mismo, con sus suefios, la facultad de “distancia
intima” con el mundo y los hombres, esa facultad que tan bien
conocen los antrop6logos v los poetas, y que me ha permitido
ser a la vez el observador entomdlogo v el amigo de los Maftres
fous,® el animador y el primer espectador de Joguar...* pero
siempre con la condicién de no fijar nunca los limites del jue-
go cuya Wnica regla es filmar cuando los demds y 11 mismo te-
néis realmente ganas de hacerlo.

Asf es como la cdmara, y desde hace algunos afios también
el magnet6fono, se han convertido para mi en unos instrumen-
tos indispensables, tan indispensables como el bloc de notasy
la estilografica, porque cada uno de ellos tiene su especialidad,
su momento de utilizacién, su limitacién (he pasado varios me-
ses en Africa sin filmar nada, pues no pasaba nada; luego cierto
dfa “pasaba™ algo, o bien yo no podfa escapar a determinadas
ideas que tenia que expresar).

La dificultad, casi insuperable para mi, de explicar lo que
serd un film antes de hacerlo, resulta indudablemente la mds
cruel de las pruebas para los que me rodean y colaboran con-
migo. Cada vez que me he hallado en tales condiciones, han es-
tallado los conflictos y no sabfa ¢6mo detenerlos, atrapado en-
tre el deseo de mantenerme fiel (tal vez demasiado supersticio-
samente) a un método que habfa demostrado su eficacia, y ¢l
deseo de no jugar al tirano con respecto a unos colaboradores
que eran y no podizn ser otra cosa que UNOs amigos.

Y en cada ocasién recomencé el mismo didlogo imposible
entre lo incomunicable y aquellos con los cuales debfa comuni-
carlo,

Asi que como introduccidn a Chronigue® no sabria en este
momento hacer otra cosa que establecer un balance de cierto
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tipo de cine que puede ser llamado “etnogrifico™,

Evident‘emente, puede parecer presuntuoso escribir sobre
una expepencia que todavia no estd concluida, una experien-
Cia que sigue en curso... Pero creo que es necesario hacer iin
balance,

_ En realidad, el cine etnogrifico nacié con el cine, con el fu-
sil cronofotogrifico de Etienne-Tules Marey, uno de Cuyos pti-
meros utilizadores fue un antropologo, el doctor Regnault, que
gracias a él estudié el comportamiento comparado de europeos
y de africanos.

A continuacion el cine se encamin por otros derroteros, y
estd claro que el film documental sigui6 siendo, pese a todo
una categoria muy marginal... Debemos saludar aqus al padre:
del cine etnogrifico, Robert Joseph Flaherty. Flaherty realiz6
e! primer film etnogréfico del mundo, Nanuk,® en unas condi-
ciones extremadamente dificiles. Desde el comienzo, Flaherty
s¢ propuso un intento que, desgraciadamente, fue poco imita-
do después. Creia que para filmar a unos hombres pertenecien-
tes a una cultura extranjera primero era necesaric conocexles.
Asi que pasé un afio en la bahfa de Hudson entre los esquima-
les antes de filmarlos. Experiment6 igualmente lo que sélo
ahora comenzamos a aplicar de manera metédica: proyectar a
los hombres lo que se filma, el film que se realiza. En aquella
época los trabajos de laboratorio eran una cosa extremadamen-
te delicada. Flaherty no vacil6 en fabricar en su pequefia caba-
fia de ia bah{fa de Hudson un laboratorio en el cual revelaba sus
pelfculas. Cuenta que las secaba corriendo contra el viento, y
para positivaﬂas_., como no tenia una fuente de luz suficiente
—en aquella época las copias exigfan una considerable fuente
luminosa—, habfa hecho un agujerito en la pared de su cabafia
y, cuando habfa sol, se servia de él. Asi fue como proyecté an-
te Nanuk y su familia la primera versién de Nanuk el Esquimal,
Pero nadie llegé 2 ver nunca esta primera versién, pues, como
tal vez ya saben ustedes, un incendio arrasé la cabafia y el film
quedé totalmente destruido. En aqueilos momentos, Flaherty,
que era ingeniero-gedlogo, no vacil6 en regresar (era de origen
irlandés, y por tanto especialmente testarudo), y gracias a las
pieles Revillon pudo montar una segunda experiencia y realizar
por segunda vez el Nanuk que nosotros conocemos. Cincod afios
después de Nanuk, Flaherty realizé Mouna of the South Seas.”
Nanftk habia sido un éxito comercial considerable, y Flaherty
se vio impuisado por las productoras norteamericanas para rea-
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lizar un film en los Mares del Sur. Aplicé un método exacta-
mente similar: se fue a las islas Samoa, vivié alli durante un
afio sin rodar v, al cabo del mismo, después de haber aprendi-
do 1a lengua —vivia allf con toda su familia—, comenzo6 a filmar
la vida cotidiana de los habitantes de las islas Samoa. Aplicaba
el mismo método: revelaba la pelicula allf mismo, la montaba
y proyectaba a medida que avanzaba la realizacion a las perso-
nas que habfa filmado. Contrariamente a Nanuk, Mogna fue
un fracaso comercial total y la mayorfa de los films posterio-
res de Flaherty sélo tuvieron un modesto éxito de publico.
Flaherty murié hace algunos afios en una pequefia granja de
Vermont® extremadamente modesta, en la que sigue viviendo
su esposa, Frances Flaherty. Se disponia a organjzar una expe-
dicién cinematogrifica al Africanegra. '

Por la misma época, en la Unién Soviética, un equipo de en-
tusiastas cineastas intentaba utilizar la cdmara hasta el limite
de sus posibilidades. Alrededor de 1929, este equipo de Dziga
Vertov escribid un manifiesto; laz cdmara ofo. La cdmara era un
0jo, un nuevo ojo abierto sobre el mundo, que permitia hacer-
lo todo. Los intentos de Vertov fueron severamente condena-
dos por Ia Unién Soviética de la época, pero de todos modos
sus films se difundieron por el mundo entero., Aportaron un
nuevo elemento: el cine verdad. El intento era totalmente de-
mencial, pero se trataba de una experiencia apasionante. Y
El hombre de la cimara® significa el primer intento de situar
la cdmara en la calle, de convertir a la cdmara en el actor prin-
cipal, el objeto de este nuevo culto-en el que el sacerdote ves-
tido con pantalones bombachas es el operador, el culto del ci-
ne total, ' -

Pero algunos pensaron que este intento era un fracaso por-
que las personas que van por la calle miran la cdmara, porque
la cdmara es un objeto excesivamente pesado, porque no se ha-
bia inventado el sonido. Georges Sadoul me decia hace poco
que en sus escritos inéditos Vertov habia previsto, con la lle-
gada del film sonoro, la posibilidad de grabar en sonido sincré-
nico, con lo que abrirfa un nuevo capitulo del cine ojo, que se
convertiria de este modo en el cine ojo y oido. Y esto es, efec-
tivamente, lo que hoy estamos intentando.

Hay que afiadir un tercer maestro a este preimbulo: Jean
Vigo. En efecto, por la misma época, en Francia, Vigo también
intentaba utilizar la cdmara libre para mostrar sin mds los gestos
de sus contempordneos, a través de su cultura...: asf se realizo
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A propos de Nice, 1

De estos tres esfuerzos nacié el cine etnogréifico, Pero ha
sido un nacimiento dificil. Cuando la técnica progresd, este ci-
ne se dividié en dos ramas. De un lado, bajo 1a influencia de
Flaherty, y a pesar suyo, naci6 el cine “exético”, un cine ba-
sado en el sensacionalismo y en la extrafieza de los hombres
extranjeros, un cine racista sin saberlo, De otro, del Iado de la
etnografia, bajo el impulso de Marcel Mauss, ¢l cine se aventu-
6 por un camine no menos extrafio, el de la investigacién to-
tal. Mauss recomendaba a sus alumnos que utilizaran la cdmara
para grabar cuanto ocurria en torno a ellos. No convenfa des-
plazarla, se trataba de un testigo de confianza y sélo mostran-
do unos films se podfan estudiar determinados gestos, deter-
minados comportamientos, determinadas técnicas... En aquel
periodo, Marcel Griaule trajo del pafs dogon los primeros films
etnogrificos franceses, seguido de P. O’Reylly, oceanista y ci-
neasta. Desgraciadamente la guerra interrumpié estos trabajos
y hubo que esperar a Ia posguerra para que se produjera un
nueva evolucién,.. '

Se produjo una revolucién. La del 16 mm. Durante la gue-
rra los operadores de noticiarios habian utilizado con gran éxi-
to unas cimaras de 16 mm y sus films pudieron ser ampliados
a 35 mm, formato standard. A partir de aquel momento 1a cé-
mara ya no era aquel objeto engorroso que los amigos de Ver-
tov no consegufan pasear por la calle sin hacerse notar. Se con-
vertia en un pequefio instrumento tan fécil de manejar como
una Leica, 0 una pluma estilogrifica, por utilizar la fé6rmula de]
“profeta” Alexandre Astruc.*® La utilizacion del color permi-
tia asimismo despreocuparse del problema de lg iluminacion:
no importaba el dngulo de toma; con el color todos los planos
saifan bien.

En esa época un cierto nimero de jévenes etndlogos deci-
dieron utilizar la cdmara y, cosa curiosa, todos ellos, fueran de
Francia, de Bélgica, de Estados Unidos, de Inglaterra, de Suiza,
tuvieron a la vez una misma idea: proporcionar las imdgenes
mds sinceras posibles pero respetando las reglas del lenguaje ci-
nematogréfico. Se descubrfa asf que entre la etnografia y el
cine existfa en realidad una diferencia extremadamente peque-
fia, Ya lo he explicado muchas veces, cuando el cineasta regis-
tra en la pelicula los gestos o los hechos que Ie rodean se com-
porta como un etnélogo que registra en su cuadernillo de
apuntes las observaciones: cuando a continuacion los monta es
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como el etnélogo que redacta su informe; cuando los difunde
hace como el etnélogo que entrega su libro para ser publicado
y difundido... En todo ello aparecen unas técnicas muy simila-
res, y en dichas técnicas ha encontrado realmente su camino el
film etnogrifico. *

En Francia, en el Musée de PHomme, nuestro amigo Roger
Morilére lleva diez afios dando unos cursos de iniciacién cine-
matogrifica a los estudiantes de Etnograffa. El cine sonoro se
ha convertido en una de las técnicas que se ensefian a los futu-
ros investigadores de la misma manera como se les ensefia a es-
tudiar las relaciones de parentesco y la Prehistoria, o a hacer
colecciones de objetgs. Ya se han obtenido unos resultados
que merecen ser citados: los films franceses de Morillére, de
Monique Gessain, del Padre Pairault, de Igor de Garine, de Da-
ribehaude, de Guy le Moal; los films belgas de Luc de Heusch,
ios films suizos de Henri Brandt, los fims canadienses del mara-
villoso equipo de ’'Office National du Film de Montreal, los
films norteamericanos de Marshall y Gardner, los films de la es-
cuela sociolégica italiana, etc.

Hay que decirlo con cierto orgullo, estos films realizados
pricticamente con ahorros caseros (un film etnogréfico en 16
mm cuesta un millén y medio de antiguos francos y unos dos-
cientos mil de rodaje), han conseguido ejercer, sin embargo, al-
guna influencia a dos niveles.

A nivel de la etnograffa, recuerdo que al principio, cuando
mis compaifieros y yo, tanto aqui como en Bélgica, Suiza, Ing-
laterra o Estados Unidos, comenzamos a manejar cdmaras, al-
gunos etndlogos cldsicos consideraban que introducfamos en
nuestra disciplina una “linterna mdgica”, un juguete, y que, en
el mejor de los casos, el cine podfa ser un instrumento que per-
mitiera ilustrar unas conferencias o unas comunicaciones de
seminario. Pero, a fuerza de hacer films, demostramos a los
escépticos que el cine era un instrumento de investigaci6n in-
sustituible, no sélo por su facultad de reproducir indefinida-
mente lo que ha sido observado, sino —recuperando la vieja
técnica de Flaherty— por la posibilidad de proyectar el docu-
mento extraido ante las personas observadas y estudiar con
ellas a partir de las im4genes su comportamiento.

No menos importante ha sido nuestra influencia a nivel del
cine comercial. En primer lugar somos responsables del fracaso
de cierto nimero de empresas cinematogrdficas que eran unas
estafas monumentales, como los films de la gran serie Conti-
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nente perdido,™, Magia verde,™* films de Walt Disney, etc.
Creo que esta purga ha sido muy eficaz porque es inmoral ex-
plotar unas mentiras para ganar dinero. Se me dird que el cine
es ¢l arte de la mentira, pero en tal caso que no se oculte, que
se presente la serie de los Tarzdn'® (a mi me encantan los
films de Tarzdn) sin decir que se tratan de documentales. -

Pero no ha sido el dnico resultado: también hemos contri-
buido indirectamente al nacimiento de Io que ha sido denomi-
nado en Francia 1a Nouvelle Vague. ;De qué se trataba en la
nueva ola? Se trataba fundamentalmente de una liberacién
econdmica del cine comercial y de las normas tradicionales de
la industria cinematografica, '

En efecto, hacia 1949-1950, no era posible rodar un film en
35 mm sin tener una autorizacién de rodaje, sin contar con un
equipo minimo, sin un permiso para comprar la pelicula. Y, en
aquella época, el costo medio de un film oscilaba entre los 60
y los 100 millones de francos viejos. Ahora bien, nosotros de-
mostramos que con medios ridiculos se podian hacer unos
films que tal vez no tuvieran una clase extraordinaria ni una
calidad excepcional, pero que costaban infinitamente menos.

Para dar un ejemplo, el rodaje de un film como Moi, un noir
sali a 400.000 francos. El interés de la técnica del 16 mm
ampliado en color consiste en permitir una financiacién en dos
tiempos. Haces un film de 16 mm. Si no vale nada, s6lo has
perdido medio millén. Si vale algo, siempre estds a tiempo de
invertir dinero para ampliarle y en aquel momento ya sabes en
qué lo inviertes y el riesgo que corres, '

Pero en todo eso nos faltaba algo, tanto en Francia como en

el extranjero: la toma de sonido sincronico.

Tanto aqui como fuera, llevibamos bastantes afios preccu-
pados por este problema, que parecia insoluble por dos razo-
nes. La primera era la necesidad de rodar el sonido sincrénico
en el estudio, pues los micros son sensibles al viento, a las con-
diciones atomosféricas y a los ruidos exteriores; la segunda era

- ¢l peso de los aparatos: si bien con el 16 mm nos habiamos li-

berado del peso, la cdmara hacia un ruido de molinillo de café
y era imposible rodar y grabar sonido al mismo tiempo. En La
Pyramide humgine, por ejemplo, utilizamos una cdmara de 16
mm blindada, es decir, metida en un cajén, que pesaba unos 40
kg, y hacfamos el mdximo de tomas de sonido y de tomas de
imagen en interiores para evitar los ruidos exteriores, Recuerdo
perfectamente que cuando estdbamos en Abidjan bastaba con
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que comenzAramos a rodar una escena para que pasara un ca-
midn a cien metros de distancia y el ingeniero de sonido excla-
mara “;Basta! Es imposible”. Descubrimos, sin embargo, un
sistema: Ia cdmara estaba instalada a igual distancia de los prin-
cipales protagonistasy cuando se iniciaba un didlogo no inte-
rrumpiamos el rodaje, nos limitdbamos a pedirles a los intér-
pretes que esperdran a que la cdmara estuviera sobre ellos para
contestar a la pregunta o a la frase pronuriciada por otro intér-
prete, pero este estatismo resultaba paralizante,

Por la misma época, en Canadd y en Estados. Unidos, algu-
nas personas estaban buscando la solucién al mismo problema.
El mes de agosto de 1960 la solucién rugié en tres paisesala
vez: Canadd, Estados Unidos y Francia...

En Francia, el constructor André Coutant se habfa especia-
lizado en cémaras ligeras para vuelos de cohetes. Tuvo la idea
de intentar utilizar una de estas cdmaras ligeras eléctricas para
construir una cdmara insonora. Nos presenta un prototipo de
cdmara que no ¢ra totalmente insonora, pero que pesaba un ki-
lo y medio, tenia un chasis de 120 metros (10 minutos de au-
tonomia) y que gracias 2 una funda fabricada por rnis compa-
fieros Morillére y Boucher producia un ruido suficientemente
escaso como para poderser utilizada en exteriores, incluso
muy cerca de un micro. Nuestro amigo Michel Brault, un ope-
rador canadiense, llegd a Parfs en aquel momento y nos trajo
los micros que .utilizaban las televisiones canadienses y nor-
teamericanas, los *“‘micro-corbatas”. Dichos micros tienen la
ventaja de gue no se ven, Hablamos solucionado el problema
de Dziga Vertov: con la cdimara metida en una funda podiamos
pasearnos por cualquier parte, filmar con sonido sincrénico en
el metro, en un autobus, en la calle.!” Otra ventaja: la cdmara
y su funda eran mimisculas. Se podia rodar en medio de la ca-
lle v nadie sabia que se estaba rodando salvo los técnicos v los
protagonistas; de esta manera ha sido técnicamente posible
Chronigue d’un été, ‘

A partir de ahora, los etndgrafos y los soci6logos podran ir
a cualquier parte del mundo y recoger unas imagenes jamds vis-
tas hasta el momento, unas imdgenes en la que obtendrd una
mezcla total del sonido y de 1a imagen, del gesto, del decorado,
del lenguaje. Con ello disponemos de un instrumento fantdsti-
co en constante proceso {micros emisores, cdmara con foco y
diafragma automdticos, etc.).

De momento —estd claro que me estoy dirigiendo a los et-
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nélogos— conviene que podamos utilizarlo con la mayor rapi-
dez posible antes de que algunas manifestaciones de unas cul-
turas amenazadas hayan desaparecido totalmente. Asf que creo
conveniente acentuar nuestro esfuerzo. Serd necesario que la
escuela que dirige Morillére en el Musée de ’'Homme forme a
etnodgrafos y tal vez también a cineastas para ensefiarles estas
nuevas técnicas del cine, :

(Hacia dénde vamos? Debo decirles que no lo sé en absolu-
to, Pero creo que a partir de ahora, junto al cine industrial y
comercial, e intimamente unido a éste, existe un “cierto cine”
que es fundamentalmente arte de investigacién,'®

NOTAS

(1) El film data de 1960.

(2) El film se concluvo en 1958,

(3) Les Maitres fous, 1955. i

(4) El film se inicié en 1955 y no se goncluyo l!asta. 1957, )

(5) Me refierc a Chronique d’un été, film realizado por miy Edgar
Morin entre 1960 y 1961.

(8) Nanuk el gsquimal {Nanook of the North) data de 1920-1921,

(7) El film estd registrado oficialmente bajo el sclo titulo Moana ¥ la
produccion fijada en 1926, aungue inicidse en .1923. Cabe agregar que
después la Metro eligié a Flaherty para supervisar Sombras biagmas en
los Mares del Sur (White Shadows in the South Seas}, cuyo rodaje se hi-
zo en Tahiti. Pero Flaherty se molestd por los criterios comerciales
aplicados al tema, sostuvo un conflicto con el codirector W. S. Van
Dyke y se aparto del proyecto. Aparentemente, el film term){lado
(1928) contiene algunas escenas de Flaherty, pero su nombre no figura
en los créditos. .

(8) Fallecié en Dummerston (Vermont) el 23 de julio de 1951.

(9) Cieloviek s Kinogpperatom, de 1929, sobre Dziga Vertov.

(10) Film contemporaneo a El hombre de la cdmare.

(11) Véase el apartado dedicado a los‘Mowm;ento§ ¥y Escue_zlas.

(12) La posibilidad de grabar ficllmente el sonido habia aportado
igualmente un elemento nuevo, Hacia el afio 1949, unos fabricantes pu-
sieron a la venta unos magnetéfonos auténomos que, én principio, per-
mitian que un etndgrafo saliera con una cimara y un aparato de graba-
cion autdnomos. . . .

(13) Coniinente perduto (1955), de Leonardo Bonzi, Mario Craveri,
Entico Gras, Giorgio Moser v Emilio Lavagnino.

(14) Magia verde (1952), de Gian Gaspare Napolitano,

(15) El primero que se conoce data de 1918: Tarzén o El hqmbre
mono (Tarzan of the Apes), primera parte dirigida por chtt. Sldneg.

{16) Habiamos tenidc predecesores en este terreno, Jean-Pierre Melvi-
1e, por ejemplo, cuando realizd Le Silence de la mer (1947), comprd
pelcula caducada y asi pudo hacer el film. o

(17) Michel Brault nos aportd una técnica que hacia tiempo que ha-
bia perfeccionado en Canada: la edmara que caminaba. Llevaba un afio
haciendo pricticas de caminar hacia adelante, hacia airas, de lado, hasta
el punto que en sus manos la cimara se convertia en alge totalmente in-
maovil.
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(18) He hablado muy poco en estas paginas de Chronigue d’'un été,
delegando esta tarea en Edgar Morin, cuye minucioso testimonio sdlo
podia ser hecho por él, pues, repitiendo lo que deeia al principio, el
film es para mf un medio de expresién total y no veo la necesidad de
escribir sobre él antes, durante o después del rodaje,
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Antropologia visual

Entrevista a Jean Rouch,

por Dan Georgakas, Udayan Gupta |
y Judy Janda Traducida del inglés
por Silvia Chanvillard

y Francisco Gatto

Es desafortunado que los trabajos de Rouch no hayan te-
nido la atencién que merecen en América. Rouch no solamen-
te es el m4s importante cineasta etnogréfico, sino también una
de las figuras pioneras del llamado “cine verdad”, en el que hi-
zo una gran coniribucién tecnolégica. Junto con Michel Brault
y Raoul Coutard trabajé en el dlseno de la primera cdmara
Eclair, En su “Crénica de un verano™, hecha con el socitlogo
Edgar Morin, encontramos por pnmera vez ¢l uso de un efi-
ciente sisterna de sonido sincrénico portdtil en cine. La mayor
influencia de Rouch se encuentra en el 4rea de sus filmes etno-
grificos, que son mas de 60, La cdmara portitil y liviana, con
su gran movilidad, le permitié penetrar profundamente en la
vida de los sujetos que estaba estudiando. A través de su obra
se tuvo una vision de Africa diferente a la que habifa aparecido .
en trabajos etnogrdficos anteriores. Era una mirada distinta de
las primeras representaciones exéticas y unidimensionales de
las tribus ¥ pueblos de Africa.

En verdad, el trabajo de Rouch significé un nuevo estadio
en la mterpretac:én de la antropologia de pueblos africanos.
Vio a Africa de una manera diferente, como su obra lo atesti-
gua. En vez de ponerse fuera del hecho y quedarse en retratos
generales, sus filmes se centralizan en aspectos singulares de la
existencia tribal, en ritos y rituales que constituyen un todo
unificado. Es también significativo que Rouch tratara de traba-

" jar con técnicos indigenas, cuando esto era posible, y ayudara

a introducir la tecnologfa cinematogrdfica en un continente
que carecia adn de escuela de cine. Realizadores africanos co-
mo Mustapha Alassane (Niger), Safi Faye (Senegal), Oumarou
Ganda (Niger), Desité Ecare (Costa de Marfil) y otros han tra-
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bajado alguna vez con Rouch en sus filmes, para continuar ha-
ciendo luego cine antropolégico por sus propios medios, con
notables resultados. A pesar de esto sigue siendo una figura
controvertida para.los académicos africanos. Algunos hallarin
su trabajo no esclarecedor, y su visién colonial. Otros dicen
que el Africa de Rouch es mitica, un producto de sus propias
manjpulaciones. Escribiendo en Jeune Afrique, René Vautier,
uno -de los fundadores del cine de Argelia, sefialaba que los
filmes antropolégicos sobre- Africa (incluidos los de Rouch)
eran filmes de propaganda contra un pueblo colonizado. Segiin
Vautier, estos filmes fueron hechos con gran habilidad, capaci-
dad y tecnologia, pero objetivamente sirvieron al colonizador
para sostener como la tinica imagen de Africa al Africa del pa-
sado, Africa estd rompiendo con este tipo de cine antropol6gi-
co, agrega Vautier, pero con muchisimas dificultades. No obs-
tante, Rouch sigue siendo el mayor realizador etnogrifico, y
uno de los primeros en filmar Africa en toda su extensién. El
trabajo de los realizadores etnogréficos ha sido muy ignorado
por los expertos en cine como tal, y aunque si se considera a
estas obras desde un punto de vista estrictamente cinematogra-
fico no carecen de cierta razén. Los filmes etnogrificos, no
obstante, sirven como fuente de informacion en diversas disci-
plinas académicas. En este contexto, fueron usados y estudia-
.dos sin tener en cuenta los problemas creados por la cinemato-
grafia, las distorsiones propias de la cinematografia. Los filmes
etnograficos deben ser analizados teniendo en cuenta sus as-
pectos cinematograficos y etnogrificos, entendidos uno en re-
lacion al otre. Con la nueva comprensién del rol que discipli-
nas occidentales como la antropologfa y la etnografia han ju-
gado_en el colonialismo, v ubicindonos también en el contex-
to de los nuevos filmes sobre Africa hechos por africanos, el
trabajo de Rouch necesita un examen muy minucioso. La en-
{revista que sigue es un aporte para la comprensién cinemato-
grafica v etnogrifica de estos filmes. Fue realizada en setiem-
bre de 1977, durante el Festival de Cine “Margaret Mead”, en
el Museo de Historia Natural en Nueva York, donde se pro-
yectaron durante tres noches filmes de Jean Rouch,
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P: Seitor Rouch. Usted es muy conocido en Estados Unidos por
“Cyromica de un verano”, pero ocurre que cuanto mds sabemos
sobre este film que inicié el cine-verdad, mds controvertible
nos resulta. Por efemplo, algunos de sus propios comentarios
después de la proyeccion en el Museo de Historia Natural pro-
vocaron cuestiongmientos sobre la fundamental “verdad” del
film. Usted afirm( que las escenas de las secretarias fueron ro-

dadas en las oficings de Cahiers du Cinema. También habld de

Ios individuos del film, muchos de los cuales iban a convertirse
en realizadores cinematogrificos y otros, como Regis Debray,
serian prominentes personalidades del marxismo. Mds que una
muestra de la tribu parising de fines de los afios 50, parece el
retrato de una vanguardia artistica y politica. Al mismo tiem-
po, hay muy poca referencia en el film al hecho de que esta
gente es excepciongl. Un punto secundario es que ellos nunca
usan palabras como socialismo o comunismo. jPodria explicar
edmo el film evoluciond desde la idea original hasta esta reali-
dad? _ _

JR: Al principio, cuando empezamos a pensar en este film, le
dije a mi colaborador, Edgar Morin, que yo realmente no cono-
cfa muchos trabajadores industriales, Edgar dijo que soluciona-
rfa eso. Yo sélo me enteré mds tarde que Ia gente que €l eligié
pertenecia toda al grupo politico “Socialismo o barbarie”, asf
como también el mismo Morin. Esto se convirti6 en algo muy
conflictivo para el desarrolle del film, y que no tuve claro des-
de el comienzo. Creo que usted estd equivocado cuando dice
que ellos no mencionan al comunismo. En un momento un
obrero se siente infeliz porque no hace nada y solamente ma-
neja papeles. Morin le dice: “Recuerdas cuando éramos mili-
tantes del mismo partido? Entonces hicimos algo. Ahora ;dén-
de estamos?” Esta es una referencia a que ambos han estado en
el Partido Comunista. Morin y los otros abandonaron el parti-
do en desacuerdo cuando éste apoy6 la represion de los hfinga-
T0S.

P: Esto no me parece claro, pero después de todo usted estd
afirmando que no se trata de la “tribu parisina”.

JR: Estd bien, es una tribu, pero una tribu especializada. (ri-
sas)

P: ;Tal vez ung sub-tribu?

JR: S8f, eso me gusta. Afortunadamente fue una tribu califica-
da; a juzgar por sus actitudes. Se puede ver alli lo que iba a ex-
plotar en toda Francia en mayo del 68,
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P: Hay agui algunas implicaciones problemdticas para los do-
cumentalistas, y en especial los que trabajan en el campo de la
antropologia. Cuando ung persona va a un lugar desconocido y
un guia le dice: “le Hevaré a ver un grupo de obreros”, o ‘le
mostraré un importante ritual”, jcomo sabemos lo que esta-
mos viendo? En este caso usted estaba en su propio pats, traba-
jando con un amigo, y en cierta forma le tomo el pelo, El le di-
jo: “He aqui algunos obreros”, y resultd tratarse de una tén-
dencia politica cuya virtud eraz la de no ser en absoluto fipica.
JR: Tiene toda la razén. Tal vez deberfamos zgregar algin sub-
titulo que identificara “‘al partido™ como el Partido Comunis-
ta.

P: Pero hay mds que eso,

JR: Quiero decir que estaba claro para la audiencia francesa.
Este grupo no era én absoluto ilegal, pero tenfa que tener pre-
cauciones. En aquel momento la guerra de Argelia era el prin-
cipal problema politico, y esta gente estaba ayudando a los re-
volucionarios, No se podia hablar de ciertas cuestiones, por su
propia seguridad y la de los argelinos. La audiencia francesa de
aquel momento no hubiera tenido ningtin problema de com-
prender lo que representaban los que hablaban. Mostrando
ahora y en otro pais surgen problemas.

P: Vayamos a algunas de las técnicas que usted usa. Una de lns
secuencias mas fuertes fue claramente preparada por usted co-
mo ‘director”, aunque los “actores” no supieran lo que iba a
ocurrir. Estamos hablando de la escena donde le pide al estu-
dignte africano que interprete el significado del tatuaje que
Marceline tiene en su murieca.

JR: Aquello fue una provocacién. Cuando vi el film por prime-
ra vez me di cuenta que yo tenia una sonrisa muy cruel, que
me incomoda atin hoy. Mire, estdbamos almorzando ya fuera
del Muséo de Arte y empezamos a hablar del antisemnitismo.
Cuando hice la pregunta, el aislamiento y los supuestos cultu-
rales emergieron dramdticamente. Antes de este mnomento la
gente estaba jovial y riendo. De pronto los europeos empeza-
ron a lorar y los africanos quedaron totalmente perplejos, pen-
saban que el tatuaje era un tipo de adorno. Todos quedamos
profundamente afectados. El camarégrafo, que era uno de los
mejores documentalistas estaba tan afectado que el final de ia
secuencia estd fuera de foco. Paré la filmacién para dar a todos
la oportunidad de recobrarse. Ahora bien, si éste es un momen-
to “verdadero™ o un momento “armado”, ;tiene alguna im-
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portancia?

P: La larga secuencia en la que Marceline camina sola, hablin-
dole a un grabador pegado a su cuerpo, €8 como una prolonga-
cion de la conciencia. Hay muchas cosas experimentales en su
film, ;de donde salieron esas ideas?

JR: A Morin se le debe mucho reconocimiento. El propuso ha-
cer un film que fuera el primer fresco socioldgico, un film sin
los convencionalismos de las estrellas o grandes actuaciones. El

querfa trabajar, en lo posible, con gente anénima. Yo le dije’

que era posible. Cuando usted empieza a hablar con una perso-
na, incluso un delincuente, el hombre no es la delincuencia, es
un delincuente. Usted no puede superar esta situacién. Noso-
tros podemos oponernos al starsystem y lo que eso implica,
pero no podemos negar a losindividuos su humanidad y cardc-
ter. Teniamos muchas discusiones sobre este punto. Cada dfa
proyectibamos los campeones antes de hacer cualquier trabajo
nuevo. Tenfamos mucho intercambio entre nosotros y con el
productor Dauman y la gente del film. Teniamos todas estas
ideas con las cuales querfamos trabajar, que eran mds de lo que
. podiamos asumir. Por ejemplo, teniamos una hermosa secuen-
cia en la que trabajamos todo un dfa con el obrerc Angelo. No
pudimos filmar dentro de la fibrica porque sus ideas politicas
eran bien conocidas, ¥ tanto la empresa como el sindicato es-
taban en contra suyo. Los hombres que participaban debian
conservar el anonimato, Filmamos solamente en la entrada,
Luego seguimos a Angelo hasta su casa, situada en un barrio
obrero. Después venian veinte minutos que lo mostraban to-
mando un bafio. Esto hubiera sido un muy buen cortometraje
en s{ mismo, un estudio de veinticinco minutos sobre un hom-
bre regresando a casa y tomando un baifio caliente, Pero lo tu-
vimos que cortar. Algo mds: cuando hacfamos el film no se nos
autorizé a entrar en la fdbrica con la cdmara. Yo mismo encon-
tré 1a oposicion tanto por parte de la direccién de la fdbrica co-
mo del sindicato.

P: En el Museo usted indicé gue la realizacion de lua pelicula
incluyé Ia realizacion simultinea de una cdmara.

JR: Oh, s1; esto fue una de las mejores partes de la experiencia
del film. Ubiquémonos en los afios 50, cuando las cdmaras eran
pesadas y estdticas. Yo habia ido a un encuentro de cine en
California, donde habja conocido aMichel Brault, quien mostrd
el film Les Rasquetteurs. Me pidi6 que pasara por Montreal;
yo acepté la invitacién y vi los primeros filmes hechos por los
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jévenes cineastas de Quebec, Ellos estaban usando un nuevo ti-
po de lentes, el gran-angular; también estaban empezando a sa-
car la cdmara del tripode y a *“caminar con ella”. Me encanto.
Las cdmaras eran todavia ruidosas, pero si uno envolvia un
abrigo alrededor de ellas algo de ruido se podia evitar. De vuel-
ta a Francia, Morin me habl6 de la idea dei film, Comencé con
un muy buen camarégrafo, pero cuando le pedf que “caminara-
por las calles” el pobre hombre renuncié; era demasiado para
él. Entonces le dije a Dauman, el productor, que el énico que
podfa hacer lo que necesitdbamos era Michel Brault. jQué
ofensa para el cine francés! Tenfamos que ir a Montreal a bus-
car a la persona que necesitdbamos. Al mismo tiempo hablé
con Raoul Coutard, quien era el 'padre de 1a cdmara Eclair Cam-
meflese 35 mm, y me conté que habfa una nueva cdmarz que
me podia interesar. Era un prototipo militar construido para
ser usado en un satélite espacial. Era liviana, segura y firme.
Desafortunadamente, tenfa un chasis para tres minutos de peli-
cula solamente. Le pedf que construyera un modelo con ma-
yor capacidad, y él dijo que trataria. Es asf como empezamos a
filmar con una cdmara que no existia, Tenfamos un contrato
con el fabricante, por el cual ellos no se hacian responsables de
los probiemas que la camara pudiera ocasionar a la pelicula,
pero Coutard aceptd repararla el mismo todas las noches. Des-
pués de cada filmacién, Edgar y yo se la levibamos y le de-
cfamos qué problemas habfamos encontrado, y qué nuevas
propuestas tenfamos. La creacién de la cdmara precedi6 al
film. Me puse muy contento con el resultado. Estaba doble-
mente feliz, por trabajar con gente tan seria y por ver como ia
camara nacia. Pero habia un problema con ellos, y especial-
mente de Morin, quien no se daba cuenta del placer que uno

‘puede llegar a tener en la vida por cosas como éstas.

P: Una cosa que aparece clara viendo sus filmes en ires tardes
consecutivas es que “Cronica’’ tiene un aspecto totalmente dis-
tinto a sus otras peliculas. Generalmente en las filmadas en
Africa hay tomas de larga distancia que muestran a la gente
realizando rituales religiosos u otros ritos que tienen que ver
con valores. noracionales. En “Cronica...” los personajes gene-
ralmente hablan, y lo hacen de complejas ideas filoséficas y si-
cologicas; la accion es interior y hay muchos primeros planos.
JR: Parte de la explicacién tiene que ver con la cdmara. Cuan-
do empezamos el film la cdmara estaba todavia en su tripode.
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Pero ¢l efecto me parecid demasiado estdtico, y empecé a mo-
verla cuando la gente hablaba. La forma en que ellos miraban y
lo que hacfan con las manos me parecia importante; por eso
hice primeros planos. Después salimos v caminamos por las ca-
_Hles. Al final no hay primeros planos. Aun cuando filmamos a
los participantes mirando lo que hasta ese momento habiamos
completado de la pelicula no hubo primeros planos de Mari-
lou, de Marceline y de ninguno de ellos. Yo acepto su cuestio-
namiento, Recuerde que yo no conocia a esa gente personal-
mente y ellos comenzaron a hablarme de problemas muy inti-
mos. Yo estaba un poco turbado. La primera secuencia de Ma-
rilou fue filmada la primera vez que la vi. En Ia segunda estd-
bamos solos en el departamentc de Marceline, después de al-
morzar. Ella hablaba con mucho nerviosismo, yo reaccioné to-
mando esos grandes primeros planos, para tratar de penetrar
en su interior. Estaba muy conflictuado por esa experiencia,
Usted tiene razén, yo nunca hice planos tan cercanos como
és0s en otros filmes; incluso en los filmados en Francia.
P: Es notable como sus filmes sobre Francia enfatizan Ilg for-
ma en que los europecs piensan, mientras sus filmes sobre
Africa enfatizan cémo los africanos se comportan,
JR: Este es un punto interesante, y debo decir que es la prime-
ra vez que me lo preguntan. Normalmente, no hubiera visto
tantas pelfculas una detrds de la otra. Como dije, otros filmes
que hice en Francia no tienen tantos primeros planos. Otra co-
sa; al comienzo nosotros filmdbamos gente a cien metros, y
elios no sabfan que los estdbamos filmando. Pensaban que
éramos un grupoe de gente con una cdmara. Eso me molestaba
muchisimo. Querfamos hacer algo que fuese espontdneo, pero
resultd una cdmara ingenua, usada a hurtadillas, Nuestra pre-
caucién viene del hecho de.que Angelo y sus amigos tenian
tantos enemigos que debfamos protegerlos
P: Pero esto'no explica por qué en los filmes africanos nadze le
hable directamente. ;Cémo se explica esto, dada ln fuerte tra-
dicién oral de esa cultura? Lo que vemos en sus filmes es una
especie de homenaje a lo primitivo, al pasado, a lo exdtico.
iNo hay una sociedad africana moderna con elementos tan
creativos como el grupo que se llamo a sy mismo Socialismo o
Barbarie? :
JR: Usted hace buenas preguntas. Las explicaciones vienen en
varios niveles. Una respuesta inmediata que tengo es que yo ha-
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bia decidido no hacer filmes politicos sobre el Africa de la
post-independencia. Después de todo, no se trataba de mi pais.
Yo creo que es imperialista proyectar los propios valores politi-
cos sobre Africa. Este tipo de filmes deben ser hechos por afri-
canos. Estuve tentado de romper esa regla; yo tenfa una muy
buena relacién con Kwame Nkrumah y comencé a hacer un
filme sobre él. En “Jaguar” puede ver parte del golpe de Esta-
do gue lo derrocd. Después de aquel golpe todo lo que tenia
que ver con Nkrumah fue destruido. Yo tenia la idea de hacer
la pelicula sobre €I en el exilio, pero después de tres meses vi
que eso era inconveniente, Hubiera sido imposible mostrar
aquel film en el pais donde més convenia. ;Quién era yo para
hacer esa pelfcula? Hubiera sido una vergiienza para él y los su-
yOS.

P: ;Qué puede decirnos sobre Iz banda de locucion y didlogos
en sus primeros filmes, de lz época de la pre-independencia?
JR: En ese momento no era técnicamente posible hacerlo.
Cuando hicimos “Crénica de un verano”, la primera indepen-
dencia habfa ocurrido en Ghana hacia tres afios. Yo entiendo
adonde usted quiere llegar, pero hay problemas muy terribles
involucrados. Si yo tuviera que hacer actualmente una pelfcula
sobre los regfmenes politicos de Africa seria un espectdculo de
desastres uno detrds del otro. Es embarazoso para los europeos
hacer filmes como ésos. No creo que sea cobardia, aunque al-
gunos me han dicho que no soy valiente. No sé, yo me estoy
censurando todo el tiempo. En “Monsieur Poulet” teniamos
tna secuencia en la que la policfa negociaba su soborno de dos
a tres gallinas, Cuando vimos los campeones decidimos sacarla,
a pesar que era una representacién honesta y exacta. Como
arregldrselas  con semejante corrupcién es un dilema para la
gente que filma en Africa, incluso para los cineastas africanos.
P: Tomemos el mismo punto desde una perspectiva diferente.
ZCudl es su concepcién de'la locucion, aiin en sus filmes estric-
tamente antropoldgicos? Sus comentarios sobre el entierro Do-
gon ¥y “Los maestros locos” fueron un gran aporte para hacer-
nos comprender los propdsitos y objetivos de esas peliculas.
Cuando las vimos por primera vez sin la narracion fuimos gol-
peados por muchas de lus imdgenes. Estdbamos como aquellos
africanos que no podian entender la forturada historia que
simbolizaba el tatuaje en la mufieca de Marceline.

JR: jPero la alternativa es tan aburrida! Decir: en la aldea de
bla, bla, bia... ocurri6. Mi ideal serfa un film que todos com-
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prendieran sin narracién alguna. El lenguaje es un gran proble-
ma. No siempre se puede traducir exactamente lo que otro estd
diciendo en otra lengua. Cuando las peliculas se muestran a las
personas que intervienen en ellas, Ia narracién los enfurece. No
obstante, yo simpatizo con su pregunta, es como si los filmes
no estuvieran todavia completos, y fuera necesario hacer algo
con ellos, Tengo un nueve film sobre tamboriles donde uso un
nuevo estilo de narracién. Doy una respuesta subjetiva de lo
que estoy filmando,
P: Aun no estd claro si usted piensa que la narracion es bueng
o maly.
JR: Mi suefio es mostrar en un film lo que puede ser entendido
directamente sin la ayuda de la narracién. Explicar todo pero
mediante recursos cinematograficos. Pero estoy confundido; si
la gente habla hay que traducir. Tengo una pelicula en la que
hice una muy precisa traduccién de lo que hablan en una ban-
da sonora, y la intercalé inmediatamente después, tratando de
hablar en la traduccién en el mismo tono en que ellos. Esto es
-lo mids cercano a la traduccién simultdnea que se puede espe-
rar. El sistema stéreo seria una solucién mejor: una banda ten-
drfa el lenguaje original y la otra la traduccién.
P: Una de sus soluciones parciales nos ha creado problemas. En
“Los maestros locos”, hacia el final, usted comenta que el r-
tual gyuda a lo gente a ser buenos trabajadores ¥ Soportar el
colonialismo con dignidad, gue produce algiin tipo de acomo-
dacion psicologica. Claramente, uno de sus objetivos fue hacer
comprender esto a la gente que podia espantarse viendo beber
sangte de perro. Usted deseaba mostrar los beneficios psiqui-
cos de los individuos que participaban, Nosotros pensamos, en
cambio, que la gente no debe acomodarse psicolégicamente pa-
ra soportar ei colonialismo. (No es mejor que la rabia explote

en el trabajo antes que descargarla en un inofensivo rito reli- .

gioso? (No seriag mejor si ellos fueran “malos trabajadores”,
que “accidentalmente” rompieran sus herramientas y fueran
haraganes?

IR: De acuerdo. Ya no gusta més ese final. Querfa explicar que |

el ritual era un método que les permitfa funcionar en la socie-
dad normal con menos conflicto. Querfa aclarar que no eran
locos. Un punto importante que perdimos era que la terapia
para los africanos no es una consulta privada como la del si-
coandlisis y la mayorfa de las terapias occidentales. La terapia
que filmamos era un rito piblico, hecho a la luz del sol. Este es
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uno de los puntos mds importantes que los occidentales deben
aprender, Pero yo no me siento bien ahora con el comentario.
La pelicula ha existido como estd por mds de veinte afios.

P: Nosotros hemos llegado a la conclusion que su trabajo es
mucho mds excitante como cine que como antropologia. En
cada film hay algiin nuevo experimento. La mayor parte del
tiempo, como en “La caza del ledn”, hay una estructura dra-
mdtica impuesta. La accion se dirige hacia un climax tradicio-
nal, Esto es efectivo como cine, pero ;jdescribe a la tribu de
una manera exacta? ;No se pierde demasiada informacion en
funcién del valor dramdrico? ‘

JR: Este es un punto en &l que desacuerdo tatalmente con us-
ted. La buena antropologia no es una amplia descripcién de
todo, sino una descripcién intensiva de una técnica o ritual.
Los rituales se supone que son draméticos. Son creaciones que
la gente quiere que sean interesantes y draméticas. En La caza
del ledn, veinte minutos fueron desechados. Esas secuencias
mostraban la posicién de la trampa, por qué ellos usan tram-
pas, por qué cazan, Pero todo eso se puede explicar en un k-
bro. Lo que no se puede expresar escribiendo es el drama del
ritual, no se puede conseguir ese efecto escribiendo. Este es el
punto central de Ia antropologfa visual. B

P: ;Qué puede decirmos de las distorsiones? Sus filmes, por
efemplo, excluyen el papel que cumplen las mujeres.

JR: Si usted quisiera hacer peliculas sobre las mujeres africa-
nas, tendrfa que ser mujer. Un hombre no puede entrar en la
sociedad de Jas mujeres. Es totalihente imposible, estd prohi-
bido. A los hombres no les estd permitido tener relaciones con
sus esposas cuando estd por comenzar una caceria. Yo formo
parte de la sociedad masculina, y es eso lo que filmo. Hay mu-
chas cosas que tienen que ver con la mujer que nunca puede
mostrar,

P: Si usted pudo entrar en Los Maestros Locos y mostrar lo re-
ferente a los oficiales coloniales, (por qué no pudo usar recur-
-sos similares para hablar de la mujer?

JR: Esto es mis ficil decirlo que hacerlo. Cuando muestro que
las mujeres perversas dejan correr el agua del pozo ;qué inter-
vencidn visual podria hacer? O cuando decimos que el veneno
de Ia hembra es mds poderoso que el del macho, una mayor ex-
plicacién podria confundir las cosas, ya que no es ¢l tema cen-
tral del film. Tiene que entender que hay maravillosas ceremo-
nias femeninas que los hombres no pueden ver. Obviamente
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ellas no van a permitir a ninguna mujer filmarlas si los hombres
van a ver la pelicula més tarde. Yo conoci una anciana que me
contd algunas cosas, pero ella gozaba de ciertos privilegios de-
bido a su avanzada edad. Tengo muchos problemas con mis es-
tudiantes por estos motivos. Tengo que explicarles a las muje-
res que durante sus menstruaciones no les estd permitido en-
trar a determinados lugares. Incluso tienen que permanecer
fuera de ciertas villas, ;Qué dilemas para una mujer europea
que desea trabajar en Africa!

P: Ya que hemos hablado de las formas diferentes en que la
gente interpreta las mismas imdgenes, puede ser un buen mo-
mento para hablar sobre la influencig que su trabajo ha tenido
sobre otros. Mucha gente en los Estados Unidos no sabe del
impacto que Los Maestros Locos 'produjo a Jean Genet cuan-
do la vio.

JR: 81, Los Negros, de Genet, es una obra directamente in-
fluenciada por Los Maestros Locos. All{ 1a idea central es que
los negros representen a los amos como en el ritual. La pose-
sion, después de todo, estd en el teatro desde sus origenes: es
la idea de catarsis. Genet se centr6 en la idea de la parodia y el
cambio de identidad, otientando los materiales hacia sus pro-
pios fines. :

P: ;Qué tienen los africanos en mente durante el ritual?

JR: Ellos insisten en que no estdn embarcados en la parodia ni
tienen intencién de venganza. Yo creo que es cierto, al menos
en el nivel consciente. La historia del culto es muy compleja.
Comienza con los africanos que iban a Ia Meca. El rito entero,
la espuma en la boca, el sacrificio del perro, y todo el griterio
es considerado como la accidn de los espiTitus que los han po-
seido. Estos son poderosos dioses nuevos que ciertamente no
deben ser burlados. Cuando el culto comenz®, los sacerdotes is-
lamicos los consideraban herejes y los perseguian. La adminis-
tracion francesa se adhirié a ellos, ya que no queria un resurgi-
miento de creencias animistas que pudieran influir en lo pols-
tico. Por lo tanto fue un culto prohibido desde el comienzo,

Muchos de los cultores originales, miembros de los Hauka, se .

convirtieron en trabajadores migratorios y tuvieron que irse le-
jos de su terrufio. En todos lados fueron prohibidos, y cuando
mas se Jos perseguia, mds se difundia el culto, Primero se com-
prometieron a celebrarlo una sola vez a la semana, los domin-
£0s, en un lugar especffico. M4s tarde el culto decling, y el rito
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se hizo solamente una o dos veces al afio. El movimiento de los
Hauka rompié tabtes, tanto comiéndose un perro como repre-
sentando modelos colonialistas, Era como la actitud de Bufiuel
ante la Iglesia. Usted no puede sentirse sacrilego si no respeta a
sus opositores, Lo que los Hauka hicieron era muy creativo e
implcitamente revolucionario, justo lo que las autoridades te-
mian,

Yo me encontré con Genet sélo dos veces, pero conoci a los
actores de la obra y discutimos la pelicula muchisimo. Genet
era um ex-convicto, y por lo tante conocfa sobre los sistemas
dentro de otros sistemas, y cdmo resistir en ellos. Creo que el
film le ensefid un camino para resolver algunos de sus senti-
mientos contradictorios. Lo que se ve en la pelicula es una de
las dltimas épocas del culto. Después vino la independencia ¥
no hubo mds poder v modelos coloniales. Pero hay algo ex-
traordinario en el ritual que crearon.

Toda clase de poderes los han atacado a ellos, y también a m{
por filmarlos: los colonialistas, a quienes no les gustd verse re-
tratados; los revolucionarios africanos, a quienes no les gusté
el primitivismo; los que rechazaban el sacrificio del perro,
etcétera.

P: Peter Brook fue otrc que tuvo una profunda reaccién ante
la pelicula,

JR: ‘Si', pero su respuesta fue totalmente distinta a la de Genet.
El 1a vio cuando estaba representando Marat/Sade, y pidié a
todos sus actores que la vieran, para buscar en ella sus interpre-
taciones. Mds tarde charlamos a menudo sobre esto, y el vino
conmigo al Africa. Querfa crear un nuevo teatro sin ninguna
palabra que fuera reconocible. Estaba fascinado con los Hauka,
que habrian creado un lenguaje artificial, parte pidgininglish,
parte petiinegre y parte quién sabe qué. Pero la gente o enten-
dfa. Yo tenia una hip6tesis de que antes de que terminara el si-
glo pasado, un movimiento de los negros de Estados Unidos
habia recurrido a este tipo de lenguaje. Pero Peter Brook no es-
taba haciendo politica, a él le interesaba el teatro, y su obra tra-
taba de un periodo revolucionario en el cual el poder periene-
cia a su personaje.

Queria que los actores actuaran como si estuvieran posefdos,
aunque no lo estuvieran. Un amigo mio dijo que si uno estd
conmovido cuando actGa estd perdido. Uno tiene que actuar
para conmoverse, pero no estar conmovido cuando estd ac-
tuando. Uno tiene que creer en los roles que estd representan-
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: ,Absolutmente! Pero yo creo que esta nueva distorsion
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es positiva. Hagamos una comparacién entre la antropologia
cldsica y la antropologia visual. En la primera usted toma un
profesional de una prestigiosa universidad y lo envfa a un lugar
remoto, donde la gente no usa el lenguaje escrito. Por el solo
hecho de tratarse de una investigacién, los pobladores se sien-
ten incémodos y su rutina se trastorna, Cuando el informe estd
completo, los antropdlogos vuelven a su Universidad, escriben
sus informes y posiblemente obtienen distinciones. ;Cudl es el
resultado para aquellos que fueron investigados? Ninguno; Ia
irrupcién del antropélogo no les arroja beneficios. La gente no
lee el informe, Con una cdmara se puede obtener un resultado
miés fructifero. La pelicula puéde mostrarse 2 la gente, que
puede asf discutirla y tener acceso a lo que les ha sucedido. Por
malo que el filme sea les permitird reflexionar sobre sf, y les
dard una oportunidad de verse desde cierta distancia. Tal dis-
torsién cambia todo. En el primer ejemplo dado, sélo puede
haber alguna recompensa para el investigador y para la ciencia
en abstracto. En el segundo, se puede obtener todo aquello y
también beneficios para la gente, Hay otro problema relaciona-
do con todo esto, que sus lectores podrdn apreciar, Seis o siete
afios atrds presencié una conferencia en Montreal organizada
por la Secci6n Africana de la Asociacién Antropol6gica Ameri-
cana. Fl encuentro fue interrumpido por gente que pertenecia
al partido Black Panther. Ellos decfan que éramos nuevos tra-
ficantes de esclavos. Que haciendo un informe de cualquier
tribu y convirtiéndonos en expertos los antropdlogos podia-
mos ganar prominencia, puestos en la enseflanza y contratos
lucrativos para toda la vida, mientras que el trabajo de campo
no lieva mds que algunos afios. Un negro americano respondid
que estaba en otra categorfa, porque estaba haciendo un estu-
dio sobre trabajadores. La respuesta fue que su trabajo podia
ser todavia mds peligroso,ya que podfa ser de mucho valor pa-
ra los emptesarios y el gobierno que necesitaban datos para ex-
plotar mds y controlar a los obreros. Yo creo que estos argu-
mentos eran ciertos en un sentido. Pero la solucioén no ¢s tan
simple como ellos quisieran. ;Tenemos que parar toda investi-
gaci6n porque no podemos controlar el uso de nuestros descu-
brimientos?
Hay ademds otra forma de explotacién. Hace unos diez afios
un musicélogo grabé una hermosa cancién de los Watusi, que
fue publicada en una pequefia coleccién de grabaciones cient{-
ficas de tiraje limitado. Los Rolting Stones la escucharon. Les
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gusté mucho, la grabaron e hicieron un montén de dinero.
Naturalmente, los Watusi nunca recibieron un centavo. Fueron
ciertamente explotados. El musicélogo hizo la primera graba-
cidén con buenas intenciones, y los Stone obviamente respeta-
ron la misica, pero el despojo ocurrié, Cuando Ud. graba una
tradicion oral no hay derechos de autor, y 2 menudo tampoco
autor. Esto vale también para los cuentos. Cuando usted estd
haciendo un filme antropolégico, el problema es igualmente
serio. La gente le permite 2 uno filmarlos, pero una vez que es-
td hecha la pelicula va a Occidente y pierden el control sobre
las imdgenes de sus vidas. A menudo los que hacen e} filme ob-
tienen gratificaciones o status profesional. ;Debe pagdrsele a la
gente? ;O este es otro tipo de afrenta?

P: Una vez mds usted ‘toma el problema como un artista y le
preocupa quién es el duefio de la creacion.

JR: Si. Este problema me ha preocupado mucho tiempo. En
Yo un negro insisti en que el 60 % de las ganancias fuera para
los actores, ya que ellos habian escrito el guién y hecho todo
en la pelicula. Pero ain si el contrato es observado estricta-
mente estaremos creando la idea de que la cultura es algo para
comprar y vender, una idea que los africanos nunca tuvieron.
Esta es una distorsion enorme que se incrementa cada vez més,
Nadie parece preocuparse de esto. Considere esta posibilidad:
Hoy filmamos en una zona “atrasada”. Dentro de diez afios los
habitantes de ese lugar podrian verlo por televisién, tal vez via
satélite. Muy probablemente, seguirdn siendo pobres. ;Cudles
habrén sido los beneficios para su cultura? Y ahora los gobier-
nos nacionales de Africa crean otra distorsién. Ellos dicen que
si algo se hace dentro de sus fronteras es parte de la cultura na-
cional. Esto es realmente absurdo, porque una tribu puede ser
cortada en tres partes y sus miembros convertirse en ciudada-
nos de tres pafses distintos. La gente mostrada en La caza del
leon fue dividida entre los estados de Alto Volta, Malf y Nfger.
Los estudiantes de cada Universidad nacional consideran a las
culturas de las tribus en sus pafses particulares como parte de
su “cultura nacional”. Creo que los antropélogos formados en
esas universidades pueden provocar mds destruccién que los
europeos. Una solucién que propongo para esto es formar a la
gente con la que se trabaja para ser realizadores de cine, No
Creo que sea una respuesta completa, pero tiene un mérito que

es el de dejarle a 1a gente algo, en lugar de limitarse a tomar co-

sas de ellos. Esto significa que habria que formar a los antropé-

a8

r
|

e

logos no sblo como cineastas, sino también como maestros de
cine. Por supuesto, no se pueden esperar milagros. Una vez un
estudiante africano me pregunté si se podia hacer mucho dine-
ro filmando. Le respondf que si }e ensefiaba a alguien a usar el
ldpiz eso no significaba que iba a convertirse en Victor Hugo,
sino sdlo que iba a poder escribir.

P: Este tema de los derechos ha surgido a menudo er discusio-
nes sobre el “‘cine-verdad” hecho en Estados Unidos. Por ejem-
plo Fred Wiseman hace ung pelicula sobre los beneficiarios de
los programas de asistencia y se convierte en un éxito televisi-
vo. JQué pasa con la gente desesperada que él ha filmado? Per-
manecen como antes, habiendo ayudado al éxito de la carrera
de otro profesional,

JR: Este es el problema. Déjeme volver a Crénica de un Vera-
no. Yo le llevé ese problema a Dauman. El lo resolvié como un
hombre de negocios y no estuvo mal, Marceline, por ejemplo,
fue pagada durante seis meses, y asi fue como consiguio su pri-
mer trabajo en una pelicula. Su historia tiene un final muy fe-
liz: siguid en el cine; se casd con Joris Ivens e hizo peliculas en
Cuba y Vietnam. Angelo. no pudo conseguir trabajo debido al
filme, y Dauman lo ayudd a comprarse un negocio, porgue se
sentia responsable. Hicimos cosas como ésas, El proximo afio
serd el 18° aniversario del filme, y la mayor parte de la gente
que estuvo en é1 ha prosperado por su participacion.

P: Puede decirnos algo sobre el filme que tuvo su premiére en
Estados Unidos en las proyecciones del Museo: Cocorico, se-

- ftor Pollero. :

JR: El tema de esta pelicula son los “marginados™ de Africa.
Yo llegué a la conclusion de que los cambios en la sociedad se
deben a aquellas pocas personas que estdn en el margen. Ellos
ven bien el absurdo de la economia del sistema. Los considero
como una especie de “vanguardia” popular, que tiene que en-
contrar alguna manera de sobrevivir sin ser atrapados por el sis-
tema. Son marginales. El filme trata sobre tres hombres que sa-
len con su auto al campo a comprar gallinas para revenderlas
en una gran cindad. Los tres personajes me ayudaron a escribir
y filmar la historia. El auto que se ve pertenecia a Lam, el per-
sonaje principal. El andaba en un radio de 50 millas buscando
gallinas y pescado. El auto no tenfa licencia, ni frenos, ni luces.
Pensé que iba a ser interesante mostrar la rutina de esta econo-
m{a marginal.
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P: En el film, las gallinas que compra son de un drea contami-
nada, ;Usted apoya este tipo de marginalidad?

JR: No habfa contaminacién. Aquel problema ocurrié dos-

afios antes de la epidemia. Hubo una zona prohibida durante
un mes. El cartel que aparece en la pelicula fue hecho por no-
sotros. Lo pusimos al final como una broma.

P: Eso cred un problema para aquellos que, como nosotros,
desconocian la situacion. Lo que vimos parecia reforzar los
prejuicios bdsicos contra los afvicanos. El rostro malvado de la
mujer que hechiza. La policia es inepta. Los comercigntes tie-
nen un auto peligroso unido con saliva y goma. La gente vende
gallinas contaminadas. Su idea de mostrar los “hippies” de
Africa no funciond. _

JR: Tal vez esto es su propio prejuicio Occidental.

P: Puede ser cierto, pero “Cocorico™ es presentado como un fil-
me de ficcion, no antropoldgico. Todos sabemos que Africa es-
td en transicion, y estq pelicula muestra que nada positivo estd
ocurriendo, concreta o inconcientemente.

JR: Desde mi punto de vista es totalmente positiva. Los africa-
nos tienen una historia propia y su modo de ser. Pero llegan
expertos nacionales y extranjeros diciendo que su vida familiar
no es buena y que no hacen su trabajo competentemente. Sam
y los otros han visto mucha gente como ésa ir y venir. Saben
gue la mayorifa de tales expertos nunca preguntan a los campe-
sinos por qué usan determinada técnica.

Yo no puedo ver cé6mo se pueden hacer cambios antes de co-
nocer los hdbitos de la gente. Si usted quiere cambiar los méto-
dos de cultivo africanos tiene que tomar un compromiso de
por lo menos veinte afios. ;Cudntos ingenieros, especialistas o
expertos estdn preparados para pasar tanto tiempo en una sola
nacién africana? No muchos. La mayoria prefiere hacer un in-
forme y volver a casa. Cocorico muestra algunos de los esque-
mas y estrategias usados por el comtn de los africanos. Creo
que la relacion que ellos tienen con sus méquinas es mucho
m4s positiva que las de Europa. Sam es un muy buen mecéni-
co, sabe todo sobre su auto, ya que hace todo por sf mismo.
Para él no era problema desarmarlo para cruzar el Niger, Tuvo
que tener un poco de cuidado para evitar que el agua entrara
en el aceite y el cilindro, pero sabia qué hacer. Podfa desarmar-
lo ¥ volverlo a armar simplemente con las herramientas que
mostramos. Yo podria haber hechoe un filme sobre un africano
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que repara transistores, que carece de un aprendizaje formal pe-
ro tiene un sistema con un pequefio parlante como el de los
grabadores. Estd conectado a una bateria y sabe cudndo hay
un- defecto en el circuito, Es una aproximacién esponténea a la
electrénica. Usted no tiene que conocer los principios de la fi-
sica para arregldrselas con el motor de un auto o reparar un
transistor.

P: En la pelicula parecid que los africanos trataban a su auto
como algunos persongjes cémicos de los filmes de Hollywood
y dela TV americana.

JR: Desconozco cudl es la relacién entre auto y hombre en Es-
tados Unijdos, pero en Francia, si un auto se descompone o si
tiene una goma pinchada es una catdstrofe. En Africa, en cam-
bio, es una alegria, porque usted se queda alli. Alguien dird:
“Buenc, estamos detenidos. Ahora podemos quedamos unos
dias y conocer a gente que nunca hemos visto antes y que nun-
ca mds veremos”,

En los afios 40 nosotros hacfamos andar los autos con una es-

‘pecie de gas de carbén, porque no habfa petréleo. Estdbamos

detenidos todo el tiempo. Al principic me ponia furioso, pero
luego aprendi el camino africano y ahora esas cosas no me im-
portan. Tampoco uso reloj. Esta es la perspectiva que he trata-
do de captar en la pelicula.

P: ;Cudl ha sido la recepcion que tuvo en Francig?

JR: Cuando et film se pasé en Paris yo estaba en Africa. Por lo
tanto no hubo conferencia de prensa ni publicidad de ningin
tipo. Salid en tres teatros y en dos meses se habfan vendido 50
mil entradas. Las tnicas copias eran en 16 mm, malas y sin
subtfitulos. Una de ellas fue usada aqui, El distribuidor se vol-
vidé ambicioso y quiso ampliarlo 2 35 mm. Se hicieron cinco
copias. Desafortunadamente, quebrd y no pagd al laboratorio.
Las copias quedaron bloqueadas y estoy tratando de hacer un
arreglo con dicho laboratorio. También estamos trabajando pa-
ra conseguir la distribucién comercial en Africa.

P: Antes hablo acerca de la construccion de una cdmara mien-
tras hacian “Cronica’. Suena como lo de Sam con su auto. A
través de los afios su equipamiento ha cambiado mucho, jno?
JR: Comencé haciendo peliculas en 16 mm. porque nunca te-
nia dinero para el 35 mm. Esto era en el 46, cuando e] 16 mm
era estrictamente amateur, Mds tarde conseguf una vieja cdma-
ra de noticieros de la Armada Americana, con excelentes len-
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tes. Filmé todos mis primeros filmes con esta cdmara. No ha-
bia mesa de montaje ni empalmadora en esa época. Usted te-
nfa que cortar y pegar los pedazos de pelicula con sus’ dedos.
Como no habia visionadora, proyectaba la pelicula con un
proyector y cortaba, No habia sonido, excepto en 35 mm.
Cuando completé mi segundo filme, le pedi a algunos trabaja-
dores africanos que estaban en Paris que hicieran misica al mi-
rar la proyeccién. Fue una idea simple, pero me dio misica ge-
nuina africana como acompafiamiento, y esto era mejor que
nada. Con el tercer filme usé el primer grabador Nagra; se su-
ponia que era portitil, pero pesaba mis de 50 libras. La pelicu-
1a no tiene sonido sincrénico, pero pudimos grabar la miisica.
Luego tenia que transferir el sonido de la cinta al tipo de disco
de grabacién usado en aquellz época en las emisoras de radio.
Algunas veces improvisé comentarios y los mezclé en la banda

sonora. Afortunadamente, la television usé equipos de 16 mnr

y con el boom que significd tuvimos mejores implementos: la
primera empalmadora buena, la primera visionadora, el primer
mezclador de sonidos. Aun querfamos un verdadero sonido
sincrénico que fuera portdtil, Tenfamos un equipamiento que
pesaba toneladas, y requeria una cuadrilla de cinco para cargar-
lo. Probamos todo tipo de trucos para resolver el problema.
En la La Pirdmide Humana usamos una técnica que hoy suena
graciosa. La cdmara estaba puesta en un tripode con un blimp
y toda la gente estaba parada en tormno a fa misma y a igual dis-
tancia, de tal manera que pudiera ir de uno a otro sin problema
de foco. Se podia tener entonces a la gente hablando hacia ci-
mara. Usamos esa técnica mas de una vez, pero era limitada.
Estoy hablando de los afios 50, Cuando estdbamos montando
ese filme decidimos hacer Crénica de un Verano.

P: ;Y fue entonces cuando construyeron la Eclair?

JR: Si, me encanta acordarme de eso. Hacia €l final de la peli-
cula Michel regresé a Montreal con una nueva técnica, y noso-
tros ya teniamos una cdmara nueva. Todos aprendimos mucho
de esa experiencia. Yo aprend{ a “‘pasear” la cdmara, a usar el
gran angular, Después de aquel filme el cine francés no fue la
misma cosa. Todos querfan caminar con la cdmara, aunque la
tuvieran sobre un tripodé y se desplazara sobre ricles. Los obli-
gamos a pensar en lo que era la ““verdad” en el cine. Después
Coutard hizo nuevas mejoras, y tuvimos la Eclair chica. Desa-
fortunadamente, los principales ingenieros dejaron Par{s y vol-
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vieron a Grenoble. Iniciaron su propia compafifa y construye-
ron nuevas cdmaras. Coutard es atin joven y estd lleno de nue-
vas ideas todo el tiempo, ideas locas y maravillosas, Trabaja
con Godard. Todos nosotros sentimos que na hay secretos.
Cada uno es capaz de aprender lo que hay que aprender. Si us-
ted tiene que usar una cdmara debe aprender a repararla. La
idea con las nuevas cimaras es haber pasado por lo menos un
dia en Ia fébrica. Usted la arma solo o la desarma tres o cuatro
veces, hasta que la conoce perfectarnente. Usted conoce ya lo
que va a filmar. Sabe cémo ajustar la camara, sabe que es una
mdquina y no tiene magia adentro. Si algo falla, puede cam-
biarlo como cambia una goma pinchada. Hay todavia muchas
peliculas por hacerse y muchas mejoras en las cdmaras, Cou-
tard tiene en su mente un plan de tres afios, con una creacién
tecnolégica para cada afio. A €l le gustarfa ver una c4mara con
foco que se pudiera conectar con el foco de los lentes, y una
zona con sus cormrespondientes focos sonoros. Lo que es im-
portante en el trabajo que he hecho es grabar rituales y modos
de vida que estdn desapareciendo répidamente. Con los nuevos
equipos vamos a poder hacer muchos filmes mejores, y la gen-
te de esas pelfculas va a poder hacerlos también. Espero que es-
to suceda,
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E)CICICIC Y IR IE S E B IE S

El cine no etnolégico

o el testimonio social de
Jorge Preloran
HUMBERTO RIOS

Jorge Ricardo Prelordn, nacido en Buenos Aires en 1933
de padre argentino y madre norteamericana, estudiante de
arquitectura y Bachelor of Arts in Motion Pictures de la
Universidad de California, es quiza uno de los cineastas mds
proliferos y silenciosos y menos conocidos de Argentina, y
uno de los mis importantes también en el campo del cine tes-
timonial. Mds de 50 filmes, realizados muchas veces en condi-
ciones financieras muy dificiles y el margen de los compromi-
sos penosos del cine industrial, avalan una trayectoria de apro-
ximadamente 20 afios de labor artesanal.

Lo que mds impacta de este hombre simple y sin traumas
intelectuales es su pasién por el cine y principalmente por el
cine que realiza, al que él mismo califica modestamente de tes-
timonio sacial o documento humano.

Con motivo de su visita a México y de la proyeccién de 14
de sus peliculas con el patrocinio de la Cinemateca Mexicana
del INAH (Instituto Nacional de Antropologia e Historia) y el
Instituto Goethe, tuvimos oportunidad de conversar con él y
analizar las claves de su pensamiento y obra.

Después de haber visto algunos de sus filmes —Hermaogenes
Cayo, Los oras, Cochengo Miranda, Araucanos de Ruca Cho-
roy, Ocurrido en Hualfin— resulta dificil clasificarlo dentro
del cine documental etnografico, ya que, como €l mismo afir-
ma, “opera a la inversa del andlisis etnogrdfico ¢ antropoldgi-
co cientffico, que se mueve en la esfera del estudio de las cul-
turas y las costumbres en general™, para entrar en contacto con
cierta gente que tal vez estd destinada a ser borrada por los
cambios sociales y €l “progreso de la civilizacién”.

Marginados, explotados, destruidos o solitarios, los persona-
jes de Prelordn viven en contacto con la naturaleza y extraen
de ella una simple y clara visién del mundo que, de todos mo-
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dos, pone en cuestion nuestro modo de ser, sin gritos, ni vio-
lencias, ni lemas politicos; tal vez mansa y resignadamente:

“Yo soy mapuche. Mapu es tierra. Che, persona. Yo soy in-
dio, tengo traje, tengo bombacha... pero no tengo chiripd, por-
que no tengo. Lo que me ha contado mi finada mamita, que
ella nacio en el Azul, es que venian los espafioles y comenza-
ron a perseguir al indigena. Y entonces los grandes caciques co-
menzaron a huir de los espafioles. Pero cuando ya... ya no ha-
big ninguna cosa... ningun peligro, volvieron otra vez a sus pa-
gos en la Argenting. Ya todos sabian decir “si, sefior”, “no, se-
fior”. Ya todos estaban mansos™..., dice el cacique araucano
Damacio Caitruz,

A pesar de la importancia de su obra, Prelordn no es muy
conocido, posiblemente debido, por un lado, a la poca difusién
que tiene el cine documetal, y por el otro, a que €l se niega a
que sus filmaciones entren en el circuito comercial, y se incli-
na por su difusién en institutos culturales, escuelas, centros
educacionales, en los que los asistentes puedan verlos gratui-
tamente,

Silencioso, introvertido, solitario, su nombre no es registra-
do ni por las revistas especializadas, ni por la crénica diaria, pe-
se a que en 1975, su filmacién Hermdgenes Cayo, que nasma la
vida de otro solitario como él, indio, imaginero, habitante de
uno de ios parajes mds desolados del altiplano argentino, haya
sido elegida por sus compatriotas dedicados a la critica cinema-
togrifica como una de las diez mds importantes de todos los
tiempos en Argentina. Su obra —en su segunda etapa— puede
quiza ser emparentada con otro grande del cine, Robert Flaher-
ty, a quien le une la pasién por el conocimiento del semejante,

dentro de una visién humanista muy profunda. Ama a sus per- -

sonajes, no los estudia, como él mismo suele afirmar. Desde la
. primera etapa a la segunda, ha ido creciendo, afirmdndose cada
vez s, a 1aiz de su contacto con las gentes del pafs, que reco-
rre tozudamente, sin apresuramijentos.

La primera etapa de su trabajo cinematografico estd dedica-
da al relevamiento cientifico etnogrifico y folkldrico de diver-
sas culturas dentro de la Repiblica Argentina. Pero es su con-
tacto con Hermdgenes Cayo el que marca definitivamente el
inicio de su segunda etapa, El hombre pasa a ser el prdtago-
nista, £} hombre y su entorno. El hombre en lucha y en armo-
nia con la naturaleza. El paso del tiempo tampoco angustia a
Prelgrin; a los seis meses de ser amigo de Hermodgenes empezd
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Hermogenes Cayo, de Jorge Preloran (1969)
Foto S. Barbieri
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a prabarle, y a partir de esas conversaciones comenzé a tomar
forma la idea de la pelicula. Habfa madurado lentamente una
relacién. A Hermdgenes no se le podfa filmar en una semana, o
en dos, obedeciendo a un patrén determinado de produccion,
tal como ocurre cuando el cine est4 ligado a las estructuras in-
dustriales. Habfa que seguir el ritmo de una vida, cuya nocién
del tiempo difiere del nuestro. Asi, mes a mes, durante afio y
medio, fue recogiendo el trdnsito y el pensamiento de un hom-
bre, artesano, orfebre y solitario como el mismo Prelordn,

Este tiempo se refleja en la organizacion técnica del filme.
Surge también de los limites que le impone su equipo de fil-
macién. El estilo de cine que hago resultg de las imitaciones
de mi equipo, que no me permite grabar y filmar a la vez. Por
lo tanto, no puedo grabar didlogos, y la cuerda de mi cdmara
me limita a tomas de 20 segundos. Pero lo fundamental de la
primera etapa de mi frabajo consiste en grabar mucho, durante
varias veces al afio. Luego filmo de a ratos siguiendo la estruc-
tura que me dicta lo grabado. A esta técnica, simple y casi
obvia, llega luego de haber experimentado la narracion off de
manera convencional, con locutores de voz engolada que poco
tienen que ver con la geografia humana a la que se refieren.

Su concepcion politica no se liga a la estructura de ningon
partido, ni a seguir una filosofia politica determinada, sino a
una vision humanista de la vida y al deseo de ayudar a sus per-
sonajes a ser escuchados y reivindicados, lo que por cierto,
para Prelorin no deja de ser un hecho objetivamente politico.

Elige seres humanos en situaciones limites, aislados de la
sociedad urbana, sin proponer los temas, didlogos ni motiva-
ciones. No usa a la genfe, ni les impone vision alguna. Sus
filmes, dice Prelordn, hablan por si solos de las circunstancias
que provoca la marginacion.

Se niega a ser clasificado dentro de las categorias del cine
etnografico o antropologico, v su pensamiento sobre las dife-
rencias que existen entre su obra y los trabajos etnoldgicos
(*trabajos- de campo™)} lo levan a exacerbar su critica y a
poner en cuestibn a quienes utilizan el cine como un simple
instrumento de comprobacion cientifica. _

Su cine estd al servicio de los que no tienen voz, para que
éstos se expresen en total libertad:

Nosotros no tenemos ninguna clase de ayuda, ni asistencia

.médica, ni sala de primeros auxilios... Entones uno se encuen-

tra ofendido por parte del gobierno, de lus autoridades, porgue
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entonces quiere decir que uno no es hijo de la patria que uno
pisa, queuno habita... Entonces, ;qué somos nosotros sobre la
tierra?: ;

Cochengo Miranda

Pero dejemos que Preloran hable de si mismo y de su obra:

Preloran habla de Prelorin

He realizado mds de 50 filmes. No todos buenos ni intere-

santes. Considero que tengo dos perfodos, uno el del aprendi-

zaje y otro el de afirmacion, resumidos en la experiencia que
acumulé durante muchos afios de recomer Argentina de un
extremo al otro. En realidad, empecé a interesarme en el tipo
de cine gue hoy hago, cuando al terminar mis estudios en Los
Angeles —curso por cierto del que salieron muchos cineastas
que s¢ incorporarian a los grandes estudios de Californja—
acompafié a un misionero que trabajaba en los campamentos
de chicanos y braceros mexicanos. Esa realidad, desagradable
para mi, me marcaria profundamente. Fue un choque. Pero
fuera de eso, en aquella época, no tenia nada que decir.
Habia adquirido una técnica, pero no tenia nada que decir.

Al represar a Argentina, hice una serie de filmaciones sobre
los gauchos, encargada por un yanqui que se interesaba en esos
temas. Lo importante de este hecho es que me permitié cono-
cer mi pafs por primera vez. Luego fui contratado por la Uni-
versidad de Tucumdn y ahi me quedé varios afios haciendo
filmes didacticos, biologicos, antropoldgicos y paleontolégi-
cos. Mas tarde, al celebrarse un convenio entre el Fondo Na-
cional de las Artes y la Universidad de Tucumdn, para reali-
zar cintas folkloricas en el marco de un plan Hamado Relevan-
tamiento cinematogrifico de expresiones folkloricas, hice
muchas otras que me fueron acercando cada vez mis al conoci-
miento de la gente y sus comunidades. Este fue un hecho im-
portante porque descubri.un mundo diverso del mic. Y deci-
df ponerme a disposicién de esa gente, y tomar partido por los
marginados, mds que nada como un técnico, como el que ela-
bora finalmente un producto estético llamado filme. Asf estas
peliculas hablan por s solas de las circunstancias que provo-
can esa marginacion.

Yo no dirijo actotes, no dirijo a nadie. Filmo por momen-
tos, esperando algiin acontecimiento importante. No puedo

110

e e e e

ni podria filmar en ambientes urbanos, porque en parte se
escapa a mi comprension y porque ademds tengo un problema
técnico insoluble, ya que mi equipo no me permite filmar y
grabar simultineamente. Este inconveniente se adapta perfec-
tamente para filmar gente de gran vida interior y solitatia, ro-
deada de pequefios objetos que marcan muchas veces el ciclo
de una vida. Hermogenes y sus tallas en madera, Cochengo y
el molino de agua. Cuando filmé Cochengo Miranda, un pues-
tero y cantor que habita en el confin de la pampa, empecé a
sentir en medio de esa inmensa soledad la presencia del moli-
no, algo que yo habia valorado poco al comienzo. Ese molino,
sin embargo, lo habia sacado de la esclavitud del trabajo
manual, que debia realizar practicamente durante todo el dia,
para extraer agua de un pozo de mds de cincuenta metros de
profundidad. Al vivir asi 1a vida de un personaje se empiezan
a descubrir cosas que dificilmente podria indicarte un antro-
pologo, a menos que viva de la misma manera que yo lo hice.
Por eso creo que mis peliculas no son antropoldgicas ni etno-
graficas, sino documentos humanos, en los que solo importa
la realidad humana que se va a trasmitir. Son vivencias intrans-
feribles. Considero que el cine que hago no es absolutamente
objetivo, sino més bien subjetivo, y por lo tanto no es cientifi-
co. Tampoco creo ser un artista, porque no estoy creando.
No me propongo hacer arte, aunque el filme sea parte de un
fendmeno estético, sino transmitir vivencias, experiencias. Co-
chengo Miranda es el resultado de un afio de convivencia con
é1. Necesito tiempo, mucho tiempo.

Desde que empecé a concentrarme en personajes margina-
dos o solitarios, —como en el caso de Hermogenes Cayo, luego
del cual hice varios otros en el mismo sentido— empecé a
pensar en el cine que estaba haciendo y en mi mismo. Soy un
solitario, conozco muy poca gente del ambiente cinematografi-
co, padezco de un complejo de inferioridad, debido fundamen-
talmente a una vieja enfermedad que sufri hasta los veinte
afios (el asma), y a la sobreprotecciéon de mi madre. Los
dogmas me provocan desconfianza y nada me satisface plena-
mente, salvo el hecho de estar en comunicacién con una o dos
personas. Por eso cuando empecé a acercarme 2 Hermdgenes
Cayo, un indic imaginero que vivia en el altiplano argentino,
muy cerca de Bolivia, me di cuenta que el tipo de cine que es-
taba haciendo era el que mas satisfaccidon me producia, porque
se unfa a la satisfaccién de estar en contacto con un hombre de
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vida interior muy rica, y el ponerme a su servicio. B estilo de
mi segunda etapa cinematogrifica puede definirse por eso:
“ponerme al servicio de ellos”. Les facilito el micréfono para
que se expresen. A veces dicen cosas con las que no estoy de
acuerdo, pero no las suprimo, porque ésa es mi posicion y
trato de ser fiel a ella. Asf es que nunca puedo hacer un filme
sobre alguien a quien no conozea y no guiera. Al convivir con
una o dos personas, o con un grupo humano pequefio, durante
meses y penetrar en sus vidas, no con curiosidad cientifica,
sino humanamente, la experiencia se convierte en un hecho
vital y fundamental. El producto de esta experiencia —a veces
de dos afios de convivencia— resume esas vidas en una hora y
media de proyeccidn, que ademds surge como un producto
estético. Lo importante, sin embargo, pasa por el hecho de
prestar voz e imagen a los que no la poseen, En los centros
urbanos, siempre hay formas de ejercer presién, a través de
grupos vecinales, sindicales, asociaciones, partidos, etcétera.
Es decir, que en los centros urbanos se va a encontrar gente
que lucha por sus intereses. En las zonas rurales, apartadas pot
distancias enormes de las grandes ciudades, como es el caso de
Argentina, no sélo no hay grupos de presién, sinc que sevaa
encontrar gente explotada por los comerciantes o bajo el domi-
nio politico de gobiernos que no responden a sus intereses, o
engafiada por autoridades locales. Esa ¢s la gente que me inte-
resa. Por eso le facilito el microfono y la imagen. Eso es tam-
bién lo que en lo personal me satisface.

El aspecto ideologico de mis peliculas se lo puede hallar,
creo yo, en la eleccion de los temas. Estoy del lado del que re-
cibe los azotes. Sin embargo, intento hacer un cine sutil, de
unas cuantas verdades, para que el espectador se sienta movili-
zado a realizar aportes. Uno de los elementos que més me
importa es la emocién. Utilizar la emocion mds que la fria y
calculada mirada intelectual. ‘ .

Mis filmes son simples documentos de gente que necesita
ayuda; no son ideologicamente agresivos o dogmiticos. Mi
conviccion es que la gente se vincula a los demds a través de
los sentimientos, mds que a través de ejercicios intelectuales,
teorfas, discusiones o debates, que pueden ser rebatidos por
otras teorias, discusiones y ejercicios. . . pero cuando un
hombre siente, sus emociones son indelebles y es nuestro
deber hacerlo més sensible a los sentimientos que a las teorias. -
Por lo menos en ¢l cine.
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Fiestas en Volcan Higueras, de Jorge Preloran (1969)
Foto S. Barbieri

En cuanto a si el cine que hago puede catalogarse como
stnogrifico, debo advertir que no. No soy etndlogo, ni so-
citlogo ni antropélogo. Realizo mis trabajos a la inversa de
un cientifico. Entro en contacto con uno, dos o tres indivi-
duos y trato de sumergirme en sus problemas, y con estos
problemas se forma el universo de estas personas, de vidas si-
milares v diferentes a las nuestras. En general, los trabajos an-
tropoldgicos son racistas, por dos razones: 1) porque la antro-
pologia empezd siendo una ciencia racista, para tratar de con-
trolar a los dominados; y 2) porque los antropélogos son gente
sofisticada, muy culta, en el sentido urbano de civilizacion.
Van y miran y, ;qué les llama la atencién? Las cosas y hechos
distintos. A ellos no les interesa, por ejemplo, que un grupo
de gente como los araucanos sea de labradores o campesinos,

sino su danza ritual, el nguillafin  ;Algo rarisimo! Una fiesta

ritual en 1a que los hombres gritan, dan vueltas, pegan trompe-
tazos, etcétera. Entonces se dedican a filmar tres horas de
nguillatiin, Pero, ;qué es el nguillattin, no en la forma sino en
el contenido? Una ceremonia destinada a pedir a Dios ciertas
cosas, no muy diferentes de las que se piden en una misa cris-
tiana. Por eso es que dentro de mi filme Araucanos de Ruca
Choroy, de cincuenta minutos de duracién, le dediqué apenas
cuatro, es decir, un diez por ciento, porque para mi es un
hecho mds dentro de todo un ciclo humano, ni menor ni
mayor que otros. Si le dedicara mds tiempo estaria insistiendo
en el hecho de que esa gente se comporta como salvaje, y eso
es bisicamente racista. Lo que trato de mostrar es que el ngui-
llatin es solo una parte de todo un contexto 16gico, y que esas
personas no son diferentes de nosotros, pero que estdn olvida-
das y marginadas por una sociedad indiferente.

Por otra parte, la antropologia implica el dominio de un
método. Es una ciencia. El antropdlogo decidido a recoger una
documentacion filmada, por lo general se hace acompafiar por
un cineasta a quien indica lo que tiene que filmar, pero de este
método no surge necesariamenie una cinta, estética y dramati-
camente construida. Los antropodlogos que filman no hacen
cine, sino fichas filmadas. Yo he visto mucho cine antropolégh
co y casi todo ese cine -es aburridisimo: no es otra cosa que
notas antropolégicas, que desechan un detalle importante
como es la vida interior de las personas en beneficio del anali-
sis general. A veces se acercan al hombre para documentar de
cierta manera hechos cotidianos como ¢l comer, el hacer cosas,
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etcétera, y a eso se le llama antropologia material, que viene a
ser la explicacidn de ciertas conductas. Generalmente le agre-
gan a la filmacion una narracién en off y de esta manera todo
se ve como a través de una ventana, porque lo que hacen es
explicar todo desde una posicion extemna, desde fuera de los
fenémenos humanos. Ei hecho importante que cambia la signi-
ficacion de un filme es la voz y el pensamiento de los protago-
nistas. Asi pues, si se documenta una danza ritual de un grupo
humano, éste puede convertirse en un hecho ex6tico a menos
que quienes danzan expliquen desde su cultura fas razones que
motivan dicho acto. Ahi cambia todo de significado y de di-
mension. Si el antropdlogo explica, por ejemplo, cuintas
vueltas dan por acd, cudntas por alld, y cémo beben sangre de
carnero, como suele suceder en las peliculas antropoldgicas
francesas, concebidas para explicar a los occidentales las “ex-
trafias” conductas de grupos humanos desconocidos, nada se
demuestra con ello, por lo menos nada esencial. Lo importanie
es entonces que ellos mismos expliquen desde su cultura el
porqué y el para qué de la danza o de.cualquier otro hecho de
significacion. Por eso, cuando hice Hermdgenes Cayo, descu-
bri que el filme ya estaba dentro de ese hombre, que ya exis-
tia en él, v que él lo estaba realmente haciendo, también desde
su mundo y su cultura.

“Nosotros queriamos quedarnos con nuestras tierras y ver
si podiamos conseguir lo que nosotros anheldbamos. .. y sacar
nuestras tiervas libres. . . y asi. . . para poder trabajar nuestras
tierras. . . hacer cercados y casas. . . en las partes donde cada
uno pudiera. Y de ahi nos hemos dispuesto a bajar nomds a la
Capital, a los Buenos Aires. A pedir muestras tierras, po. . . ca-
minando de a pie. jUR! Hemos andado mds de dos meses para
Hegar. . . Dos meses y medio. Una caravana del altiplano del
norte, de los ultimos rincones del norte, que se intitulard
Maldn de la paz por las rutas de la patria. No de los otros ma-
lones del tiempos de antes, de antafio. . .; asi nomds, gente del
altiplano, po. . . jciento setenta y cuatro con los hermanos de
Ordn! ;no? hasta Tucumdn se ha sufrido un poco ino? pero
ro mucho. .

Hermogenes Cavo

En general, los antropdlogos han hecho peliculas etnogrifi-
cas como parte de su trabajo de campo usando al hombre
como objeto de observacion, y solo desde hace poco tiempo se
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ha procurado incluir también a cineastas profesionales. En
esto, la experiencia mds interesante fue la de Asen Bakilci,
cuando filmé a los esquimales netsiliks. Pero este tipo de cola-
boracién plantea un problema: ;Doénde se pondrd el acento?
(En la cuitura material y los detalles que muesiran las diferen-
cias entre las diversas culturas —dejindenos insatisfechos y
aburridos— o en el flujo *dramético de los acontecimientos,
en ¢l que se presentan las formas de hacer las cosas, en el con-
texto de las rutinas normales? Si este Gltimo fuera el caso,
pienso que quizé los antropélogos respetarfan mds la intuicién
y la habilidad creativa del cineasta, cuya preparacion le permi-
te hacer resaltar el contenido dramdtico de cada situacion. Por
eso pienso que es mds valioso seguir a un miembro de una cul-
tura determinada y -aprender a fravés de ¢l los hibitos y cos-
tumbres de esa cultura, observando cémo interacciona con su
familia ¥ su sociedad, que tomar el camino ficil de documen-
tar la superestructura de una cultura casi sin conocer a sus pro-
tagonistas, salvo de manera superficial y estereotipada.

A diferencia del cine antropdlogico, mi cine estd concebido
como un instrumento de comunicacién y no como un fin en
si mismo. A veces he trabajado en una filmacién durante siete
afios, al tiempo que realizaba otras. No estoy urgido por termi-
narlo, sino por la idea de transmitir a través de é1 una experien-
cia que he vivido, una bisqueda de conocimiento en Ja cual al-
gunos seres humanos tratan de explicar el mundo gue viven.
Pero si bien he tenido extraordinarias experiencias humanas,
no creo que haya verdadera satisfaccién en ninguna realiza-
ci6én, por si misma. Cuando la razdn para filmar es simplemen-
te vivir bien, cuando una cultura estad tan satisfecha que no
hay mads fines que la satisfaccién personal, cuando la antro-
pologia no tiene mds finalidad que la antropologia misma,
entonces los medios se convierten en fines .

Creo que mi cine es también politico. Pero como no estoy
comprometido con ningln partido politico, mi cine no tiene el
peso que podria tener dentro del panorama latinoamericano,
Creo, eso si, que mis peliculas pueden perdurar en el tiempo,
a difernecia de los filmes polfticos concebidos para coyunturas
politicas. Estoy convencido, ademds, de que todo lo que
muestra la verdad, es un hecho politico.

Yo no he transitado por la politica debido fundamental-
mente a haber sido criado en un medio sin conflictos, sin pro-
blemas, privilegiado, con todas las facilidades. Lo que
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acontscié conmigo es que cuande me fui acercando a ciertas
realidades no agradables, y al saberme un privilegiado, comen-
cé a sentir rechazo por lo que habia sido y tenido. Y luego ese
rechazo empezd a convertirse en un deseo de ayudar a otros.
En comprometerme con ese desec. Quizd mi mayor compro-
miso esté reflejado en dos filmes que tratan dos temas limi-
tes. Uno es el que hice sobre los dltimos sobrevivientes. de
unt grupo indigena del sur de Argentina, Los Onas, que no s
totalmente mio, pero que hice por conviccion, y el otro es
Los hijos de Zerda, donde aparece la horrenda explotacién
de un hachero. Al hablar Zerda de esa explotacion, yo obtuve
una nueva vision de la vida. Ahora voy a completar el filme
con un epilogo sobre la circunstancia histdrica de esa explo-
taci6n, y esto es algo que me surge ahora como necesidad. Es
la primera vez que siento la necesidad de explicar personal-
mente la circunstancia historica de esa explotacion.

El hecho de mostrar un etnocidio y la explotacion es para
mi un compromiso, aunque ¢so no demuestre mi valentia.
No creo ser un valiente, mds bien es posible que sea un cobarde
solitario. He hecho cine a través de gobiernos. de distinto sig-
no, pero como era un desconocido, no se me molestd. Salvo
en los Gltimos tiempos, en gue empecé a sentir diversas formas
de presion. Creo de todas maneras, que, aunque sin compro-
miso politico alguno, hay un lugar para mf, hay un lugar para
alguien que no estd en un compromiso politico determinado,
sino en la documentacién de gentes como los kollas, los aran-
canos, los pampeanos-- que también estdn lejos de las luchas
politicas que conmueven las ciudades—, de los olvidados, de
los marginados.

Este cine que hago no es nada mds que un documento de
geografia humana. Personajes que tomo en un determinado
momento histdérico y en un determinado lugar geogréfico.
Es cierto que hay cierto romanticismo en lo que hago. Yono
fui un hombre alegre. Mi vida tampoco fue algo que me haya
gustado, Al encontrar otras formas de vida, quizds mds lim-
pias que la mia, no urbanas, sino rurales y apegadas a la tierra,
emparentadas con la naturaleza, me han.despertado cierta
nostalgia por lo simpie y lo limpio.

Me gustaria pensar que mis filmes, concebidos también co-
mo un aporte para el cambio social, puedan ayudar ala gente
que filmo y amo. Estin hechos para ellos, no para nosotros,
no para que los diseauemos u observemos “objetivamente”.
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Mis peliculas son subjetivas, interesadas v comprometidas.
Pienso que no hay tiempo para la ciencia por la ciencia misma.
Todos nuestros esfuerzos deben tender a mitigar o resolver
esos problemas, en lugar de sentarnos a mirar, contentos, con
una tranquila, confortable y lucrativa posicién de superiori-
dad que a veces surge de la ciencia. _

Pero lo que mds lamento es que a pesar del esfuerzo que
uno aplica a este trabajo, a pesar del amor con que uno enfren-
ta esta problemdtica, a pesar de que puedo llegar a comunicar
a los marginados con los que no lo son, y que de algin modo
pueden tener al alcance de las manos alguna solucidn para
sus problemas, nunca logré cambiar nada en la vida de mis per-
sonajes. Pot eso creo que mi cine es ademds de otras cosas un
camino, y no una meta. No quiero llegar a hacer La comedia
humana, sino poner al servicio de los olvidados el medio de
comunicacidon mds elaborado que ha conocido el hombre. Pero
estamos tan atosigados de television, de todo tipo de cine ena-
jenante, de propaganda, publicidad, de miles de mensajes que
nos invaden, que tengo la impresién de que probablemente
Hermogenes o Cochengo serdn pronto olvidados como seres
humanos. De ellos no quedarin mas que imdgenes filmadas,o,
como ellos mismos cantan, estos versos estremecedores:

Yo no he nacido sabiendo,

la vida a mi me ensefio,

el ser que a m1 Dios me dio

es el que hoy vengo cumpliendo.

Los afios que van corriendo

van levando mi memoria,

lo que antes pa mi fue gloria

hoy es penar y dureza;

tal es la naturaleza:

yo no nact pa’ la historia.
Cochengo Miranda
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El cine antropoldgico
y la autogestion indigena

ISABEL. HERNANDEZ

1. INTRODUCCION

A diferencia de la mayoria de los paises latinoamericanos,
la Argentina alberga una minima propotcion de poblacion
autoctona (menos del 2 por ciento). Diferentes politicas geno-
cidas y pricticas etnocidas han configurado esta realidad, y
como resultado de ello, tenemos por un lado alos grupos abo-
rigenes avasallados culturalmente aislados entre sf, sobrevi-
viendo en los confines de nuestro territorio, soportando las
condiciones de existencia més precarias que puede admitir
la pervivencia de cualquier grupo humano; y por otro a una so-
ciedad centralizada que registra mejores niveles de vida que Ia
mayoria de los pafses del continente, pero cuya identidad na-
cional se hd privado a si misma la suerte de enriquecerse con
el plurifasético bagaje cultural de las etnias nativas. -

Podria ocurrir, y seria beneficioso, que con la institucionali-

zacion del pais comience el tiempo politico de admitir errores
historicos, de trabajar en el desarrollo de la conciencia critica,
y bregar por subsanar lo subsanable. Pero por otra parte, y al
margen de los futuros procesos, hay que considerar que los

objetivos estratégicos, de largo plazo, ya han sido nitidamente
explicitados por los principales interesados?: por un lado se

Agradezco a todos los participantes de los dos ciclos de “El Cine Antro-
poldgico y Las Ciencias Sociales™, sin cuyos aportes hublera sido impo-
sible redactar este arfculo, pero en especial a Silvia Chanvillard y a
Tristin Bauet, realizadores de Martin Choque: un telar de San Lsidro
y Ni tan blancos ni tan indios, quienes compartieron conmigo el desa-
fio inicial de dar forma a buena parte de estasideas.
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aboga por la integracidon social igualitaria del aborigen a la
sociedad argentina, y por otro se persigue un mutuo enrique-
cimiento cultural por parte de ambas sociedades (la minorita-
ria indigena y la mayoritaria no-indigena).

Frente a este planteo, y desde el limitado 4dngulo de las
ciencias sociales, valdria preguntarse: ;cudl es el papel que le
cabe al documentalista, ¢l intelectual, artista, educador, cien-
tista o trabajador social comprometido. profesional o ideolo-
gicamente con la sociedad aborigen y con un concepto de na-
cién multiétnica y culturalimente integrada?... Pensamos que
deberia echar mano a todos los medios, los métodos, técnicas
e instrumentos que por su especialidad conozca y que consi-
dere capaces de auxiliarla en el logro de los mencionados ob-
jetivos estratégicos, pero como mero intermediario. Es decir,
su verdadera labor deberia consistir en descubrir la forma de
poner dichos medios creativamente en manos de los propios
vrotagonistas, tanto de una como de otra cultura.

En este plano, los métodos de autogestion en el ambito
indigena, asi como algunas técnicas no convencionales de in-
vestigacion participativa (papel en el que bien puede desempe-
fiarse el cine antropoldgico), nos parecen caminos-vilidos?,
v a'su vez practicamente inexplorados.

Esta es una de las principales razones por las cuales el pre-
sente articulo intenta relacionar dos temas poco desarrollados
y de reciente interés en la realidad cultural de la Argentina
actual: por un lado la técnica del cine antropolbgico como
una vertiente relativamente nueva en nuestro medio3, de
singular creatividad y miiltiples posibilidades dentro del cine
documental, y por otro la metodologfa de autogestion indi-
gena como una estrategia valida tanto para que nuestros pue-
blos aborigenes afiancen su identidad y logren autorrepresen-
tarse social y culturalmente frente al resto del pafs, comeo para
que la sociedad argentina en su conjunto encuentre y asuma el
significado de sus olvidadas raices culturales.

Sin duda, se transforma en un desaffo el hecho de reflexio-
nar sobre temas tan especfficos como novedosos, para llegar
luego a definir entre ellos una relacibn que a primera vista
pareciera no existir; o que bien podrfa, y puede obviamente,
admitir otros términos. (Por ejemplo: ;por qué no relacionar
el cine antropolégico con cualquier otra realidad y no expre-
samente la indigena?)

Las pdginas que siguen plantean en el fondo un sinmimero
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de interrogantes de este tenor, porque somos concientes de
la mayor riqueza que puede otorgar un texto problematiza-
dor, como incentivo para el inicio de estudios més profundos
y de mayor aliento.

Comenzaremos entonces describiendo los parimetros de
la actual relacién enire los pueblos aborigenes y la sociedad
argentina (Seccion II), para continuar esclareciendo el papel
de la autogestion indigena y el de los cientistas o trabajadores
sociales (en sentido amplic), que !a apoyan.

Luego buscamos conceptualizar los procesos de autodeter-
minacidn y autogestion (Apartado I), y avanzamos sobre
una nueva metodologia de trabajo social més participativa y
abierta al uso de distintos medios no convencionales.

Posteriormente nos centramos en las posibilidades précti-
cas del video y del cine antropologicos como intrumentos
auxiliares de potencialidad y valor singular frente al nacimien-
to y desarrollo de un determinado proceso autogestionario,
conducente a la autodeterminacién de las etnias nativas; cons-
tituyéndose ésta en la IV y dltima Secci6n del articulo.

Para terminar, queremos expresar nuestra expectativa de
que este trabajo resulte Gfil para aquellos documentalistas,
antropblogos y cientistas sociales en general que pretenden
describir, investigar y difundir la realidad aborigen en nuestro
pais. Pero sobre todo para aquellos que son concientes de que
la sociedad colonizadora ha privado al indio de su propia per-
sonalidad cultural, de su sentido de ser frente a la “civiliza-
cion”, y de lo que es mds grave, del ejercicio de su inicintiva,

Nos solidarizamos, por iltimo, y esperamos ser tiiles a
aquellos que intentan o intentardn en un futuro cercano ser
admitidos en una comunidad nativa, con el profundo conven-
cimiento de ser servidores, facilitadores, propiciadores de una
tarea colectiva y no meros “dadores de civilizacidén y cultura”.
Aquellos que luchan consigo mismo por modificar palabras y
gestos urbanos que descifran c6digos incomprensibles para el
indio, o que en el peor de los casos los presentan frente al abo-
rigen con la imagen de aquel “blanco, huinka o ahatay” que
asoma en sus Tecuerdos, justificando la destribalizacién o pro-
vocando el exterminio de su pueblo.
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[I. LOSPUEBLOS ABORIGENES Y LA SOCIEDAD
ARGENTINA

Nuestro territorio alberga 15 de los 410 grupos €tnicos
que todavia hoy habitan el continente. Casi medio millén de
indigenas argentinos han sobrevivido al genocidio de la Con-
quista y la Colonia y a las matanzas indiscriminadas de los
gobiemos republicanos del pasado y el presente siglo.

Las pdginas de nuestra historia que intentaron comsoli-
dar la “civilizacidn” frente a la “barbarie”, aquellas que pre-
tendieron definir en forma unilateral nuestra identidad nacio-
nal, debieron esconder frente a los ojos del porvenir los episo-
dios bélicos mis indignos y oprobiosos gue en definitiva conso-
lidaron el sometimiento del indio.

Y as{ llegamos a la presente: la hora del etnocidio, la que
" también se ha pretendido y se pretende esconder. Se comete
etnocidio cuando se combate la conciencia de pertenencia a
una minoria nacional, cuando se acalla la palabra de un pueblo
pronunciada en su propia lengua, y cuando se le niega a un
determinado grupo racial y culturalmente diferenciado su de-
1echo a disfrutar, desarroliar y trasmitir su propia culiura.

La nuestra es una sociedad que aprendib a inscribir el de-
senvolvimiento de su ser nacional en ¢l plurifasético escenario
de una cultura de inmigrantes, y la alta proporcidén de “clase
media” que la compone (en su mayor(z desconocedora del
mundo indio, pero que sin embargo ha sido tempranamente
involucrada en las pricticas de la discriminacion y el prejui-
cio) ayuda a fortalecer una conducta etnocida frente a nuestras
- poblaciones autdctonas.

La antiopologia, disciplina de desarrollo  relativamente
tardfo y escaso en nuestro medio, incapaz por otra parte de

renegar de su origen colonialista, ha venido contnbuyendo al’

desarrollo de este fenémeno.

En los tiltimos tiempos, y en forma paralela al nacimiento
de una promesa de democracia y mayor participacién social,
pareciera haber comenzado a surgir entre nosotros cierta in-
quietud por conocer y en azlgunos dmbitos asumir nuestras
raices culturales. Actitud ésta que, en la sociedad no-indi-
gena, se expresa mediante un relativo interés sobre el proble-
ma; ¥y en la indigena en cambio, mediante un intento muy
incipiente de romper la tdctica del silencio, buscar canales de
autorrepresentacién, y fortalecer algunas instancias organiza-
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tivas ya existentes o fundar otras. Para los pueblos abori-
genes éste puede ser un tiempo y un espacio fundamental
para esgrimir el legitimo derecho de participar socialmente
en un plano de igualdad.

Es obvio que no estamos frente a un desaffo propio de una
determinada coyuntura politica. La nuestra, como nacién, es
unta responsabilidad histérica frente a la esencia indoamerica-
na que puebla los parajes més alejados de 1a Capital Federal,

Sin embargo, si la meta a largo plazo (expresada, como
ya dijimos, por los propios pueblos aborigenes) es movilizar
a la sociedad nacional frente a la realidad ind{gena, buscando
la transformacion de sus instituciones mediante una accién

facilitadora de la integracion social igualitaria del indio a la

comunidad argenting, tesulta no. sélo preciso, sino impres-
¢indible que comencemos esta tarea historica en forma inme-
diata, porque de lo contrario la proliferacién de conductas
etnocidas y el avasallamiento del hdbitat aborigen tornarin
irreversible la situacion de exterminio. Esto significa, para
todos los argentinos, asumir la necesidad de los pueblos autéc-
tonos de ser acompafiados en su gestién deé desarrollo econdmi-

* ¢0, de participacidn politica, y de renacimiento cultural.

Sin duda, en la motivacion v el desenvolvimiento de esta
tarea le cabe un papel fundamental a los propios pueblos in-
digenas. Ellos son los que deberin hacer ofr suvoz, y a través
de sus canales tradicionales de comunicacidn y consulta, movi-
lizar a las bases de cada comunidad nativa en el logro de tales
metas. .

Pero ya hemos afirmado que resultarfa poco constructiva
una accién decidida de la.sociedad indfgena, si la sociedad no-
ind{gena no se compromete en el des-prejuicio racial y cultu-
ral.

-Entonces ;cudl es el comienzo? ;Cudl es el papel que fren-
te al inicio de esta profunda renovacién de conductas le cabe
a las instituciones nacionales, en ¢l més amplio sentido? ;Cudl
es el camino, la instancia organizativa que permifirfa una ac-
cion comjunta y eficaz, capaz de rescatar experiencias pasa-
das y perfeccionarlas, o de coordinar Jas actuales y enrique-

_cerlas? ;Cudl es el papel que en este sentido les compete a

aquellos agentes institucionalmente ligados al mundo indi-
gena, o a los trabajadores sociales (en sentido amplio), compro-
metidos con el mismo?

Para resolver estos interrogantes, creemos prudente comen-
zat por esclavecer algunos conceptos.
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III. AUTODETERMINACION
Y AUTOGESTION INDIGENA

El concepto de autodeterminacién hace referencia a las
decisiones de un grupo humano autoidentificado (una clase
social, un pueblo) durante el proceso de constituirse en sujeto
de su propia historia. En el caso de las minorias nacionales,
se constituye en un derecho inalienable, y sin embargo, reitera-
das veces desatendjdo por las sociedades envolventes, basadas
en el juego polftico de una desigual correlacion de fuerzas.

Por su parte, la autogestion es la concrecién metodoldgica,
es el ejercicio organico de este derecho; o sea la expresion orga-
nizada de los factores distintivos de pertenencia.

Autogestar no es participar. Esta Gltima accién se refiere
a la admisién de un determinado grupo humano en el desarro-
lio de una actividad que va existe y que tiene vida propia en
base a un sentido de ser que ya otros le imprimieron; tampoco
implica cogestidn, ni cooperativizacién, ni control de base.*

Entre las etnias autdcetonas de nuestro pafs, la autogestién
es entendida como el instrumento de injerencia y a su vez de
aprendizaje en el ejercicio de la autodeterminacion, que nece-
sariamente debe conducir los quehaceres concretos de la pro-
duccion, la autorrepresentacion politica, la salud, educacibn,
etc., de cada comunidad y de cada grupo étnico.

Las instancias de autogestién pueden darse a nivel comuni-
tatio, zonal, regional, nacional e incluso internacionals, y ac-
tuar aislada o paralelamente sobre diversas dreas, como los
procesos autogestionarios en el plano econdémico, politico,
sanitario, educacional, cultural, etc. .

Como consecuencia del fenémeno discriminatorio® —que
histéricamente ha obstaculizado la autorrepresentaciéon poli-
tica de los pueblos indios—, y del repliegue que en los ulti-
mos afios sufrieron los movimientos populares en general

en nuestro pafs, se fueron debilitando las instancias interme-’

dias de organizacidon antogestionaria indigena, subsistiendo en
forma aislada y conflictiva, por un lado los niveles més tradi-
cionales de autogobierno comunal, y por otro, los grupos su-
perestructurales poco representativos, generalmente urbanos.
Asimismo la autogestiébn cultural fue una de las formas
adoptadas con mayor frecuencia. Probablemente porque la
resistencia cultural, no obstante su efectividad, y a pesar de
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ser ideoldgicamente combatida, resultd ser una de las alterna
tivas de lucha curiosamente menos reprimida, en términos drés
ticos. Se nos ocurre que en virtud de la miopfa de los gobier-
nos autoritarios la cultura puede resultar menos urticante que
la politica?,

De todas maneras, no son formas independientes, y lo més
probable es que frente a una realidad tan multifasética como
acuciante, promover la autogestidén cultural, tarde o temprano
implicard inaugurar un proceso de autogestién polftica, otio
econdmico, etc.

Los conceptos de autcdeterminacion y autogestién que ve-
nimos desarrollando se complementan respectivamente con los
de autorrepresentacion ante la sociedad global y participacion
de las bases indigenas (democracia interna) frente a ln comuni-
dad naciondl. Sin ellos, los pueblos aborfgenes nunca logra-
rfan definir el cardcter reivindicativo que impone su presencia
frente a una sociedad global que los desconoce y los degrada,

A su vez, sin estos dos aspectos fundamentales, la sociedad
argentina correria el riesgo de reducir problemas sociales a
manifestaciones folkloricas, o desandar la historia en forma
acr{tica, embarcindose en nuevas utopfas de corte indige-
nista. Mientras sea el propio pueblo indio quien haga conocer
las bondades de su historia, st cosmovisién, su creatividad,
conjuntamente con las penurias de su avasallamiento, nuestra
sociedad correrd menos peligro de caer en tales errores,

Es evidente que esclarecernos acerca de los factores de i
dentificacion y diferenciacién de los pueblos aborigenes, nos
Heva a definir su situacién de clase social, su conciencia de pet-
tenencia a un grupo étnico diferenciado (en términos racia-
les y culturales), su identidad nacional, y el grado de conflic-
to interétnico que se regisira en la actualidad.

Obviamente no entraremos aquf a explayarnos en estos
temas que exceden los objetivos del presente articulo, y por
otra parte ya han sido en otra oportunidad objeto de nuestro
andlisis®.

Aceptaremos solamente, a fin de enmarcar el estudic del
caso, que la condicién étnica sobredetermina la de la clase,
y que los aborigenes sufren descalificaciones propias de su
distincién racial y cultural, que se suman z las discriminaciones
comunes de clase social explotada a 1a cual pertenecen.

Esto implica que €l camino de liberacién del indigena nece-
sariamente pasa por la toma de conciencia de su situacién de
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clase especifica (campesino pobre, sub-proletario marginal,
ete.)?, asi como la de su condicidn de diferenciacion étni-
ca (sentido de pertenencia a un pueblo racial y culturalmente
distinto, lo cual no necesariamente implica conflictos de leal-
tad frente al ser nacional argentino).

El debate desde las bases de éstos y otros aspectos relacio-
nados a las necesidades de las comunidades autéctonas, estard
configurando en los hechos un proceso de movilizacién cultu-
ral permanente, y en este proceso que, como dijimos, va més
alli de las fronteras de las reservas o las agrupaciones nativas,
es que el cientista o el trabajador social, respetuoso de la auto-
determinaci6n y la autogestion del aborigen, deberd acrecentar
su labor de acompafiamiento y profundizacion de los reclamos
y las reivindicaciones del pueblo autbctono. ‘

Por todo esto, definimos los procesos de autogestion indi-
gena (sean cuales fueren sus niveles de desarrollo y las areas o
actividades que jerarquicen), as? como a la accibn de los tra-
bajadores sociales que ln apoyan, como linea estratégica de
primera priovided a fortalecer en este momento historico,
frente a los dobles objetivos sefialados en péginas anteriores
(los referentes a una y a otra sociedad).

Tal vez, como dice Colombres!®, se trate esencialmente
de “devolver la antropologia a sus victimas” (aunque en un
sentido mds amplio que el referido al antropélogo y su que-

hacer especifico).
En el capitulo siguiente proponemos una forma factible

de hacetlo. Por eso nos referiremos a la organizacién social
indigena de la Argentina actual y algunas de sus caracterfs-
ticas, en forma exclusiva. :

Sabiendo, como dijimos, que existen relaciones interdepen-
dientes entre una y otra sociedad, recortaremos con fines me-
ramente analfticos el ‘sujeto-objeto’ de nuestro estudio: un
modelo de autogestion en una reserva o agrupacion indigena,
un caso-tipo. Como toda tipologia, sus caracteres dificilmente
se brinden en forma pura en la realidad, pero nos parece vé-
lido describir sus rasgos relevantes, a los fines de enriguecer
puestro analisis.

Pasamos entonces a la presentacion de este modelo.
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IV. VIDEO Y CINE ANTROPOLOGICO, EFICACES INS- -

TRUMENTOS DE LA AUTOGESTION CULTURAL

A. Una comunidad indigena tipo: los agentes internos y la
autogestion

Pificilmente hallemos una tarea mds complicada que la
de intentar describir una comunidad indfgena tipo en cualquier
pais de América Latina, pero més alin en nuestra Argentina
pluriéinica,

) Consultaremos fichas y apuntes de trabajo de campo, acu-
diremos a recuerdos, antiguos registros y encuentros con pas-
torgs nortefios, agricultores mapuches, hacheros chaquefios,
¥ siempre surgird una pregunta de diffcil respuesta: jcndl es
el comiin denominador, el nicleo de homogenizacion, de las
comunidades aborigenes del norte andino, del monte formose-
fio o chaquefio, de la selva misionera, de la pampa bonaerense,
de las mesetas patag6nicas o de la cordillera neuquina?

Sin duda no existe, pues hablamos de pueblos, de historias
y de culturas diferentes. Mas que un comin denominador po-
d-emos sefialar caracteristicas que adjetivizan, sin llegar a des-
cifrar ciertas peculiaridades sustantivas.

A'sf es que, el intento de universalizar nos conduce por el
camino de lo concreto, y entonces ocurre que describimos una
comunidad-tipo, cuando empezamos a relatar el arribo a una
agrupacion, reserva, reduccién o comunidad indigena (segtin
lgs regiones) y decimos que comenzamos a canunar por una
tierra pobre, escasa y productivamente marginal. La tierra
(el habitat), que para el aborigen no es un bien econémico sino
un espacio para la vida, se achica al ritmo que se multiplica
la familia. El monte es talado, las alambradas corridas, los ani-
males desplazados, el cauce del agua interferido.

_Esa. tierra se presenta ante nuestros ojos poblada de caserfos
precarios, mas o menos resguardados segilin el clima, mis o
menos alejados unos de otros segin la historia v costumbres
de cada pueblo.

' .En estas viviendas habitan hombres y mujeres que trabajan,
crian a sus hijos, se comunican entre s en su propia lengua,
apr‘enden, olvidan, crean, destruyen, gozan, sufren: en sin-
tesis, que viven y teclaman su tierra y todo lo que sobre ella
crece, no en propiedad privada, ya que esta figura diffcilmen-
te encuentre asidero en una cultura indfgena, sino como una
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forma de asegurar la continuidad de su existenci.a. -
Guardando sus tradiciones, unidas o desunidas, con viejos
litigios y entredichos o sin ellos, Qrganizat.ias o desme’mbradas,
en nimero promedio muy dificil de estipular ('segun las re-
giones), las familias que habitan esta tie1_rra f:onst’l,tuyen lo que
hemos dado aquf en Ilamar “comunidad indigena”. _
Los siglos de avasallamiento y despojo les ensefiaron a estos
comuperos indigenas que la desconfianza y el.sﬂen‘mo son
aliados y defensores de su identidad y de su pervivencia como

ueblo.
: Por eso el indio es callado y escucha largo rato al forastero

de pronunciar s palabra. Por eso resultard lenta y pa
21;:;;3, colr)no veremos més adelante, la labor de un trab.a]a:ilor
social (en sentido amplic), que arnba a una comumdfi y
pretende acompafiar un proceso partlc;pauvq o aujcogeshona-
Ho en ese medio. El tiempo adquiere otras dimensiones en el

o indigena. : o
mugie el ingdjo de esta comunidad tipo que estamos intentan-
do describir sea taimado o lo aparente, es también una de la.s
razones por las que sabe elegir en forma més o menos explici-
ta a sus representantes (aquel hombre de su confianza, que
habla como 1), Nos referimos a que, segln el gra'do de organi-
zacién comunal, puede ocurrir que ciertqs nativos se desta-
quen, pero el hecho es que toda la comunidad reconoce en su
seno a dos, tres, o més integrantes que generalmente.por su
mejor desempefio frente a “los de afuera” en defensa de los in-
tereses de “los de adentro”, resultan h’deres_consagrados, y es
ta figura puede o no coincidir con la del cacique, el compadre,
jefe familiar, etc. o _

A este tipo de lder natural, personaje su}gulan_nente im-
portante en la descripcién de nuestra comunidad tipo, le lla-
maremos aqui agente interno emergente (el que pertenece y
vive en la comunidad, como cualquier otro comunero, y asu
vez se destaca o emerge como un l{der por todos reconqmd?}.

Ellos seran los promotores o animador.es della organizacion,
el germen de cualquier proceso autogestionario, y ?1 nexo de
union con los agentes externos a Ia comunidad indigena, que,
respetuosos de la idjosincrasia autdctona se avengan a apoyar,
promover o incentivar cualquier tarea fortalecedora de 1a or-
ganizacion del pueblo indio. _

Ellos hablan en su propia lengua a los campesinos aborige-
nes, interpretan sus intenciones, sus criterios, v a su vez s¢
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apropian y ies uasimiten mensajes, técnicas y conocimientos
provenientes del mundo no-comunitario, de los cuales en de-
terminado momento pueden resultar recepcionistas, A su vez
juegan el papel de emisarios y pueden llegar a trasmitir a la
sociedad no-indigena el valor y las dimensiones de cada una de
las pautas ideologicas y culturales de su pueblo.

M4s adelante, describiremos la funcién de estos agentes-
intermnos-emergentes, dentro de un proceso de autogestidn
cultural en base a la utilizacion de técnicas de cine y video. Pa-
semos ahora a la descripcién de los otros agentes complemen-
tarios, los externos a la comunidad aborigen.

B. Los agentes externos.y la ley de complementariedad:

Son numerosos los organismos, instituciones, o entidades
que en nuestro pafs participan en mayor o imenor medida de
la vida de una reserva o agrupacién aborigen; ya se irate de
iristituciones estatales, internacionales, eclesidsticas y privadas,
con orientacion religiosa o sin ella. '

Con objetivos expifcitos muy diversos (evangelizar, acultu-
rar, capacitar, educat, etc) y orientaciones distintas (autori-
taria, paternalista, participativa, etc), un gran nimero de repre-
sentantes de agencias de tan diverso cardcter intentaron e in-
tentan acercarse a una comunidad tipo como la que acabamos
de describir.

Se trata de un fenémeno extendido en todos los pafses del
continente que registran poblacién aborigen. En una investi-
Bacibn anterior!'! referida exclusivamente a la educacibn
de indigenas adultos, analizamos 40 programas en 9 pafses de
Indoamérica, y detectamos allf la presencia de 86 institucio-
nes y més de 5.000 agentes. Tal vez resulte interesante desta-
car que entre aquellas entidades que coordinaban cada expe-
tiencia educativa, apenas el 27,5 por ciento era de caricter
estatal y el 22,5 por ciento privado sin orientacién religiosa,
0 sea que la mitad de la muestra (el 50 por ciento restante),
habla de la presencia con capacidad directiva de las organiza-
ciones identificadas con las diferentes iglesias (15 por ciento) o

bien de las de tipo privado pero con orientacion religiosa (35
por ciento). Los organismos internacionales no ejercfan fun-
ciones coordinadoras, pese a su gran injerencia en el plano
financiero. Es probable que -en nuestro pafs estas proporcio-
nes tiendan a repetirse.

;Como se desempefian? ;Cudl es su polftica frente al in-
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dio? ;Qué impacto tienen sobre la pob_lacié'{*i al}téctona?
;Cudl es su grado de respeto por la autodeterminacién de las
comunidades nativas? En conjunto, la accién de estos agentes
es una incognita, que hasta ahora no se ha expresado en resul-
tados altamente positivos en cuanto a mejoras en el nivel de
vida de las poblaciones ind{genas argentinas.

Por otra parte, es evidente que entre los repre§entantes de
cada una de estas entidades, pricticamente no ex1s‘te una r.ela-
cién permanente, estrecha, que les permita cornpam}' ex perien-
cias afines, ni una entidad o asociacidn que l?s reiina, apoye
o planifique tareas en comln en base a criterios compartidos
y de probada efectividad. o

La situacion de descoordinacién y aislamiento es mayor
incluso entre los agentes que trabajan sin re3pa1d9 institucio-
nal alguno, realidad muy extendida durante la dictadura mi-
litar debido a la discriminacién ideol6gica y a la reduccion

supuestaria para programas sociales 2.

PIBL;J existencli)a depung ente coordinador de las més _diversas
acciones referidas al 4mbito indfgena, mejoraria e_] impacto
de cada programa, ahorraria esfuerzos, utilizarfa mejor los re-
cursos, unificaria criterios, permitiria aprender de la expe-
fencia indirecta, y lo méds importante, echarfa las bas'es para
la formulacién e implementacién de una politica de integra-
cibn igualitaria del indfgena a la sociedad nacionall?d, .

En 1o que hace al interés de este artfculo, recalcamog la
importancia de que una dependencia de dicho ente coordn}a-
dor se abocara a la difusién y accién cultural sobre los medios
de comunicacién, y las técnicas de video y cine _antropolé-
gico como instrumentos de autogestion culjcura!_. o

Esto nos permitir{a desde una prospectiva op'qm:sta de me-
diano plazo contar con equipos interdisciplinarios de- profe-
sionales (antropdlogos, educadores, cientistas y trabagadore;
sociales en general, documentalistas, cineastas, etf;.) capaci-
tados en forma homogénea en técnicas propi}:i.zltoqas de pro-
cesos autogestionarios y de investigacin pa.mmpatva, y com-
prometidos con la realidad Argentina y aborigen. - )

Es obvio que, como en cualquier 4mbito laboral, surguén
también aquf elementos desmovilizadores, portadores de ideo-
logfas devastadoras de 1a cosmovision y la cultura aborigenes,
pero elegimos para el escenario de nuestro modelo de auto-
gestiéon cultural, y para la presentacién del perfil de nue.,-str_o
agente externo, esencialmente a los profesionales convencidos,
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conscientes, que arriba describimos. Ellos serin nuestros co-
protagonistas, los portadores de un mensaje externo de movili-
zacion. A ellos llamaremos aqui agentes externos tipo {los que
no viven ni pertenecen a la comunidad).

El agente extemno desarrolla una funcién de complementa-
riedad con el agente-interno (al que ya hemos hecho referencia
en el apartado anterior), y vale la pena recalcar la importancia
y la necesidad de esta accion complementaria, porque de no
existir, los procesos de crecimiento y movilizacién cultural de
las comunidades nativas se verfan presos en un circulo vicioso,
sin el enriquecimiento de un bagaje de conocimientos diferen-
tes, sin elementos comparativos frente a las manifestaciones i-
deologicas y culturales propias del representante de la socie-
dad no-indfgena, y por Gltimo, sin la necesaria transferencia
tecnologica, cuya sola presencia motivar4 ura instancia impor-
tante de reflexibn, siempre que actde despojada de imposi-
ciones y falsas actitudes paternalistas. No se frata de propiciar
un proceso aculturativo, se trata de que la comunidad abori-
gen acepte el préstamo cultural, lo haga suyo en respuesta a
sus necesidades y lo transforme en la medida de los fines que
persigue. Cuando se cumplen estas condiciones estamos en
presencia de una accién autogestionaria, para cuya concre-
cién se hace necesario, aunque no impfescindible, el cumpli-
miento de la norma de complementariedad de la que habla-
mos,

Aquf estamos haciendo referencia a una comunidad abori-
gen, pero slo para completar estas ideas, y tal como lo mues-
tra el siguiente grifico, diremos que un agente-intemo indf-
gena se transforma en agenie-extemo cuando a su vez ingresa a

la comunidad no-indfgena (en la cual no reside y a la cual no
pertenece), y de igual forma cumple un papel de movilizador
cultural extemo, cuando por ejemplo, asiste a un debate de
difusién cultural, a una proyeccién fflmica (como protagonis-
ta o panclista), a una exposicion artesanal criolla para exponer
y explicar los trabajos producidos en su comunidad, etc. En
cada uno de estos 4mbitos trasmite las manifestaciones ideols-
gicas y culturales de su propia etnia, como Tepresentante de
su pueblo y difusor de su cuitura. A su vez huelga acotar que
aquel que en un contexto indigena jugé el papel de agente

externo, aquf se ha transformado en intemo: Veamos el grafi-
co:
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SOCIEDAD
NO-INDIGENA

SOCIEDAD INDIGEN A\ ————,

(*) agente agente extemo .
interno H (no-aborigen) €~ "7 77

(aborigen) agente externo interno

- '} (aborigen) ¢ {no-aborigén)

{*) En ambos ecasos {intemos o extemos), estamos haciendo
referenicia a agentes emergentes)

Insistimos en la figura del agente externo como un perso-
naje clave, un facilitador, un propiciador del proceso de auto-
gestion indfgena, y reiteramos que para garantizar su efecti-
vidad, el mismo deberfa actuar enmarcado en una planifica-
ci6n dirigida y econdmicamente asegurada desde una instan-
cia gubernamental.

Veamos a continuacién c6mo se conjugarfan las acciones
de los agentes internos o comunitarios emezgentes y las de los
agentes externos (equipo- interdisciplinario: documentalistas,
antrop6logos, educadores, cientistas y irabajadores sociales
en general, etc.), en el contexto de la comunidad indigena ti-
po que hemos descripto, y motivados por el uso de una
técnica: la del vido v el cine antropologico.

C. El video y el cine antropoldgico en manos de agentes ex-
ternos e internos

El cine documental, y en especial el antropolbgico, se
constituye en un instrumento vilido para descubrir'®, re-
gistrar y difundir las mas diversas manifestaciones de una cul-

tura viva. : :
La efectividad que puede alcanzar el desempefio de
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cualquiera de estas funciones, dependeri ciertamente de la
expresividad, el dramatismo y la fuerza movilizadora que lo-
gre el lenguaje de las imdgenes filmadas, y a su vez estas cua-
lidades han dependide hasta ahora ‘del realizador, de su capa-
cidad profesional y creativa, de su intencionalidad polftica y
de la conducta mis o menos etnocéntrica que lo gufa cuando
su lente se enfrenta a los rasgos de una cultura que no le es
propia.

Decimos hasta ahora, porque en la medida que la figura del
“vealizador”’ consiga colectivizarse, v las culturas sometidas
(hasta el momento “objetos de filmacion”) se transformen en
sujetos gestores del registro cinemnatogrifico de su propia rea-
lidad, es obvio que estaremos frente a pardmetros muy dife-
rentes.

Por otra parte, entre los cientistas sociales mucho se ha
hablado sobre el cine como auxiliar de investigacion, Desde el
dngulo de nuestra temdtica, acotamos que las técnicas de in-
vestigaciébn' participativa, aliadas incondicionales de la auto-
gestién cultural, pueden y deben valerse asiduamente del video
y el cine antropoldgico.

La investigaci6bn participativa en ciencias sociales (segiin
otros autores y, sobre todo, otros contextos histéricos, tam-
bién llamada investigacién-accidn e investigacibn-operativa
o movilizadoral5, ha sido capaz de producir un cambio
metodoldgico fundamental: la tradicional relacién entre el
sujeto investigador (funcidén que en nuestro caso podria cum-
plir el aquf denominado “agente externo”), y el objeto inves-
tigado (“agente - interno™), se modifica al punto de que ambos
se constituyen en actores mancomunados que investigan su
propia realidad, con el objetivo explicito de transformarla y,
con ello, de modificar el rumbo de su propio destino historico.

En este contexto, el video v el cine antropolégico se cons-
tituyen en elementos movilizadores de la investigacién parti-
cipativa auxiliar de la autogestién cultural'é que, como diji-
mos, es 1a herramienta de injerencia y a su vez de aprendizaje
en el ejercicio de la autodeterminacion y de los quehaceres
concretos de la cultura, en una comunidad tipo como la que
hemos descripto.

Veamos ahora como podria desarrollarse una accion inte-
gradora de los conceptos hasta aqui vertidos, en la actuacién
conjunta de agentes externos ¢ internos (de ahora en més A—E
y A--I), v los resultados que tal accién podifa producir.
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El bosquejo de un modelo:

Un equipo interdisciplinario (no mds de 6 miembros) arri-
ba a la comunidad tipo, previamente orientados y capacitados
en la misién que pretenden desarrollar. Prevén alojarse allf dos
o ires meses (de todas formas, esto es imprevisible pues como
va dijimos, el tiempo adquiere otras dimensiones en ¢l mundo
indigena.) Con anterioridad al viaje han tomado contacto con
algunos Hderes naturales (A—I emergentes), consultdndoles si
la visita resulta procedente, sobre todo considerando factores
climéticos y aquellos propios del proceso productivo (per{o-
do posterior a la cosecha, esquila, tala, etc.). La comunidad,
por lo tanto, estd en conocimiento del arribo de los visitantes,
v en lineas generales, de sus objetivos.

I.os A—E viajaron provistos de una unidad mévil de video
(1 cdmara, 1 casetera y 1 sistema de vision), y un generador
(en el caso en que la comunidad no disponga de fuente de
energia eléctrica propia). '

Respetando las normas de organizacién y estratificacién
interna, el equipo, acompafiado de uno o dos A—I de la reserva
o agrupacion, efectuardn visitas domiciliarias a todas y cada
una de las familias campesinas aborigenes que la integran.

En cada visita se presentarin y pondrin en conocimiento
de los comuneros el cbjetivo y la metodologia propia de la
misién que los guia. Se propondri una discusién colectiva
sobre la necesidad de la misma, eligiendo para tal efecto entre
todos un lugar y una fecha de reunidn més o menos inmediatos
Los A—I trabajardn para -garantizar la asistencia al encuen-
tro.

El dfa de la reunion serdn los propios abor{genes guienes
discutirdn, seguramente en su lengua, en presencia de los A—E
(y en alglin momento al margen de ellos si es que fuera necesa-
rio), el sentido de la propuesta formulada.

La comunidad requeritd del equipo externo toda'la infor-
macidn que necesita para tomar decisiones. Los A—E comenza-
ran a desempefiarse como facilitadores, propiciadores y trans-
misores de ciertos conocimientos técnicos, sélo aquellos que
sean requeridos por la comunidad reunida.

Seguramente los lideres emergentes (A—T), por mandato
implicito de esta virtual asamblea, comenzardn a definir una
relacion de mayor acercamiento con los A—E.

Ei intercambio de informacioén y opiniones entre los comu-
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neros v los A—E, mediada por la presencia activa de los A—l,
ira creciendo y flexibilizdndose hasta el momento en que al
cabo de una o dos reuniones abiertas, los aborf{genes decidan
acerca de st verdadero interés por desarrollar, por un ladoun
trabajo en conjunto que incorpore el asesoramiento de los
A—FE, sin temores de que los intereses comunitarios puedan
resultar traicionados, y por otro, una labor que beneficie a los
pobladores aborigenes directamente.

El beneficio de la experiencia que los A—E les proponen
seguramente serd discutido por la comunidad en su conjunto,
en base a criterios de tipo econdmicos (costos y beneficios},
polttico-organizacionales (posibilidades de fortalecer su pro-
pia organizacién y lograr, como dijimos, que los criterios que
preponderen sean los de Ia mayoria de los COMUneros),
culturales y educativos (si es que les permitird aprender y en-

‘riquecerse internamente y a su vez aportar conocimientos so-

bre su propia comunidad al resto de la sociedad), ete.

Es posible que ¢l balance final se sintetice en una decision
negativa por parte de los aborigenes, acerca de ]a concrecién
de la experiencia propuesta por los A—E, en cuyo caso éstos
se retirardn de la comunidad respetando la decisién de susha-
bitantes. En el caso contrario, se dard por inaugurada la expe-
riencia, se analizardn los detalles de las etapas de iniciacitn,
y entre todos discutiran la metodologfa a llevar a cabo,

Es importante aclarar que tanto en una como en oira si-
tuacién, el resultado habla de una toma de posiciones, se tra-
ta de un producto momentineo frente a un proceso aufo-
gestionario (idea de diferentes instancias dentro de un deter-
minado proceso).

Volviendo 2 la secuencia proyectada, v en caso de que la
reatizacion de la experiencia cuente con la aprobacién mayori-
taria, la comunidad designard a sus representantes (A—I), para
flevar adelante determinadas tareas pricticas de organizacibn,
y aquellos que demuestren mayor interés por enrolarse en una
capacitacion técnica especifica setdn designados para acompa-
fiar a los A—F en sus tareas de organizaciéon y disposicion de
los instrumentos v el matetial cinematogrifico,

La comunidad indfgena en su conjunto decidird por tanto
qué problematica especifica es la que le interesa registrar y di-
fundir desde su reserva o agrupacién, y seguramente solicita-
r4 a los A—E la mayor informacién posible sobre otras expe-
Hencias similares. Esta resultard una instancia aprovechable
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para profundizar y sistematizar el conocimiento que la comu-

nidad posee sobre sf misma (inicio de una investigacién parti-

cipativa). A su vez, esta serd la oportunidad de planificar tina
proxima reunién a fin de proyectar frente al conjunto de las
familias reunidas aqueHas peliculas que tengan mayor relacién
con la realidad que vive la comunidad tipo.

Los A—E vy aquellos A--1 que expresaron su interés de-

aprender y colaborar en ciertos aspectos técnicos, ayudarin
a preparar artesanalmente, en el sitio de los caserfos que resul-
te mds conveniente, la sala o patio de proyeccién.{Pensamos en
documentales de 16 mm. adaptados al video, ya que conside-
ramos que en esa técnica existe una abundante filmografia y
de excelente calidad en base a la problemitica que aqui se
propone.!” Eventualmente y en caso de que la unidad mé-
vil cuénte con un proyector de 16 mm., podria evitarse el pa-
so a video, con la ventaja que otorga la proyeccidn en panta-
1la grande frente a grupos numerosos. En todo caso, lo 6pti-
mo resultaria combinar las dos técnicas de proyeccion.

Los temas de las pelfculas deberin ser suficientemente
amplios como para que, utilizando técnicas de dindmica gru-
pal, adaptadas al contexto, se logre comparar circunstancias de
vida cotidiana de la comunidad con 1a realidad que surja de
los documentales en cuestién. Esta comparacibn se apoyard
tanto en descripciones de agrupaciones o reservas de la misma
zona O grupo étnico, como en otras distantes y diferentes de
nuestro territorio, y también de otros pafses, ya se trate de ex-
periencias ¢n 4dreas urbanas o rurales, indigenas o no-indigenas.
La seleccidén y localizacidn de este material cinematografico se
llevard a cabo con el apoyo y el asesoramiento del equipo
central del ente coordinador nacional. Los temas filmados de-
berin ir aproximandose paulatinamente a la realidad de la co-.
munidad y¥ en lo posible deberin llegar a mostrar el desarrollo
de otros procesos autogestionarios, en especial en 4reas indige-
nas: los logros, los inconvenientes, las contradicciones de
tiempo y espacio, los factores desmovilizadores, en fin, aque-
llos momentos de un proceso que hayan podido ser registra-
dos por diferentes realizadores, y que merezcan ser analizados
y discutidos en un debate de espectadores afines.

La funcidn de los A-E se limitard en estos momentos a ex-
plicar en forma did4ctica y lo m4s sencilla posible los proce-
dimientos técnicos que permiten filmar un documental como
los que en esa ocasion se proyectan. En lo posible estas expli-

142

e e .-ﬁ,Yﬂ.v.ﬁﬁ.ﬁH.ﬂ

e e

e s

b —_— _

caciones iran acompafiadas de una demostracién prictica,
utilizando algunos de los aparatos de la unidad movil.

Luego de varias noches de proyeccién y debate, y a medida
que los A-E se vayan incorporando a la vida de la comunidad,
colaborando ‘durante el dia en las faenas del campo, apren-
diendo de los pastores, labradores, hacheros o artesanos, técni-
cas autdctonas de trabajo manual, irdn compartiendo con los
comuneros ciertos temas de una cultura viva que pretenden
descubrir y registrar en conjunto, para luego difundir frente a
otros grupos sociales.

Pronto llegari entonces el momento de filmar, y dependerd
16gicamente del tipo de relaciones establecidas entre los A-E y
los pobladores, la flexibilidad de unos y de otros, y el acerca-
miento de aquellos A-I mas comprometidos con el trabajo a
llevar a cabo, que la filmacidén cuente con una mayor © menor
participaciéon aborigen. (También dependera de la experiencia
del camarografo,® de su capacidad de transmitir una deter-
minada técnica, de la complejidad del registro propuesto, y de
otras tantas variables, la posibilidad de que los campesinos
puedan filmar su propia realidad, expresando sus propios crite-
rios estéticos y de priorizacién temética.!®

Por razones de costo y velocidad de produccién no hay
duda que es m4s conveniente trabajar con la técnica del video.
(S6lo en material virgen y proceso de laboratorio, un film de
30 minutos, en 16 mm tiene un costo de u$s 3.000 aproxima-
damente. Un cassette de video de la misma duracidén cuesta
alrededor de u$s 30). En cuanto al tiempo, una unidad movil
de video puede en un plazo de 15 dias aproximadamente en-
tregar un producto terminado y dificilmente serfa posible ha-
cerlo en 16 mm, ni aiin multiplicando por diez este plazo. (Ob-
viamente estamos pensando en viajes intercalados de control,
discusién con los comuneros, introduccién de modificaciones
en el montaje, etc.).

Por otra parte, las imégenes del monitor simultdneo y la ca--

pacidad de te-grabar que ofrece la técnica del video nos sugiere
una mayor capacidad didactica para el tipo de trabajo que aqu{
se propone. ' ' ‘

Ia eleccion del tema, sus secuencias, la forma de expresario
y registrarlo, e incluso el montaje mediante la explicacion del
trabajo frente a la editora, se transformardn en instancias de
labor permanentemente compartidas con la mayoria de los
comunercs indigenas, y con la presencia cada vez mds protagé-
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nica de los A- involucrados directamente en los aspectos téc-
nicos.

Una vez terminado el film, nuevamente la comunidad ente-
ra reunida opinard sobre su realizacon: la autenticidad del
planteo y su capacidad de reflejar la realidad. Asimismo eva-
luard la labor realizada, los logros y fracasos, el aprendizaje, la
relacion nacida entre los A-E vy todos los integrantes de la co-
munidad, en sfntesis: 1a respuesta que cada uno consiguié otor-
gar alas necesidades de un trabajo colectivo de esta naturaleza.

Estas discusiones, s su vez, serdn filmadas y agregadas al do-
cumental, a fin de que; como instrumento de difusidn, la peli-
cula refleje fielmente lo que sus hacedores opinan de sf mismo
y de lo que han sido capaces de producir. ‘

Los A-E se retirardn de la comunidad discutiendo los posi-
bles niveles de continuidad en el trabajo emprendido, los
cuales dependerdn de la dindmica que hayan alcanzado las
relaciones establecidas entre los A-E, los A-l, v los otros
miembros de la reserva o agrupacién. A su vez, la comuni-
dad elegird a sus representantes para que acompafien la pro-
yeccidén de la pelicula en otros parajes indigenas o en salas de
la Capital y el interior del pais,

Culminamos as{ la descripcién del modelo, y con ello po-
nemos fin a nuestro aporte. Para terminar, sélo queremos ex-
presar que en nuestra opinion, una sociedad de esta forma mo-
tivada e incentivada hacia la autogestion, la participacion y el
juego de opiniones, es una sociedad de hecho involucrada en
un proceso de movilizacién cultural. Sélo en un terreno de
estas caracteristicas puede comenzar a germinar la lents, espe-
ranzada estrategia de un equiparamiento cultural, sin imposi-
ciones sociales ni desvalorizaciones étnicas.

Buenos Aires, febrero de 1984
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NOTAS

(1) Resoluciones del Primer Congreso Indio Argentino, Bs. As. 12/
15 de septiembre, 1983; POR LA LIBERACION DEL INDIGENA.
DOCUMENTOS Y TESTIMONIOS, Prélogo y Notas de Adolfo Colom-
bres, Ediciones del Sol, Bs. As., 1975; HACIA LA AUTOGESTION IN-
DIGENA. DOCUMENTOS, Compilacibn v Préloge de A, Colombres,
Quito, 1977, etc.

(2) Nos basamos en nuesira propia experiencia de participacidn en
procesos de autogestidn indigemna (ver Bibliograffa), ¥y en excelentes
experiencias de creacién y difusién cinematogrifica, desarro]lad.?s por
grupos de video y cine, dentro y fuera del pais, como Te§tirnomo. en
Argentina: Ictus, en Chile; Centro de Capacitacion Campesina, en el Pe-
ri. En un planc de menor intencionalidad participativa se cuentan las
experiencias pioneras de Edgar Morin y Jean Rouch en Framcia, con
Chronique d’un été.

(3) Fernando Biri filmb en 19566/68 Tire Die, mientras que Jorge
Prelordn, si bien también comienza a filmar en 1956 (A las tres}, puede
decirse gque su obra cinematografica adquiere el cardcter de documental
antropoldgico recién a partir de 1966 con Pumamarca Trapiches case-
ros, Feria de Simoca, Las Rondas de Vadlle Fértil, elc., épocs en que a
su vez surgfan realizadores como Oscar Kantor (Los Junqueros, Tierra
Seea), Raymundo Gleyzer (Ceramigueros detrds de la sierra), o Ne
mesio Judrez (Muerte y Pueblo),

(4) Excede a nuestros objetivos analizar cada uno de estos concep-
tos, El lector interesado puede referirese a; CORNELIO, Lucio: Intro-
duceién a la Autogestibn, Coleccién Autogestién, El Cid-Editor, Niime-
rol, Buenos Aires, 1978.

(5) La Asociacidén Indigena de la Remiblica Argentina (A.L.R.A.)
cuenta con representacidon en el Consejo Mundial de Pueblos Indi-
genas (World Council of Indigenous Peoples), con sede en Canadd y
subsedes en Europa, Oceanra, Centroamérica v Sudamérica,

(6) Ver HERNANDEZ, Isabel: Discriminacion étnica en el extremo
sur de Américe Lating; CLACSO, Bs. As., diciembre de 1978.

(7) Ver HERNANDEZ, Isabel: La identided ¢tnica en contextos
socio-politicos de represion y autoriterismo, APORTES — C.EA.AL,

Santiago de Chile, 1984

NDEZ, Isabel: “Los indiosy la Antropo'log_fa en la
Arg(ei)tmr’?,r :-xIIE?Ll;TI:TAQUEIRA. C.,¥ CARVJK‘LHO, E.: Los indios ¥ la
Antropologia en América del Sur, Edit, Buf.;que_da.’ Bs. As., abril.t’ie
1984. También HERNANDEZ, Isabel: ‘‘Conciencia étnica ¥ educacion
indigena” en Teoria y Prdctica de la Educacién Popular, IDRC, Ottawa,

Canada, agosto de 1983.
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{9y Ver HERNANDEZ, I.: “Los indios y la Antropologia en.”,
op.cil.:Expoliacién econémica y prejuicio, pég. 17 ¥ ss.

(10 COLOMBRES, Adolfo: LA HORA DEL ‘BARBARO’. Bases
para una antropologia social de apoyo, Premia Editora; México, 1982,

(11) HERNANDEZ, Isabel: Conciencia étnica y Educacién de Adul-
tos Indigenas en América Lating, Informe Final IDRC, Ottawa, Canada,

¢{12) Estos agentes merecerfan un reconocimiento especial por su
labor durante todos estos afios., Necesitan superaxr todos los inconve-
nientes del medio, buscar los recursos necesarios en fuentes diversas (ge-
neralmente externas), anteponerse a la competencia de la burocracia
oficial, privada o eclesidstica vy a las discrepancias politicas de sus opo-
sitores ¥ de muchos colegas, y pese a todas estas circunstancias poco
propiciadoras, contintian desarrollando una tarea creativa y de ¢ompro-
miso con la liberacidn del indfgena y ¢l enriquecimiento cultural de
nuestra sociedad,

(13) Hace afos que venimos perfilando esta idea, hasta darle forma
y publicarla al comienzo del actual pexfodo de gobiemo democrético
(“*Carta abierta a la Argentina No-indfgena, CLARIN, 5-1-1984). Pen-
samos en la creacion de un Instituto de Cultura Popular y Aborigen,
entidad que con nombre y funcién similares existe practicamente en
todos los pafses de Indoameérica. Proponfamos y seguiremos proponien-
do para dicho Instituto, por un lado que opere con subsidios del Estado
v por otro que tenga capacidad ejecutiva autdSmoma, Sus funciones bé-
sicas sexrfan'las de investiger, coordinar y difundir la presencia de la
cultura indigeha en lz cultura del pueblo argentino, y viceversa. Las
condiciones parecieran estar dadas para la creacitn del Instituto: su
orientacién, el enmarque tedrico-metodologico, l0s recursos humanos,
la conciencia de su necesidad, los gérmenes de organizacidn en fxeas in-
digenas ¥ no-indfgehas, estdn indicando la clave de cierta madurez y
factibilidad, L.&6 que aiin no pareciera comesponder a esta realidad a pe-
sar de las gestiones, es 1a toma de decisién a nivel gubemamental (Mi-
nisterios, Subsecretarfas, Secretarfas de Culfura, Direcciones del Abori-
gen, etc., tanto a nivel nacional como provincial), A su vez, para cum-
plir eficazmente el papel de coordinadora, promotora ¥y dinamizadora
de la cultura autéctona en €l seno de la sociedad argentina, esta entidad
deberia contaxr con un cuerpo consultivo donde encuentren eco, voz.y
voto, los aborigenes agrupados a través de oyganizaciones de base, ver-
daderamente représentativas, asi como también los representantes de
los mas diversos sectores de la sociedad nacional asociados en instancias
or(g!am'zativas de la méis diversa indole, que trabajen por, para. o con el
indigena. ' :

(14) Descubrir eti el sentido de localizar v recortar im#Agenes dentro
de la compleja dindmica de un tiempo y un espacio dados.

(35) Ver VIO GROSSI, F.; GIANOTTEN, V,; DE VIT, T; etc: In-
vestigacion porticipativa y praxis rural. Mosca Azul Editores, Lima,
1981. GAJARDO, Marcela: “Evolucion, situacion actual y perspeciivas
de las estrategias de la Investigacién participativa en América Latina’’,
en Teoria v Prdctica de la Educacién Popular, IDRC, Ottawa, Canadi,
Agosto de 1983.
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{16) Un ejemplo singular lo constituye el material flimico del Cen-
tro de Capacitacion Campesina de la Universidad Nacional de San Cris-
tébal de Huamanga (Perd), producido en el marco de un paciente tra-
bajo de investigacidn participativa v autogestion cultural (1980 hasta
el presente. Ver VIO GROSSI, F,; GIANOTTEN, V., etc., op. cit.),

(17) Vex, por ejemplo, catdlogo del Fondo Nacional de las Axtes,

¢18) Se calcula que un camardgrafo necesita por 1o menos dos afios
de experiencia para afrontar una ifnea de trabajo como la que aqurl
se propone, Obviamente no se plantea gue un campesino pueda hacexlo
en dos meses ni mucho menos. Lo importante es que consiga ir apro-
pisdndose de una tecnologfa, comprendiendo su racionalidad y perdién-
dole el miedo a su acceso.

{19) En Chile, por ejemplo, en el verano de 1982 un equipo de
Grupo de Investigaciones Agrarias (GIA) inicié a un grupo de mapuches
de Cautin, 'en una sxperiencia basada en el uso de camaras fotogrificas.
El primer resultado fue un audiovisual plepamente realizado y compa-
ginado por los aborigenes, donde el tema prineipal que abarca cexca del
B0 por clento de las imépenes es la tierra (los potreros ¥ las parcelas
sembradas), y va sobzxe el final surgen dos o tres tomas que incorporan
a los pobladores natjvos, junto a sus viviendas o dedicados a sus faenas
agricolas, Es evidente gue para estos mapuches {mapu: tHema; che:
gente), el micleo de su cosmovisibn (la tierra) imperd por sobre
cualquier ofra posible organizacién temdtica,
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Cine antropoldgico: algunas
reflexiones metodoligicas

CARMEN GUARINIX

1. Preliminares

Se puede decir que el uso del cine como una técnica para la
recoleccion de datos es casi tan antiguo como su existencia
misma, en especial si tenemos en cuenta que ya en sus primeras
imdgenes son el hombre y su contexto quienes captan su aten-
cidn, convirtiéndose asi en el lenguaje que, con mejor econo-
mia de medios, permite restituir Ias distintas formas de inter-
accién humana.

El aprovechamiento de las cualidades descriptivas del cine
por parte de las ciencias antropoldgicas dio origen a numerosos
films documentales-etnogrificos, cuya principal funcion fue (y
para muchos atin sigue siendo) la de conservar un regisiro de
usos y costumbres de pueblos en vias de cambio y/o desapari-
cién. En efecto, el lamado cine antropolégico se ha caracteri-
zado desde sus comienzos por su carfcter eminentemente etno-
gréfico, esto es, por la realizacién de peliculas que mostraban
las conductas de grupos humanos pertenecientes a una cultura
distinta de la del realizador. Ya sea como resumen incompleto
de sisternas de vida diferentes, ya sea como documento que
ilustraba una investigacién, su rasgo mds distintivo fue siempre
la descripcion de elementos culturales que debian servir, de un
modo u otro, a la informacién y a la comprension de codigos
no compartidos. . El objetivo implicito era preservar del paso
del tiempo un documento sobre los caracteres “originales™ de
las cada vez méis homogeneizadas culturas del hombre.

Sin polemizar por el momento sobre la pertinencia o validez
actual de este supuesto, debemos subrayar que en estos Glti-
mos veinte afios el desarrollo de las técnicas de registro cinema-
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togrifico favorecio la aparicién de nuevas tendencias dentro de
este tipo de cine. En el campo antropologico, esto promovio
ademds la introduccién del registro filmico alli donde el inves-
tigador llegara. Se producen de este modo modificaciones de
insercién y de contacto con el “objeto-sujeto” de estudio, que
lievardn a una reflexién profunda sobre los distintos aspectos
de la relacién entre las personas filmadas y el investigador-ci-
neasta.

De ello surgird un tipo de cine que, apoyindose en la des-
cripcidn, se internard por los caminos de una verdadera explo-
racién a través de la imagen, de la realidad de los hombres que
observa, Se descubre la posibilidad de analizar visualmente
cierfos procesos, gestos, palabras, junto a quienes los ejecu-
tan. Bs el comienzo de un auténtico didlogo entre personas
filmadas y realizadores. El film se revela como un canal concre-
to de comunicaci6n entre dos mundos, el del observador y el
del observado.

2. Haciendo historia

En 1872, cuando E. Muybridge realizé en San Francisco
por medio de 30 aparatos fotograficos las primeras cronofoto-
grafias, establecié uno de los fundamentos bésicos del cine: la
descomposicion del movimiento. En un comienzo, sus expe-
tiencias fueron realizadas con animales, pero inmediatamente
su interés se desplazé hacia el estudio de las caracteristicas
cinéticas del hombre.

En 1888, 1.E. Marey encerrd los 30 aparatos en su fusil
cronofotogréfico, empleando la pelicula inventada por Edison.
£in 1895, F. Régnault, un joven antropélogo francés, decide
usar este método para hacer un estudio cornparado del com-
portamiento humano,

En 1895 vemos también los primeros gestos y actitudes co-
tidianos de hombres y mujeres captados por la cdmara fabrica-
da por los Lumiére.! Podriamos decir que es en este momen-
to cuando surge casi “naturalmente’ la funcién de la imagen
animada como reveladora del mundo inmediato y cotidiano,
inaugurandose asf el uso del cine para el registro visual (m4s
tarde audiovisual) de las costumbres y modos de vida de los
grupos humanos y cuando, en consecuencia, se pone de ma-
nifiesto su valor potencial como “uente de datos.
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Exploradores primero, y cientificos despuds, se dedicardn
en las décadas que signen a “‘conservar”’, mediante el uso del
cine, fragmentos de la vida de los pueblos “primitivos™ que
visitaban por razones comerciales en un caso, y de estudio en
el otro, sin descontar que en mds de una ocasidn ambos obje-
tivos 1ban juntos.?

Sin embargo, a pesar de estas tempranas (y para la época

riesgosas) experiencias documentales, el cine continuard siendo

objetado por la disciplina antropologica como instrumento de
observacion de la realidad. A casi 100 afios de ia aparicion del
primer film considerado etnogrifico,® son muchos lo que
siguen cuestionando su lugar dentro de la investigacion social.

Es posible que la obligada subordinacién, sobre todo en los
primeros afios, a las técnicas y metodologia propias del cine
argumental o de ficcidn, en tanto implicé el recurso a las cate-
gorias estéticas del mismo, haya sido uno de los factores que
(salvo en raras excepciones) fue frenando el desarrollo de un
lenguaje propio.

3. Laverdad del cine documental

Gran parte de la existencia y aceptacién del cine se asienta
sobre el criterio de “credibilidad™. Este caricter de “crefble” o
“yerdadero”, heredado de la fotografia, le confiere un poder
ausente en otros lenguajes, como por ejemplo en la pintura o
en la literatura,

La cdmara cinematografica tiene la capacidad de situarnos
frente al mundo “tal como es”. Esta condicién de realidad del
cine, especialmente el documental, tiene su base en'la creencia
generalizada de que la visién directa de las cosas nos petmite
captarlas “‘reaimente™, cuando lo cierto es que la visién huma-
na no es una mera funcidn orginica; es erréneo suponer que
somos receptores pasivos de imdgenes. La percepcidn visual
es un proceso complejo que resulta de un compromiso que se
establece entre los conocimientos que hemos adquirido con an-
terioridad vy el objeto tal como se presenta. Ella es selectiva, in-
completa v a menudo errdnea; es ficilmente comprobable que
las captaciones visuales de dos individuos difieren muchas
veces, aunque ambos miren los mismos objetos en idénticas
condiciones de observacion.

Como consecuencia de esto podemos decir que un
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un producto cultural, ya que nos muestra siempre una realidad
previamente seleccionada y fragmentada. Esta selectividad es
producto de un “montaje” anterior a todo registro, que com-
prende ademds no sblo el lugar de la cdmara frente a la si-
tuacién que se desea registrar, sino también el momento en
que ésta serd accionada y su duracién. '

Se puede decir que todas v cada una de estas etapas estan
goberadas por una lectura socio-cultural de la realidad, por
cuanto conscientemente o no, siempre observamos y decidi-
mos en funciéon de nuestras categorfas de pensamiento y de
nuestros valores. De este modo, nuestras acciones resulfan la
sintesis de un conjunto de factores personales y culturales,
productos ambos de una realidad histérico-social determinada.
En consecuencia, podemos decir que la imagen se convierte,
por el rechazo de otras imdgenes posibles pero no filmadas, en
el reflejo de un pensamiento histdrico y social.

Desde el punto de vista estrictamente material, la evolucidn
de las técnicas de filmacién ayudé a afianzar el caricter “ver-
dadero™ de la imagen. Los diversos progresos en las formas de
registro fueron desplazando la presentacidn fragmentada en ¢l
tiempo y en el espacio de las actividades observadas, posibili-
tando su registro directo y continuo e incorporando simulté-
neamente los sonidos propios de las sitnaciones filmadas.?

En la investigacion antropolégica, todos estos cambios faci-
litarfan al antropdlogo los medios para ser, en muchas ocasio-
nes, su propio técnico; esta posibilidad trajo como consecuen-
cia un importante cambio en la manera de observar y captar
¢l “dato’ etnogrifico,

No hay que olvidar que para el antropdlogo el sujeto de
estudio era su objeto, un ser pasivo cuya fundamental cualidad
consistia en mostrarse ‘‘tal cual era”, sin tener en cuenta que
esa condicidn era ya, desde luego, el producto de un “encuen-
tro”. Sin embargo se trabajaba pensando que, cuanto mds “in-
visible” se hiciera la presencia del investigador, mids “natura-
les” serian los comportamientos, v en consecuencia mdis
“reales” los datos obtenidos.

Esta postura basada en el cardcter etnocéntrico que marco
desde sus orfgenes a la antropologia se constituy6 en uno de
los principios metodolégicos que rigieron el trabajo cinemato-
grafico. El resultado fue suponer que se estaba viendo desfilar
en la pantalla a culturas que habfan permanecido virgenes al
Aimpacto de Occidente. Aunque parezca obvio, se pasaba por
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alto el hecho de que un film antropolégico no podia ser un
simple documento sobre una sociedad, sencillamente porque
ya era el relato del contacto entre un cineasta y una sociedad.

Desde el momento en que la cmara cinematogréfica se in-
terpuso entre el investigador y el investigado, la ilusién de que
nada ocurria se quebrd. Las relaciones se pusieron en eviden-
cia: el observado sabia que estaba siendo mirado y el observa-
dor, que no podfa camuflar su rol. El sujeto de estudio puede
entonces (y por primera vez “concretamente’’) dejar de ser el
objeto, para pasar a ser parte activa en el registro de situacio-
nes que le pertenecen,

El observador-cineasta’ es puesto ante el hecho de que las
personas y los procesos que filma constituyen “puestas en es-
cena” que cada grupo ofrece, y sobre las cuales esos mismos
grupos ejercen un control que varfa en relacién 2 la presencia
del tipo de observador y a su grado de insercion en dicha
realidad,

Todos los procesos se presentan al observader con una
estructura propia en la que coexisten caracteristicas muy evi-
dentes junto a otras que no son tan directamente aprehensi-
bles. Por este hecho, el cine se convierte en un instrumento de
investigacién por medio del cual se pueden profundizar (a la
vez que mostrar y exptesar) los aspectos menos manifiestos de
las conductas humanas. Estas consideraciones referidas a la im-
portancia del uso de la imagen como via de andlisis de la reali-
dad, interesan en tanto que su desconocimiento o negacion
puede llevar a explicar muchas veces el por qué del fracaso en
el registro filmico de procesos que desconocemos O que nos
son a primera vista extrafios. :

4, La egmara que contacta

Es importante destacar que el hallazgo metodologico de la
cémara cinematogrifica como elemento de contacto y de co-
municacion entre dos culturas o grupos humanos tiene, pese a
su escasa instrumentacion, una gran antigiiedad, y aunque re-
sulte paradéjico, no fue producto de la labor cientifica de
ning(n antropdlogo.

En 1920 Robert Flaherty, geélogo de formacién, realizan-
do sus investigaciones en el Gran Norte canadiense, entra en
contacto y decide filmar la vida de una familia esquimal. De
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manera intuitiva y casual, da nacimiento en este acto a lo que
Luc de Heusch llamd acertadamente “la cdmara participante™,

Considerado por Jean Rouch como uno de los geniales pre-
cursores del cine antropoidgico actual, Flaherty revoluciona
en su momento este cine y se anticipa a gran parte de los pos-
tulados hoy planteados. Instala un laboratorio de revelado en
la Bahfa de Hudson, y alli proyecta sus imégenes a su primer
espectador: Nanook, inventando de este modo sin saberlo la
“observacion participante”, sistematizada tiempo después por
antropdlogos y socidlogos. Nanook, el personaje, participa en
la creacién de la pelicula, elaborando y reflexionando constan-
temente nuevas escenas de caza para que Flaherty pudiera
filmar.

Sin emb'argo, este gran paso dado hacia la elaboracién con-
junta de un film antropolégico no se continia; creemos que
razones tanto econdmicas como ideolégicas concurrieron para
que asi fuera. Entonces el cine antropoldgico seguird siendo en
gran medida o bien un producto para el gran ptiblico con
temas convencionales (presentacion “in vitro” de otras cultu-
ras), o bien la suma de registros filmicos hechos en campo y
desde la vision del investigador, relegados al andlisis y los estan-
tes de los especialistas. Es recién después de la Segunda Guerra
Mundial cuando comenzardn a varjar sus tradicionales caracte-
risticas. Aunando enfoques ideolégicos y técnicos, la cdmara
que observa se va convirtiendo paulatinamente en lo que J.
Rouch denominé “cdmara de contacto™, es decir, una cimara
que, lejos de disimularse, estd allf para provocar y estimular
la reaiidad,

Es precisamente él uno de los primeros que seguird y pro-
moverd las ensefianzas de Flaherty; uno de los primeros que
pondrd en préictica y sistematizard una nueva relacidn entre
los hombres vy 1a cdmara.

5. Conclusiones

Creemos que el film antropolégico tiene actualmente su
mejor posibilidad para dejar de seruna documentacién acerca
.de una realidad, y pasar a ser el testimonio de un proceso de
interaccion entre observador y observado, pemitiendo profun-
d?zar no sélo al hombre en su contexto y en su vida de rela-
cién, sino también dar cuenta de todo el proceso de elabora-
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cion de dicho encuentro.

Distintos elementos pondrdn tdcitamente en evidencia el
éxito o el fracaso de este proceso de comunicacién enire los
hombres. La distancia de la cAmara respecto de las personas
filmadas deviene as{ uno de los més claros indicios del tipo-de
relacion establecida. Por otro lado, por la cooperacion estrecha
que resulte de la especificacion de los objetivos propios del in-
vestigador-cineasta, y de la delimitaci6n de los objetivos comu-
nes con las personas filmadas, el film estard cada vez mds cerca
de ser la expresion de la realidad observada.

Es por eso que la visién con las personas filmadas de lo
realizado permitird discutir, corregir y ampliar las situaciones
registradas, participando directamente éstos de la elaboracion
de nuevas estrategias de aprehension de los hechos, La pelicu-
la se transforma as{ en el resultado de una verdadera explora-
cién de otras realidades posibles y nos aproxima, por lo menos
en parte, a la cosmovision propia de los filmados. Desarrolla-
mos asi una participacién no sélo en la realidad del sujeto fil-
mico, sino también del sujeto filmico en la realidad del film.

Algo mis todavia. La tendencia cldsica del hombre a explo-
rar y conocer lo diferente (en lo que a mijuicio subyace el

objetivo final de entender cudnto es lo que tienen de comin
los hombres entre sf) es hoy también una posibilidad cercana
en el espacio.

Todo lo manifestado en los puntos precedentes, vilido para
grupos culturales alejados material, simbdlica y cognitivamente
de nosotros, también lo es para los distintos grupos cuyas cos-
tumbres, creencias, relaciones y conflictos nos resuitan en apa-
riencia extrafios dentro de nuestra propia cultura. Aqui tam-

bién el cine puede llegar a ser una manera de acercarncs para

mejor entendernos y relacionarnos. _

Por Gltimo, creemos que desarrollar esta tendencia, cada
vez mis manifiesta, de un cine antropolégico patticipativo, se
convierte en una respuesta alternativa a la necesidad logica de
que los productos intelectuales sean algo mds que la “‘apropia-
cién” por parte de los investigadores de las experiencias de
vida de los grupos estudiados.

Buenos Aires, mayo de 1984
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NOTAS

(1) _Alg‘unos de sus primeros tftulos son : “L'arrivée du #rain en gare
de la Ciotat"; “‘Le gotiter du bébé”; “‘La soriie des usines Lumidre”.

(2) Haddon, A. {1898) primeras tomas en terreno en el Estrecho de
Tones; Spencer, B. (1901) en Australia; Poch, R, (1904/1907/1909) en
nueva Guinea, Cabo Nelson y Africa del Sud respectivamente; Wright,
11;!. (]&935) “Songs of Ceylan’®, hecho a pedido de la Tea Marketing

oard.

(3) En 1895 Felix Louis Régnault filma en la Exposicién Efnogrs-
fica de Africa Occidental hecha en Paris una mujer uocalof fabzicangfio
cerdamica .

(4) Poco a poco se fueron dando las posibilidades de un registro

cinematografico que captaba cada vez con mayor fidelidad la realidad,

Las cdmaras con motor eléctrico, los magazines de gran capacidad en
cdmaras portitiles de 16mm, la aparicidon y amplia difusién del formato
Super 8mm y mis tarde el video, fueron configurando un cine cuyo
]fmguaie documental se fue pautando en concordancia con sus posibi-
hf‘lades técnicas, dando orxigen a las diversas modalidades del cine-
d.!recto (cinéma-véxité; candid-cinema; free-cinema). El sonido sincrd-
nico, por su parte, permiti6 registrar la palabra al mismo tiempo que la
accidn. El video aportd una auntonomrfa de registro casi perfecta, a lo
gue se agrega su coniribucién ala economifa ep el almacenaje de los da-
0S.

(5) Término que utilizamos para designar a los investigadores socia-
les que emplean la imagen como via de observacibn y andlisis del
comport.amiento humano y las relaciones sociales, siendo ellos mismos
los propios realizadores, Por extensién, puede aplicarse a aquellos cine-
astas que sin ser investigadores sociales deben seguir, al filmar a los gru-
pos humanos en accién, el camino de la observacién previa z cualquier
registro, mas alla de que éste pueda ser utilizado p ostexiormente para su
andlisis o no, i
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BRI REREER

Fl cine y la investigacion
en ciencias sociales

ARTURO FERNANDEZ

1. INTRODUCCION

El objeto del presente ensayo es explorar las perspectivas
que ofrece la utilizacion del cine como fuente de informacién
en la investigacién social. Entendemos por “investigacioén” la
bisqueda de nuevos conocimientos cientificos a través de la
tarea que desarrollan los diversos tipos de cientistas sociales,
los docentes y los propios alumnos de disciplinas como la eco-
nomfa, Ia sociologfa, la ciencia polftica, la antropologfa, etc.
Como veremos mds adelante, la inmensa mayor{a de los traba-
jos sobre métodos y técnicas de las ciencias sociales ignora la
posibilidad de utilizar el cine como simple técnica de encuesta
de la realidad social. Por otra parte, existe una importante bi-
bliograffa sobre sociologia del arte que, explicita o implicita-
mente, analiza la significacion social de la produccion cinema-
togréfica, entre otras creaciones artisticas.

En una época en la que los medijos de comunicacion audio-
visuales tienden a jugar un rol social cada vez més significativo,
nos parece interesante interrogarnos sobre la utilizacibn del
cine en las ciencias sociales, sus potencialidades y sus limita-
ciones. Cabe subrayar que nuestras reflexiones se limjtardn vo-
luntariamente al llamado “‘séptimo arte”, pero pueden ser to-
madas como ‘‘pistas” provisorias para una comprension iniciai
del complejo tema que titularfamos “las relaciones entre la
ciencia y el arte””, La posibilidad de que dicho tema sea abar-
cado en su totalidad excede los lfmites de este ensayo y sim-
plemente quedars planteado como una serie de interrogantes.
No obstante, debemos realizar algunas reflexiones prelimina-
tes sobre la ciencia, la teorfa y los métodos cientificos para
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esclarecer algunos aspectos del objeto de nuestra preocupacion.

En primer lugar, constatamos que el conocimiento cient{{l-
¢o no es el Gnico tipo de conocimiento humano, y que puede
definfrselo como el descubrimiento progresivo de las leyes ob-
jetivas que regulan la naturaleza y la sociedad. En este sentido,
la ciencia completa el conocimiento sensorial e intuitivo que
estd al alcance de cualquier ser humano que observa los fend-
menos que lo rodean y en los cuales estd inserto. Los conoci-
mientos cient{ficos adquieren una relevancia social significati-
va en la medida que implican un cierto grado de control social,
teniendo importantes efectos econémicos y polfticos. Sin
embargo durante miles de afios 1a historia del hombre ha ca-
minado y avanzado guiada por el conocimiento puramente sen-
sorial y por intuiciones e “instintos” como el de supervivencia,
Por ello, no se puede afirmar taxativamente que ka evolucién
de la humanidad est4 sujeta solamente al desarrollo del conoci-
miento cientifico.

Tampoco podemos sostener que la ciencia es algo “nuevo™

y exclusivamente correspondiente a los Gltimos tres siglos, En
realidad, ella es el producto de una azaroza biisqueda de las so-
ciedades por develar las leyes que rigen la naturaleza para
poder controlarlas y, de esa forma, superar los temores y las
calaridades que derivaban de la dependencia ciega que impo-
nia esa naturaleza ignota y, en cierto modo, hostil,

Como dice Bernal: “Las primeras técnicas, y con ellas las
ciencias, nacieron de los modos de obtenér y configurar los
materiales para utilizarlos como instrumentos en la satisfac-
cién de las necesidades humanas primarias; (unas y otras) se
desarrollan cuando guardan una relacién estrecha y viva con el
mecanismo de la produccién”.!

Sin caer en un mecanismo economicista, queremos signifi-
car que el conocimiento cientifico surge y se desarrolla como
resultado combinado del crecimiento de las fuerzas producti-
vas y-de las Iuchas sociales que promueven ese crecimiento. La
historia nos muestra que la ciencia permite comprender y me-
jorar las diversas tecnologfas que condicionan la productién, y
que ello es causa y efecto de profundas mutaciones sociales y
politicas, tal como sucedid con la “revolucién” cientifica y
tecnoldgica del siglo XVIII, la cual se expresa en la ]lamada
“Revolucién Industrial”,

El conocimiento cientifico es un “proceso social en virtud
del cual la realidad se refleja en el pensamiento humano su
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finalidad estriba en alcanzar una reproduccién exacta de esa
realidad objetiva, es decir “la verdad objetiva™; asf es que este
tipo de conocimiento resulta del descubrimiento de las leyes
que realmente explican los fendmenos observados, gracias a
la utilizacién del método cientifico.

Por lo tanto, para que exista conocimiento cientifico es
preciso que se den las siguientes condiciones:

a) Un cuerpo tebrico que esté en relacién a un objeto bien
determinado - '

b) Un cuerpo tedrico que ofrezca un minimo de certidum-
bre frente a las criticas internas y externas

¢) La utilizaci6n del método de la investigacion cientffica
para que las teorias sean sometidas a la prueba de la realidad

d) La posibilidad de explicar los fenémenos estudiados a
partir de la aplicacién del método de investigacibn cient{fica

y, eventualmente, la de prever las tendencias generales de su -

evolucién (prediccion cientifica).

Evidentemente, las ciencias que estudian la naturaleza (ia
materia y las formas de movimiento de la misma) fueron las
primeras en desarrollarse y las que han alcanzado un més alto
grado de precisibn te6rico-metodolbgica. En ellas no hay iden-
tidad entre el sujeto que observa la realidad y el objeto estu-
diado, por lo que la contaminacién politico-ideologica es
menor. Asimismo la naturaleza, ain cuando estd en movimien-
to, no se encuentra determinada por la historia social inme-
diata. '

Por su parte, las ciencias sociales y la psicologia estudian al
hombre y deben hacer frente al desaffo de la confrontacién

empirica, a partir de la ineludible ligazén entre sujeto y obje-

to (el hombre que estudia la realidad social estd inmerso en
ella); sus explicaciones estin profundamente condicionadas
por el marco histbrico-social y por las presiones polftico-ideo-
logicas.

No es el objeto de este ensayo resolver las cuestiones epis-
temolo6gicas muy complejas que se plantean en las ciencias
humanas y, particularmente, en las ciencias sociales. Simple-
mente queremos enunciar el problema, con la finalidad de
aporiar algunas reflexiones metodoldgicas que enriquezcan el
debate sobre la validez del conocimiento en ciencias sociales.

Asf llegaremos a dilucidar las perspectivas —todavia poco
explotadas— que ofrece la utilizaci6n del cine como una técni-
ca de aprokimacion a la realidad social. Sin lugar a dudas. esa
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utilizacién tiene consecuencias metodoldgicas importantes y
de tra_sceqdente repercusion en las tareas de aprendizaje y/o de
investigacion de los objetos de estudio de las ciencias sociales

IL TE?RIAS, METODOS Y TECNICAS DE
INVESTIGACION EN LAS CIENCIAS SOCIALES

t Como hemos dicho, 1a ciencia en general requiere de las
sﬁof{fa:_l 3(11 ddel méto;dlo de investigacién para poder cumpiir con
nalidad esencial que es develar las ienci i
o Ly oisad o , apariencias fenoménicas
]V_amos a conceptualizar “teorfa” y “método” para poder
::;i aczona_rtestos]dos elementos constitutivos de la ciencia ¥y, asi-
smo, situar el alcance y los caracteres d i i
vestigacibn social, ¢ s téenicas do in
111.2 teoriu ci:ent'l'ﬁca es un sistema de saber generalizado que
1exp ca fiete{'mm’ados aspectos de la realidad; ella es distinta de
; Izirac‘ucg cientifica pues constituye una reproduccién mental
: ela realidad. También es distinta de las hipétesis; es decir, de
bos sistemas df: SabFl: no comprobados ni verificados. Sin em-
: Ja;go, Ia teorfa esté indisolublemente ligada a la practica cien-
11i¢a que permite, a través de la verificacién de las hipbtesis
cor}i;trulr cuerpos tedricos vilidos, ’
0s caracteres que presenta una ientiti
e P teorfa cientifica son los
a) La conformacién de un si
) stema de conceptos y catego-
nai )y, fve?tualmente, de un sistema de leyes PR Y catego
a ligazén e i i i
e g strecha y necesaria con la préctica cienti-
¢) La existencia de un condicionamiento social e histérico
cuy;la Mayor o menor gravitacién depende del tipo de teoria ’
. 'd) El desarrollo de una estructura interna compleja, consti-
1ull(a;a’ por aspectos formales (ecuaciones matemsticas simbo-
o0s logicos, etc.? ¥ por interpretaciones sustanciales
‘ te) L.a tentativa de reflejar objetivamente la realidad (la con-
sistencia de una teorfa dependers principalmente del hecho
de que esa tentativa tenga éxito). :
o Las categorias y leyes que conforman las teorfas clenti-
dx:as no existen dadas de antemano, sino que son el producto
& 11;1111 pr‘;cego de anflisis de la realidad que exige la aplicacién
metodo adecuado. No hay posibilidad de construir una
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teorfa si no se recorre previamente el “‘camino” de la investi-
gacion. *

E! método es la manera de reproducit en el pensar y en la
prictica los pasos necesarios para llegar a elaborar una nueva
teoria o, al menos, para verificar una hip6tesis derivada, a su
vez, de una teorfa preexistente. En este sentido, el método
es “el camino” que debe recorrer el cientifico para investigar
la realidad. Algunos rasgos del método cientifico son los si-
guientes:

a) Bl caricter de medio para alcanzar un objetivo y de pro-
cedimiento para ordenar una actividad

b) La elaboracion de hipotesis que deben ser comprobadas
y verificadas a través de la practica cientifica; esas hipGtesis de-
rivan directa o indirectamente de teorias que pueden ser com-
pletadas o desvirtuadas

¢) La comespondencia con el objeto que se estudia y con
la teoria que se utiliza para estudiarlo _

d) La intencién de explicar la realidad que, a veces, implica
el criterio de la prediccion.

De estos caracteres surge la estrecha unidad entre teorfa y
método; a un paradigma teérico corresponde una método 16gi-
ca y estructuralmente apropiado para desplegar ese paradigma.
Ello expresa una interdependencia entre la elaboracion tedri-
ca y el camino para investigar la realidad. No puede haber m¢é-
todo sin una teorfa que lo oriente, pero la teorfa necesita del
método para su construcciéon y su desatrollo ulterior.

Las técnicas de investigacion estin ligadas relativamente al

esquema tedrico-metodolégico pero tienen una cierta autono- -

~mfa también relativa. En esta autonomia residen su cardcter
“universal” y, al mismo tiempo, sus limitaciones. El caso de
técnicas como las matemdticas y la estadfstica parece ejempli-
ficador: ellas pueden usarse al servicio de diversos esquemas
teorico-metodologicos con singular eficacia, pero no pueden
ocupar el lugar de la teorfa, y ni siquiera el de la metodologia.
Con ¢l uso de las mismas técnicas, manejadas con idéntica ha-
bilidad, se obtendrin resultados diversos y hasta opuestos si
las investigaciones tealizadas parten de supuestos tedrico-me-
todologicos diversos u opuestos.

El grado de precisién obtenido por la aplicacién de ciertas
técnicas matemdticas a la realidad social puede provocar con-
fusiones en la cuestién de diferenciar el método y las técnicas
de investigacién. Por ello, conviene definir con claridad estas
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Gltimas e intentar establecer el iugar que ocupan en relacién
con la metodologfa.

Las técnicas de investigacion son medios y mecanismos de
recolectar, conservar y transmitir datos obtenidos de la reati-
dad.

Aungue el método y las técnicas suelen presentarse muy Ii-
gados entre sf, no se identifican. Las técnicas separadas del
método (y, por lo tanto, de la teorfa) no adquieren un verda-
dero grado cientffico; s6lo pueden ordenar datos con cierto
grado de precision, pero nunca pueden explicar la realidad
observada.

Sus rasgos esenciales son los signientes:

a) Proporcionar las normas para ordenar las etapas de a in-
vestigacion cientifica a través del Hamado disefio de investi-
gacion

b) Aportar instrumentos y medios para la recoleccibn y
conservacion de datos; respecto al acopio de informacibn se
distinguen la técnica de investigacién bibliogrifica y la de
trabajo de campo

¢) Elaborar sistemas de clasificacién ‘

d) Cuantificar, medir y relacionar los datos, aplicando téc-
nicas como las mateméticas, 1a estadfstica y la ciberética

¢) Proporcionar ‘a la ciencia el instrumental experimental.

Estas consideraciones generales son plenamente aplicables
a las ciencias sociales, en las cuales “hoy existe un acuerdo ge-
neral en que los métodos no pueden sustituir a la teorfa ni
prescindir de ella, y en que no pueden ser sustituidos por las
técnicas ni carecer de ellas™.?

Sin embargo, en las ciencias naturales los paradigmas teori-
co-metodologicos se suceden en el tiempo, en la medida que
uno se revela mds comprensivo y explicative que el histérica-
mente anterior, .

Por su parte, en las ciencias sociales coexisten diversos mé-
todos, cada uno de los cuales remite a una teorfa sociat deter-
minada y privilegia ciertas técnicas de investigacién en desme-

dro de otras. La pluralidad de paradigmas tedrico-metodolégi-
cos no se complementa sino que ofrece visiones explicativas
contradictorias del objeto social estudiado.

Esta diversidad sucede, al menos, por dos razones fntima-
mente ligadas entre s{:

a) La verificacién de las teorfas sociales se realiza en Gltima
instancia a través de la propia practica social y queda confiada
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a la historia; ello corresponde, sin lugar a dudas, al desarrollo
de los principales paradigmas tedrico-metodolégicos. Existen
supuestas “teorfas” sobre fendémenos micro-sociales y limita-
dos en €l tiempo que podrian escapar a esta afirmacidn gene-
ral, pero pensamos que es abusivo hablar de teorfa social
cuando se- fragmenta grandemente la percepcibn del objeto
social. Por lo tanto, las teorfas que pueden explicar y, en
cierta medida, predecir 1os hechos que ocurren en la sociedad
son aquellas que parten de la certeza que su objeto de estudio
es “‘una totalidad” y que su comprensién es también “una to-
talidad”. En este sentido, las teorfas sociales propiamente
dichas corresponden a cuatro o cinco paradigmas tedrico-me-
todoldgicos principales :

b) Las teorfas sociales globales y explicativas se pueden cla-
sificar entre aquellas que justifican la sociedad existente y que
tratan de perpetuarla a través de metodologias de ““ajuste™; y
aquellas que propugnan la reforma del orden social vigente
v que tratan de transformatlo.a través de metodologias de
“ruptura”. Esta divisién o desgarramiento de la teorfa social
parece corresponderse con la division social elemental que exis-
te en todo tipo de comunidad humana hist6rica: una “clase”
dominante y satisfecha y una “clase™ dominada e insatisfecha.

Como .dice el autor cifado anteriormente: “La elaboracion
de una ciencia sobre la sociedad unificada y congruente es
una meta que sblo estard al alcance de los socidlogos que es-
tudien Jama sociedad en la que se haya superado la division de
clases”.

Por lo tanto, el anlisis de la validez cientffica de las meto-
dologfas aplicables al estudio social conduce a la evaluacién
del proyecto tebtico. Del mismo modo, la pertinencia en la
aplicacién de ciertas técnicas conviene juzgarla en funcién del
paradigma tedrico-metodoldgico que se estd desplegando en
una determinada investigacién social.

Pazece utdpico pretender una superacidn del “conflicto

tedrico-metodoldgico™ vigente en las ciencias sociales, en
presencia de un mundo profundamente escindido entre pueblos
y clases dominantes y satisfechas y pueblos y clases domina-
dos e insatisfechos.

Pero podemos afirmar que el saber de las ciencias sociales,
en la medida que respete la necesaria coherencia teérico-meto-
dologica, se debe desarrollar a través de su practica social espe-
cifica como un complemento necesario de la prictica politica,
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de la artistica, de la ideologica, etc, Dicha prictica social espe-
cifica, que podrfamos calificar de prictica cientifica, tiene una
autonomia relativa que ilumina otras précticas sociales peto, a
su vez, debe recibir aportes apreciables del arte, de la actividad
polftica o ideolbgica, en fin, de la sociedad toda. _
Esta ““apertura™ de las ciencias sociales garantiza el recono-
cimiento de la contradiccién esencial que afecta a su objeto;

y, sobre todo, confirma que la historia es el 4rbitro supremo-

que validard o refutard sus paradigmas teérico-metodologicos.

I1I. TEORIA Y METODO DIALECTICOS: SU VIGENCIA
Y PROBLEMATICA EN LAS CIENCIAS SOCIALES

No pretendemos, en este ensayo, explicar de forma acaba-
da la mayor validez de algunos de los paradigmas te6rico-meto-
dol6gicos que se proyectan en las ciencias sociales. Pero quere-
mos privilegiar el “enfoque™ dialéctico como tema de anélisis,
con la finalidad de discemir algunos problemas metodoldgicos
que nos parecen pertinentes a la preocupacion central de este
trabajo: la utilizacién del cine en la “‘investigacién social”.
;Por qué privilegiamos el paradigma tedrico-metodolégico dia-
léctico? Al menos, por dos cuestiones ficticas: :

— Queremos contribuir 2 la edificacién de una ciencia social
critica que desmistifique las estructuras de dominacion exis-
teiites y que contribuya a su transformacién. Si las ciencias so-
ciales pierden su sentido ‘“‘sub-versivo”™, si renuncian a cuestio-
nar el sentido comfin, si son domesticadas por cualquier siste-
ma social, pierden buena parte de su riqueza creativa. En este
sentido, Ia teorfa y el método dialécticos surgen como una cri-
tica inacabada de la sociedad capitalista y de sus efectos: el co-
lonialismo y el neo-colonialismo: Por lo tanto la permanencia
y la indudable hegemonia mundiat del modo de produccion ca-
pitalista remife permanentemente al paradigma dialéctico que
se yergue historicamente como su principal censor.

— Queremos también reflexionar a partir de las urgencias de
la periferia del capitalismo, la cual estd condicionada por el
colonialismo y el néo-colonialismo y padece hoy draméticas
condiciones de vida que constituyen un desafio sin precedentes
para el conjunto de la humanidad. En pocos afios mds, el
ochenta por ciento de la especie se debatird en la: miseria
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mientras una neta minorfa alcanza niveles de opulencia, de
poder y de autosatisfacci6n jamés logrados en la historia del
hombre. El caracter conflictivo de estos contrastes alucinantes
nos parece obvio y sélo puede ser captado por un enfoque
sociol6gico que propugne reformas profundas a través de me-
todologfas de “‘ruptura”,

Por otra parte, la ciencia puede dar la imptesi6n engafiosa
de una construccién terminada y asentada sobre cimientos in-
mutables. Sin embargo, tanto las ciencias naturales como las
sociales se encuentran en perpetua evolucién y se transforman
constantemente, tal como lo sugiere desde sus orfgenes el pen-
samiento dialéctico. La constatacion generalizada de la relati-
vidad de todo conocimiento humano, y del cientffico en par-
ticular, ha conducido a revalorizar la “actividad” dialéctica
que, si bien no asegura la plena objetividad de la actividad cog-
noscitiva, desenmascara el supuesto cardcter absoluto de las
leyes cientificas. . :

Por ello, la teoria de la relatividad de Einstein es considera-
da un hito en la historia del pensamiento cientifico. “De
acuerdo a esta teorfa, el espacio y el tiempo no son sino abs-
tracciones; en realidad, existe el espacio-tiempo y ello no es
independiente de los objetos que contiene ni, en consecuencia,
del observador que lo mide. Este cuadro espacio-temporal, del
cual la ffsica clasica hacfa un absoluto, también es relativo; él
depende del nivel de Ja realidad que noses proporcionado por
los sentidos™.# Es decir que el conocimiento de la naturaleza
también depende de la “ubicacion™ del observador y de la im-
posibilidad de separar esencialmente la cosa observada de ese
observador o, mejor dicho, el objeto de estudio del experi-
mentador.. ,

Los caracteres permanentes de las ciencias sociales refuer-
zan el sentido relativo de la tentativa cientffica en el 4rea de
las investigaciones sobre la sociedad; por lo tanto, el método
dialéctico —surgido justamente al contacto de la realidad eco-
nomico-social— parece altamente adecuado para este tipo de
estudios. :

Utilizando la dialéctica se puede dar cuenta de, al menos,
dos dificultades del conocimiento socioldgico. En primer
tugar, la experimentacién s6lo puede realizarse a través del
proceso historico y, en segundo término, ¢l observador esta
profundamente inserto en la estructura social estudiada.

Por su parte, el método del pensamiento dialéctico presen-
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ta los rasgos siguientes:
a) El principio de dualidad: Se puede formularlo afirmando

que no existen categorfas tedricas y conceptos sin una expe-
riencia empirica preexistente; e, inversamente, no _ex1sten ex-
periencias empiricas que no estén mfnimamente informadas
por categorfas tedricas. '

Gonseth afirma gilie “no existe ningn sector del conoci-
miento cientifico, y muy probablemente del conocimiento
‘en general, que pueda ser totalmente reducible a un conoci-
miento absolutamente empirico o a un conocimiento pura-
mente tedrico. Por lo tanto, parece que siempre el aspecto
teorico v el aspecto empitico deben permanecer indisoluble-
mente ligados (. . .) a través de todas las tentativas de.confe-
ritles al uno y al otro un méximo de independencia y de efi-

cacia.®,

'b) El “didlogo” de lo concreto y lo abstracto: Una antigua
concepcion sobre el conocimiento estd basada en el supuesto
de que la simple. percepcion de la realidad nos permitira acce-
der a la forma concreta del objeto; por su parte, la mente hu-
mana formarfa la idea abstracta a través de una accidén pos-
terior a la percepcion inicial, conservando del objeto nada
més que sus caracteres esenciales. Esta concepcibn separa en
el tiempo el acto de captar la realidad y el de construir la abs-
traccibn. Por el contrario, la dialéctica sostiene que un con-
cepto totalmente abstracto, y que no se tefiera a alguna
realidad concreta, careceria de sentido. Al mismo tiempo,
afirma que la representacidon mental de un objeto, presunta-
mente espontdnea, es el resultado de una suerte de abstracrién
inconsciente, pues no hay produccién de ideas sin una trama
abstracta que las sustente necesariamente. La pura captacion
de lo concreto parece tan utbpica como la representacion
totalmente abstracta de la realidad. o ,

Mis atn, el método del pensamiento dialéctico consiste
en un ‘4r y venir” incesante de lo concreto hacia lo abstrac-
to y de lo abstracto hacia lo concreto. Se parte de la repro-
ducciébn mental de la estructura del objeto estudiado (abstrac-
cién) y luego se comprueba si dicha representacién es vélidg
(pasaje a lo concretv). Se formula entonces una ley que di-
suelve las apariencias engafiosas (pasaje a lo abstracto) y se
vuelve a verificar la validez de esa ley, a través de la prictica
transformadora de la realidad (pasaje a lo concreto).

c)} Estrecha relacién entre el sujeto y el objeto del conoci-
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miento; Para el pensamiento dialéctico y su método, las
leyes que regulan la realidad no son independientes de Ia es-
tructura del sujeto cognoscente y, a su vez, ésta no es inde-
pendiente de la constitucién de esa realidad. La formacién
de una ciencia determinada y la de la mentalidad del cienti-
fico se condicionan recfprocamente.

Esta premisa es un corolario de la cosmovision dialéctica,
por la cual el pensamiento humano es un fenémeno natural
del mismo género que cualquier otro fenémeno de la natu-
raleza. Tanto las ideas como las cosas estdn regidas por el
principio de la “penetracién de los opuestos”, punto de pat-
tida del razonamiento dialéctico. Segiin &1, no existe ninguna
contradiccién ni diferencia que no pueda reducirse a Ia unidad
y, al mismo tiempo, los fendmenos son tan absolutamente
distintos y opuestos como iguales entre sf.

Respecto a la relacién objeto-sujeto del conocimiento, ‘el
espiritu humano puede agrupar las cosas en unidades, atin en
el caso de las contradicciones y los antagonismos mds violen-
tos; por otra parte, puede, de un modo ilimitado, disgregar las
cosas en antagonismos. El espfritu humano puede comprobar
esta unidad y esta diferenciacion ilimitada porque una y otra
se dan en la naturaleza™.$ _

d) Cardcter histérico del conocimiento: El pensamiento se
encuentra en constante evoluciébn porque la adquisicién de
nuevos. conocimientos implica una reelaboracién del saber
preexisiente, al cual dichos conocimientos nuevos se integran,
modificindolo y adaptindolo.

Por lo tanto, la ciencia se transforma permanentemente,
condicionada por el contexto intelectual del medio historico
y de la época de la que es tributaria. A menudo, se usan con-
ceptos y categorias tedricas recibidos por nuestra generacién
que se jrin medificando por el uso novedoso que se hace de
ellos. -El saber es necesariamente histbrico, Si quisiéramos es-
capar a esta constatacion, que implica una limitacién de las po-
sibilidades de conocer, fa evolucién futura de la ciencia nos de-
mostrarfa la ilusién de nuestra actitud soberbia. La verdad no
subsiste frente al avance de.la capacidad cognoscitiva. Como
dice Gagnebin, “la verdad est4 siempre en las nociones y los
temas contingentes que determinan su estructura racional. No
es posible aislarla. Ella no se libera de un sistema de nociones
sino pasando a otro sistema (nuevo)”.

Puede afirmarse que el verdadero conocimiento es aquel
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que Tompe con el pensamiento del pasado, apoy4ndose en ¢l
y criticindolo.

Esta premisa es también un corolario del principio dialéc-

tico por el cual todas las cosas y todas las ideas se desarrollan
y se transforman, es decir que son procesos. El movimiento y
ia modificacién son absolutos mientras la existencia de las
cosas y las ideas y su propia extincion son relativas y limitadas.
Dicha transformacién se realiza a través de las contradicciones
y mediante la negacion de una época. Como dice Thatheimer,
“la negacién es la forma mds general de reflejarse en el cere-
bro el movimiento o transformacién de las cosas ... La nega-
cion de una cosa estd sometida a la ley de la transformacion
de las cosas ent su opuesta. La negacibén es a su vez negada. Por
esto hablamos de 1a negacién de la negaciéon™7.

g) Cardcter inacabado y provisorio del conocimiento: El sa-
ber se va modificando incesantemente y se encuentra ligado a
la historia y jamds detenido en el tiempo. En la ciencia la so-
luci6n de un problema conduce a nuevos problemas y a la
basqueda de nuevas soluciones.

Los resultados de las investigaciones cientfficas, alin en las
ciencias Tlamadas “exactas”, son “en general” ciertos y ajusta-
dos a la verdad objetiva. En realidad, el progreso cientifico
consiste en descubrir errores cada vez més insignificantes.

La historia de la ciencia nos confirma su cardcter esencial-
mente inacabado y provisorio; son decenas las adquisiciones
cientificas del pasado (sistemas de pensamiento, leyes, ete.)
que se consideraron alguna vez como definitivas y después han
sido revisadas y modificadas profundamente.

Algunos autores tratan de explicar esta caracteristica del
conocimiento humano a través de consideraciones psicold-
gicas; el espiritu o la psiquis se construyen por medio de la
edificacion de 1a ciencia y del conocimiento ¢n general y, a su
vez, 1a ciencia es el resultado del desarrollo de la psiquis, es
decir que no hay principios racionales pre-existentes en el
espititu, gracias a los cuales se construiria la ciencia.
Tampoco hay principios universales y necesarios, dados “a
priori” y, en consecuencia, intangibles. Es que la cienciz es,
sobre todo, un hecho social. A medida que se desarrollan las
fuerzas productivas y se van transformando las formas de las
juchas sociales, la ciencia evoluciona, avanza y se modifica. La
doctrina tradicional de una racionalidad absoluta e inmutable
no es mis que una ideclogia deformadora de la realidad; ella
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no resiste la critica de la psicologia ni Ja de un estudio socio-

" 16gico encarado con un sentido histdrico elemental..

Consecuencia principal de la provisoriedad e inestabilidad
del saber es una actitud mental abierta, es decir dispuesta a
asumir todas las ideas y los hechos que estén en contradiccion
con el pensamiento vigente. Por lo tanto, esa mentalidad debe
tender a decir “no”, tanto a la ciencia de ayer como a la nue-
va hip6tesis que es preciso verificar adecuadamente. En uno y
otro caso, el cientifico debe proceder a cambidr ciertas formas
habituales de pensamiento, predominantemente conformistas,
y desarrollar una actitud de desconfianza hacia todo tipo de
proposiciones cientificas, sean éstas antiguas y guizds supera-
das por la evolucion socio-histérica, sean éstas demasiado no-
vedosas y, por lo tanto, insuficientemente comprobadas.

Otra consecuencia de la provisoriedad es que todo sistemna
cientifico debe permanecer abierto y prestarse a transforma:
ciones ulteriores, sean éstas parciales o, incluso, generales y
globales.

Apreciados los rasgos més signficiativos del método dia-
léctico, pasaremos revista a algunos problemas tedricos y préc-
ticos que presenta este enfoque tedrico-metodolégico, de par-
ticular importancia para nuestro estudio:

En primer lugar, cabe preguntarse si ¢l método dialéctico
es una simple actitud dindmica del intelecto, o si dicha acti-
tud se corresponde ademds con una forma de ser de la realidad.

Nos parece que la dialéctica no deriva mecinicamente de
la logica interna de los objetos estudiados, pero si no existie-
se una cierta correspondencia entre la actitud mental dialéc-
tica y lo que realmente sucede en esos objetos, estarfamos de-
sarrollando una experiencia en gran medida vana. La dialéc-
tica constituye un aporte esencial al concocimdento cienti-
fico porque amplias franjas de la realidad se encuentran en
movimiento perpetuo, regido por relaciones contradictorias
que determinan una constante modificacién de esas realidades.
El proceso dialéctico constituye, a nivel cientifico, la depura-
cién del conocimiento bajo la presién de un contacto experi-
mental con el cual se confronta el intelecto, pero ademds es
un intento de reproducir la realidad tal cual es. Ello distingue
al método dialéctico de los otros paradigmas tedrico-metodo-
l6gicos. ‘ ' .

Sin embargo, este es un punto en el cual no coinciden ‘to-
das las opiniones contemporineas. Ciertos autores reducen el
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concepto de dialéctica a una actitud de la mente humana, in-
dependiente de la estructura de “lo real”.

‘En consecuencia, podemos interrogarncs sobre la partlcu-
lar vigencia del método dialéctico en el drea de las menczas
_sociales.

La estructura de l1a realidad social es esencialmente conflic-
tiva, al menos en las sociedades histéricamente conocidas; su
grado de conflictividad varia segin la correlacion de las fuerzas
sociales (clases, grupos) y esta correlacién se despliega de for-
ma variada a través de ‘la historia. Hay épocas en que se
pueden acordar pactos o contratos sociales que canalizan ins-
titucional y juridicamente las luchas sociales. Hay épocas (des-
graciadamente frecuentes) en las que el enfrentamiento entre
clases desborda los parimetros juridicos-institucionales. Pero
siempre hay conflicto, latente y oculto o expreso y visible.

Esta caracteristica constitutiva de la realidad social deter-
mina que el método dialéctico sea particulamente aplicable
a las ciencias sociales, v que también sea un instrumento indis-
pensable para generar teorias vdlidas que partan de una repro-
duccidn mental correcta de esa realidad. En este sentido se
corrobora puesta afirmacién anterior: el método dialéctico es
algo més que una simple depuracidn del conocimiento adqui-
rido. Sin embargo, también cabe afirmar que esta depuracion
estd incluida en la dialéctica y ella implica una permanente
actitud anti-dogmadtica, abierta dindmicamente a los cambios
de la realidad, dispuesta a incorporar nuevos conocimientos
superadores de los ya adquiridos.

Este dinamismo . se expresa tanto en la realidad como en |

el intelecto, evolucionando de la afirmacitn (iesis) a la nega-
ci6n (antftesis), de lo cual surgird una sintesis que permite
recomenzar indefinidamente una nueva triada. .~

IV. EL CINE Y LAS CIENCIAS SOCIALES

En el siglo XX fue creada una nueva expresidon artistica,
congruente con el desarrollo tecnolégico de nuestra época: el
cine. Este es el producto de una exitosa combinacidn de cin-
tas' de celuloide, piezas de cristal con forma de lentes y alam-
bres por los cuales corre energia eléctrica.

También el cine se corresponde con un perfodo de 1a histo-
ria social en el que el protagonismo de las masas tiende a in-
crementarse. Mientras las otras expresiones de arte habfan sur-
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“gido de los grupos més selectos de las sociedades, el cine se

desarrolld en primitivos salones de entretenimienio y en las ve-
cindades de cantinas de barrio, de dudosa fama. Al principio
fue ignorado y hasta combatido por importantes fracciones
de las burguesias dominantes, por lo menos hasta que éstas
comprendieron el rol social significativo de la recreacién popu-
lar.

Aun siendo recuperado por los grupos dominantes y trans-
formado en una industria que puede arrojar portentosas ganan-
cias, el cine conserva su caricter de “arte popular” y es la for-
ma mis conocida de narracién del siglo. Vastos sectores

" sociales no leen literatura ni conocen los museos de arte pero

frecuentan masiva y regularmente una sala cinematogrifica.
Los jovenes de los sectores sociales subordinados y de los
paises periféricos son socializados, en buena medida, por el
cine, inica manifestacién art{stica y cultural a la que tienen
acceso después de un corto (a veces nulo) pasaje por la escuela
primaria.

Pese a estos caracteres singulares v novedosos, enraizados
en la evolucion de la sociedad industrial, el cine es una forma
artistica de narrar hechos e historias, a través de imdgenes en
movimiento acompafiadas de sonido. Su proximidad con el
teatro y la novela parece evidente, por Io que es innecesario
abundar sobie ella. Ei llamado “lenguaje cinemajogrifico™
distingue al cine de otras artes, dando lugar a su especificidad;
pero no altera su naturaleza artistica esencial, que lo consti-
tuye en un objeto de estudio de la Sociofogfa del Arte.

V. EL CINE COMO OBJETO DE ESTUDIO SOCIOLOGICO

El arte es un modo de comprender y de actuar que abarca
la totalidad de la experiencia humana. El artista no se limita
a crear objetos belios (de valor estético) sino que estd asocia-
do a las més diversas formas de accidn, concibiendo teénicas,
representaciones e instituciones que expresan el medio social
en el coal desarrolla su actividad. Esta creaci6bn artistica in-
tegral tiene como finalidad reproducir, a través de una rela-
cién simbdlica, algunos aspectos de la realidad (la naturaleza,
la vida social o la vida psiquica); nadie discute actualmente el
fundamento “real” de toda representacién artistica.

Sin embargo, la imagen artistica no representa material-
mente el objeto que la inspird, aun cuando se trate de pintu-
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ra figurativa o de fotograffa. Existe pues una distin-
cion fundamental entre imagen y objeto representado que €3
preciso tener en cuenta para analizar la significacién social
del arte. Toda imagen artistica es el término de una experien-
cia de su autor y, al mismo tiempo, el inicio de mbltiples re-
flexiones que surgirdn en los espectadores y en el propio autor.
En el caso del cine, la visién filmica nos permite captar confi-
guraciones que no son idénticas a los elementos que las compo-
nen y que, simultineamente, s¢ integran entre si. Por ello,
es normal que la pelicula (o partes de ella) provogue diversas
interpretaciones entre espectadores del mismo nivel cultural
o intelectual. De hecho, la historia de los més diversos géneros
del cine certifica que los elementos materiales de la imagen pro
yectada no coinciden generalmente con lo que el cineasta ha
visto en la realidad o en su propia psiquis; ni tampoco se
corresponden con lo que el espectador capta de esa imagen,
adaptandola a su propia experiencia. .

Entonces cabe afirmar que la imagen artfstica no s¢ con-
funde ni con la realidad de la cuat surge ni con la realidad per-
cibida por el observador de la obra acabada; cHa es un signo
o una mediacién que implica una recreacién del objeto repre-
sentado, pero nunca una restitucién del mismo.

El arte siempre se refiere a la realidad y la expresa imagi-
nariamente, por lo cual serfa posible acceder a dicha realidad
si se pudiese reconstruir el camino seguido por el artista, reco-
miéndolo en sentido inverso. En todo caso, una obra artis-
tica nos proporciona pistas para aprehender el objeto que ins-
pir6 al autor de la imagen observada. Por otra parte, ¢l hombre
produce obras de arte, sea para mantener las estructuras que
sostienen la sociedad, sea para socavarlas y transformarlas,
promoviendo su sustitucion por aquelias que se anticipan en el
nivel de lo imaginario. Por ello, el artista expresa, a veces, las
creencias y las tradiciones més solidas de un grupo social; v,
en otras oportunidades, esquemas - de representacion
novedosbs, abstractos, rechazados parcialmente por la misma
sociedad en la cual desarrolla su obra. Estos dos aspectos del

. arte tevelan un carfcter de autonomfa social relativa-de los
artistas, frecuente en otras actividades sociales y que hemos
analizado para €l caso.de-la ciencia. - . I :

Siendo la naturaleza propia de-la actividad artistica una
comprension intuitiva de la realidad, es preciso situar los al-
cances y-lWimites de una sociologfa del arte que involucre -al
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cine como posible objeto de estudio.

En primer lugar, la sociologia puede analizar las condicio-
nes sociales que determinan o, al menos, influencian la produc-
cion artistica o las que son afectadas o modificadas por ella.

Si nos referimos méas concretamente al cine, deberfamos

analizar los siguientes aspectos:

a) La naturaleza social de los grupos creadores y consumido-
res de pelfculas, sus fines econdémicos y politicos, su estructu-
ra ideolégica y su forma de relacionarse

b) Los diversos tipos de peliculas, a través del estudio combi-
nado de sus formas y de sus contenidos, con la finalidad de
determinar el rol social que ellos juegan :

c) Los modos de financiamiento, de promocién y demdis com-
ponentes econdmicos y financieros de una obra cinemato-
grafica, con la finalidad de analizar el grado de influencia de
esos factores en la creacibn artistica. _

También la sociologfa puede “usar > ciertos productos
cinematograficos para estudiar una sociedad determinada o
aspectos de ella. Esta exploracion se debe realizar tomando las
debidas precauciones, en parte derivadas de .algunas reflexio-
nes anteriores. Las peliculas, como las novelas, no reproducen
1a realidad tal cual ella es; como ya dijimos, el cine transmite
una “imagen’ de un grupo social o de un hecho social, la cual
puede dar lugar a mdltiples interpretaciones. Por ello, el cine
nos entrega nada mis que el equivalente a una “pista”, que
debjdamente utilizada, nos ayudard a encontrar el sentido ob-
jetivo de la realidad social estudiada.

Para “de-velar” los mecanismos reales que determinan un
fenémeno social partiendo de expresiones artisticas, las cien-
cias sociales han elaborado, entre otras, la técnica del andlisis
de contenido, de muy factible utilizaci6n para €l caso del
cine. ‘ :

Otra forma de utilizar-1a produccién artfstica para analizar -

la evolucién de la sociedad es confrontar sus principios funda-
mentales y sus modos de aplicacion (en este caso los del cine)
con otros sistemas expresivos de una época (por ejemplo, las
matemAticas, la lingilfstica u otras disciplinas cient{ficas).
Esta suerte de “sociologfa del arte comparada™ nos puede con-
ducit a sorprendentes revelaciones acerca de la existencia de
los mecanismos mentales y culturales que rigen las sociedades;
a titulo de ejemplo, sefialamos notables analogias entre la evo-

lucién operada por las ciencias -fisico-matematicas durante
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este siglo y la que, simultdneamente, se produjo en las artes
plésticas. Una verdadera comptension del pensamiento cienti-
fico y su relacion con el arte deriva necesariamente hacia el
estudio de 1a base material en la cual operan una y ofra activi-
dad.

La tentativa de explicar la obra de arte por sus raices so-
ciales puede ser criticada (y lo ha sido) como una via de inva-
lidar o desmerecer Iz belleza en sf de la pintura, la escultura
o el cine. Otros opinan que “desencanta” la experiencia artis-
tica del creador y del espectador.

En realidad, estas reacciones hostiles frente a la sociologia
del arte parten de una justa reaccién contra la tendencia que
mostraron algunos sociblogos que reducian la creacion artfs-
tica a un conjunto de factores econdmicos y sociales; pero

también el rechazo del anilisis sociolégico surge de una-

corriente “esteticista” que se cbrresponde con el mis puro
idealismo filosofico-social. El arte seria, segin ella, una
biisqueda de la belleza v 1a armonia, sin ningln tipo de depen-
dencia significativa respecto del contexto social. Si esta postu-
ra anti-sociologica pareciera facilmente desechable a la luz de
la experiencia histérica, la sociologia del arte no puede superar
totalmente el debate implicito en el binomio “arte - expresiéon
social”® contra “‘arte - por - arte”. Es que el encuentro entre
¢l nivel imaginario y el nivel socio-econémico plantea proble-
mas de dificil resolucibn.

Sin embargo, la institucionalizacién creciente del arte y
su transformacion en una actividad econémica de gran magni-
tud (es el caso de la industria cinematogréfica) va diluyendo el
debate entre “‘reduccionistas” y “esteticistas” a una polémica
vana. Ni el arte es pura expresion de la estructura econdmico-
social, ni tampoco es independiente de ella. Su autonomfa
relativa (respecto de la estructura) est4 determinada por la
existencia real del genio artfstico creador, el cual surge de la
sociedad y se encuentra con ella pero no es su expresién me-
cinica o simiesca; mdis afin, a veces ese genio creador se rebela
contra el orden social vigente y, como ya dijimos, prefigura —a
nivel imaginario— una nueva forma de organizacidn social.

Sobre todo, la corrécta aplicacidn del método dialéctico
—llevada a cabo por Lukacs'y Goldman-— pareciera resolver
con €xito los interrogantes més espinosos que surgen al contac-
to de las obras de arte y su trascendencia social. Ambos auto-
res estudiaron principalmente la significacién de la literatura,
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pero muchas de sus reflexiones son perfectamente aplicables
al estudio sociolégice del cine y a los estudios sociolbgicos ins-
pirados en el cine.

VI. EL CINE COMO TECNICA DE INVESTIGACION
SOCIAL

Entre los metodélogos no existen dudas acerca de la posi-
bilidad de conocer estructuras sociales a partir del estudio de
obrds de arte (novelas, poesfa, peliculas), para lo cual existen
técnicas muy elaboradas como el mencionado andlisis de con-
tenido. Sin embargo, la utilizacién del cine como método o
como técnica de investigacion social no ha sido debidamente
tratada por la mayor{a de esos metodédlogos.

En primer lugar, existen problemas tetricos que aparecen
esbozados en nuestra exposicién anterior. Nunca podrd hablar-
se del cine como un método de investigacibn social, segin la
definicion que hemos desarrollado en el punto 1. Sin
embargo, el filmar puede ser considerado una técnica que faci-
lita las encuestas, que permite construir “historias de vida” y
que puede describir con gran precisién totalidades microsco-
picas y no demasiado complejas, como la vida de un barrio,
de una aldea rural o de otro tipo de sociedades intermedias.

Ahora bien, cabe preguntarse si poner el cine al servicio
de la investizacion social es hacer arte. El producto de una
encuesta filmada o de una “historia de vida™ llevada al celu-
loide ;es una obra de arte?

Normalmente, la tarea de filmacién estard a cargo de un
cineasta (en caso contrario, la posibilidad de fracaso total o
parcial es muy grande), y ese cineasta, consciente o incons-
cientemente, tratard de hacer arte y de crear una obra de arts.
Lo mismo cabe pensar del camardgrafo o del luminador. En
estos casos, la pregunta “‘encuesta-obra de arte” serfa una
mediacién o “imagen” de la realidad, pero no una representa-
cion estricta de la misma, como hemos visto en el sub-punto
anterior. .

Por otra parte, el método positivista o el neo-positivista,
en la medida que privilegian las técnicas cuantitativas, “‘des-
conffan™ de una técnica esencialmente apta para la captacién
cualitativa de Jos fendmenos sociales.

Finalmente, cienastas que se dedican a hacer cine documen-

tal (“cine-verdad”) afirman que prcticamente no hay fronte-

ras entre las peliculas de ficci6bn y las documentales. Por ejem-

175




plo, Jean Rouch dice:“El cine, arte del doble, es desde ya el
pasaje del mundo de lo real al mundo de lo imaginario ...2
Estas aseveraciones, aun siendo discutibles, confirmarian la
hipétesis por la cual se sostiene que el cine crea “imégenes” o
mediaciones de la sociedad, distintas del objeto real y, por lo
tanto, engafiosas. Si asi fuera, serfa poco fiable la recoleccién
de datos realizada por medio de una cdmara cinematografica.

Por otra parte, también existen problemas pricticos que
limitan la utilizacién del cine en la investigacidn social. La fil-
macion encarece el costo de un proyecto, exige una cuidadosa
tarea de coordinacion inter-disciplinatia y, pese a todas las
precauciones, puede resultar un esfuerzo effmero desde el
punto de visa del cientifico social.

Todo ello explica la desconfianza y hasta cierto rechazo
que parecieran mostrar los metodélogos hacia el uso de una
técnica no convencional de investigacién social como es el
cine.

Analizando estos argumentos a la luz de nuestras reflexijo-
nes metodoldgicas anteriores, vamos a emitir algunas hip6-
tesis contrarias a ese rechazo “‘a priori” del cine como medio
apropiado para realizar tareas investigativas o de apoyo inves-
tigativo en las ciencias sociales.

Estas hip6tesis parten de la conviccidn de que es preciso
abrir la perspectiva del empleo de las vastas potencialidades
de los medios audiovisuales, sea para conocer ciertos fen6me-
nos sociales, sea para difundir esos conocimientos, Asimismo,
creemos que esa apertura debe realizarse con prudencia y aten-
diendo a las limitaciones te6rico-metodoldgicas que realmente
existen en el uso del cine, y del arte en general, como fuentes
de informacidn objetiva,

a) Creemos —y lo sostuvimos— que las técnicas de investi-
gacién adquieren un verdadero nivel cientffico si estdn encna-
dradas en un contexto . tedrico-metodolégico coherente, Por
ello, el cine sblo puede ser una técnica de investigacion (nun-
ca un métado), la cual serd méis o menos exitosa si se Ia pone al
servicio de un proyecto presidido por un marco tebrico-meto-
dolégico consistente ;

La subjetividad del cineasta, como la de otros encuestado-
res; serd neutralizada por ese marco consistente, En el supuesto
de que sea mads dificil dicha neutralizacién —pensamos que lo
es—, es necesario reforzar los controles que la teorfa y el mé-
todo deben ejercer sobre cualquier técnica.
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Vale la pena insistir en que un encuestador tradicional
también puede incurrir en subjetividades que el socidlogo debe
amortiguar preparando un cuestionario libre de “contamina-
cién ideologica” deformante. También existen consejos técni-
cos para evitar que la observacion directa sobre el terreno sea
perturbada por la propia subjetividad del investigador. '

Por ello, sugerimos que es necesaric profundizar el proble-
ma de la técnica cinematogrifica en la investigacién social,
atribuyéndole ciertas normas estrictas que disminuyan al mé-
ximo las distancias existentes entre la “imagen” captada por
el cineasta y el objeto real estudiado.

Asimismo, es preciso que exista una esirecha colaboracién
entre el investigador social y el cineasta, guienes deben estar
compenetrados en un mismo proyecto tedrico-metodolégico,
con la finalidad de complernentar sus pa.rt1cu1ares aproximacio-
nies 2 la realidad.

b} También creemos que la pertinencia en Ia aplicacién de
ciertas técnicas depende del enfoque tedrico-metodelégico que
preside la investigacion.

En este sentido, ia utilizacién del cine parece corresponder-
se claramente con el paradigma dialéctico, tal como lo difi-
nimos anteriormente. El pensamiento dialéctico, correctamen-
te aplicado, resuelve las contraposiciones existentes entre lo
concreto y lo abstracto, entre el sujeto y el objeto y, también,
entre la ““imagen” y la “realidad”, a través del principio de
la ““penetracién’ de los opuestos” y del “ir y venir” incesante
de lo concreto a lo abstracto y de lo abstracto a lo concreto.

Por ello, parecen coherentes con su concepeidn tedrica las
reservas que emiten, sobre todo, ciertos metodSlogos positivis-
tas frente a Ia perspectiva de una mediaci6n cinematogrifica
como fuente de informacién social. Sélo una visién dialéctica,
superadora de los métodos preferentemente cuantitativos, pue-
de apreciar y aprovechar en profundidad Ias riquezas que de-
rivan de la utilizacion del cine como técnica de investigacion
social.

¢) La dialéctica —m4s claramente que otros paradigmas—
asume el carcter conflictivo del objeto social estudiado y su-
pone que la verificacion de las hipotesis se realiza en ultima
instancia a través de la practica social que incluye la préctica
artistica. Por lo tanto, la dialéctica —al mismo tiempo que
afirma la prictica cientifica— estd mds preparada para recibir
aportes provenientes de la vida politica, del arte, de la ideolo-
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gfa ... El cardcter inacabado que, en un sistema de pensamiento
dlaléctlco se le atribuye al conocimiento cientifico y a las
propias hipdtesis, hace comprensible y coherente la utiliza-
cién del cine en la investigacidn social, aun si de esa ufilizacién
resultase una “contaminacién artistica” del objeto observado.
Esa “contaminacion artfstica” serd reabsorbida por el movi-
miento verificador de 1a totalidad social. ‘

d) Las ventajas practicas del cine como técnica de investi-
gacién son muchas y compensan ampliamente las dificultades.
El cine sonoro fija cosas y hechos fugaces que se diluyen des-

"pués de cierto tiempo y que la memoria humana no hubiera

podido retener.

Por otra parte, el cine puede ahorrar mucho tiempo al in-
vestigador y, por lo tanto, abaratar el costo de ciertos pro-
yectos.

Las peliculas pueden ser vistas tantas veces como el inves-
tigador desee, pudiendo as{ completar, de forma més acabada,
la evaluacién del hecho observado. Al ojo humano suelen esca-
parse detalles que solo se advertirin con una repetida observa-
cién de ciertos objetos.

e) Hemos sefiatado que el andlisis de contenido es una téc-
nica que permite determinar las rafces sociales de las obras de
arte, asi como las de todas las manifestaciones ideolégicas.
Eventualmente, los materiales filmados durante una encuesta
cinematogrifica podrian ser controlados a través de ia aplica-
cion del analisis de contenido para “purificarlos” de conteni-
dos ideolbgicos o subjetivos.

Cabe subrayar que ¢l anélisis de contenido es otra técnica

y que los diversos paradigmas teérico-metodolOgicos la uti-
lizan de forma diversa. Para el.enfoque dialéctico, el andlisis
de un texto o de una ideclogfa global debe conducir a determi-
nar el papel que juega el desarrollo de las uchas sociales, de-
terminadas en Gltima instancia por la estructura econ6mica,
en la produccién de ese texto, de esa ideologfa o, en nuestro
caso, de una pelicula.
 Para obtener ese resultado, el andlisis de contenido se
convierte en un anélisis genérico que distingue las manifesta-

ciones ideologicas o artisticas, los mecanismos de produccién’

de dichas manifestaciones, y las estructuras socio-econdmicas
condicionantes de los mencionados mecanismos y de su actua-

cién.
f) Finalmente, las encuestas cmematogxaﬁcas debidamente
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comentadas, pueden convertirse en documentos de difusién
masiva, gracias al enorme poder que ejercen los medios audijo-
visuales sobre los sectores mayoritarios de las sociedades de
masas actuales.

Esta difusion contribuiria a romper el relatwo aislamiento
de las ciencias sociales, a menudo confinadas al §mbito acadé-
mico o al de pequefios circulos de iniciados.

Esas mismas encuestas, quizds adaptadas, u otros materia-
‘les cinematograficos, preparados adecuadamente, pueden con-
vertirse en vehiculos de formacién e informacidn para los estu-
diantes de ciencias sociales de diversos niveles. Muchos temas
de estas disciplinas serfan més comprensibles y mejor interna-
lizados si se los transmitiese a través de las técnicas audiovi-

suales en plena expansion. Asimismo, ello conducitfa a que .

trabajos de tesis, condenados generalmente al archivo de una
biblioteca, pudieran ser difundidos parcial o totalmente si se
los preparase con la ntilizacién def cine.

Vil CONCLUSIONES

Se abren promisorias perspectivas para las ciencias sociales .

en nuestro pafs, después de afios de marginacién o de exilio.

Por ello, nos sedujo la idea de reflexionar sobre Ia aplica-
ci6n det cine en la investigacion sociol6gica, puesto que ella
abre nuevas perspectivas metodoldgicas, amplfa las 4dreas de
observacién -y puede contribuir extraordinariamente a difun-
dir los hallazgos de las diversas disciplinas que confoxman el
universo de dichas ciencias sociales.

El desarrollo del “cine-verdad” o “‘cine-directo” ha alimen-
tado la$ meditaciones de los soci6logos. sobre el valor de la
encuesta filmada y ha comenzado a romper la indiferencia
con la que ese tipo de técmica habfa sido tradicionalmente
tratada.

Sin embargo, no faltan ios problemas teéncos y préct1cos
para poder incorporar legftimamente- el cine al mstrumental
corriente de los cient{ficos sociales.

. Nuestro ensayo ha intentado dar una soluci6én mfnima a
esos problemas y ha establecido algunas hip6tesis que promue-
ven la adopcién del cine como técnica de investigacién social.
Sélo 1a puesta en marcha de este tipo de experiencias confir-
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mard la validez de nuestras apreciaciones en el dmbito de
nuestro paifs.

Buernos Aires, diciembre de 1983

NCTAS

(i) BERNAL, J. D., Historia social de la ciencia, EQ. Peninsula, Bar-
celona, 1268 (2 vol.).

(2) SERR AN O, Manuel M., Métodos actuales de investigacién social,
Akal Editor, Madrid, 1978, pas. 7.

(3) SERRANO, Manuel M., op, cil, pég 8.

(4) BACHELARD, M., La formation de U'esprit scientifique, Ed.
Vrin, Parfs, 1958,

(5) GONSETH, G., “Dialéctica”, Namerc 22, del 15 de Junio de
1952, pdg 104,

{6) THALHEIMER, A., Introduccién al materialismo dzaIectzco, Ed.
Cultura Univexsitaria, Lima, 1870.

() THALHEIMER A., op. cit. pég 94,

(8) Declaraciones en “Jean Rouch’’, Ministére des Affaires Etran-
géres, Paris, 1981,

BIBLIOGRAFIA

Algunas obras que orientaron nuestra reflexibn y
seguramente la amplian y completan:

DUVIGNAUD J.: Sociologia del arte, Ed Peninsula, Barce-
lona, 1969.

FRANCASTEL, P.: Peinture et Soczete Ed. Audin, Paris,
1957, .

GOLDMAN, L.: Structures mentales et création culturelle,
Ed. Anthropos,Parfs 1970.

HAUSER, A.: Historia social de la literatura y del arte, 3v01 N
Ed. Guadarrama, Madrid, 1967-1972.

181




7 KAVOLIS, A.: La expresion artistica: un estudio soczoloczco )

Ed. Amorrortu, Buenos Aires, 1968,
LUCKACS, G.: Sociologia de la literatura, Ed. Peninsula, Bar-

celona, 1968.
RAPHAEL, M.: Proudhon, Marx Picasso. Trois études sur Ia
sociologie de l'art, Ed. Excelsior, Parfs, 1953,

182

e i e i e e o < T | e = omam et =

b

888888888 KHHE

Indice

Prélogo, por Adolfo Colombres 11
I. DOCUMENTOS ' 55
La funcitén del documental, por Robert Flaherty 57
Dziga Vertov: El “cine ojo” y el “cine verdad”,

Extracto documental 61
(El cine del futuro?, por Jean Rouch 69
II. ENTREVISTAS .79
Antropologia visual, entrevista a Jean Rouch 81
El cine no etnolégico o el testimonio social de

Jorge Prelorin _ 105
II. ENSAYOS _ i21
El cine antropolégico y la autogestion indigena,

por Isabel Herandez 123

I. Introduccién 123

II. Los pueblos aborigenes y la sociedad argentina 126
ITI. Autodeterminacion y autogestidon indigenas 128
IV. Video y cine antropolégico, eficaces instrumentos

de autogestion cultural - 131 .
Cine antropoldgico: algunas reflexiones antropologicas,
por Carmen Guarini 149
I. Preliminares 149
H. Haciendo historia 150
Ill. La verdad sobre el cine documental 151
IV. La cdmara que contacta 153
V. Conclusiones ' 154




El cine y la investigacion en las ciencias sociales,
por Arturo Ferndndez
1. Introduccién 7
II. Teoria, métodos y técnicas de investigacién en
las ciencias sociales
III. Teoria y método dialécticos: su vigencia y
“problemitica en las ciencias sociales
IV. Elcine y las ciencias sociales
V. Elcine como objeto de estudio sociolégico
VI. Elcine como técnica de investigacion social
VII. Conclusiones

157
157

160

164
170
1m
175
180

b e e

k3

R AR

Se termind de
imprimir en A.B.R.N.
Producciones
Grificas, Oyuela 438,
Villa Dominico, Pcia.
de Buenos Aires,

ent el mes de marzo
de 1985

7

PR
¥

é:'

2

! o
L

o

22

o

27









